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Nuestra cancion no es una cancion de protesta. ..
Es una cancion de amor.

Victor Jara
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PrREFACIO

Este libro es para todos quienes aman ese artefacto musical tan sencillo
y certero, como sensible y guerrero: la cancién. Se trata de introducir a los
lectores melémanos en su historia profunda y antigua para intentar compren-
der qué hace que esta breve obra musical llegue directamente al corazén de
sus escuchas prisioneros en cuerpo y alma por breves minutos y que le incita
a luchar o le consuela la pena y le redime la angustia. Y también para aquel
simple auditor distraido o pasivo que se deja influenciar ficilmente por los
cantos de sirena de la Industria cultural que lo lleva hoy a consumir esa can-
cién pasajera, inocua, vacia, y que no se ha dado cuenta que en su historia
personal existen otras cuyos versos y melodias operan como huellas sensibles
que le atan a sus experiencias mds profundas, a su memoria personal. Esta es
la historia de una cancién sublime y valiente, que fiel a su esencia trovadoresca
de siglos de humanidad, se alzé con bravura y poética en los terribles anos que
significaron la ausencia a fusil de la democracia en la América del Sur.

El presente ensayo es la continuacién y profundizacién tozuda de mi
primera investigacion, en los noventa, sobre el Canto Nuevo, espontineo mo-
vimiento musical chileno que le tocé enfrentar con su musica a la dictadura
militar encabezada por el general Augusto Pinochet y cuya tragedia se herma-
na con sus pares de territorio americano. Se trata de la resistencia cultural ob-
jetivada en el género musical denominado Nueva Cancidn, que se manifiesta
en la segunda mitad del siglo xx en forma relevante y reveladora en América
Latina. Ella se expres¢ significativamente durante las dictaduras militares que
experimentaron los paises del Cono Sur: Brasil (1964-1985) Argentina (1976-
1983) Uruguay (1973-1985) y Chile (1973-1989). En la regidn, el género se
despliega no s6lo como manifestacién cultural proveniente de una historia
compartida sino que ademds se erige como efectiva arma comunicacional ar-
ticuladora de sentido contestatario a lo que se estd viviendo, lo que es entendi-
do por la autoridad de facto como discurso politico de artistas antisistémicos y
como tal es perseguido, combatido y reprimido con encono y ensafiamiento.
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En el transcurso de la investigacién insisto —como tesis personal— en
la deconstruccién del concepto de “cancién de protesta” cuyo manto de sos-
pecha recae en el género musical Nueva Cancién hasta el dia de hoy, confun-
diendo tanto a los escuchas como a quienes escriben sobre musica popular.
La propuesta implicita es significar la Nueva Cancién como expresién de arte
haciendo posible su comprensién desde su dimensién estética detectando tan-
to sus trazos simbdlicos como sus desplazamientos temdticos y narrativos.
Asimismo, el estudio de la cancién experimentada como artefacto comuni-
cacional en tanto sentido y relacién entre sociedad y texto nos permite aus-
cultar el lugar de enunciacién de los creadores, los medios de comunicacién
social y la produccién cultural asi como la recepcién e interpretacion de los
escuchas y de las audiencias, permitiendo identificar y traducir desde la se-
midtica cultural los cédigos y trazos de la vida cotidiana de un determinado
momento histérico, en este caso, comunidades en estado de excepcién cuyas
experiencias compartidas se encuentran imbricadas en un contexto adverso y
extraordinario.

Patricia Diaz-Inostroza
Santiago de Chile, marzo de 2016
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INTRODUCCION

La llamada Nueva Cancidn, vertiente del antiguo Arte de Trovar', es un
género de la musica popular que exige un lenguaje poético y que enfatiza un
contenido social y humanista a su relato el que es interpretado como discurso
politico por los escucha. Dicha inclusién obedece a caracteristicas propias
del quehacer trovadoresco el que es reinstalado por sectores vanguardistas y
contestatarios luego de siglos de hegemonia de la cancién de corte amoroso
—rearticulado a comienzos del siglo xx fuertemente por la industria cultural—
convirtiéndose en efectiva arma comunicacional de reivindicaciones sociales
y de lucha. Si bien este fenémeno musical se presenta en EE.UU en los afos
30, en relacién con las repercusiones de la crisis de 1929, también ocurre en
Espana, en el contexto de la Guerra civil del 36 y en Francia como canciones
de resistencia a la ocupacién alemana en la Segunda Guerra Mundial. Tam-
bién se habia presentado bajo la forma de corrido en la Revolucién Mexicana
de 1910, aunque lo hacia como canto popular oral, sin la posterior difusién
masiva de radiofonia, lo mismo que bagualas, coplas, cuecas y otras formas
poéticas cantadas del folklore austral de América Latina. A finales de la década
de los cincuenta con la chilena Violeta Parra, y mas de una década antes con el
argentino Atahualpa Yupanqui emerge una cancién social poética que alterard
la musica popular latinoamericana que por esa época estaba representada 1)
en el folklore campesino desde lo oral, y 2) la cancién medidtica radial de te-
madtica exclusivamente amorosa. Paralelamente, en Brasil, a finales de los afios
5o, surgia el Bossa Nova, que si bien revoluciona la musica popular brasilena,
esta lo hace desde lo musical, mas no desde los contenidos, puesto que seguia
los pardmetros de la temdtica del amor incorpordndole, eso si, nuevos temas
relacionados con el paisaje y la identidad cotidiana brasilefia. Dichas expe-

.....................................................................................................................

1 Ver Diaz-Inostroza, Patricia. Tesis La cancidn social chilena. Movimiento Canto Nuevo (1977-
1984). Universidad Arcis Santiago, Chile.1997. Respecto al Arte de Trovar: Martin de Riquer. Los
trovadores. Historia literaria y textos. Tomo I Editorial Ariel S.A. Barcelona, 1983; Y Los Cantares de
gesta franceses (sus problemas, su relacion con Espaiia). Editorial Gredos. Biblioteca Romdnica Hispd-
nica. Madrid, Espafa, 1952.

13



Patricia Diaz-INOSTROZA

riencias coinciden en la bisqueda de representacion local, es decir, en la com-
posicién de una pieza cancionistica surgida desde la identidad musical de sus
pueblos, las que son objetivadas en la resignificacién de ritmos tradicionales
tomados del folklore, ya sea desde lo mestizo, lo indigena o lo afroamericano.
Posteriormente y bajo la influencia de la Revolucién Cubana (1959)
la década de los sesenta marca significativamente las propuestas de artistas
latinoamericanos que ponen su arte al servicio de las aspiraciones de cambio
social. La aparicién de este tipo de cancién urbana con contenido social, y
que continta fuertemente en los setenta, altera las estrategias de mercado de
la cancién comercial que venia desarrollindose desde la invencién del disco
y la masificacién de la radio origindndose un publico seguidor de estos artis-
tas los que deben competir con la moda impuesta por las discograficas. Para
identificarles como “género” los medios de comunicacién comienzan a deno-
minarles canciones y artistas de “protesta” configurdndose asi una especie de
estilo musical popular. Esa peyorativa forma de designarles se sigue utilizando
actualmente refiriéndose asi a toda forma de creacién cancionistica que lleve
implicita o explicitamente un contenido social. Tal connotacién se hizo més
significante en los periodos de las dictaduras militares donde las creaciones de
Canto Nuevo formardn parte de movimientos cuyo objetivo estard centrado
en la recuperacién de la libertad y en la aspiracién de un ideal de sociedad.
La intencién de este trabajo de investigacion y texto es poner en evi-
dencia aquel trabajo musical y poético que atraviesa desde la cultura artistica a
una América Latina en proceso de cambio y que se evidencia mds fuertemente
en aquellos paises donde se ejerce el canto popular de raigambre tradicional
resignificado por la contemporaneidad. La creacién artistica que es puesta en
valor desde la critica cultural permite captar la obra mds alld de su contingen-
cia y su performatividad efimera, como es el caso de la musica popular. Para
comprender el desarrollo y dinamismo de la masica popular creemos perti-
nente referirnos a la hegemonia que la industria cultural tiene en los procesos
comunicacionales de las artes afectando de forma considerable el gusto y las
preferencias del publico. La masificacién de los productos musicales como
bienes de consumo es una de las caracteristicas que presenta la historia de la
musica de este periodo. La comercializacién de todo producto musical, sea
popular o docto, es un fenémeno que se inicia en los Estados Unidos adqui-
riendo inusitadas proporciones con el desarrollo de los medios masivos de
difusién. Sia las casas editoras de musica impresa les tocé iniciar esta corriente
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de comercializacién, sélo con la obra grabada pudo llegarse al predominio
absoluto de lo mercantil sobre el artistico en la produccién musical, a través
de lo que Adorno en su capitulo “Sobre el caricter fetichista en la musica y la
regresién de la escucha” denominaria como mecanismos progresivos de estan-
darizaciones.? El primer monopolio capaz de variar el panorama de la masica
popular y sentar pautas de validez universal fue el de las casas discograficas
editoras de Nueva York en 1914, afio en que se organizaron los creadores de
la musica dando paso a la ascap (Sociedad Americana de Compositores, Au-
tores y Editores). Este organismo tuvo por mds de treinta afios el monopolio
en los Estados Unidos y ejercié un significativo control sobre el género de
la cancién, desde entonces sometida a normas estrictas desde el niimero de
compases que debia tener hasta la duracién restringida de ésta a tres minutos.
Desde que este tipo de editores comienza a senalar qué canciones serdn de
la preferencia masiva de la gente, es cuando la industria musical empieza a
establecer patrones, moldes y estereotipos que marcan sustancialmente el des-
tino de la cancién popular. Cabe sehalar que dichos patrones dictados por los
productores pertenecen a la clase media norteamericana. Esto ya se establece
en los anos veinte cuando se hizo sentir el impacto del jazz. La comercializa-
cién de este género musical, proveniente de la musica negra afro-americana,
no se hizo esperar y se llevé a cabo aplicindole moldes ritmicos y melddicos
de los estilos propios de los gustos musicales de las clases medias emergentes
de los estadounidenses. Una vez en prictica la comercializacion del jazz, le es
relativamente fécil a los empresarios artisticos aplicar los mismos esquemas
a la musica latinoamericana. Es asi como en las décadas del cuarenta y con
mayor auge en los cincuenta tiene mucho éxito de ventas la musica tropical
con grandes orquestas y los boleros. Para la industria cultural “lo popular” es
lo que se vende masivamente y ahi la situacién paraddjica de una sociedad
en que lo popular, ahora convertido en pop y sus numerosas variantes, no es
concebido y realizado por el propio pueblo sino dirigido por los especialistas
de marketing de los sellos discogréficos transnacionales. En la actualidad la su-
premacia de las companias discogrificas la poseen tres grandes grupos la Sony
Music, Entertainment, que absorbié a la gran industria cBs comprando todos
sus derechos; Warner MusicGroup; y Universal Music Group, que absorbié
a la emblemadtica Em1. No obstante, hoy las nuevas tecnologias comunicacio-

.....................................................................................................................

2 Adorno, Theodor. Disonancias. Musica en el mundo dirigido. Ed. Rialp. S.A. Madrid, Espa-
fa, 1966.

15



Patricia Diaz-INOSTROZA

nales estdn haciendo entrar en crisis este paradigma al constituirse las redes
sociales que vehiculan las musicas populares, sobre todo la cancidn, a través
de la Internet (Youtube, Web, blogs, Facebook). Néstor Garcia Canclini se-
fiala que la utopia de la autonomia creativa se desvaneceria ante la realidad
global que el arte necesita de circuitos de produccién, difusién y consumo; de
publico y de receptores. De ahi que la valorizacién de los bienes simbdlicos
por parte de la sociedad contemporinea dependeria de su éxito econémico
dentro de la industria de consumo masivo.? Con ese escenario la Nueva Can-
cion, heredera de la tradicién libre trovadoresca, debe enfrentarse en el siglo
xx. La investigacién, por tanto, considera el enfrentamiento de los escuchas
a esta nueva forma de funcionalidad de la musica la que no depende ya de
la libre seleccién de repertorio cercano, como fue por siglos, instalado por la
tradicién y el gusto emanado de costumbres comunitarias. Las mediaciones
son ahora una variable a considerar como también las pricticas culturales que
son instaladas desde la industria cultural. Auscultar la cancién popular, desde
la perspectiva de la Nueva Cancién nos permite dilucidar los discursos nacio-
nalistas que han configurado ciertos rasgos identitarios ya que los espacios en
donde se desenvuelve el canto popular estdn imbricados entre lo tradicional
(folklore musical y poesia popular oral) y lo moderno (canciones de radio,
mercado discogréfico, Tv, etc.) mds los elementos que se desplazan y traspasan
por la dicotomia rural/urbano. Podria decirse que algo parecido ocurre con el
fenémeno del zango, con la diferencia que éste se genera especificamente en la
ciudad y se construye desde la industria tanto musical como editorial (nove-
las, ensayos, articulos, iconografia, etc.) y del cine. La musica popular es un
artefacto cultural muy poderoso en tanto a través de su préctica permanente
y cotidiana interpela situaciones, emociones, realidades y pensamiento. A tra-
vés de su lenguaje sensible, musical y literario, posiciona discursos narrativos
los que a través de la repeticidn, caracteristica propia y dindmica del cantar,
confiere sentidos de existencia que se cristalizan en la memoria de los sujetos,
y por ende en una sociedad en su dimensién temporal. Pues todo lo que se
cuenta sucede en el tiempo. O bien lo que se desarrolla en el tiempo puede
narrarse. Paul Ricoeur dice:

.....................................................................................................................

3 Garcia Canclini, Néstor. Cultura Hibridas. Estrategias para entrar y salir de la modernidad. Ed.
Grijalbo. D.E, México, 1987.
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“Incluso cabe la posibilidad de que todo proceso temporal sélo se
reconoce como tal en la medida en que puede narrarse de un modo o de
otro™.

Desde la perspectiva de esta tesis, la investigacién al abordar el camino
histérico de la cancién trovadoresca latinoamericana necesariamente ha de
poner énfasis en la localizacién de sus origenes desde el colonialismo identi-
ficando aquellos rasgos de “dominacién en el afuera europeo como una di-
mensién de la modernidad”, como dirfa Arturo Escobar.’ El inconformismo
que subyace en los textos literarios y que denuncia la cancién desde la subal-
teridad, sean estos cultores de juglaria o de trova, evidenciardn a través de sus
narrativas posiciones y visiones de mundo una tensién con lo establecido y
hegemoénico pero en donde los escuchas, reafirmando su condicién de parti-
cipantes sensoriales y de sujetos histéricos, configurardn una red de historias
locales/globales construidas desde la perspectiva de una actividad politica-
mente enriquecida.® Néstor Garcia Canclini, en el capitulo Contradicciones
latinoamericanas: ;Modernismo sin modernidad? ;O posmodernos sin llegar a
ser modernos?’ parte de la base que no existe un reflejo entre base material /
representacion simboélica. La vanguardia en literatura y pintura, por ejemplo,
surge de la mezcla entre lo culto y lo local popular, como mezcla de vanguar-
dias europeas mds una valoracién de lo propio popular. Aclara que no es un
trasplante o imitacién de lo europeo sino un movimiento de construccién de
lo moderno / nacional. Sélo seremos modernos si somos nacionales (muralistas
mexicanos) Para Garcia Canclini esto muestra la potencia de lo hibrido, que
traspasa la frontera de la cultura hacia el cambio social. Desarma visiones
simplistas del moderno antagénico a tradicién local. En la segunda mitad del
siglo xx la situacién cambia: estamos en un escenario de cultura de masas /
industria cultural. América Latina se moderniza pero no de la mano del Esta-
do, sino de la empresa privada. Surge una polaridad entre Estado y tradicién
(el Estado como protector del patrimonio) y mercado/modernidad. También

.....................................................................................................................

4 Ricoeur, Paul: Tiempo y narracion. Configuracion del tiempo en el relato histérico. Ed. Siglo xx1
Madrid, Espana, 1995.

5 Escobar, Arturo. Mundos y conocimientos de otro modo. El programa de investigacién de Mo-
dernidad/colonialidad latinoamericano. Tabula Rasa, enero-diciembre, N° 01. Universidad Colegio
Mayor de Cundinamarca. Bogotd, Colombia, pdgs. 51-86.

6 Ibid.

7 Garcia Canclini, Néstor. Culturas Hibridas. Estrategias para entrar y salir de la modernidad.
Ed. Grijalbo. D.E, México, 1987.
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se presentan fenémenos importantes como por ejemplo la pelicula brasilefa
Dorna Flor y sus dos maridos (con musica de Chico Buarque) y las teleseries
que sirven para romper la contradiccién entre nacional y extranjero, ya que
se trata de una industria nacional que se convierte en transnacional. Lo com-
plicado de este periodo es que los movimientos culturales estin cada vez més
dominados por el mercado y el capital privado. Pero a la vez, en el caso de los
paises en cuestién, se encuentran en dictaduras civico/militares que aspiran a
entrar en esa modernidad/global pero con las libertades humanas restringidas.
Interesa preguntarse, por tanto, cémo los sujetos que interactdian con este tipo
de musica popular —ya sea a través de su posicién de escucha, participante y
consumidor o bien desde la composicién autoral e interpretacién ejecutante—
se identifican, se relacionan, se articulan en tanto procesos culturales. Simén
Frith, socidlogo y critico de rock, de la Escuela de Birmingham, dice “(...)La
cuestién no es como, una determinada obra musical, una experiencia estética,
refleja a la gente sino como la produce, cémo crea y construye una experien-
cia”.® Frith presenta dos premisas: 1) Que la identidad es mdévil, un proceso,
un devenir; 2) que la mejor manera de entender la experiencia de la musica es
verla como una experiencia de un yo ez construccion. Este autor, desde una cri-
tica posmodernista, indica que este arte sonoro no es tal en la musica popular
ya que la aparicién de ésta, como consumo, implica mds una percepcién in-
terpretativa de valor mds que un hecho de veracidad de musica de excelencia,
como categoria estética, evidenciada en una partitura o en cualquier disposi-
tivo musical. Que los consumidores de rock, funk, pop, etc. se identificarian
mds con los efectos adyacentes a la musica mds que con la musica misma. Y
que estos consumidores musicales experimentarian desde alli una identidad y
por tanto una relacién de proximidad sensible y apropiadora con los otros. La
identidad seria un proceso que es “vivido” a través de la musica. Esa forma de
interaccién, Frith la considera suficientemente importante como para indicar
que desde alli se construye una estética en tanto construccién de codigos éti-
cos ¢ ideologia social basada en la experiencia con este arte popular. No obs-
tante, este argumento también lo aplica a la experiencia con la masica clésica
o docta basdndose en la forma en que los criticos se expresan de los artistas
que la representan. A través de publicaciones de articulos de los expertos de
este tipo de musica donde dan cuenta de la obra musical en cuestién y de los

0 0000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000s00s0sssss

8 Frith, Simén, Miisica e identidad en Cuestiones de identidad cultural. Stuart Hall y Paul Du
Gay. Ed. Amorrurtu. Buenos Aires, Argentina. 2003, pdg. 184.
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rasgos interpretativos de sus ejecutantes se denotaria una similitud en sus rela-
ciones de identidad con los de la musica popular, y tendria que ver mds con las
percepciones que con el valor del objeto artistico. Por tanto, las musicas y su
performance serian las que estarian configurando una construccién de signifi-
cado. “Esas respuestas estdn vinculadas por el supuesto de que la musica tanto
para el compositor/intérprete como para el oyente, nos brinda una manera de
estar en el mundo, una manera de darle sentido. (...) La apreciacién musical
es un proceso de identificaciéon musical y la respuesta estética es, implicita-
mente, un acuerdo ético”. El papel del estilo musical en la representacién de
la identidad no lo erige un simple factor reflexivo sino también en un factor
potencialmente constitutivo en la configuracién de los valores y en la interac-
cién social. Los supuestos sobre las fuentes de valor musical en tanto catego-
rfas impuestas, como por ejemplo, que la musica docta aportarfa mds que la
musica popular, es un constructo que hoy estaria fuertemente cuestionado,
puesto que el valor estético se hallaria en toda la musica sin distincién puesto
que representaria diversas corrientes estéticas de determinados grupos que se
identificarfan entre si. Se trataria de gustos colectivos que reflejan las caracte-
risticas de los escuchas o consumidores, sus légicas y sus narrativas. Por tanto,
la identidad es construida desde la misma musica a través de las experiencias
individuales en concordancia con las colectivas las que contribuyen a darle
una forma y desde las cuales nos situamos como sujetos histéricos advirtiendo
las singularidades de clase, género, etnia, etc.” Debido a sus cualidades abs-
tractas la musica es por naturaleza individual pero al mismo tiempo colectiva,
puesto que simboliza y opera la experiencia de la identidad colectiva.

RESISTENCIA POETICA Y DICTADURA

Los paises del Cono Sur de América Latina experimentaron situaciones
geopoliticas muy similares entre las décadas de los sesenta hasta mediados de
los ochentas, marcados por la Guerra Fria, la condicién bipolar EE.UU/URSS,
capitalismo/socialismo cuyas repercusiones configuraron desde espacios para
reivindicaciones sociales que ameritaron respuestas de aspiraciones de izquier-
da antiimperialistas, hasta la respuesta violenta que significé la instalacién de
regimenes dictatoriales sostenidos por las fuerzas armadas de sus respectivos
paises. Brasil, en 1964, con la caida de su Presidente Joao Goulart enfrenta
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9 Ibid, pdg. 211.
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una dictadura militar desde el 15 de abril de aquel afo hasta 1985 en que asu-
me Tancredo Neves; el 24 de marzo de 1976, la Presidenta de Argentina, Ma-
ria Estela Martinez de Perén es detenida y una junta de comandantes asume
el poder liderado por el teniente general Jorge Rafael Videla, dictadura militar
cuyo proceso de facto abarca cuatro distintas juntas militares hasta 1983, en
que se llama a elecciones luego de la derrota en las Islas Malvinas; el 27 de
junio de 1973, en Uruguay, bajo unas fuerzas armadas que habian cobrado
relevancia y poder en tanto combatir al movimiento guerrillero de Liberacién
Nacional Tupamaros, se produce un golpe militar que impone una dictadura
civico-militar que se extiende hasta 1985; el 11 de septiembre de 1973, las
fuerzas armadas de Chile, con el general Augusto Pinochet como comandan-
te en jefe, bombardean el Palacio de la Moneda, derrocando al Presidente
socialista Salvador Allende, para instalarse en el poder hasta 1989. Cada uno
de estos procesos, es decir, la dindmica de los gobiernos militares en tanto su
mantencién en el poder, se desarrolla bajo ciertos postulados que provinieron
de la denominada “Doctrina de la contra-insurgencia” propiciada por EE.UU
en el contexto de la Guerra Fria. Este aspecto ha sido y estd siendo muy estu-
diado, en especial luego de la desclasificacién de los archivos de la c1a."

La doctrina de la counter-insurgency, o contra insurreccién, es la que
crea una situacién dictatorial, adn antes del alzamiento del dictador,
pues implica una amenaza permanente de intervencién militar e im-
pide el desarrollo de una auténtica democracia. Esta doctrina se funda
en el hecho de que dado el enorme desarrollo tecnolégico que supone
la guerra moderna, tnicamente los Estados Unidos pueden asumir la
defensa del hemisferio. De donde, al cercenarseles la funcién de defen-
der al pais del enemigo externo, los ejércitos locales quedan reducidos
a guardar la pura seguridad interna. Ahora bien, la seguridad interna
no puede definirse sino es en relacién con un proyecto de sociedad,
pues no hay otra seguridad que defender la de asegurar que el sistema
funciona bien. Y como este proyecto no es otro que el de la sociedad ca-
pitalista-multinacional, los militares se transforman en gendarmes, en
los perros guardianes del sistema. Hay asi permanentemente un estado

0 0000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000s00s0sssss

10 Véase Manuel Antonio Garretén: Doctrina de Seguridad Nacional y régimen militar. Vicaria de
la Solidaridad, Santiago, Chile, 1978. José Miguel Vivanco Escuela de las Américas. La academia de
la guerra fria. www.archivochile.com; Francisco Martorell: Operacion Condor, el vuelo de la muerte.
La coordinacién represiva en el Cono Sur. Ed. LOM Santiago, Chile, 1999.
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de guerra larvado, que cuando no puede seguir asegurando el sistema
por los medios de la legalidad tradicional, se transforma en dictadura.
Esto es lo que definimos como situacién dictatorial.'!

Esta es la situacién de contexto en que se desarrolla la Nueva Cancion
en el Cono Sur, cuyo papel se encuentra auto asignado para interpretar los
acontecimientos y los sentimientos de una sociedad en estado de excepcién
comunicdndolos a través de sus crénicas cantadas, de la poesia musicalizada o
del canto poético de nueva trova. Pero su creacién sigue siendo una propuesta
artistica en la cual no transa con los postulados del arte porque su participa-
cién constituye un arte poético en la cual se vincula lo épico y lo heroico, y
porque antes de cualquier acontecimiento politico de contingencia extrema la
poesia ya estaba entronizada en su hacer (y su ser) como los poetas romdnticos
del siglo xvir que no conciben el arte sin la aspiracién de una sociedad mds
justa, es decir, “poetas (que) reclamaban para el arte el lugar que en la cultura
tradicionalmente habria ocupado la religién y la filosofia”.'* Los trovadores de
los tiempos modernos se ven a si mismos como portadores de una ética colec-
tiva y de una moral individual. Su poesia por tanto obedece a sus convicciones
sociopoliticas de cémo deberia ser la sociedad desde un imaginario filoséfico.
Sus canciones revelan un sentido y responden a un estar en el mundo.

La hipétesis, por tanto, que se encuentra implicita durante el transcu-
rrir del texto es la siguiente: la Nueva Cancién es una expresién artistica que
responde a criterios estéticos propios del arte y que significa en tanto épocas.
Sus contenidos dan cuenta de una idealizacién de sociedad al estilo de los
poetas romanticos del siglo XVIII, por tanto su creacién estd necesariamente
vinculada entre poesia y politica. Las canciones de resistencia, desde la con-
cepcién de Nueva Cancidn, que acompanaron a las ciudadanias que vivieron
las dictaduras, en la mitad del siglo xx en los paises del Cono Sur, correspon-
den a obras de trovadores latinoamericanos contemporaneos cuya creacion
artistica estd mds vinculada al arte poético y musical que a la protesta co-
yuntural propiamente tal. Esta se produce espontdneamente al encontrarse el

11 Miguel Rojas Mix, Arte de la resistencia en América Latina. Citado por Jorge Montealegre
en Acciones Colectivas, memorias y procesos de resiliencia en la experiencia de prisioneras y prisioneros
politicos de Chile y Uruguay, tesis para optar al grado de doctor en Estudios Americanos. UsacH,
Santiago, Chile, 2010, pdg. 11.

12 Rorty, Richard. Contingencia, ironia y solidaridad. Capitulo: La Contingencia del Lenguaje.
www.inicia-es/de diego reina/filosoffa/légica/rorty_ironfa.htm
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artista inserto en una sociedad que se encuentra restringida en sus libertades.
La eficacia de la comunicacién politica tiene que ver con que su estructura
responde a una poética que tiene una historia. La cancién social aparece a
propésito de diferentes contextos politicos donde el tema de la injusticia so-
cial y las reivindicaciones populares se hacen presentes en dichas sociedades,
lo que no quiere decir que esta especie poética cantada sea exclusivamente de
contenido politico o de protesta social sino que sus cultores responderian en
ese momento a un quehacer que le es urgente y necesario debido al contexto
en que se encuentran, al igual que vates como Pablo Neruda o Miguel Her-
nidndez, que poetizan en torno al horror de la guerra, la deshumanizacién o
la denuncia de injusticia. De ahi que las canciones compuestas en esa épo-
ca dan cuenta de lo acontecido como crénicas cantadas, espacios simbdlicos
y lenguajes estéticos articulados por textos musicales y textos literarios que
apuntan a alcanzar aspiraciones libertarias. No obstante, estos artistas con sus
intervenciones artisticas son interpretados por los servicios de inteligencia de
los gobiernos militares como sujetos subversivos, por tanto enemigos inter-
nos, y responden con distintas estrategias para su desaparicién de los circulos
sociales, artisticos y medidticos. A la vez, las creaciones poético musicales de
estos artistas se conciben, desarrollan y desenvuelven en un dmbito de elite
como universidades, sectores intelectuales y estratos socioculturales de deter-
minada formacién educacional ya que articulan complejos lenguajes estéticos
propios del arte. Ello es lo que imposibilita su masividad con excepcién de
quienes, a través del texto musical, acceden a un puablico mayor puesto que
las ciudadanias en cuestién poseen mayor comprension del lenguaje musical
-especialmente los cédigos propios venidos de la tradicién del escucha oral-
que literario, en tanto poesia. Con el correlato musical es que algunas de las
canciones traspasan el dmbito social originario y se instalan en la memoria
colectiva como repertorio popular. Dichas canciones se resignifican a través de
procesos de reproduccién socio-musicales de acuerdo a las necesidades de los
escuchas, sin importar su procedencia geografica ya que las piezas por su alto
grado de apropiacién se desplazardn de un pais a otro, caracteristica significa-
tiva del arte popular musical.

La investigacion, por consiguiente, se inscribe en tanto reflexién tedrica
de una semidtica de la cultura, en este caso latinoamericana, que conjuga as-
pectos que estardn en relacién con acciones politico culturales las que ponen
en la esfera publica los discursos expresivos de los sujetos seleccionados. A la
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vez se trata de un estudio de andlisis comparado puesto que lo importante
como resultado final no sélo es poner en valor la poesia cantada (Nueva Can-
cién) como aspecto relevante de la historia musical latinoamericana sino, y
por sobre todo, contribuir al conocimiento de la memoria e historia cultural
de los paises americanos del Cono Sur.
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Capitulo 1
EstETICA, MUsica Y PoETica PoLiTIiCA

.50y enemigo de los sonidos sin sentido.

Goethe

Para situarnos en las coordenadas estéticas que nos permitan acceder a
un enfrentamiento de la cancién trovadoresca del siglo xx debemos referirnos
a los dos cddigos artisticos que sustentan el género —el musical y el literario—
puesto que son la musica y la palabra las que configuran la cancién moder-
na, especialmente la trova, y que coexisten en el mismo fenémeno artistico.
Musica y lenguaje se conjugan en texto literario y texto musical.

ARTE Y LENGUAJE

La lectura de los filésofos del lenguaje y de la hermenéutica invitan a
quienes aprecian las letras y la expresién artistica a continuar el camino de la
reflexién en tanto considerar posible la sospecha de que la tradicién de las
artes es una experiencia relevante en la vida humana, no sélo desde los reduc-
tos de los artistas y sus seguidores por su aporte a convertir los espacios inhds-
pitos en verdes praderas imaginarias o la agresiva urbe en didlogo de transetn-
tes vivaces o sonoridades nuevas, sino que desde alli ha de ser posible
encontrar una hebra que llegue al conocimiento que trasciende, o al menos, al
encuentro de lo que se busca. Las preguntas han de venir desde todos los dm-
bitos y las respuestas de muchas voces. La estética de la creacién poética obe-
dece a un entramado de imaginarios provenientes de un ideal de mundo que
se plasma en clave de signos al igual que en el lenguaje, s6lo que aqui funciona
como un juego. En el caso del lenguaje del arte la diferencia estd en que los
sujetos en general no conocen muy bien los c6digos pues su uso no estd tan
socializado como la lengua. “El mensaje de la obra de arte no es explicito, re-
quiere mayor trabajo decodificador. Si bien, como sefiala el semiélogo Um-
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berto Eco, ese mensaje estd estructurado de una manera ambigua, el significa-
do estd presente y serd comprendido en la medida que el receptor indague y
lo relacione en su contexto. Su mirada a la obra serd distinta de la mirada del
otro, incluso del autor emisor, pero, el didlogo se producird cuando haya una
interaccidn entre ellos. La participacién, como en todo proceso comunicacio-
nal, es necesaria y obligada. No es posible generar accién sin participacién y
no es posible accionar sin la existencia de la emocién. Ella es la que nos mue-
ve. Como senala Humberto Maturana, un choque que se produzca entre dos
personas, serd experimentado como agresién o accidente, por la emocién in-
volucrada y sentida por cada uno de los participantes. En el caso de la expe-
riencia artistica, existirfa participacién dialogante entre el artista y la materia
con que construye, moldea y hace posible su obra: el soporte; y luego entre la
obra y el receptor, que es un puiblico que no debe ejercer sélo como contem-
plador, sino como participante activo. Ese didlogo gestdltico también debe
producirse entre la obra y el critico, el critico y el publico, etc. La ambigiiedad
del mensaje, no implica que no sea reconocida la informacién, sino que el
encanto que tiene el lenguaje artistico —en especial el contempordneo— es que
requiere de mayor accién de parte del espectador. El mensaje estético provoca
las sensaciones del receptor. La incapacidad de comprensién de la obra estard
sujeta en la actitud del receptor de dejarse seducir por la obra, y entrar en ella
con el fluir de su emocién, pero también con la completitud del entendimien-
to. Es alli donde el juego se produce, puesto que todos los participantes cono-
cen las reglas. En ese accionar se completa la obra”. En una suerte de expe-
riencia gestdltica la mirada o las miradas recogerdn distinta informacién y se
producird la comunicacién. En las artes contempordneas se intenta justamen-
te salir de esa inercia caracteristica de antiguas concepciones estilisticas. La
regla, en cualquier orden de cosas, existe para no salir de algo establecido, re-
gulado. Es la concepcién del orden, lo apolineo. Lo imprevisible no es posible
con la norma y la regla, pero si en un contexto de juego. Desde la propuesta
de Ludwig Wittgenstein se conjugarian lo apolineo con lo dionisiaco, en un
juego agonistico. Por ello, en el laberinto de la experiencia estética, de las dis-
tintas interpretaciones surge la construccién del mensaje o la reconstrucciéon
de éste. Eco nos senala, ademds, que el discurso estético debe interesarse mds
en la forma de decir que en lo que se dice. La redundancia implicarfa menor
informacién. El mensaje artistico redundante, dice muy poco. La codificacién

.....................................................................................................................

1 Diaz-Inostroza Patricia. La Cultura viva. Reflexiones criticas cultureras. 2013, pdg.108.
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semdntica en el arte, en cuanto a las relaciones paradigmdticas, es substancial.
Su contenido, el significado, estard entonces en la capacidad del receptor de
decodificarlo. Porque un signo siempre serd signo de otro signo. De alli que la
obra es abierta. El arte es participacion verdadera. Por eso es que Hans-Georg
Gadamer la compara con la funcién de la fiesta. Esta tiene una relacién con la
existencia de un tiempo especial en el cual todo es en ese momento y no en
otro, tiene su zempo propio. La fiesta, al igual que el juego, aglutina, integra y
exige participacion. Sin este ultimo requisito se excluye, no se estaria en esta-
do de fiesta. No es cotidiano, es excepcional y libre. En la fiesta todo estd
permitido, no hay limites, las reglas estructurales de la sociedad se detienen en
la fiesta. Implica un momento de unidad de los participantes. Gadamer enfa-
tiza con estas analogfas que el Arte es vida: “No sélo el lenguaje del arte es el
que plantea unas exigencias de comprensién legitimas, sino cualquier forma
de creacién cultural humana®. La experiencia del arte es fundamental para
comprender cémo a través de la conciencia estética se puede perfilar un sem-
blante existencial capaz de buscar la verdad no en enunciados teéricos sino en
las propias vivencias humanas. Este es el verdadero proceso del didlogo con el
arte: el contenido se articula haciéndose un bien comun. Arte y vida humana
son indisociables (Diaz-Inostroza: 2013). Desde las reflexiones de Platén y
Arist6teles que se considera al juego, por ejemplo, como parte importante de
los métodos de aprendizaje en los nifos para llegar 6ptimamente a la adultez.
De ahi muchas disciplinas lo han utilizado para sus propésitos intelectuales,
la psicologia especialmente, pero también el psicoandlisis, la antropologia, la
sociologia, la economia e incluso las matemadticas con su “teoria de los juegos”.
Mas no es de interés de este apartado hablar de la evolucién del juego, sino de
su relacién, desde la filosoffa, con el arte y el lenguaje desde la perspectiva de
las relaciones. Puesto que en definitiva a lo que apunta el juego es a una inte-
raccién ludica que permanentemente estd operando entre los participantes
comunicacionalmente. Se podria senalar que la vida es un juego permanente
donde los que participan saben de las reglas que operan y como establecer
estrategias para seguir en juego. Los que no saben de aquellas reglas tienen
altas posibilidades de error y fracaso. También Wittgenstein sostiene que los
lenguajes funcionan como juegos, que cada uno de los cuales estd dotado de
unas reglas propias y precisas que le otorgan valor. No es posible sistematizar-
los, puestos que son juegos. En consecuencia, los denomina juegos de lenguaje

.....................................................................................................................

2 Gadamer, H-G. Verdad y Método 11, pag. 113.
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“Son modos de utilizar signos, més sencillos que los modos en que usamos los
signos de nuestro complicado lenguaje ordinariot™. Son dindmicos, estdn
siempre credindose nuevas reglas para cada juego. Wittgenstein propone una
mirada realista del uso del lenguaje, defendiendo una tesis ontoldgica basada
en la experiencia. Fl se detiene en c6mo los emisores construyen sus mensajes
y como estos elaboran la interpretacién de los mismos.* Y afirma que las pala-
bras adquieren su significado en el “uso”, de alli que trasciende lo publico,
salta de lo semdntico a lo pragmadtico, del sujeto particular al sujeto publico,
por lo tanto la referencia significativa proviene de los contextos de uso y el
lenguaje es considerado una forma de vida, un instrumento que posibilita
incontables y diferentes empleos. La nocidn juegos del lenguaje significa varias
cosas para el autor: (a) Ciertas formas lingiiisticas de cardcter primitivo y sim-
ple; (b) El lenguaje ordinario junto con las actividades y realizaciones pertene-
cientes a él; (c) Sistemas lingiiisticos parciales, entidades funcionales o contex-
tos que forman parte de un todo orginico.” “Podemos imaginarnos también
que todo el proceso de palabras es uno de esos juegos por medio de los cuales
aprenden los nifios su lengua materna. Llamaré a estos juegos, Juegos de len-
guaje. .. Llamaré también juegos de lenguaje al todo formado por el lenguaje
y las acciones con las que estd entretejido™. El sistema de reglas es fundamen-
tal para todo tipo de juegos, es lo que lo define como tal. Estas reglas pueden
diferir en cada caso segin la complejidad del tipo de experiencia lidica. El
lenguaje, desde Wittgenstein, es una actividad reglamentada, por tanto, ope-
rarfa como un juego en el cual los participantes utilizarian la gramdtica como
reglamento del lenguaje, puesto que la gramitica es la descripcién del lengua-
je que proporciona las normas para la combinacién de los simbolos, determi-
nando su sentido, su pertinencia, etc. Mediante el lenguaje desde la dimen-
sién ladica propuesta, las personas se relacionan entre si y se integran
comunitariamente en la sociedad. Jean-Francois Lyotard también se interesa
por los juegos del lenguaje enunciado por Ludwing Wittgenstein. Haciendo
una analogfa entre el habla y el juego e indica tres observaciones: Primero, las
reglas no tienen legitimacién en si mismas, sino que se validan mediante el

.....................................................................................................................

3 Wittgenstein, Ludwid. Cuaderno Azul, pig.40.

4 Minolich, Graciela. El uso social del lenguaje. Revista Estudios en Ciencias Humanas. N° 2
Estudios y monografias de los postgrados de la Facultad de Humanidades, 2005.

5 Karan Tanius. Lenguaje y Comunicacion en Wittgenstein. Revista electrénica Razén Y palabra,
N°s7.
6 Wittgenstein, Ludwid, fnvestigaciones Filoséficas. Ed. Critica. 2008, pdg. 25.
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contrato entre los jugadores (el emisor, el receptor). Segundo: sin reglas no
hay juego; si se modifican o se carece de reglas serfa otro juego el que se inau-
gura. Tercero: todo enunciado debe ser considerado como una jugada hecha
en un juego mayor. Esta tltima observacién admite que hablar es combatir y
que los actos del lenguaje se derivan de una ciencia de los combates en gene-
ral. El lazo social estarfa construido de jugadas de lenguaje.

En el arte, el creador estd con una intencién en cuanto a su propuesta
estética. Su accionar es una bisqueda constante de la perfeccién de su obra
para objetivar su idea inicial. No obstante, siempre estard en una especie de
aventura entre su imaginacién y la consecucién de la obra. Como asi tam-
bién la percepcién del receptor respecto de ella no tendra necesariamente que
coincidir con la interpretacién inicial o posterior del autor. Es lo mismo que
ocurre con la comunicacién a través de la lengua o de otra forma de inter-
cambio de cédigos. Las diferencias se pueden presentar por la contingencia.
Recordemos el ejemplo de Maturana indicado anteriormente. El significado
se evidenciard para el receptor de acuerdo a su contacto con la realidad, ex-
periencia y el manejo de la informacién. También el contexto en que sea
admirada, su experiencia con los bienes sensible, su estado, animico, la infor-
macién de que dispone, etc. La obra, el soporte, el artista y el receptor deben
afectarse mutuamente. Todo ello obliga que los cédigos empleados debieran
ser de conocimiento de las personas para que la comunidad dialogante sea
masiva. El lenguaje del arte de nuestro tiempo ha de ser social pues genera y
reproduce conocimiento. Esa capacidad cognoscitiva del arte es la que Gada-
mer enfrenta en la tesis de su libro La Actualidad de lo Bello.” Sin embargo, ha
de reconocerse que es Friedrich Schiller quien inspira este pensamiento en La
educacion estética del hombre, explicada en sus Cartas Estéticas entre los anos
1795 y 1805. No obstante ser cercano a Inmanuel Kant, Schiller se aparta
de él en estos aspectos. Y su postura contribuye a situar el arte en un aspecto
de mayor relevancia y por sobre todo a otorgarle un papel fundamental en
el funcionamiento de la sociedad. Recordemos que es Kant quien impone el
juicio sobre el arte que prevalece hasta el dia de hoy, a través de su “Principio
de autonomia”.

.....................................................................................................................

7 Gadamer, Hans-Georg. La Actualidad de lo Bello. Barcelona: Ed. Paidés, I.C.E de la Univer-
sidad Auténoma de Barcelona. 1ra edicién en castellano, 1991.
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En la Critica del Juicio, Kant se anticipa ya a la autonomia y el des-
interés de lo estético, idea que continuard vigente en el curso de la
estética moderna y contempordnea. El juicio de gusto fundado en la
“pura satisfaccién desinteresada” (p.47, §2) diferencia el placer “puro”
que sentimos ante la contemplacién de lo bello, del placer “interesa-
do” propio de lo ttil o de lo moral. En palabras de Kant, “el juicio de
gusto no es un juicio de conocimiento (ni tedrico ni préctico), Yy, en
consecuencia, no se funda en conceptos ni se hace con vistas a ellos.”
(p-s1, §s5). Al fundar este principio, Kant se convierte en el primero en
defender la autonomia de lo estético respecto de los fines pricticos y del
concepto tedrico. De aqui que la teoria kantiana del arte como valora-
cién auténoma de un modo de conocimiento estético, defina la belleza
como “la forma de la finalidad de un objeto, cuando es percibida en
él sin representacion de un fin.” (Kant, p.78, §17). La finalidad de la
belleza es “finalidad subjetiva” o “finalidad sin fin”, esto es, que es libre
de conceptos y significados, que no se adecua a un fin (utilidad-fun-
cionalidad), ni siquiera, a la perfeccion del objeto estético (p.70, S15).

En la Estética kantiana el concepto de juego aparece, a su vez, unido a
este principio de autonomia en cuanto “juego libre de las facultades de cono-
cimiento, imaginacién y entendimiento.” (p.60, §9). El juego libre de estas
facultades, es decir, el hecho de que entren libremente en juego adquiere ese
cardcter de autonomia porque “ningun concepto las limita a una regla de co-
nocimiento determinada’®. Schiller, en oposicién radical a Kant, en sus Cartas
Estéticas intenta ademds contribuir a un nuevo concepto de libertad a través
de la experiencia estética. En ellas describe tres tipos de sujetos: el fisico, el
estético y el moral, que corresponderian igualmente a tres etapas de desarrollo
de la humanidad. “Para resolver en la experiencia el problema ético, es preciso
tomar el camino de lo estético, porque a la libertad se llega por la belleza”
(Carta 11, 12). De ahi que considera la educacién como tarea fundamental
del Estado. Schiller parte del supuesto que habrian dos fuerzas contrarias que
coexisten en los sujetos: la fuerza de la sensibilidad y la fuerza de la razén; y la
relacién entre las dos generaria una tercera que seria el impulso del juego, que
crearia la libertad que posibilitaria pasar del hombre fisico al hombre estético,
y en la sintesis de aquel proceso, el sujeto fisico lograria acceder a lo universal
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8 Reflexidn estética y modernidad. www.javeriana.edu.co/Facultades/C_Sociales/Facultad/socia-
les_virtual/publicaciones/arena/estetica.htm
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constituyéndose en sujeto moral y no en un sujeto racional insensible. Es este
juego dialéctico de fuerzas el que permitiria a las personas alcanzar un estado
de libertad en un contexto de humanidad que superaria el individualismo.’
“La razén exige por motivos transcendentales que haya una comunién del im-
pulso formal con el material, esto es, que exista un impulso de juego, porque
s6lo la unidad de la realidad con la forma, de la contingencia con la necesidad,
de la pasividad con la libertad, completa el concepto de humanidad.” (Carta
xv p.233). Volviendo a Gadamer, quien revaloriza la teoria estética de Schiller,
en el capitulo “La justificacion del arte” de su libro ya mencionado, se refiere a
los cambios que experimenta el arte en tanto su funcionalidad, cuando se pro-
duce la gran revolucién artistica en la cual el arte ya no quiere seguir siendo
s6lo “arte”. Es decir, desde la mirada kantiana aquel goce estético desinteresa-
do, la satisfaccién de lo bello sélo por ser bello ya no tendria sentido. El gusto
deja de ser un pardmetro para el disfrute del arte. Pues ese “gusto” es asociado
a un “sentido comun” el que se colectiviza a través de la experiencia cotidiana
cuyo referente sdlo pasa a ser la naturaleza y su mimesis. Es decir, arte deco-
rativo que no tendrfa nada de humano —dice Gadamer— porque sélo imitaria
la creacidn, la naturaleza. Sélo se estaria representando formas y colores. No
habria alli comunicacién conceptual, por tanto, no posibilitaria lectura de
realidad o construccién de mundo, meramente descripcion.

...Surge la tarea que el arte de todos los tiempos y el arte de hoy nos
plantean a cada uno de nosotros. Es la tarea que consiste en aprender a
oir lo que nos quiere hablar ahi, y tendremos que admitir que aprender
a oir significa, sobretodo, elevarse desde ese proceso que todo lo nivela y
por el cual todo se desoye y todo se pasa por alto, y que una civilizacién
cada vez mds poderosa en estimulos se estd encargando de extender."

El placer estético estd en experimentar aquella satisfaccién de poder
responder a las preguntas que se dan en la dialéctica entre objeto y sujeto, es
decir, en el encuentro dialogante entre la obra (objeto estético) y el intérprete
(lector/escucha).
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9 Neira Ferndndez, Carmen. Federico Schiller, la educacion estética como condicién para una
buena politica. Ponencia 7. www.educacionestetica.com

10 Gadamer, Hans-Georg, La Actualidad de lo bello. Ediciones Paidés, 1996, pdg. 94.
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El que quiere comprender un texto realiza siempre un proyectar. Tan
pronto como aparece en el texto un primer sentido, el intérprete pro-
yecta enseguida un sentido del todo. Naturalmente que el sentido sélo
se manifiesta porque uno ya lee el texto desde determinadas expectati-
vas relacionadas a su vez con algiin sentido determinado. La compren-
sién de lo que pone en el texto consiste precisamente en la elaboracién
de este proyecto previo, que por supuesto tiene que ir siendo constan-
temente revisado en base a lo que vaya resultando conforme se avanza
en la penetracién de sentido."

Este mismo principio se verd en las préximas pdginas con el music6-
logo Leonard Meyer y la comprensién del texto musical. “...Una conciencia
formada hermenéuticamente tiene que mostrarse receptiva desde el principio
para la alteridad del texto. Pero esta receptividad no presupone ni “neutra-
lidad” frente a las cosas ni tampoco auto cancelacién, sino que incluye una
matizada incorporacién de las propias opiniones previas y prejuicios”'?. De
alli que existiria un problema: el caricter prejuicioso de toda comprensién.
En definitiva para la propuesta hermenéutica seria imposible salir de la fac-
ticidad (Heidegger) y sélo podriamos desarrollar comunicacién a través de
prejuicios contra prejuicios. En todo caso, “...Prejuicio no signiﬁca pues en
modo alguno juicio falso sino que estd en su concepto el que pueda ser va-
lorado positiva o negativamente””. Basindose en la critica romdntica a la
[lustracién, Gadamer rescata el concepto de 7radicion como autoridad de lo
trasmitido en tanto que “...la realidad de las costumbres es y sigue siendo am-
pliamente algo vélido por tradicién y procedencia”. “La tradicién necesita ser
afirmada, asumida y cultivada™“. Entonces, aconseja el reconocimiento de la
tradicién como comportamiento histérico para desde alli aplicar hermenéuti-
ca con cuya dialéctica se irdn reconvirtiendo los signos en nuevo sentido, pues
comprender requiere sin duda un horizonte histérico para luego proyectarlo
renovado en el presente.
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11 Gadamer, Hans Georg, Verdad y Médodo I, “11. Fundamentos para un teorfa de la experiencia
Hermenéutica” 9 y 10, Sigueme, Madrid, 1977, pdg. 333.

12 Ibid., pg. 335.
13 Ibid., pag. 337.
14 Ibid., pig. 349.
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Lo que satisface a nuestra conciencia histérica es siempre una plura-
lidad de voces en las cuales resuena el pasado. Este sélo aparece en la
multiplicidad de dichas voces: tal es la esencia de la tradicién. No po-
demos verla sélo bajo la ley del progreso y de los resultados asegurados;
también en ella realizamos nuestras experiencias histdricas en cuanto
que ella hace oir cada vez mds profundamente en ella.”

LA MUSICA COMO EXPERIENCIA

Una composicion musical no es un objeto
sino un proceso que da lugar a una experiencia dindmica.

L.B. Meyer

La propuesta del musicélogo Leonard Meyer para la comprensién del
significado de la musica y su interaccién comunicativa con los usuarios de esta
sensibilidad o disfrute sensorial auditivo, nos ayuda a fortalecer la tesis que el
género que tratamos —poesia cantada e instrumentalizada— estd {ntimamente
relacionado con lo histérico y con las experiencias vividas por los pablicos, asi
como las historias de vida tanto individual como colectiva de los oyentes. Es
decir, con una tradicidn estética y cultural que tiene relacién con la memoria
musical y los afectos. Meyer dice que “el significado y la comunicacién no
pueden separarse del contexto cultural en el que se origina porque no pue-
den darse fuera de una situacién social”'®. Como también senala que “es casi
imposible no llegar a ser conscientes de la sorprendente similitud existente
entre determinados aspectos de la expresién musical y otros tipos de expresion
estética, particularmente evocados por la literatura™”.

Leonard B. Meyer publica en 1956, Emotion and meaning in music,
tratado que no sélo impacta a la época sino que hasta el presente sigue siendo
un referente en la discusién respecto a la comprensién estructural del consu-
mo y disfrute musical. Destacados musicélogos actuales como Enrico Fuccini
y Henri Poussier han sido atraidos e inspirados por su pensamiento, como
también al semiélogo Umberto Eco. Su libro trata acerca de un estudio de

15 Ibid., pdg. 353.

16 Meyer, Leonard B. La emocidn y el significado en la miisica. Ed. Alianza. Barcelona, Espafia,
pag. 112.

17 Ibid.
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la estructura que implica el proceso de escucha y la dindmica que ejercen los
supuestos culturales y estilisticos de una obra musical, analizando desde alli
su significado. Es, tal vez, el primer gran tratado de musica —escrito por un
tedrico de la musica occidental— que se basa en gran medida en la Psicologia
de las formas con argumentos basados desde alli para la significacién musi-
cal. En el prefacio, Meyer reconoce explicitamente su deuda con Kurt Ko-
ffka (cofundador de la Escuela de Psicologia de la Gestalt) sintiéndose atraido
por los formalistas y los principios abstractos donde reconoce una deuda con
Susanne Langer.'® Meyer piensa que hay una gran cantidad de fuentes de po-
sibles significados musicales. Sin embargo, se restringe su estudio a aquellos
significados que se encuentran dentro del contexto cerrado de trabajo en si
musical: la pieza musical y su relacién con el oyente. Es decir, hace necesario
destacar que la importancia concedida a este aspecto del significado musical
hace imposible que no existan otros tipos de significado que no se vean como
importantes. Asi, las relaciones evidentes al trabajar en si mismo puede dar
cuenta de los sentimientos y las emociones en el oyente.

...En la experiencia musical un mismo estimulo activa tendencias, las
inhibe y aporta resoluciones significativas y relevantes. Esto es de es-
pecial importancia desde un punto de vista metodolégico, pues sig-
nifica que, si contamos con oyentes que han desarrollado modelos de
reaccién apropiados a la obra en cuestidn, la estructura de la respuesta
afectiva a una pieza musical puede estudiarse por medio del examen de
la propia musica.

...Una vez que se han determinado cudles de las sucesiones sonoras
comunes a una cultura, a una obra concreta, o a un estilo, si la suce-
sién acostumbrada se presenta y completa sin dilacién, puede suponer-
se que dado que ninguna tendencia se habr visto inhibida, el oyente
no responderd de una forma afectiva. Si por el contrario la sucesién
sonora no logra seguir su curso acostumbrado o si implica oscuridad o
ambigiiedad, entonces, puede suponerse que las tendencias del oyente
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18  Susanne Langer, filésofa norteamericana de la estética formalista que a la vez se indica como
seguidora del pensamiento de Ernest Cassirer y Ludwing Wittgenstein. Para Langer la mente hu-
mana estd constantemente llevando a cabo un proceso de transformacién simbdlica de los datos de
la experiencia que viene a ella. Explora que la simbolizacién funciona de manera independiente de
los elementos con significados fijos y permanentes. Ver “La Obra expresiva como forma expresiva”
en Los Problemas del Arte”, Susanne Langer. Ed. Infinito. Buenos Aires, 1996, pdg. 23-24.
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se verdn inhibidas o de alguna manera trastornadas, y que las tensiones
que surgen en este proceso se experimentardn como afecto, siempre que
no sean racionalizadas como una experiencia intelectual consciente."”

Meyer indica que la sucesién de sonidos que el oyente estd acostumbrado
a escuchar la puede considerar una norma, que vendria a ser el estilo que
supone pertenece a la pieza musical, y que cualquier alteracién a ello lo ha de
considerar como una desviacion. Y estas desviaciones “sentidas” por el escucha
podrian considerarse como estimulos emocionales afectivos. Es aqui donde el
oyente, al que siempre considera como un escucha preparado, participard y
entrard en juego con la obra. Ahi es donde puede analizarse como significante.

...Una vez que se sabe cudles son las normas de un estilo puede proce-
derse al estudio y al andlisis del contenido afectivo de una obra concreta
en ese estilo sin una referencia continua y explicita a las respuestas del
oyente o del critico. Es decir, el contenido subjetivo puede examinarse
objetivamente.*

Y aqui Meyer establece sus conceptos de expectativa y crisis, aspectos
esenciales de su tesis. La expectativa es parte del proceso en la cual transcurre
la pieza musical y es aquel momento en que el oyente al seguir el discurso mu-
sical reconoce el estilo en base a la experiencia pasada y vislumbra lo que ha de
continuar siguiendo la partitura o el contenido auditivo. Pero si la obra no al-
canza tal expectativa ocurre un acontecimiento musical que sirve de estimulo al
oyente (vendria a ser el juego de lenguaje de Wittgenstein), el que pasa a tener
un significado para él. “Como la expectativa es en gran medida producto de la
experiencia estilistica, la musica perteneciente a un estilo con el que no esta-
mos en absoluto familiarizados carece de significado”. Pero el acontecimiento
que estd en juego con el oyente producird lo que Meyer denomina crisis, y en
la medida que el compositor (en este caso el intérprete activo) la resuelva bajo
las expectativas del oyente (en actitud estética, por tanto, activo) este organi-
zard lo sonoro, de acuerdo a su experiencia estética, y se conectard con la obra
produciendo el goce o la comunicacién, pues alli habrd un nuevo significado.

19 Meyer, opus cit, pag. 48.
20 Ibid., pdg. s1.
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...Una vez que se ha puesto en juego la actitud estética, siempre que
el oyente tenga alguna experiencia en relacidon con el estilo de la obra
en cuestién, habrd realmente muy pocos gestos que parezcan carecer
de significado, pues siempre que un estimulo sea posible dentro de
cualquier estilo conocido, el oyente se organizard por relacionarlo con
dicho estilo y por comprender su significado.!

La ambigiiedad es un aspecto relevante también, puesto que da lugar a
tensiones, dice Mayer, que implica la aparicién de nuevas expectativas cada
vez mds fuertes ya que la mente al buscar certezas permite tener presente el
control para prever y predecir evitando tales estados de duda y confusién espe-
rando (expectativa) una claridad en lo que ocurrird mds delante tras la sintaxis
de la obra musical. Existirfan muchos grados de ambigiiedad, en tanto mds
larga es la obra musical en ejercicio. Podriamos senalar que Leonard Meyer
considera que el placer de la musica radica en ese capital cultural musical que
el oyente (ptblico) posee y que surge de la percepcién de éste como oyente
activo y del compositor, més los intérpretes —agregariamos -en un juego de
lenguaje musical al decir de Wittgenstein. Esto se traduciria en el ejercicio
de un hdbito, de una experiencia previa luego de escuchar muchas obras que
estdn dentro del estilo ya experimentado. Sélo asi se produciria el goce esté-
tico, alternando en ese juego muchas desviaciones que el escucha preparado
puede apreciar sin incorporacién de pensamientos intelectuales, como lo ha-
ria un critico, sino como participante que actda bajo las leyes de la sicologia
y la actividad mental lo que originaria afectos o sentimientos emocionales. A
la vez, el significado y el afecto no necesariamente producen comunicacién,
esta se producird si tanto el intérprete como el oyente responden a un mismo
gesto con el mismo significado. Es asi como el artista, en su ser creativo, tiene
que estar tan involucrado con su participacién como el oyente activo. Meyer
cita a Leopoldo Mozart: “...el intérprete debe tocar todo de tal modo que a
¢l mismo le conmueva’. Y es asi, en cuanto el artista sabe como reaccionard
el oyente pues él también lo es. Ha de establecerse por necesidad un discurso
comun, de gestos habituales que el grupo social reconozca, pues sin respues-
tas habituales comunes no serd posible ningtin tipo de comunicacién. Ese es
el estilo: un discurso musical reconocido por el ente social al que pertenece
tanto el artista creador/intérprete como el oyente. “Los estilos son sistemas
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mds o menos complejos de relaciones entre los sonidos entendidos y usados
en comun por un grupo de individuos™. Es a partir de la experiencia de los
oyentes que se desarrollan los conceptos de clasificacién para designar con el
nombre de esta o aquella forma. Ej. El concepto de sonata o fuga. Una vez
convencionada la forma de fuga, cuando la escuchamos luego de nuestra ex-
periencia auditiva, comparamos su desarrollo con lo que ha sido elaborado y
establecido como la norma (procedimientos formales). Cada nueva audicién
generarfa nuevas percepciones y nuevos significados. En el caso de la musica
popular, incluido el jazz, Meyer afirma que los modelos basicos y normativos
estdn fijados en la costumbre y en la tradicién, pero que el grado y la forma
de la desviacion pueden cambiar haciendo nacer nuevos estilos. Asi habria
surgido el Bebop luego del dixieland, quienes se habrian basado en un mismo
modelo bdsico pero difiriendo en su forma y estilo de desviacién.

...el grado y el alcance de la desviacién y la rapidez del cambio estilisti-
co dependen de las fuerzas extra musicales que intervienen en la situa-
cién histérica, la situacion especificamente musical y la personalidad
del compositor.

Umberto Eco, en su libro La definicion del arte, especifica la tesis de
Leonard Meyer de la siguiente manera: “Toda civilizacién musical elabora su
sintaxis y en el dmbito de ésta se produce una audicién orientada de acuerdo
con los modelos de reaccién conformados en una tradicién cultural; todo
discurso tiene sus leyes que son, una vez mds, las mismas de la forma; y la
dindmica de las crisis y de las soluciones obedece a una cierta necesidad, a di-
recciones formativas fijas. En el auditor domina la tendencia a resolver la crisis
en el reposo, la perturbacién en la paz, la desviacién en el regreso a una pola-
ridad definida del hdbito musical de una civilizacién”*. De acuerdo a Meyer,
la musica no serfa un lenguaje universal, dictamina Eco, sino la tendencia a
ciertas soluciones y no a otras, fruto de una educacién y una civilizacién histé-
ricamente determinada.”® O sea las leyes de la percepcién serfan aprehendidas
y aprendidas en un contexto sociocultural, no se ajustarian a hechos naturales

22 Ibid., pdg. 54.

23 Ibid., pdg. 53.

24 Eco, Umberto, La definicién del arte. Barcelona. Ed. Ariel, 1990, pdg. 84.
25 Ibid.
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sino que se formarfan dentro de determinados modelos de cultura.

El filésofo francés Jacques Ranciere considera que el arte es heterénomo
en general y auténomo en particular. Es auténomo porque la sensibilidad
humana comtn lo configura como tal, no es el objeto artistico, por ende,
ni el quehacer artistico: “La autonomia representada por el régimen estético
del arte no es la obra de arte, sino la de un modo de experiencia’. Y esto
lo sitda, al igual que los anteriores intelectuales que hemos destacado, en lo
colectivo, en la conexién de la obra con el otro y la relacién consigo mismo
(espectador o sujeto que experimenta el juego artistico), su contexto histdrico
y la cognitividad que suma para la capacidad de decodificar o comprender la
obra e interactuar con ella. El arte cumpliria una funcién politica® en si al
reconfigurar un espacio material y simbdlico compartido por una comunidad
cuya experiencia de vida en comdn no puede dejar de considerar aunque se
trate de una estética de lo sublime (concepto kantiano), es decir, de lo singular
o irrepetible que significaria una obra de arte (radicalismo estético). A la vez,
ese espacio compartido consideraria el modo comunitario de vivir el arte en
forma relacional: “...lo que liga la préctica del arte a la cuestién de lo comtn
es la constitucidn, a la vez material y simbdlica, de un determinado espacio/
tiempo, de una incertidumbre con relacién a las formas ordinarias de la ex-
periencia sensible”®. Ese acto de discernimiento comunitario que aglutina
sentimientos y construye espacios simbdlicos, identidades, de “lenguajear” —al
decir de Humberto Maturana— lo visible y lo invisible es lo que el pensador
francés denomina “division o reparto de lo sensible”. Entonces el arte y la po-
litica estarfan intimamente relacionados, al indicar que lo politico es:

Reconfigurar la divisién de lo sensible, en introducir sujetos y objetos
nuevos, en hacer visible aquello que no lo era, en escuchar como seres
dotados de la palabra a aquellos que no eran considerados mds que
como animales ruidosos.

26 Ranciére, Jacques. Sobre politicas estéticas. Museu dArt Conpemporani de Barcelona. Servei
de Publicacions de la Universitat Auténoma de Barcelona. Barcelona, 2005.

27 Politica para Ranci¢re “no es un principio del poder y la lucha por el poder. Es ante todo la
configuracién de un espacio especifico, la circunscripcién de una esfera particular de experiencia, de
objetos planteados como comunes y que responden una decisién comin, de sujetos considerados
capaces de designar a esos objetos y de argumentar sobre ellos”.

28 Ranciere, 2005, opus cit. pag. 17.
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El contenido, entonces, de las obras de arte consideradas politicas e
incluso indicadas como “panfletarias” por su grado coyuntural, no lo serfan
por esa caracteristica propiamente tal, puesto que no se enmarcaria en un
ejercicio simplista de consecucién de objetivos politicos partidarios o medidas
de dominacién sectarias cuyos intereses estarfan centrados en la consecucién
de determinados objetivos o de poder por el poder.

El arte no es politico en primer lugar por los mensajes y los sentimientos
que se transmiten sobre el orden del mundo. No es politico tampoco por
la forma en la que representa las estructuras de la sociedad, los conflictos
o las identidades de los grupos sociales. Es politico por la distancia mis-
ma que guarda con relacién a estas funciones, por el tipo de tiempo y de
espacio que establece, por la manera en que divide ese tiempo y puebla
ese espacio.

Ranciere propone una estética que no estd solamente circunscrita a las
esferas del arte —desde su dimensién tedrica y lenguaje artistico propiamente
tal- sino que va més alld incorporando la dimensién humana como configura-
cién de comunidad en tanto reparticién de lo sensible, sea de lugares, cuerpos,
tiempos, soportes o formas. La instalacién de un sistema estético que consiste
en distribuir la experiencia sensible es lo que lo hace politico ya que establece
paradigmas que constituyen un determinado orden social. El arte vendria a
ser un régimen estético politico.

Eroca v roLiTICA

Asimismo, la consideracién politica y la importancia que ha revestido
en el desarrollo de lo poético musical del periodo sesenta/setenta es lo que
marca profundamente a la generacién que se ha denominado comdinmente
por los medios de comunicacién, “de los ochenta”, periodo que enfrenta-
mos, puesto que la dictadura del general Augusto Pinochet, en Chile, termina
como tal el ano 1989, y las de Brasil, y Uruguay, en 1985. Dichas denomi-
naciones o nomenclatura, en tanto definir periodos histéricos por décadas
conlleva confusiones e inexactitudes, de ahi que consideramos mds apropiado
hablar de época, coincidiendo con la investigadora y artista argentina Claudia
Gilman, quien al analizar la produccién literaria de América latina en con-
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textos de creacién revolucionaria cuestiona también su eficacia para enfrentar
cronoldgicamente su objeto de estudio.

La nocién de época parece un concepto heuristico adecuado para con-
ceptualizar los afios que van desde el fin de la década del cincuenta
hasta mediados de la década del setenta, dado que los modos actuales
de denominarlos, cristalizados segun la periodizacién de los afios termi-
nados en cero, no constituyen marcos explicativos satisfactorios ni per-
miten entender la continuidad interna del bloque sesenta/setenta. Ese
periodo (1959 hasta circa 1973 0 1976) es aquel que los norteamerica-
nos y europeos denominan habitualmente “los sesenta”; las diferencias
de nomenclatura tienen que ver con el hecho de que los anos iniciales
de la década del setenta fueron cruciales en el proceso de politizacién
revolucionaria de América Latina y de repliegue de dicho proceso en el
resto del mundo (...) Es inevitable que para muchos especialistas euro-
peos y norteamericanos, el afio 68 parezca la condensacién del periodo
asignado por la rebelién.”

Es interesante la reflexién de Gilman al considerar en su texto la aclara-
cién de lo que denominan muchos especialistas como “los acontecimientos de
mayo del 68, en Paris, no son la fecha de origen de dicho pulso de cambio so-
cial planetario sino diversos sucesos que parten del Tercer Mundo: de la revo-
lucién cubana y la vietnamita, y anteriormente, de los procesos de descoloni-
zacién en Africa. “...Y generalmente atrasan los sesenta para fechar su origen
en 1968. Y algunas veces hasta los mismos tercermundistas que ofrendaron a
las protestas estudiantiles del 68 la iconografia de su descontento: sus afiches
del Che, Ho Chi Min, Mao y otros lideres de la rebelién™°. También se senala
a dicho periodo como los “largos sesenta” abarcando mds de una década. Estas
formas de observar esa época dan cuenta de momentos especiales que quedan
configurados en la memoria colectiva de las sociedades en cuestién, y que
luego la historiografia connotard desde las perspectivas interpretativas de ese
momento. En América Latina, ese espiritu de cambio venia gestdndose desde
principios de los cincuenta —y como resultado de las décadas anteriores, de los
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29 Gilman, Claudia, Entre la pluma y el fusil. Debates del escritor revolucionario de América
Latina. Siglo xx1 Editores s.A. Buenos Aires, 2012. 2da. Edicién ampliada (anterior 2003, por Siglo
xx1 Editores Argentina.S.A.), pigs. 37y 38.

30 Ibid.
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20 y los 30 que buscan la modernidad—*' y estalla el afio 1959 con el acon-
tecimiento bélico de Playa Girén que dard inicio a la Revolucién Cubana.
Ese suceso politico potenciard una comunidad imaginada proveniente de las
mentalidades intelectuales y artisticas que ya estaba creando y revolucionando
estéticamente el continente pues se habia constituido la conviccién de que se
poseia una identidad, que aunque diversa, representaba universos y mecanis-
mos culturales comunes. Los discursos que van apareciendo ya sea desde la
intelectualidad politica o artistica exigird cambios sociales urgentes desde la
praxis y desde la invencién sensible que significa el arte. La modernidad como
utopia posible y necesaria ha de alcanzarse pero desde la conviccidon que ha de
ser con y para sujetos libres, pensantes y creativos, es decir, un hombre nuevo.
Esta latinoamericanicidad implicard encuentros intelectuales mds alld de lo
sensible creativo ya que el sector del arte ha de vincularse con el campo de lo
politico pues las posiciones que estardn en juego tendrdn que ver con relacio-
nes tanto en lo cultural como con las relaciones de poder. Estas convicciones
configurardn un campo intelectual que recogerd el guante en tanto hacerse
cargo de las reivindicaciones sociales exigidas, especialmente para los sectores
populares, y cuyos actores, los intelectuales, se apropiardn del espacio pablico
como escenario para desde alli dirigirse a la sociedad. La culminacién cuan-
titativa, en tanto produccién pensante y creativa se decantard en los sesenta.

Los intelectuales elaboraron la hipétesis de que debian hacerse cargo
de la delegacién o mandato social que los volvia representantes de la
humanidad, entendida insistentemente por entonces en términos de
publico, nacidn, clase, pueblo o continente, Tercer Mundo u otros co-
lectivos posibles y pensantes.*

...En América Latina la importancia de las tareas intelectuales fue
directamente proporcional a la deficiente conformacién del mercado
como legislador de la cultura y vehiculos de criterios propios de valo-
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31 Satlo, Beatriz, Una modernidad periférica... “El sistema de respuestas culturales producidos
en esos afos serd influyente por lo menos hasta la década de los cincuenta. Se trata de un periodo de
incertidumbres pero tambén de seguridades muy fuertes,de relecturas del pasado y de utopfas, don-
de la representacién del futuro y la de la historia chocan en los textos y y las polémicas. La cultura
de Buenos Aires estaba tensionada por /o nuevo. aunque también se lamentara el curso irreparable
de los cambios”, pdg. 25.

32 Gilman, Claudia. Entre la pluma y el fusil. Debates del escritor revolucionario de América
Latina. Siglo xx1 Editores s.a. Buenos Aires, 2012.
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racién de su produccion. Por otra parte, las situaciones en que artistas
e intelectuales sufrieron en A. L. persecucién o gobiernos como los de
Batista, Stroessner, Pérez Jiménez, Organis, y muchos otros, no hicie-
ron mds que confirmar las presunciones respecto de su propia impor-
tancia, esta conviccién no pudo menos reforzarse con los reiterados
intentos de cooptacién intelectual realizados por los Estados Unidos
y la preocupacién por neutralizar el impetu revolucionario de los inte-
lectuales por intermedio de las politicas culturales de la Alianza para el
Progreso elaboradas por los Estados Unidos.*

ROMANTICISMO TARDIO LATINOAMERICANO

Ese espiritu de cambio, de transformacién social, estd presente en Amé-
rica Latina en la época que nos convoca. De esta manera podemos afirmar
que los trovadores latinoamericanos, poetas que cantan, estdn inmersos en esa
especie de cosmovisién romdntica (“ingenuidad” vigilante segin Jacques-Luc
Nancy) al interpretar la realidad con la cual operan a través de sus creaciones
sensibles. Y utilizamos con propiedad reflexiva el término “romanticismo”,
para desde nuestro lugar de enunciacién, pues, si bien para algunos estudio-
sos principalmente el vocablo se le atribuye expresamente a “romanesque”
que quiere decir, novelesco, hay concomitancia en los estudios que es mds
acertado su uso al provenir del vocablo “romance”, que eran los versos vulga-
res romanos en oposicion al latin de los letrados. La literatura romance fue la
forma creativa del arte de la palabra que luego constituye género literario. El
romance es la forma literaria que el pueblo latinoamericano hace suya luego
de la conquista espanola, y que atraviesa todo el continente iberoamericano,
aspecto que es tratado en el préximo capitulo. Sin embargo, en Alemania se
le llamé¢ asi en forma despectiva a quienes se dedicaban a aquella poesia que
los iniciadores del movimiento propiciaban (ellos no se autodenominaban
asi, evidentemente) y que daba a entender como experimentacién de algo
nuevo, de exaltacién de los espiritus sensibles en pro de la vida, cuyo objeto
(obra poética) y sujeto (poeta) estarfan en funcién de un cambio de realidad,
es decir, a aspirar a que el escritor y artista cumpla una funcién social para
bien de la humanidad. Para los criticos, ese tipo de poesia era considerado lo
opuesto al arte literario clésico, por tanto les comienzan a llamar “romdnticos”
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33 Ibid.
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poniéndolos al mismo nivel que la literatura novelesca popular que se ejercia
desde las capas bajas, por tanto, carente de valor estético. No obstante, a fina-
les del siglo xvr la palabra se carga de valor estético y de valor histérico a la
vez donde también se le atribuye a lo romdntico la sensibilidad capaz de res-
ponder al espectdculo de la naturaleza o a la grandeza épica de antafio (gestas
heroicas) y a las tragedias griegas o dramas que inspira la obra de Shakespeare
o de Cervantes. Los autores del libro E/ Absoluto literario —y que utilizamos
como parte de este breve marco tedrico— refieren como substancial a nuestro
tiempo lo que se denomina como “romanticismo temprano” de alrededor de
1795, y que impulsan los hermanos Friedrich y August Schelegel —seguidores
en principio del filosofo Fichte— al que se suman Novalis, Schilling, Schleier-
macher, entre otros, conformando un grupo de intelectuales que parten su
ideal desde la ciencia de la filologfa y el arte de la poesia. Es asi como utilizan
todos los géneros de la escritura como parte de la experiencia estética, es decir,
praxis y teoria fundamentan su conocimiento. Configuran por tanto, lo que
Pierre Bordieu denomina campo intelectual y proyecto creador, el que luego
acontecerd como campo de poder. En América Latina, luego de la revolucién
cubana, se fortaleci6 la idea de identidad comtin que se basara en “la constitu-
cién de un campo empirico de intervencién a partir de la sociabilidad como
parte operativa de la voluntad de transformar el mundo”. Desde alli se con-
formarfa una comunidad intelectual que estaria inspirada en un sentimiento
de pertenencia y un deseo de cambiar la situacién social entendida como
periferia excluida de la modernidad, creando conciencia a través de la lectura
de una obra literaria que fuera capaz de identificar los problemas del pueblo y
a la vez guiarlo en la senda de la superacién como agente activo de su propia
realidad. Ambas conciencias, la del escritor y la del lector debian contribuir a
transformar la conciencia del pueblo.

Una de las metas mds ambiciosas de un novelista debia ser tomar un
fragmento de realidad vivenciada dramdticamente y darle sentido para
proyectarla sobre el lector tan ferozmente como ha sido recibida por el
autor.

Angel Rama:1964.%
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34 Gilman. Opus, cit.
35  Citado por Gilman. Opus, cit.
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Para ello debian establecerse estrategias desde la comunidad intelectual,
es asi, como —al igual que los romdnticos alemanes— se debian producir re-
vistas culturales que difundieran ensayos, poesias y critica, las que actuarfan
como verdaderas escuelas de pensamiento y a la vez contribuirian a la demo-
cratizacion de la cultura y al proceso de la revolucién cuyo eje central debia
enmarcarse en la discusién sobre vanguardia y politica. Todos los géneros lite-
rarios debian operar, eso si, con la obligacidn ética de ser fiel a la creacién en
tanto calidad y novedad, aspecto que tensionard al campo cultural permanen-
temente, sobre todo cuando Cuba pasa a ser el centro de la actividad cultural
del continente en el cual las politicas culturales revolucionarias imprimirdn un
rasgo critico anti intelectual donde la funcién del artista/intelectual no debia
sobrepasar la actividad proletaria del trabajador de la zafra. La comunidad
artistica e intelectual latinoamericana logrard mantenerse fiel a sus propésitos
en tanto mundos especificos sensoriales portadores de mensajes a pesar de la
politizacién que tratard de subvertir la estética y la poética.

El nuevo arte y el nuevo intelectual revolucionarios revelaban su ca-
rdcter inimaginable y utépico, el de aquello que sobrevendria sin que
pudiera preverse su perfil definitivo.”

El romanticismo temprano intenta incorporar lo clésico, es decir, la exce-
lencia y la profundidad en las creencias a que apuntaban Platén y Aristételes —
valores del mundo antiguo— a la modernidad. Es mds, superarlos, logrando lo
inacabado de aquella época, es decir, hacer posible lo que no habia logrado el
ideal cldsico. Para esa ambiciosa misién mds alld que la poesiz habia que hacer
posible la poiesie, es decir la produccion de algo inédito. Y por tanto, también
la autopoiesie. Eso es el “absoluto literario” del que hablan Lacoue-Labarthe
y Nancy, y de la cual devendria la filosofia literaria. Ellos plantean que la li-
teratura que conocemos hoy como transformadora de realidades, fue creada
por esta comunidad intelectual de finales del siglo xvi1. Esa fue su gran con-
tribucién a la historia cultural y sociopolitica: constituir la teorfa misma de la
literatura.

.....................................................................................................................

36 Gilman, Opus, cit., pdg. 156.
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Toda la historia de la poesia moderna es un comentario continuo al breve
texto de la filosofia: todo arte debe devenir ciencia y toda ciencia arte. La
poesia y la filosofia deben estar unidas.

Fragmento 115 de Liceo.

La consideracién del romanticismo presente en el siglo xx viene pri-
meramente de la reflexién de Walter Benjamin. Primero por su trabajo sobre
mito, religién, arte y lenguaje, aspectos que interesan, sobre todo posterior-
mente, ante la presencia de una sociedad abrumada y desencantada por su
estructura racional y burocrdtica instalada en la contemporaneidad. Benjamin
advierte que el desarrollo de la tecnologia y la mecanicidad amenazan al arte y
la cultura produciendo desde alli una transformacién negativa de la experien-
cia artistica menoscabando asi el despliegue del sistema del conocimiento en
la sociedad. Apunta entonces a la importancia de la experiencia estética con la
cual considera que a través de ella se puede acceder a espacios de libertad y de
verdad al vehicular visos de historicidad ininterrumpida de los sujetos socia-
les. Pero al contrario de la racionalidad instrumental del lluminismo rechaza
el historicismo evolutivo que conllevaria a un pseudo progreso. Es a través del
conocimiento del pasado desde lo societal, que es donde estd suscrito el sujeto,
que se produciria la revelacién del presente y del futuro y no del solo sujeto
cognoscente racional. Ese pasado iluminado por el presente es el que produ-
cirfa el conocimiento y esa es la funcién que él ve en la critica. Esta tomaria
o traduciria el lenguaje originario del arte para librarla como otra experiencia
vital nueva. Este aspecto coincide con el concepto de reflexidn de Schlegel.””
Esta nueva traduccién implicaria ir hacia la totalidad del lenguaje y no sélo
a la singularidad de la obra. Seria, segin Benjamin, andlogo a la experiencia
de la historicidad en la cual el sujeto no puede experimentar su presente, su
existencia, sin una relacién con el pasado el cual se presenta en forma frag-
mentada y/o en ruinas. Todo lo indicado lo examina en relacién con el objeto
de arte y su nocién de “aura’. El aura es definida como una trama particular
de tiempo y espacio que se encuentra en la experiencia del sujeto frente al
objeto de arte: la obra.

37 La reflexion es un modelo de pensamiento en los primeros romdnticos. Se traduce en una
manifestacién del espiritu a través del pensamiento libre del Yo (la autoconciencia) y que se confi-
guraen el conocer y en el percibir. Proceso que nunca termina pues cada correlato pensado es el
comienzo de uno nuevo que le da sentido. Es un acto de libertad que comienza pensandose sobre si
mismo y donde el arte es la entrada al ser de uno mismo.
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Si llamamos aura a las representaciones que, asentadas en la memoria
involuntaria, pugnan por agruparse en torno a un objeto sensible, esa
aura corresponderd a la experiencia que como ejercicio se deposita en
un objeto utilitario.”

Este aspecto es relevante para enfrentar el entendimiento dialéctico
del sujeto con la vida material, es decir, con el mundo histérico. El aura es
entendida entonces, como una representacién que se instala dentro de una
experiencia vivida la que luego es enviada al espacio de la no conciencia, no
formando parte del recuerdo, sino representando actos de vida. De ahi que
dicha experiencia no es repetible sino cuando se vuelve a vivir algo similar con
otra experiencia: “Es la manifestacién irrepetible de una lejania”*. Los objetos
sensibles estdn llenos de contenido, de acumulacién de memoria e historia, se
presentan mudos o ininteligibles justamente por su condicién de depositarios
de vida. El critico, entonces, encontridndose en relacién directa con la obra,
desde la apreciacién de su aura, invoca una respuesta como deber mesidnico
ante las ruinas o fragmentos (los mitos) de los residuos de la historia de una
humanidad que estaba unida con la naturaleza.

“Esta complejidad en la relacién aumenta, pues el critico puede des-
lumbrarse por el objeto y engafarse en la contemplacién de esencias sin
rescatar su origen y ceder por empatia ante la fuerza de los vencedores.
En efecto las condiciones del modo de produccién capitalista enmas-
caran y mistifican el trabajo del arte volviéndolo mds opaco. Es esta la
advertencia que surge a partir de la constatacion del deterioro del aura

por la reproductibilidad de la obra de arte en los tiempos modernos.*

Esta posicién mistica de Benjamin, en tanto ver el arte en una funcién
mesidnica (enfoque histérico-teoldgico) es el que lo acerca a las posiciones
romdnticas y a la vez le hacen insistir en el papel de lo politico en el arte. El
senala que reflexionar sobre el arte tiene incidencias politicas, y por sobre todo
revolucionarias y por ello es que la accién politica ha de tener la obligacién

38 Benjamin, W. Sobre algunos temas en Baudelaire. En lluminaciones Il. Taurus, Madrid,
1988, pag.161.

39 Benjamin, W. Discursos Interrumpidos I. Ed. Taurus, 1972, pdg. 24.

40  Gonzélez Morera, Hector. Reflexiones sobre Walter Benjamin: Aproximacion a la experiencia
para abordar otras formas de conocimiento. Revista de Ciencias Sociales. N° 100. Vol. 11 .Universidad
de Costa Rica, pdgs. 31-47. 2003, pdg 36.
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de conocer las dindmicas de la esfera artistica, los sujetos que la sustentan, sus
précticas y objetos, puesto que el arte posibilita modos cognitivos particula-
res, distintos y diversos que interaccionan ante los fenémenos sociocultura-
les habituales. Advierte, por tanto, que serfa un error no considerar el valor
contestatario y combativo que tiene el arte, por tanto habria de repensarse el
campo de conocimiento desde lo artistico para la accién revolucionaria, como
asimismo, desde lo politico también ha de sustentarse lo estético a través de
una politica artistica. Beatriz Sarlo, resume que Walter Benjamin no obstante
sus diversos y sueltos escritos sobre el arte, “ ...sus ideas estéticas se concen-
tran singularmente en un tema: la produccién poética de un contenido de
verdad que libera energfas revolucionarias™!.

La poesia cantada de América Latina es un arte musical que inmerso en
ese espiritu da cuenta de los imaginarios del continente y de las historias de
vida de sus habitantes, sus sentires —de ahi sus cantares— y sus padecimientos,
como también sus luchas y sus aspiraciones. Los artistas que crean desde esa
dimension lo hacen en su calidad de poetas y musicos con la misma convic-
cién artistica ética que rige a otras disciplinas del arte, sélo que esta se encuen-
tra, tal vez, més cerca del pueblo.
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41 Sarlo, Beatriz, Siete ensayos sobre Walter Benjamin. Ed. Fondo de cultura econdmica. Buenos
Aires, Argentina. 2007, pag. 43.
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Capitulo 2
EL ARTE DE TROVAR

A propésito de un estudio sobre las crénicas cantadas en virtud de los
hechos acontecidos durante la dictadura militar en Chile, seguimos la hebra
de los cénticos ejercidos por los trovadores chilenos del movimiento Canto
Nuevo en consecuencia con lo desarrollado por la Nueva Cancién Chilena, el
extraordinario movimiento musical de la generacién anterior. Ese impulso
histérico fue llevindonos cada vez mds atrds, puesto que la huella era una im-
pronta fantasmal de la memoria que se manifestaba casi como una evidencia
de otros cantares mucho mds lejanos, pero no por ello menos préximo. La
tesis esgrimida en esa oportunidad sirve de antecedente a ésta e indica que
el Nuevo Canto o Nueva Cancion se trataria de una versién moderna de una
antigua forma de trovar que se habria quedado intencionalmente rezagada,
marginada e invisibilizada por los productores de la nueva musica popular que
se transmitia por los medios de comunicacién masiva luego de su aparicién
vertiginosa en la primera década del siglo en pos de la comercializacién de la
musica como sector econémico emergente. La cancién comercial moderna y
mayoritariamente urbana a través de la radiofonia, y posteriormente por los
sellos discogrificos transnacionales, potenciarfan la cancién de amor, lo que
en el arte trovadoresco corresponderia al amor cortés. Al publico masivo oyen-
te también le interesard mds hacer uso de la versién amorosa de este género
que aquella en que le hace tener conciencia de la injusticia, del malestar y del
descontento. Sin embargo, en los tiempos en que el arte de trovar -generado-
res de la cancionistica- se encuentra en su apogeo, en los siglos x11 y x111, am-
bos contenidos: el amoroso y el social existian y convivian articuladamente.

En el estudio mencionado se evidencia a Violeta Parra como la figura
central de ambos movimientos musicales chilenos (Nncch-Canto Nuevo) pero
que su propia poesia cantada no era la génesis de lo que sustentaba dicho
nuevo cantar, no obstante la genialidad de su obra. Su voz provenia de los
cantares del pueblo campesino que ain se escuchaba y se manifestaba en los
cantores populares en su forma juglar, tanto en lo divino como en lo huma-
no. ;De dénde venia esa tradicién que empecinadamente se hacia presente
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en el siglo xx? La Parra habia recorrido gran parte del Chile del valle central,
escuchando, conversando, anotando, recopilando, recantando, en definitiva
aprendiendo directamente de Isaias Angulo, de Rosa Lorca, y de tantas voces
de tierras campesinas. Es asi como esta cantora —la que luego se erigird como
trovadora presente y contemporanea— se insertard en continuidad con aquella
tradicién decimista y romancera y resignificard un nuevo cantar cuyo califi-
cativo de “nuevo” sélo se expresaria por el desconocimiento de aquello por
parte de la escucha citadina y moderna pero que consistiria en la impronta de
la poesia espafola del siglo xv1 que los conquistadores ibéricos habian dejado
en la finis terra inconscientemente a través de su sensibilidad propiamente hu-
mana manifestada por su memoria melancélica. Ya Ramén Menéndez Pidal
habia indicado en su libro Romancero Castellano que en su trabajo de campo
en Chile habia encontrado piezas de cantares de gesta espanoles aun vigentes,
es decir, el canto continuaba ejerciendo en su funcionalidad tradicional. En-
tonces, la hebra continué sin detenerse por el tiempo pasado presentando asi
mds interrogantes respecto a estas crénicas cantadas de Nueva Cancidn las que
nos llevarian a través de la palabra y el fantasma, al decir de Giorgio Agamben,
al Medievo. En este capitulo trataremos esa migracién temporal y espacial de
cantares hispano-medievales y que constituirdn la raiz de la poesia tradicional
de los paises estudiados, poesia cantada que ejercerd funcionalmente en la vida
cotidiana americana.

LA LIRICA TROVADORESCA

Y nunca encontrards palabra bien o mal dicha si un
trovador la ha puesto en rima que no quede para
siempre en el recuerdo, pues trovar y cantar son los
impulsos de todas las gallardias.

Ramon Vidal de Besalti

La pertinencia de incorporar la lirica trovadoresca a la presente tesis
obedece también al seguimiento del nombre genérico de “trovador” que atn
pervive en la forma de referirse hoy al sujeto que canta versos desde una di-
mension de arte, o bien a quien se auto designa como tal para distanciarse de
cantautores cuya obra cancionistica es subordinada de acuerdo a los requeri-
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mientos de la industria musical. Tal interpretacién por parte de estos artistas
de la trova —que generalmente cantan en solitario acompafados de su guitarra
como elemento principal y fundamental— no necesariamente tiene conciencia
que su expresion artistica da cuenta de una larga herencia, de la historia de
la cancién, materialidad y objetivacién de su arte como producto simbdlico
que pervive y que responde a las mismas exigencias que su forma originaria
datada como surgimiento a finales del siglo x1 con énfasis en el x11 en las zonas
provenzales y catalanas de la Europa meridional. La cercania de su creacién,
de su cosmovisién en tanto el cantar poéticamente, con un sujeto extraido de
la historicidad no es antojadiza ni simplista sino profundamente atingente a
su valor ético y estético. Palabra, contexto y memoria son categorias que dan
sentido a su actual vigencia y ha de resultar respuesta a su problemadtica de
accién de resistencia y de presencia en su filosofia de estar en el mundo. Su
expresion sensible y contingente convive con el sentido del por qué el canto,
hoy llamado “popular”, no es tal sino arte que justifica su presencia mistica
y épica. Las razones de trovar, que estdn presente en el discurso justificante
y de principios con que opera el trovador del siglo xx y que se hace presente
fuertemente en los sesenta y setenta en América Latina, son similares a las que
se escriben en los manuales tedricos del Arte de Trovar del Medievo. Hoy te-
nemos a disposicién una buena parte de aquel legado trovadoresco a través de
los escritos rigurosamente expuestos en cddices, cancioneros y tratados cuyos
autores tienen puesta su rubrica autoral dando cuenta explicitamente sus re-
glas no sélo literarias y poéticas sino ademds su sentido y razén. Estd alli, tam-

bién, a través de la obra impresa —2542 composiciones—*

* implicitamente su
universo simbdlico, su verdad imaginada y el sentido alegérico del mundo del
que forman parte, accediendo con ello a la observacién de singularidades del

Arte de Trovar que pueden ser coincidentes con el “arte popular” del presente.
q
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42 De Riquer, Martin: Los trovadores. Historia literaria y textos. Tomo 1. Editorial Ariel S.A
Barcelona, 1983, pdg. 9.
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CONTEXTO HISTORICO SOCIAL

La aparicién de la lirica trovadoresca se da en el contexto histérico de
la Plena Edad Media, comprendido entre los siglos x1 y x11. Las maltiples
manifestaciones culturales que tuvo lugar en este espacio de tiempo del Me-
dievo a tratar, dan cuenta de una época de eclosién donde los imaginarios
de los sujetos medievales se evidencian en el accionar mismo del ejercicio de
su vida cotidiana. Es un periodo en que confluyen lo religioso, lo politico,
econdémico, social y cultural como verdaderas revoluciones en tanto alcanzar
grados de progresivo desarrollo y donde a la vez, convergen ricos modos de
experimentar lo espiritual, lo esotérico, lo corporal en paralelo con lo intelec-
tual y lo racional y también lo bélico. Es en este espacio de tiempo humano
donde emerge la idea de ciudad y también de universidad. Detrds de la razén,
la Edad Media supo ver la pasién de lo justo, detrds de la ciencia la sed de lo
verdadero, detrds de la critica la busca de la razén. (...) El intelectual de la
Edad Media de Occidente nace con las ciudades. Con el desarrollo de estas,
debido a la funcién comercial e industrial ~digamos modestamente artesanal—
aparece el intelectual como uno de esos hombres de oficio que se instalan en
las ciudades en los que se impone la divisidn del trabajo.”

De estas revoluciones, la que nos interesa es la cultural y ya en contexto
urbano. Umberto Eco sefala que gran parte de los problemas estéticos de la
Antigiiedad cldsica fueron asumidos por la Edad Media, pero que estos se
enriquecieron con un nuevo significado desde la manera de concebir la vida
medieval, con sentimientos humanos de espiritualidad provenientes de la di-
vinidad, evidentemente de su visién cristiana.* “La cultura medieval tiene el
sentido de la innovacién, pero se las ingenia para esconderlo bajo el disfraz
de la repeticidn, al contrario de la cultura moderna, que finge innovar incluso
cuando repite”®. Estd aqui presente la contemplacién, aspecto relevante para
toda reflexién creativa de pensar el mundo e intentar vivirlo o hacerlo posible
luego desde la materialidad. El sujeto medieval actta libremente de acuerdo a
su cosmovisién. El problema se presenta con los sectores del poder que inten-
tan reprimir a través de la ortodoxia catélica. Sin embargo, es aqui donde se

.....................................................................................................................

43 Le Goff, Jacques. Los Intelectuales de la Edad Media. Editorial Gedisa. Primera versién, Bar-
celona, Espana, 1986. Segunda edicién, Barcelona, Espafa, 1990.

44 Eco, Umberto, Arte y belleza en la estética medieval. Editorial Lumen. Segunda edicién 1999.
Primera edicidn, 1987. Barcelona, Espana.

45 Ibid., pdg. 11.
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produce la paradoja del modo de operar del ciudadano de la época en relacién
con sus propios modos de entender el mundo y lo que le representa ya que le
es dificil combinar separadamente lo valérico (la bondad y la belleza) con la
incertidumbre proveniente de lo metafisico escoldstico. Para él van ligado uni-
dad, bien y verdad. De ahi que ve y vive la belleza como parte de su ser, Ginico
e indivisible. Es por eso que hoy dia los historiadores han echado por tierra
toda aquella construccién de ver este periodo como oscurantismo y fatalidad,
herejia permanente y repulsion, vacio y represion. Pues el pueblo, va actuando
paralelo a los mérgenes del poder tanto eclesial como mondrquico. Es mds, se
rie de aquello, ironiza y blasfema. De ahi el rescate de la identidad del sujeto
urbano medieval que hace Mijail Batjin apoydndose en la figura de Francois
Rabelais (siglo xv1) quien concilia una cultura humanistica con la tradicién
popular. Este escritor que fue monje y abogado, buscé el conocimiento de la
gente medieval estudiando las fuentes populares a través de las crénicas de la
caballerfa, los refranes, los cuentos, los vocabularios familiares, las obras de
teatro callejeras, las fiestas, etc. Y de alli extrajo esa forma de ver y vivir la vida
desenfadadamente, cémica y libertina. Rabelais refleja el pueblo medieval,
no la elite, dejando a través de su obra la dimensién liberadora popular de la
época.

Wilheim Dilthey, sehala que el aspecto espiritual, la determinacién y
la conexién significativa de los sujetos con el mundo se enlazan entre si para
llegar a una resolucién légica. Al curso de ese proceso le llama Ciritica de razén
histérica. “En todo lo espiritual existe una conexién; asi la conexién es una
categoria que surge de la vida™*. Ese mundo espiritual que es vivido cotidia-
namente es el que hace posible que surja la poesia, no obstante, tratarse de una
época en que las invasiones, las guerras religiosas y también la barbarie estdn
muy presentes. Lo bello es un valor asociado al disfrute de amar a Dios como
algo natural, estd asociado al sentido de la comunién divina o con “la pura
y simple alegria de vivir’¥. Umberto Eco también afirma que cuando “...el
filésofo habla de belleza no se refiere sélo a un concepto abstracto sino que se
remite a experiencias concretas”® e incluso lo indica como una garantia que
es asi, puesto que la cosmovision del sujeto medieval, el comin y corriente, lo

.....................................................................................................................

46  Dilthey, Wilhelm. El mundo histérico. Fondo de Cultura Econémica. FCE México, 1978,
pag. 219.
47 J. Huizinga (1919) citado por Umberto Eco, en Arte y belleza en la estética medieval.

48  Eco, Umberto, Arte y belleza en la estética medieval. Editorial Lumen. Segunda edicién 1999.
Barcelona, Espafa.
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induce a aquello; es de imaginar, entonces, la riqueza creativa que implica el
ejercicio estético del artista propiamente tal que va mds alld entrando al terre-
no de lo mistico, de la ensonacién, del habitar la “estancia”, morada donde ha
de anidar la poesia (Agamben: 1995). Filosofia y poesia conviven, en contraste
con nuestra actualidad donde se escinden.

...la escisién de la palabra se interpreta en el sentido de que la poesia
posee su objeto sin conocerlo y la filosofia lo conoce sin poseerlo. La
palabra occidental estd dividida asi entre una palabra inconsciente y
como caida del cielo que goza del objeto del conocimiento representdn-
dolo en la forma bella, y una palabra que tiene para si toda la seriedad
y toda la conciencia, pero que no goza de su objeto porque no sabe
representarlo.”’

El cantar propiamente tal es exclusivamente el espacio en que se da la
cosmovisiéon medieval en forma explicita pues no es posible en esta época
escindir la palabra con la musica. Es a partir del siglo xv, al entrar en la Mo-
dernidad, cuando se desvinculan melodia y texto, continuando asi cancién
y poema por distintos rieles. Si bien en la época del romanticismo el lirismo
se considerard expresion poética de los sentimientos de los individuos, con-
cepcidn estética basado en la estética de Hegel.”® Es en el ejercicio creativo e
interpretativo de los trovadores contempordneos donde se hace presente el
arte de trovar como en sus origenes constituyendo un género especial donde
musica y poesia se volverdn a encontrar recuperando la relevancia de lo poé-
tico cantado, pero donde a la vez hegemonizara en sus contenidos el sentido
social, ético y épico mds que el amoroso.

ALCANCE Y DEFINICION DE TROVA

La musica de la época viene fuertemente cargada de la experiencia reli-
giosa cristiana y su relevancia en lo musical. Es la Iglesia quien abre las puertas
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49 Agamben, Giorgo, Estancias. La palabra y el fantasma en la cultura occidental. Pretextos.
Valencia, 1995, pdgs. 11-13.

50 “Lo que constituye el contenido de la poesia livica es (...) el sujeto individual (...) asi como la
manera en que el alma con sus juicios subjetivos, sus alegrias, sus admiraciones, sus dolores y sus sensa-
ciones, cobra conciencia de si misma”. Extracto de Hegel del libro “Esthetique”, Paris. 1949 t.III, 2da
parte. Citado por Fernando Carmona en Poesia Lirica Provenzal y Francesa. Unversidad de Murcia,
Espana, 1986.
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al arte propiamente tal como expresién con sentido espiritual, con toda la
controversia que significard combinar el arte musical con la hermenéutica. El
rigor de los textos biblicos, la metafora ejerciendo desde lo poético intentando
ser fiel a la exégesis de la patristica, serd un campo de mucha discusién que
exigird del canto la aparicién de un imaginario musical. Es asi como el papel
de las abadias serd clave para constituir el lenguaje musical y su relacién espi-
ritual pero en funcién de la Cristiandad. Esta arqueologia musical histérica
entrard en funcionalidad en el arte de trovar como artefacto sensible y prictico
para representar una nueva forma de cantar la realidad, en contexto simbdlico
medieval, desde lo popular y desde lo cortesano. En la tesis anterior a ésta,
la que luego fue publicada como Canto Nuevo Chileno. Un legado Musical, se

describia asf este fendmeno:’!

...Poco se sabe de los cantos que existieron antes del siglo x1 con excep-
cién de la sobrevivencia de compilaciones manuscritas del canto grego-
riano del siglo vir el cual se constituyé como el canto oficial de la Eu-
ropa occidental. Mas s6lo consistia en simples melodias sin armonia ni
compds. En cuanto a la cancidn profana se supone presente en cantos
guerreros, en el accionar de marinos vikingos, en bodas y celebraciones,
etc. No obstante, no hay testimonio de ello. (...) Consideraremos en-
tonces a la cancién como género musico-poético propiamente tal desde
la época trovadoresca en adelante, es decir, posterior al 1100. Y ello
debido a la aparicién de los poetas. En esa época se les llamaba poezas a
aquellos que escribian sus versos en latin. Los primeros escritores cul-
tos que lo hicieron en lengua vulgar o romance se llamaron en lengua
provenzal trobadors y a su arte: trobar cuyo significado es “componer
versos”. El trovador no se limitaba sélo a escribir versos como el poeta,
sino que casi siempre componia también la musica en cuya melodia
habrian de ser cantados.

Segin Philip K. Hitti ( en su libro “History of the arabat” N.v.
1951), el término trovador se deriva de la raiz drabe “TRB” (Ta Ra
B-ador: “Musica”, “cancién”, mds el sufijo de agente-ador , comun del
espanol); por lo que 72 Ra B-ador simplemente habria significado en
principio “el que hace musica o canciones”. Las consonantes de esa raiz
drabe (trb), utilizada por los sufies, tienen, al menos, estas tres acepcio-

51  Diaz-Inostroza, Patricia, La cancién social chilena. Movimiento musical Canto Nuevo (1977-
1984). Tesis para obtener el titulo de periodista y al grado de Licenciatura en Comunicacién
Social. Universidad Arcis. Santiago, Chile. 1997.
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nes semdnticas: un lugar de reunién de amigos, un cantor tocando la
vihuela, y una idealizacién de la mujer.”?

Este arte era cultivado por las clases altas de la sociedad feudal. Con
la estabilidad lograda surge un cierto estilo caballeresco que se asocia
al descubrimiento del amor como arte de seduccién y también por la
devocién y culto a la Virgen Maria. Es asi como al aparecer la imagen
de Marfa como arquetipo de la perfeccién femenina surge un ideal de
relacién amorosa: el amor cortés. José Maria Bermejo lo describe asi:

El amor cortés no aspira, esencialmente, a la consumacidn fisica:
es, ante todo, el despliegue de un deseo exacerbado e idealizado, tejido
de paciencia, lealtad, ensonacion y juego. Sélo la espera paciente y la
discrecién garantizan el placer indecible de la joie d'amor, la alegria de
amar. El amor llega al corazén por los ojos, pero existe también una via
mis sutil, encarnada por el trovador Jaufré Rudel: el amor de oidas o
amor de lonh, que, como dice Salvatore Bataglia, convierte a Rudel en
el “primer poeta moderno de la pura nostalgia”, al enamorarse de una
dama sin conocerla, s6lo por la fama de su discrecién y de su belleza.>

Efectivamente, la dimensidn artistica de los trovadores la hace tinica al
corresponder su arte a una lirica, es decir, a una poesia cantada. No es posible
desvincular la palabra poética con la musica. No sélo porque desde fuera de
los mdrgenes clericales le canta al amor profano sino porque estd alli la en-
sonacién y lo simbdlico en clave musical con sentido emanado de la poiesis.
Y desde ahi estd a un paso de seguir ese camino hermenéutico hacia otros
problemas que le aquejan: su estar en el mundo, por tanto incluird en su arte
de trovar lo social y lo politico. Y aqui entra a jugar la lengua, la que se instala
desde afuera, desde lo periférico, ya que no utilizard el latin, que es lo oficial
y escoldstico sino la lengua vulgar, el Oc, en tanto su dispersién geografica,
lo occitano, lo de fuera de lo galo (lirica provenzal) y el o7, si se ejerce desde
tierras francesas (lirica francesa) constituyéndose como unidades lingiiisticas
excepcionales. Asi aparecen los trovadores y los troveros, respectivamente. No
obstante, estos ultimos emergen varias décadas después. Este mismo hecho
da cuenta de la potencia que tiene esta expresién en la regién como eficacia
en tanto acceder a una nueva forma de comunicar, la que a la vez viajard a
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52 Bermejo José Maria, La vida amorosa de los trovadores. Ediciones Temas de Hoy. Madrid.
1996, pag. 222.
53  Ibid.
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otras latitudes aunque se produzca un lapsus de dos siglos entre ese momento
de “Renacimiento del siglo x11” y su rectivacién es en la peninsula ibérica en
toda propiedad constituyendo el siglo de oro espariol como se denomina al
siglo xv1, justamente por su extraordinaria creacion literaria, poética y teatral,
aspecto que coincidird con las didsporas luego de la conquista del continente
americano.

Los DOMINIOS DEL TROVADOR Y DEL JUGLAR

De acuerdo a lo planteado, el trovador es quien inventa (inventio) el
género que hoy denominamos cancidn, puesto que es este poeta musico quien
crea esta comunion del son, que es la melodia con los motz, la palabra textual
en tanto contenido como experiencia sensible. Su obra actda con la gente
por tanto su puesta en escena es desde la oralidad y no desde la lectura. Sin
embargo, su proceso creativo es desde la poesia escrita, por tanto letrada y
culta. El manejo de la palabra ha de ser eximia y excelsa. Martin de Riquer, el
destacado filélogo espafiol, en el primer tomo de su obra sobre los trovadores,
comienza haciendo énfasis que los autores/compositores que representan la
poiesis medieval son artistas cuyo trabajo es de la mds alta seriedad y que es
impensable imaginar improvisacién en su creacién. “El verso es bueno si al-
guien lo escribe bien” dice Gavaudan, el trovador y soldado nacido en 1195.%*
El arte de trovar da cuenta de delicadas y rigurosas reglas estilisticas y estruc-
turales que exigen a quien se dedicara a ello que debia no sélo poseer talento y
sentir placer para componer versos sino también pertenecer a un circulo social
que le permitiera desarrollarse intelectualmente. Su arte de componer versos
estd ya adscrita como trova, puesto que el calificativo de poeta estaba reservado
para aquellos que escribieran versos en latin. Para estos artistas, componer es
cantar (De Riquer: 1983).

El texto mds antiguo en que aparece la palaba trovador es una pieza de
Cercamon, escrita en 1150, en la que, con cierto desprecio, se refiere a
“ist trovador”, que con sus verdades y sus mentiras, echan a perder a los
enamorados, a las esposas y a los maridos.”
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54  De Riquer Martin: Los trovadores. Historia literaria y textos. Tomo 1. Editorial Ariel s.a Bar-
celona. 1983, pdg. 9.
55  Ibid., pdg. 10.
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Los estudios medievalistas consignan que existen trescientos cincuenta
trovadores de los cuales se conoce su obra, lo que no quiere decir que hayan
sido sé6lo esos, sino que sélo han sido hallados cancioneros y cédices en los
cuales aparece su firma. Estos, ademds, corresponden a publicaciones que han
sido impresas a fines del siglo x11, la gran mayoria, como también en el x1v.
Pero todas referidas a los trovadores del x11 y del x11, siendo los mds antiguos
Guillermo de Aquitania, Marcabri, Eble de Ventadourt y Jaufré Rudel. To-
dos de diferente clase social, pero todos relacionados con la alta burguesia y
la corte. También hubo trovadores reyes, obispos y militares. No obstante no
existen barreras sociales entre ellos. Existen los profesionales, cuya vida gira
en torno a su arte y los que no lo son pero que ejercen el arte de trovar como
pasatiempo o bien una posibilidad de expresarse en ciertas ocasiones.

Bien se que les seria muy desagradable

a los que me critican porque canto tan a menudo

si mis canciones les costaran,

es mejor para mi que plazcan a aquella que me mantiene gozoso
pues yo no canto en modo alguno por dinero

porque me ocupo de otros placeres.>®

La poesia trovadoresca premunida de melodia y acompafiamiento de
un instrumento de cuerda la mayoria de las veces, es compuesta para ser in-
terpretada, por tanto, no necesariamente es a través del trovador que la creé.
Este la puede traspasar a un juglar, quien la interpreta en las calles, pero luego
de haberlo hecho el trovador antes en la corte o en sus circulos. El juglar es
un personaje generalmente de estrato social bajo, que no sélo participa como
cantante popular sino que ejerce el oficio de artista versitil ofreciendo mul-
tiples ejecuciones artisticas sobre todo circenses y teatrales. Igualmente, hay
diferencias entre ellos puesto que algunos se especializan s6lo en lo lirico, lo
que le exige mucha técnica, o bien interpretan las complicadas declamaciones
musicales de los cantares de gesta. En este dltimo, el juglar cumple un rol muy
importante previo a las batallas. Asimismo, el juglar constituye un personaje
muy relevante y activo en la vida urbana medieval puesto que es a él al que mds
le corresponde representar aquel realismo grotesco, alegérico y simbélico pre-
sente en la cultura popular de la Edad Media y que se expresa principalmente

0 0000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000s00s0sssss
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en las fiestas y el carnaval. Igualmente, es el cantor de las crénicas que anuncian
lo que ocurre o ha sucedido a viva voz, accién que requiere de mucha habilidad
para la improvisacion, la memoria melédica y la gestualidad teatral.

CONTENIDOS: GENEROS Y ESTILOS

En los siglos que estamos tratando, la influencia en las costumbres y
gustos que se produce por los intercambios con el Oriente, y la idea miés
desarrollada manifestada por sus pensamientos en tanto dejar de lado gra-
dualmente la interpretacién alegérica del mundo produce otros prototipos de
poesia, especialmente lo que dice relacién con los elementos diddcticos que
tanto la pldstica como lo literario facilitan; y la presencia del arte gético que
invitan a reconocer el arte desde su dimensién estética sensible, contribuye a
que el sector de la corte comience a manifestar un nuevo modo de relacionar-
se, una nueva forma de cortesania. Surge, por tanto, la necesidad de cambiar
las costumbres y acercarse a una manera de vivir més refinada y culta. Asi tam-
bién como se busca mostrar a un Cristo plasmado en belleza, a la imagen de la
Virgen Maria como el ideal femenino que sublima lo erético ennobleciendo
el arte de amar en castidad, nace una nueva forma de considerar la esteticidad
de las cosas, el amor cortés; pero por sobre todo nace una poesia amorosa que
no queda solamente en lo onirico sino en un ideal del amor: la f1n " amor, cons-
truccién imaginaria y fantasmal que marcard por siglos el sentido final de la
poesia. La Edad Media en plenitud, “inventd” el amor, en cuanto lo objetivéd
estéticamente en la poesia.

El amor cortés no aspira, esencialmente, a la consumacién fisica: es,
ante todo, el despliegue de un deseo exacerbado e idealizado, tejido
de paciencia, lealtad, ensofacién y juego. Sélo la espera paciente y la
discrecién garantizan el placer indecible de la joie d’amor, la alegria de
amar. El amor llega al corazén por los ojos, pero existe también una
via més sutil, encarnada por el trovador Jaufré Rudel: el amor de oidas
o amor de lonh, que, como dice Salvatore Bataglia, convierte a Rudel en
el “primer poeta moderno de la pura nostalgia”, al enamorarse de una

dama sin conocerla, sélo por la fama de su discrecién y de su belleza.””
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$SIRVENTES O PROTESTA?

Si bien existen varios géneros en la lirica trovadoresca de acuerdo al
objeto de su canto, existen dos tendencias muy claras, y de ahi se pueden
derivar los demds como subgéneros pues serfan variantes. Estas son la cansd
(chanson o chansd) y el sirventés (también llamado serventesio). La primera,
cuya aceptacion, éxito, y predileccién ha sido tan poderoso que terminé que-
ddndose con el nombre o vocablo para designar toda composicién poética
cantada hasta el dia de hoy: la cansd, o cancién, en castellano, cuyo objeto de
contenido es el amor. La otra tendencia en tanto contenido es aquel que refie-
re lo moral y lo politico: el sirventés.

A mon vers dirai chansso
Ab leus motz ez ab leu so
Ez en rima vil'e plana

A mi verso llamaré cancién
Con ligeras palabras y con ligera melodia
Y con rima vulgar y llana®®

La cansd o cancion sera, entonces, una creacion poética musical exclusi-
vamente para temas amorosos. Antes del siglo x11, De Riquer sefiala que se le
llamaba vers aquitano ya que asi se le denominaba a ciertas obras creadas en
la conocida Abadia de San Marcial de Limotges, cuna también de esta lirica,
por lo cual el mds conocido —y considerado primer trovador— Guillermo de
Aquitania, conde de Poitiers, compuso. Pero curiosamente esa denominacién
no prosperd y a finales del siglo x111 volvié a aparecer pero con otro objetivo:
cantar versos verdaderos, por lo cual se emparenta con el sirventés. Este género
se le designa asi pues quiere decir “servicio”, obra de la que se sirve el trovador
para decir cosas que considera verdaderas y justas, y que denuncia a través
de su interpretacién poético musical, a la vez, es un servicio que presta a la
comunidad para informarle o hacerle entrar en razén o en conciencia de un
hecho que acontece. La cansd, como poesia amorosa tiene otras variantes, en-
tre las que mds se utilizan se encuentran: el a/ba, para la enamorada luego de
una noche de amor hasta el amanecer; la modalidad mala cansd, para renegar

0 0000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000s00s0sssss

58 Raimbaut, conde de Aurenga. Citado en Riquert, 1983, opus, cit., pag. 79.

62

Yo No CANTO POR CANTAR . CANTARES DE RESISTENCIA EN EL CONO SUR

de la amada y la pastorela, amor de un caballero hacia una pastora, a la cual le
solicita le sea correspondido.

Detenernos en el sirventés como modalidad del arte de trovar, nos es
muy relevante, pues consideramos que es esta forma la que los trovadores con-
tempordneos utilizan por lo cual se les tipifica como “mdsicos de protesta’.
Con ello no queremos decir, que no ejerzan la modalidad cansé (cancién)
cuyo objetivo es cantarle al amor, sino que en tiempos de revolucién o de cri-
sis social se dedican con mayor énfasis a sus preocupaciones sociales y al ideal
politico. Mas, como hoy sélo existe la cansé —ahora, denominada cancién—
abarcando todo el espectro poético cantado, estos artistas denominan Nueva
Cancidn al sirventés, asi se desmarcan de la cancién amorosa que es exacerbada
por la industria musical.

Martin De Riquert nos advierte que en ocasiones el compositor utiliza
la misma melodia de la cansé para hacer luego un sirventés:

No se trata, pues, en términos generales de que el sirventés sea un géne-
ro inferior a la cansé sino de que aquel obedece a dos factores esencia-
les, el personal y el politico. Es una pieza de candente actualidad que
corre el peligro de perder eficacia sino surge inmediatamente después
del acontecimiento que comenta, y es evidente que crear un estrofismo
y componer una melodia nueva suponia un trabajo que nos consta
que fue lento y largo. Por otra parte el sirventés pretende una muy ex-
tensa vulgarizacion y llegar a un buen niimero de auditores y hasta ser
aprendido por ellos: si utiliza una estructura métrica y una melodia ya
conocida, tiene el camino muy allanado para lograr esa difusién.”

Para componer desde la modalidad del sirventés se requiere de mucho
conocimiento y manejo de la escritura como también de estar muy informa-
do, no s6lo de lo que ocurre en tanto contingencia, sino también de ciertos
saberes éticos como un cuerpo de principios y valores por los cuales regir su
opinién. Este género literario musical, segin De Riquer, se clasificaria en 4
modalidades:

a) Sirventés moral; desde su posicién de cantor y auto designdndose juez
moral recrimina y acusa malas costumbres y abusos. Puede hacerlo desde la
prudencia como desde un estado de virulencia. También puede hacerlo desde
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una posicién politica determinada. El trovador/juglar Marcabri, uno de los
mis celebres exponentes del cantar provenzal lo utiliza, segtin sus estudiosos,
con mucha frecuencia haciendo del sirventés moral su modalidad preferida.

b) Sirventés personal; Es aquel con el cual el trovador se cobra venganza
contra una persona o bien contra otro igual trovador. Son ataques en verso
con rencor o pasién y muchas veces por rencillas provenientes de corrientes de
pensamiento distintos. Los medievalistas indican que estas piezas han servido
para conocer mds sobre la vida cotidiana de la época.

¢) Sirventés politico; este es tal vez, la modalidad mds caracteristica de lo
que podriamos denominar como trovadoresca en relacién con nuestra tesis.
Pues el trovador que la ejerce es un activista musical, un poeta que canta dis-
cursos politicos y lo hace con conviccién y en ocasiones con bravura. Bertrdn
Le Born, es considerado el mds brillante del género y es conocido por su pos-
tura versada e intervencién en las lucha de los Planntagenet (Ricardo Corazén
de Leén y su hermano Enrique). Esta modalidad ha servido para conocer
los acontecimientos y hechos de la época. Asi se conocen sucesos como la
Reconquista espafola, la guerra de los albigenses, las pugnas entre la corona
de Francia y el rey Aragén; los problemas de Italia; y las cruzadas de Oriente.

d) Sirventés literario; en esta modalidad se encuentran los manifiestos
y los debates entre un trovador y otro. Lo interesante de estas criticas son las
razones y diferencias estilisticas que se expresan en lo literario y el hecho de
hacer notar las diferencias de madurez para el manejo de la lirica.

También se les asigna como sirventés al Planh o Planto, alegoria a un di-
funto, sobre todo si es conocido o un héroe; al gap o gab, en el cual el trovador
se jacta de sus hazanas y aventuras; Y entre los que se tuvo mayor interés, y
por tanto, existe un buen nimero de ellas, son aquellas breves obras escritas en
prosa denominadas Vidas, que tal como su nombre lo indica es el que usa para
contar historias de vida de justamente ilustres trovadores. Es la modalidad, al
parecer, de la autobiografia por excelencia: Aunque se redactan para encabezar
un cancionero del mismo autor, también se refieren a otros y ha servido para
conocerlos histéricamente.
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LA mUsica: COMPOSICION Y ORGANOLOGIA

Las fuentes musicales han sido los cancioneros. Noventa y cinco es el
numero de ellos hasta ahora encontrados. Los musicélogos que estudian esta
época han analizado las melodias que se escribieron en los cédices, los que
resultaban muy caros de confeccionar por el pergamino y el rigor estético que
se exigia, lo que tomaba mucho tiempo para su realizacién. Esta publicacién
era asumida por la Iglesia a través de las abadias y los monasterios, razén por la
cual, lo que existe es mayoritariamente religioso quedando de lado lo popular.
Por eso es que existen tan pocos, atin asi hay ciertas convenciones al respecto
a través de la abundante bibliografia existente sobre la musica medieval. El
arte musical requiere de ciertas reglas las que eran estudiadas en los ciclos su-
periores, el guadrivium al que el trovador, por su linaje le era posible acceder.
No asi al juglar cuyo arte de composicién al estarle vedado le dejaba sélo el
camino de la interpretacién y la improvisacién. Del repertorio occitano sélo
se conocen 353 melodias conservadas, no obstante del repertorio del norte de
Francia, el que ejecutan los troveros, que aparecen medio siglo después, se han
catastrado mds de 4 mil.®’ Lo que no dice relacién con las 2542 piezas poético
cantadas de la lirica provenzal, versus 2130 de la lirica francesa. ses que acaso
esta es mds rica melédicamente o se trata sélo de inexistencia de fuentes? “Fl
historiador de la literatura Pierre Bec buscé las razones de esta notable dispari-
dad entre el alcance respectivo de ambos repertorios. En su opinién, una me-
jor organizacién de los scriptoria del norte frente a una tradicién seguramente
mds oralizante de la lirica meridional, asi como la presumible destrucciéon de
un gran numero de manuscritos occitanos provocada por la cruzada contra
los albigentes, explicarfan el escaso nimero de manuscritos conservados en
lengua de Ok, y especialmente de manuscritos musicales. Por lo demds, a prin-
cipios del siglo x1v, aunque la pequefia nobleza rural y la burguesia del sur
permanecen todavia vinculadas a la lengua de Oc, el afrancesamiento de la alta
nobleza estd ya muy avanzado™'. Igualmente, los estudios indican que existe
mucha analogia entre los dos y para los efectos de esta tesis, sus diferencias
geogréficas y de lenguas, no son relevantes, pues la diferencia entre trovadores
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y troveros es de una especificidad que no guarda relacién con la importancia
de la forma trovadoresca en si misma, de las cuales son experimentadas por
ambos. Cabe sefialar, ademds, que el rigor en la composicién es una condicién
observada en las notaciones musicales por los tedricos musicales. Neuma y
silaba son consideradas simultdineamente en la composicién lo que demuestra
el conocimiento tedrico musical del trovador. Las principales unidades de la
métrica de la cancién trovadoresca es la silaba, el verso y la estrofa. El trovador
podia usar la misma melodia tanto para una cansé como para un sirventés aun-
que a veces por la ira extendida a través de su enojo o maldecir, debia cortar
la linea melddica y recrearla de acuerdo a su contenido virulento o dramitico.
La composicién de los trovadores exigia mucha elaboracién puesto que en ese
tiempo regfa la teoria de las proporciones y debia regirse por ella, por el acer-
camiento a la cultura cldsica griega, aspecto que es aceptado desde Pitdgoras
en el siglo v a.C hasta Kepler en el xvir d.C. Nos referimos al modelo para la
creacion del universo a través de proporciones musicales, a la creencia que los
cuerpos celestes producian sonidos que al combinarse formaban la masica de
las esferas. Fue Boecio quien desde el siglo v a.C influencié hasta el Renaci-
miento sobre la importancia de la musica, por tanto de la teoria musical con
todas sus leyes matemdticas y sus proporciones. La musica serfa un gran orden
que regulara lo mundano, lo humano y el cosmos.

Boecio parece felicitar a Pitdgoras por haber emprendido un estudio de
la musica prescindiendo del juicio del oido. Se trata de un vicio teori-
cista que caracterizard a todos los tedricos musicales. (...) Boecio aclara
la razén de todos estos fenémenos en términos proporcionales: el alma
y el cuerpo del hombre estdn sujetos a las mismas leyes que regulan los
fenémenos musicales y estas mismas proporciones se encuentran tam-

bién en la armonia del cosmos.®?

Este pensamiento, en la Edad Media, también guiard la percepcién en la
sociedad hacia el valor que se le otorgard a los actores de la musica. El ejecutan-
te se verd como un simple trabajador al que sélo se le exigird pericia y habilidad,
en cambio el compositor ha de tener un rango mds alto pues ha de vincular
la teorfa de la musica, sus leyes, con la creacién, la que velard por ese orden
cosmico que a la vez interpretard el alma de los sujetos en virtud del universo.
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En cuanto a los instrumentos musicales, los mds importantes de este
periodo fueron la dulzaina, un instrumento de viento confeccionado de ma-
dera, de forma cénica y doble lengiieta y el salterio: una citara pulsada, con un
cuerpo que puede adoptar diferentes formas: trapezoidal, cuadrada o trian-
gular. La zanfonia, un instrumento de cuerda frotada, similar a la viola da
gamba, pero cuyas cuerdas estdn en el interior y son frotadas por una rueda
de madera, por eso se le llama también “viola de rueda”, Esta rueda entra en
funcionamiento cuando es accionada una manivela que se halla en el extre-
mo opuesto al clavijero; y el rabel, también de cuerda frotadas pero con arco,
similar al violin. Este instrumento es heredado de la cultura musical 4drabe e
ingresa a Europa durante el siglo x. El 7abel y la zanfonia son los instrumentos
que mds éxito tuvieron en la Edad Media. Pero también la flauta y el tamboril
que son tocados ambos por el mismo intérprete que solia sujetar la flauta de
tres orificios con la mano izquierda y percutir el tamboril con la derecha. Este
se colgaba del hombro izquierdo o de la cintura. Se utiliz6 desde el siglo xi
como acompanamiento para bailar, por tanto, muy utilizado por los juglares.
El otro instrumento por excelencia del Medievo es el lazid, y era el favorito
del trovador para acompafar su canto, instrumento proveniente de la cultura
oriental musulmana que ingresé por la peninsula ibérica.

Los CANTARES DE GESTA

Chansons de geste se denominan a las epopeyas romdnicas que se escri-
bian para relatar hazafas de héroes en verso. Poesias épicas de extenso for-
mato literario que se declamaban acompanadas de instrumentacién musical
y cuyo objetivo era enaltecer a un personaje cuyas virtudes representaban al
pueblo en su aspiracién de lograr un orden y un hombre nuevo. Si bien su
composicién era escrita, al igual que los vers o la cansd, su destino original no
era ser leido sino escuchado por una audiencia dvida de conocer historias que
les despertaran sentimientos nobles. Quienes interpretaban este tipo de obra
eran los juglares de los cuales hablamos en pdrrafos anteriores. Estos debian
poseer muy buena memoria ya que debian ser muy precisos con la historia y
dominar, por tanto, la narratologia. Pero cuando esta fallaba podian improvi-
sar pero aquello exigia ser muy hdbil y talentoso ya que la audiencia no debia
nunca perder interés pues le seguia con emocién y avidez. El juglar intérpre-
te, generalmente de personalidad colérica y dotado de ingenio, no dudaba
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en exagerar e incorporarle dindmica a su relato histriénicamente para causar
aplauso y el benepldcito de los espectadores, sobre todo si luego habria de
pasar el platillo, accién que se anteponia al acto de contar el ultimo episodio y
final de la historia. De Riquer escribe que si la recolecciéon no era buena, podia
interrumpir su actuacién e indicarle al pablico que al dia siguiente declamaria
el final de la epopeya.®® El recitado, era por tanto mds libre y flexible que otras
formas de trovar, no obstante, la historia debia ser fiel y verdadera, aunque
hubiese situaciones fantdsticas en el relato o se cambiaran situaciones o lugares
de los protagonistas. Como en toda tradicién oral, mientras mds lejos en el
tiempo se encuentre lo acontecido que serd material de narracién, mds lejos
estard de ser fiel a los hechos. Si la historia es reciente, la misma gente ha de
saber de qué se trata y qué ha ocurrido en verdad, sobre todo si ha sido con-
tempordneo y testigo.

En Francia surge el interés en determinado momento de registrar aque-
llas leyendas venidas de la tradicién y que el juglar ha interpretado por afos,
entonces, copia en manuscritos muy cuidados los que quedan en las bibliote-
cas, hecho que no ocurrié con los cantares de gesta castellanos, por lo cual ha
sido més dificil encontrar formas verificadas genuinas. Asimismo, habria que
considerar la duda de si los cantares franceses, al ser reproducidos por copistas
letrados y cultos, no los intervinieron obteniéndose para la historia aspectos
salidos de su imaginacién para “mejorar” la narracién. También habria que
consignar que estos cantares se reproducen desde la apreciacion letrada y no
de la de escucha, que es la que fue concebida espontdneamente y que se co-
munica de distinta manera a través de la performatividad. Por eso se piensa
que debieron existir muchas mds epopeyas de gesta en lengua provenzal que
las que se han documentado, puesto que ademds el scripro elige lo que ha de
conservar. También hubo epopeyas que se inventaron por la necesidad de re-
novarse ya que el publico era muy seguidor y exigia mds “repertorio”, De eso,
Valverde y De Riquer, coinciden en que eran vacios y que del género Cantar
de Gesta sélo tendria la versificacién, los recursos estilisticos y la interpreta-
cién juglaresca.® Los contenidos a que hacen alusién son los acontecimientos
de la batalla de Roncesvalles y Carlomagno, acontecido en el afio 778 y cuyo
héroe, Rolddn, muerto alli, inspira el “Cantar de Rolddn”, que resulta ser el
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mds importante poema épico medieval francés. Se compuso a finales del siglo

x11 y desde alli se convierte en un icono musico poético convirtiéndose en el

referente para la aparicién del género que pervive por toda la Europa cristiana
. ~ <«

y que luego traspasa fronteras continentales. En el caso de Espana es “El Can-

tar del Mio Cid” la manifestacién épica castellana por excelencia.

Los cantares de gesta son algo asi como la historia al alcance y al gus-
to del pueblo. El hombre docto se enteraba de los hechos del pasado
leyendo crénicas y anales en latin, y quedaba su curiosidad satisfecha
con el dato frio y escueto. El hombre iletrado precisaba de alguien que
le expusiera de viva voz la historia, de la cual lo que le interesaba era
lo emotivo, sorprendente y maravilloso y la idealizacién de héroes y
guerreros a los que se sentia vinculado por lazos nacionales, feudales o

religiosos.®

De los cantares épicos las gentes dejaban para si lo que mds le emocio-
naba y les quedaba en la memoria la melodia y parte del contenido, el que
luego era repetido y divulgado hacia los demds configurando la tradicién. En
Espana, en el periodo de Alfonso X el Sabio, se practicaba esta forma de cono-
cer historias que significaran a los escuchas, pero el rey, que también gustaba
de crear composiciones (él es el autor de Las Cantigas de Santa Maria), exigia
que fueran relatos que estuvieran muy ligados a los hechos reales, entonces no
permitia improvisaciones oponiéndose a las fantasias dando més crédito a lo
que sefialaban los historiadores que a lo que provenia de la fuente oral popu-
lar, no obstante, de aqui se extraian las leyendas épicas mds interesantes como
“El cantar de los 7 infantes de Salas”. A Alfonso X, le interesaba aquello que
estuviera mds cerca de la historia reciente, es asi como surge el relato histérico
de Rodrigo Diaz de Vivar, personaje cuya epopeya era verificable porque ade-
mds existia mucha documentacién al respecto. Cuando este vivia ya existia el
texto del “Cantar de Rolddn” (1099), por tanto los versos que se escuchaban
sobre el Mio Cid podian coincidir con la vida de personas atin vivas que en su
juventud habfan conocido al héroe. Este cantar de gesta se fue transmitiendo
de voz en voz llegando a constituir muchas versiones. Una de ellas se encuen-
tra en un manuscrito juglaresco del siglo x1v. El Cantar del Cid campeador
ha tomado sélo una parte de la biografia de Rodrigo Diaz de Vivar, la que
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corresponde al final de su vida (1081-1094). Alli se denota el sentido épico
del cantar pues sélo muestra al héroe en los momentos de desgracia y miseria,
no aquellos donde el triunfo de batallas y las proezas y hazanas conseguidas le
daban el mérito correspondiente para su inmortalizacién. “La epopeya es la
historia popular, y por esto, el Cantar del Cid dramatiza la accién contratando
la miseria del destierro con la opulencia de la conquista de Valencia, la gloria
de un Cid victorioso con la amargura de un noble afrentado en la deshonra de
sus hijas”.% Esta caracteristica serd reconocida en la Cantata Popular del com-
positor chileno Luis Advis en 1970, asi como la unidad del cantar en el cual
se conjugan muy bien la veracidad de los hechos con los aportes provenientes
de la fantasia o imaginacién del autor/cronista, aspectos que trataremos en los
préximos capitulos.

EL ROMANCERO CASTELLANO

En Castilla, este canto juglaresco no sélo tiene mucha aceptacién en el
publico sino que gusta con tal intensidad que las gentes se aprenden de me-
moria dichos relatos épicos, sobre todo aquellos pasajes dramdticos y emotivos
de la historia cantada. Por tanto, cada vez que llegaba un juglar a un pueblo,
su llegada se transformaba en una verdadera fiesta que rompia la rutina del
lugar convocando a sus habitantes a la Plaza Mayor. Y cuando este se iba,
quedaba en la memoria de los castellanos un fragmento de dicho discurso
cantado el que luego serfa emulado y transmitido de voz en voz, con todas las
variaciones que se le iban incorporando desde la imaginacién popular. A este
fragmento le denominaron romance. Y al conjunto de estos cientos o miles de
romances recordados: Romancero. Este fenémeno de folklorizacién tradicio-
nal, aparecido en el siglo xv, en Espafa, no ocurri6 en Francia, y ha de ser el
motivo por el cual sus cantares de gesta se fueron extinguiendo hasta su desa-
paricién en el siglo xv1. La fuerza de la memoria popular y su uso como perte-
nencia identitaria en funcién tradicional es la que permite el que un elemento
simbélico perviva por mucho tiempo. También contribuye el espiritu de la
Francia de la Edad Moderna que menosprecia este arte popular que no obser-
va en aquel momento la grandeza de su literatura medieval, como sucedié en
Espafa, cuya experiencia estética es traspasada al arte escénico constituyendo
asi el magnifico teatro que formé parte de lo que se llamé luego el “Siglo de
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Oro espanol”. Pero no todos los romanceros provienen de las gestas, luego es
el propio poeta castellano el que crea sus romances extraidos de las historias
épicas pasadas como recientes y que se publican fortaleciendo su difusién y
transmision.

El origen de los romances debié coincidir con aquella época en que,
después de haberse desarrollado ya bastante su nacionalidad, cultura y
lengua, los castellanos se sentian con un impulso irresistible de manifes-
tarse poéticamente su ser intimo, su cardcter nacional, y con los medios
de hacerlo; y antes de que la poesia artistica comenzase a diferenciarse
de la popular, es decir, con la época que media desde el siglo x al x1.””

Es asi como este arte del relato cantado ya no serd de exclusividad de
los juglares sino de los poetas, pero atin como lirica, es decir, sin la ausencia
de la musica como ocurrird mds adelante donde la poesia se escindird de la
melodia. A estos romances se les indicard como “erudita” (luego, “nuevos”) y a
los tradicionales se les llamard “romances viejos” (del siglo xv hasta mediados
del siglo xv1). Este género literario se estructurard constituyendo una combi-
nacién métrica singular cuya formula de composicién es la que le imprime esa
caracteristica singular propia del género hasta hoy. Consiste en versos de ocho
silabas, los cuales van en grupos de cuatro. Estos a la vez tienen un verso libre
carente de rima (el impar ) y otro alternado con rima asonante (par)

Con-car-tas-y-men-sa-je-ros ( 1, impar)
El-rey-al — Car-pio-en-vi-é (2, par)
Ber-nar-do-co-moes-dis-cre-to (3, impar)
De-trai-ci-6n-se-re-ce-16 (4, par)

Los Romances viejos son clasificados de la siguiente manera por el fil6logo
Marcelino Menéndez Pelayo:

*  Romances histéricos: ) El rey don Rodrigo y la pérdida de Espana; b) Bernardo del
Carpio; c) El conde Ferndn Gonzdlez y sus sucesores; d) Los infantes de Lara; el Cid
campeador; ) Romances historicos varios; g) El rey don Pedro; h) Romances fronte-
rizos; i) Romances histéricos no castellanos.

.....................................................................................................................

67 Menéndez Pelayo, citado por Esteban Molist P en Romancero Castellano. Ed. Iberia.s.a,
Barcelona, 1956, pig.x1.
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*  Romances del ciclo Carolingio.
e Romances del ciclo Bretén.
*  Romances novelescos sueltos; y

¢ Romances liricos.

“El romance es una de las producciones de la literatura espafiola més
celebrada” escribird el catedritico Ramén Menéndez Pidal .%® E indica que ya
a mediados del siglo xv1 el romance viejo sufre con la aparicién del romance
artistico, que incluso en la impresién y publicacién del “Romancero General”
en el 1600 no incluye ningin romance viejo, sino todos artisticos. Y que el
olvido completo se produce en el sigo xvii1, “(...) Pero una reaccién parti6
del romanticismo germdnico, que proponiéndose rehabilitar la primitiva ins-
piracion de las literaturas modernas, hallé en el Romancero un modelo admi-
rable”. Federico Schlegel escogia el romance del Conde Alarcos como asunto
de un drama destinado a plantear las nuevas doctrinas literarias, y Herder
popularizaba en su patria el Romancero del Cid, haciendo de él una afortu-
nada redaccién alemana.” Y continta sefialando que la tradicién antigua del
Romancero es inseparable de la moderna:

Los romances populares siguieron propagidndose por medio de la tra-
dicién oral, mucho més que la impresa, pues la promueve no el interés
pecuniario de un editor, atento sélo al escaso publico que puede pagar
los libros, sino el gusto desinteresado y la aficién persistente de todo
un pueblo. Para despertar esta, ofrecia el romance no sélo el halago de
la poesia, sino el de la musica. La musica es una poderosa fuerza vital
del Romancero, es como las alas que le llevan a través del tiempo y del
espacio, pues al par que ella brota insistente en la memoria, acariciando
el oido con su indecible encano, ayuda a recordar més fécilmente los
versos por ella animados.”

El Romance de Castilla no es sélo de la Espana sino que también emi-
gra a Portugal y de alli a través de sus viajes marinos, ambas potencias en ese
entonces, llevan al Romancero a la América espanola y portuguesa.
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68 Menéndez Pidal, Ramén, EI Romancero hispdnico. Espasa-Calpe, 1953.
69  Menendez P 1953, opus cit.. pdg. 77.
70 Ibid., pdg. 85.
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...Pero de la América espanola afirman expresamente varios historiado-
res de la literatura americana que ésta deseché todos los romances espa-
fioles para componer otros nuevos, inicos que cantan, segun dicen, lo
mismo los llaneros de Venezuela que los rotos chilenos.”!

(...) ya en Chile, guiado por el profesor y publicista don Julio Vicuna
Cifuentes, pude recoger por mi mismo algunas versiones de boca del
pueblo, que unidas a otras colecciones en abundancia por el sefior Vi-
cufa, forman un verdadero romancillo chileno. En Buenos Aires recogi
mds; y las hallé hasta en Montevideo donde sélo permaneci una tarde.”?

APARICION DEL CANTOR - VIDA

El académico argentino, Juan Alfonso Carrizo, recolector incansable
de coplas e insigne defensor de la memoria poética tradicional de su pais,
reafirma lo indicado por Menéndez Pidal con un trabajo voluminoso y sefe-
ro: Antecedentes Hispano-medioevales de la poesia tradicional argentina, en dos
tomos publicados en 1945. Su profunda y exhaustiva investigacién ha permi-
tido justamente seguir la huella 77 situ de cantares de zonas campesinas como
Jujuy, Catamarca, Salta y Tucumadn, entre otros, y cotejarlo con documentos
eruditos europeos para rastrear los origenes de cada pieza.

Los cantares que hoy integran el patrimonio espiritual de nuestro pue-
blo provienen alguno del siglo xv, otros del xv1 y xv11, venidos en cade-
na de recuerdos de padres a hijos o en libros impresos; y los demds han
sido hechos aqui a imagen y semejanza de aquellos. Si la antigiiedad de
los cantares se remonta al siglo xv la de los temas y algunas formas o
combinaciones métricas va mucho mids alld. Las investigaciones reali-
zadas nos dan, al lado de cantares venidos de la Espana medieval o del
Siglo de oro, formas y temas provenientes de otras fronteras y asi de
otras civilizaciones.

(...) La Edad media y el Renacimiento viven en el alma del pueblo de
nuestras provincias manifestindose espontdneamente en muchos actos
de la vida publica y privada, en el chiste, en el cuento, y en las cancio-

nes...”?

71 Menendez P. 1953, opus cit., pig. 95.
72 Ibid., pdg 98.

73 Carrizo, Juan Alfonso. Antecedentes hispano-medievales de la poesia tradicional argentina.
Tomo 1. 1ra edicién. Editorial Docencia. Buenos Aires, Argentina. Reedicién 2007, pdgs. 19 y 22.
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Igualmente, el investigador chileno mencionado por Menéndez Pidal,
en el Romancero espariol, Julio Vicuna Cifuentes, dice que “...se puede asegu-
rar que todos los romances populares espafioles que existen en Chile, se han
introducido y propagado en diversas épocas por medio de la tradicién oral”.
Es decir, que lo impreso en pliegos sueltos —como en Espana— no ha sido lo
que ha contribuido a que ese cantar poético tuviera la acogida que se observa
en los campos y pueblos chilenos. (Cabe sefalar que el filélogo publica lo ex-
presado en 1912). Es asi como edita una coleccién de recopilaciones realizadas
por él, en la provincia de Santiago, en la cual da cuenta que si bien correspon-
de a romances, sus cultores no le llaman asi sino corridos, como en Andalucia.
En cuanto a la musica, Vicuna Cifuentes enriquece su investigacién al narrar-
nos con su franqueza y también cierto clasismo y arrogancia que le ocurre al
entrevistar a los y las cantoras:

Los romances populares —no sé si todos— se cantan en Chile, pero no
con la musica sentida y monétona que le es peculiar en Espafa, sino
con la de nuestras tonadas, viva, chillona y bulliciosa. Cinco o seis he
oido cantar, y en vano he procurado recogerlos en cilindros de foné-
grafo, pues la mentecatez de las cantoras, disfrazada de vergiienza y
encogimiento, nunca me permitié tomar mds de dos versos seguidos:
siempre un olvido simulado, una carcajada estipida, una excusa ma-
jadera, echaron a perder el cilindro y...vuelta a comenzar, con idén-
tico resultado. Porque los que saben y cantan romances , no son los
cantores y cantoras de profesion, que gustan mds de los versos liricos,
sino pobres campesinas, gente hurana y dengosa, capaz de desesperar
al mds paciente con sus enfadosos remilgos. No pierdo, sin embargo, la
esperanza de recoger alguna muestras de esta musica, en mds propicia
ocasién.”*

El investigador sumido en su erudicién académica no comprende que
estd sacando de contexto a la cultora en funcién de objeto experimental y no
sujeto en funcionalidad cotidiana. La musica para esos cantores cumple un
sentido ladico y de diversidn festiva, por tanto el investigador debié estar pre-
sente en la ocasionalidad de la fiesta y ahi si habria observado como opera ese
tipo de canto folkldrico. Pero él seguramente estaba en busca de otro género,
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74 Vicuna Cifuentes, Julio: Romances Populares y Vulgares. Biblioteca de Escritores de Chile.
Imprenta Barcelona, Santiago de Chile, 1912, pdg. xxiir.
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el poético musical arcaico proveniente de lo medieval y que el folklorélogo
chileno Manuel Dannemann denomina, en sus tltimas publicaciones como
Mester de juglaria. “El juglar por excelencia, el que retne las condiciones de
autor, improvisador, memorizador, dominador de un amplio y diversifica-
do repertorio poético-musical, con grandes virtudes para la comunicacién y
transmision de sus conocimientos y previsto de un elevado carisma”. Danne-
mann, luego de cincuenta afos de dedicacién a este estudio, llega a la con-
clusién que en Chile, especialmente en los sectores de Melipilla, uno de los
primeros asentamiento de los conquistadores en el siglo xv1 y que podria ha-
ber sido, incluso, en su momento el lugar para la capital elegida, se mantiene
una poesia que representarfa un tipo de juglaria que si bien se extingui6 en
Espafa, en América habria sobrevivido tres siglos y medio pero con los atri-
butos propios de un nuevo pueblo, el latinoamericano. Estos serian los que
denominamos hoy payadores y cuyo arte popular se encuentra vigente fuerte-
mente en México, Cuba, Colombia, Venezuela, Argentina, Uruguay, Perd y
Chile. Pero que él encuentra que su valor ha sido minimizado por la categoria
de canto popular o folklérico y que al caracterizar asi este tipo de poesia lo ha
sentenciado a observirsele como objeto de estudio académico ambiguo que
privilegia lo textual en tanto referirse sélo a su funcién, contenido, forma y
eventualidad por sobre el valor que podria adjudicdrsele al ser considerado
como evidencia de la presencia de un arte juglaresco mds profundo como el
que existié en el Medievo y que se distinguia y diferenciaba del juglar comun:
el mester de juglaria.

Para el entendimiento de la juglaria se deberd tener presente que ella
posee como forma de comunicacién y transmisién, una via poética-mu-
sical, sujeta a severa preceptiva, la cual cumple funciones amenizadoras,
entretenedoras y diddcticas en microsistemas sociales, cuyos miembros
la han incorporado a su vida cotidiana. Por lo tanto habria un oficio
juglaresco, comprobable en las actividades de sus cultores en controver-

sias y como entretenedores en distintas circunstancias festivas.”
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En este aspecto coincidirfa con el musico y esteta Gastén Soublette,
pero que lo sindica mds con los “meistensinger”, los “maestros cantores” de la
Alemania de los siglos xv y xvr:

g y

...Porque si los “trobadours” y “trouveres “ franceses y los “minnesaen-
ger” alemanes eran aristdcratas, y su arte tenfa un inconfundible sello
caballeresco y cortesano, los maestros cantores pertenecian a los gre-
mios de artesanos y se caracterizaban por su vida sencilla, sabia y labo-
riosa. En sus textos poéticos se privilegiaba también los temas biblicos
(“alo divino”) y los temas relacionados con el comportamiento sensato
de la vida (“por sabiduria”). Solian reunirse con gran solemnidad en
“rueda de cantores” (en iglesias y dependencias parroquiales) semejan-
tes a sus émulos chilenos, en las que se cantaba por turnos sobre un
tema (“fundamento”) ya sea improvisando o respondiendo al desafio
con un poema ya compuesto. Las entonaciones estaban previamente
clasificadas por tonos y modos (“tablatura”) y las reglas de versificacién
eran estrictas, todo lo cual tiene un sorprendente parecido con lo que
viene ocurriendo en Chile desde el siglo xvi11, en Pirque, Puente Alto,
Melipilla, Aculeo, Salamanca y otras regiones con los cultores de nues-
tro “Canto a lo Poeta”.”

Rodolfo Lenz separa la poesia popular por género al indicar que es un
rasgo caracteristico de la poesia popular chilena que se divida en rama masculina
y femenina. Las “cantoras” cantarfan muy agudo y se dedicarfan a la funcién
de entretener en las fiestas campesinas y celebraciones populares a través de
tonadas, bailes y cantos alegres de cuatro estrofas de cinco versos, acompafdn-
dose de arpa y guitarra. En cambio los hombres se dedicarian al romance, es
decir, mds a lo épico que lo lirico liviano, a la diddctica a través del canto y que
practicarfan el “tenzén”, es decir, el contrapunto, la controversia poética con
otro cantor.”” Su acompafamiento por excelencia es el guitarrén, instrumento
chileno parecido a la guitarra pero que posee 25 cuerdas metdlicas y de tripa
entorchadas, dispuestas en cinco érdenes de diferente disposicién. De rigor son
21 0 25 cuerdas mds 3 “diablitos” (cuerdas) que se agregan a cada lado. Es el
arte juglaresco chileno de la actualidad: el “canto a lo poeta”.
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76 Gastdén Soublette, en su prologo la libro de Fidel Septlveda Llanos: £/ canto a lo poeta. A lo
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El arte juglaresco y el canto a lo pueta constituyen una simbiosis cultu-
ral, consagrada en América Latina, a veces en algunas localidades muy
pequenas, por una tradicién que comenzara con la conquista europea
y se ajustara a diversas caracteristicas étnico sociales, con cambios mas
temdticos que estructurales, funcionales y formales.”

Los investigadores mencionados han hecho un gran aporte al conoci-
miento, rescate y puesta en valor, desde la academia, a este tipo de poesia can-
tada, de la cual hay consenso de que es originaria de la Espana medieval y cuya
figura principal radica en la juglaria. Sin embargo, es el filélogo chileno Fidel
Sepulveda quien le otorga una mirada profunda, més alld de lo taxonémico, lo
descriptivo o lo histérico. Soublette nos dice que €I, quien ademds era poeta,
intuy6 en el Canto a lo poeta una “visién unitaria (holistica) del mundo que es
propia de la cultura popular, donde el hombre antes que nada es comunidad
y como persona descansa en el poderoso trasfondo espiritual que da sentido al
conjunto de vida que en ¢él se sustenta””. Habria por tanto, una mirada tras-
cendente en todo lo que le tocaria vivir cotidianamente estableciendo con ello
un orden natural y un orden humano, un sistema de valores que configuraria
una manera de estar en el mundo pero con la aceptacién paralela de convivir
con lo divino. El estudio que realiza Fidel Sepulveda lo hace basado en un
amplio repertorio de los cantores a lo humano y lo divino, extrayendo de alli
la sabiduria que le otorgan los versos heredados por tradicién y el sentido a
la vida que emerge luego de tales conocimientos por el cual pueden versear
también con la creacién personal, es decir, su propia practica. Soublette le
llama a esa experiencia de creacién “don del verbo inspirado”. Esta visién de
Septilveda al canto a lo poeta le imprime una dimensién filoséfica al ejercicio
del cantar en tanto identidad y relacién natural, es decir, una dialéctica entre
una forma de experimentar la existencia -que tiene una natural relacién con
lo divino, al igual que el sujeto del Medievo — con la materialidad de ser hu-
mano. Se conjuga aqui materialidad simbélica (verso-canto) con materialidad
escatoldgica (comportamiento religioso). Este accionar de los sujetos cantores
que estd en dialogo con su comunidad representa una sabiduria popular en el
cual se vehiculan los valores que provienen del pasado fortaleciendo las creen-
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cias actuales, ello podemos traducirlo en la fe que experimenta la comunidad:
trascendencia y contingencia en definitiva. Este canto, poético-musical popu-
lar, representaria el medio por el cual los sujetos cantores, legitimados por la
comunidad, encarnarian su sentido divino en el mundo material. De acuerdo
a lo expresado existirfan tres tipos de juglaria:

1. Aquella que es fiel a la tradicién medieval espanola: romances y cantares
de gesta que perviven en la memoria colectiva. (Ramén Menéndez Pi-
dal-Julio Vicuna, Rodolfo Lenz), que llaman Poesia Popular. Y que luego
tiene atributos propios cuando se instala en América.

2. Los Mester de juglaria (Manuel Dannemann-Gastén Soublette) como
oficio artistico amenizador sin mayores atributos que lograr entretener y
también servir de diddctica sin pretensiones estéticas.

3. El Canto a lo poeta (Fidel Septlveda) como Folklore-vida. Dimensién
trascendente que conlleva una cosmovisién que se objetiva en un compor-
tamiento individual y comunitario.

Es posible que los tres representen una unidad en cuanto tratarse del
mismo género poético musical pero que tienen distinto enfoque dependiendo
de la mirada epistemoldgica del investigador. Lo que si podemos discernir es
que todos tienen su origen en un determinado lugar y tiempo: Espana, siglos
XII-XIII y XV-XVI. Este tipo de arte popular se quedaria en los campos, en lo
rural y no se ejecutaria en la ciudad. No seria por tanto, un canto urbano, ex-
cepto desde la interpretacién como producto cultural del arte escénico, como
proyeccién folklérica o bien como pieza con ribetes de interés etnomusicolé-
gico presente en discos o en museos. Y ello fortaleceria atn mds la consigna-
cién de juglaria y no de trova, aspecto esencial de esta tesis y que abordaremos
en los préximos pérrafos. No obstante, ambos tienen en comun el ejercicio
de la poesia.
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LLas MUSICAS POPULARES DEL CONO SUR

En la década del treinta, el estudio del folklore estaba muy en boga en
nuestros paises sudamericanos, incluso llegaron a ser referentes teéricos para
Europa y Estados Unidos. La idea del estudio de los bienes sensibles popu-
lares como antiguos o arcaicos deja de serlo por los académicos, a principios
del siglo y se llega a instituir el concepto de Folklore como ciencia en la cual
lo histérico y lo antropolégico se conjuga con lo musical para comprender e
interpretar las formas de expresién de lo popular tanto desde lo rural como
de lo urbano, mis alld de la recoleccién cosalista sino como dinamizacién
cultural. Figuras como Carlos Vega y Augusto Raul Cortdzar, de Argentina;
Lauro Ayestardn, de Uruguay; Luis da Camara y Paulo de Carvallo Neto, de
Brasil; la argentina Isabel Arentz en Venezuela, Manuel Dannemann y Juan
Uribe, de Chile, también Antonio Acevedo Herndndez y Yolando Pino, entre
otros, instalan en las sociedades latinoamericanas de mitad de siglo xx, la idea
del folklore como elemento substancial para la constitucién de la identidad y
por tanto la consideracién de su rescate y puesta en valor por los programas
educacionales y culturales de sus respectivos paises. Los artistas sudamerica-
nos saldrdn a “buscar sus raices” para fundirlas con su puesta en escena al igual
que los investigadores profundizardn ain mds sus teorfas folkldricas al punto
de considerar al folklore como la gran oportunidad para identificarse como
comunidad y en algunos casos como potencial nacionalista. Antes de aquello
nadie se habia ocupado de la existencia de los cantos folkléricos, es decir, los
sujetos urbanos sabian que los sectores campesinos ejecutaban una mdsica
vulgar e ingenua y que esta era, a la vez, imitacién de lo que hacia la elite y las
clases acomodadas. Pero ello no tenfa importancia, sélo estaba alli junto a la
artesania y a los modos “picarescos” de bailar, junto a la comida casera y a la
pobreza en el vestir. La ciudad habia sido seducida, luego del fondgrafo, por
la radiotelefonia y desde alli provenia un sonido y un relato que no tenfa nada
que ver con lo sencillo y a la vez complejo y enigmdtico de la provincia rural.
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Capitulo 3
IRrRUPCION DE LA NUEVA CANCION LATINOAMERICANA:
DEL NACIONALISMO A LA CANCION MILITANTE.

;Y aunque me quiten la vida

o engrillen mi libertad

y aunque chamusquen quizd mi guitarra en los fogones,
han de vivir mis canciones

en el alma de los demds!

Atahualpa Yupanqui. De E/ Payador Perseguido.

ATAHUALPA YUPANQUI Y VIOLETA PARRA

En el Cono Sur, a finales de los anos treinta, surge una figura funda-
cional para el canto latinoamericano de contenido social, el que luego serd
rebautizado como Nueva Cancién®™: el argentino Atahualpa Yupanqui, quien
contribuird a llevar la cancién folklérica (proveniente de la tradicién) al géne-
ro de la cancién popular (traspasada a la urbe mediante procesos medidticos).
Es decir, Yupanqui instalar en el repertorio de escucha del sujeto urbano
aquella pieza melédica con texto sencillo que fue aprendida e interpretada de
generacién en generacién de acuerdo a la tradicién campesina. Este artista
pampeano no sélo la interpretara tal cual la recogié de su uso folklérico sino
que le agregard su escuela citadina y su creatividad innovadora. El musicélogo
Sergio Pujol dird que “(...) Atahualpa Yupanqui fue un “cantor de las artes
olvidadas” como él preferia definirse, pero también un artista capaz de llevar
el limite de lo tradicional hasta el punto mismo de la innovacién™®'. Pero tam-
bién le interpretard en sus padecimientos de vida esforzada y marginal a través
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de sus propios versos. Mientras intérpretes de la cancién tradicional campe-
sina, llamados folkloristas o los cantantes de muisica tipica® y criolla no salian
de lo que el estilo de la cancién —impuesta por la industria— les exigia (temas
de amor, de paisaje postal y de rancho) este cantor decide mostrar el lado més
oscuro o dramdtico de ese mismo sector social: la injusticia social, la explo-
tacion, las tristezas. Su cancién se decide entonces por el lamento, el descon-
tento y la reflexién, o sea hace suyo el estilo gauchesco, aquel pensamiento ver-
seado venido de la sabiduria popular. Héctor Roberto Chavero es su nombre
de nacimiento y comienza su experiencia con la musica después de ejercer
variados oficios para subsistir. Lo hace intuitivamente como muchos otros ar-
tistas del arte popular. La vida de Doz Ata da cuenta de lo que puede significar
para una persona en los inicios de su aprendizaje vital, la infancia, la cercania
con los lenguajes sensibles del arte, pues, no sélo aprende de nifo el violin y
la guitarra clésica, gracias a la preocupacion de su padre (un ferroviario jefe
de estacién de pueblo de la pampa) sino que ademds posibilita la experiencia
positiva con la literatura a través de los libros que existian en su hogar, sobre
todo la poesia del Siglo de Oro Espaiol, y la historia de América®. “Mi padre
era un hombre bien parao” dice él “...pues era un pobre con libros”. Atahual-
pa Yupanqui, nombre con que se autodesigna, primero por timidez y luego
por conviccién de sus significados: Yupanqui: £/ canto del viento, Atahualpa:
viene de lejos tiempos para decir algo, del quechua. Yupanqui emerge desde la
guitarra, instrumento que le permite ganarse la vida y recorrer su pais, al igual
que Violeta Parra recorre el suyo recogiendo cantares antiguos y vestigios de
sabidurfa popular inscritos oralmente en versos romanceros. Bagualas, milon-
gas, zambas en el primero, tonadas, valses y cuecas, en la segunda. Pero sus
propias poesias cantadas traspasarfan las fronteras rurales al interactuar con la
ciudad con un mensaje nuevo, extraido o inspirado de la realidad en la cual
estaban insertos. Ambos ya no son intérpretes de viejos cantares sino creado-
res de un arte “popular” que se instala en la modernidad del siglo xx y que se
universaliza desde la América indigena y mestiza. El investigador argentino
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82  Miisica tipica se llamaba en Chile a aquellos intérpretes que componian e interpretaban
canciones con ritmos folkléricos pero con una performdtica de cancién urbana moderna, y cuyas
letras describfan el paisaje rural y las actividades campesinas o de rancho. Lo mismo ocurria en los
otros paises de América como México y Argentina. De esa manera podian acceder a los medios de
difusién masiva y se ergufan como artistas estrellas desde la industria del disco y del cine.

83 Pujol, Sergio. En nombre del folklore, biografia de Atahualpa Yupanqui. Ed. Emecé, Buenos
Aires, 2008.
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Carlos Molinero apunta que “(...) Atahualpa fue consolidando la acumula-

cién del capital simbdlico a través de su posicionamiento como un hombre

de campo que canta y no de un cantor que “conoce” el campo, preparando
asi su trascendencia’®. Lo mismo ocurre con la cantora chilena Violeta Parra.

El escritor José Manuel Varas indica que “(...) En cada una de sus canciones

se siente siempre palpitar una experiencia real, la autenticidad de los sucesos

y de los sentimientos expresadas en un lenguaje que tiene a veces resonancias

hispdnicas arcaicas (...). Un lenguaje que viene de lejos y de una capa profun-

da del inconsciente colectivo y que nos resulta, sin embargo, cercano, familiar

y entrafable”®. Esa es la cualidad que reside en estos dos creadores del sur de

los Andes. Ambos fusionan sus vidas de origen campesino con la impronta

de la modernidad que encuentran en el nuevo territorio urbano que habitan.

En Yupanqui, segtin Carlos Molinero, ese cambio en la cancién criolla, como

se le llamaba al género en la Argentina de la década del treinta, se manifiesta

en conjunto con la experiencia de la vida misma del artista, aportando tres
dimensiones importantes a considerar:

1. Lavisibilidad del indio como sujeto social. Puesto que el indigena, en ese
tiempo, estaba por debajo del gaucho, es decir, era un subalterno de lo
subalterno para la clase dominante.

2. En lo musical, en cuanto género cancionistico, Yupanqui supera las divi-
siones regionales. Ya no serd asunto de los andinos o de los pampeanos
el repertorio significante, sino toda la ruralidad Argentina la que pasard
por su guitarra encarnado en un sélo repertorio. Rompe asi con los com-
partimentos territoriales haciendo suya la cancién cuyana, entrerriana,
santiaguena, etc. Muy posteriormente, en un contexto mds de creacién y
evolucién musical el Movimiento Nuevo Cancionero dard por hecho aque-
llo y dird: “Hay un pais para todo el cancionero, lo que falta (ahora) es un
cancionero para todo el pais”.

3. Hace habitual y natural la cuestién social en los contenidos de una can-
cién popular. La critica social estaria adscrita en las posibilidades creativas
e interpretativas sin disimulos, no obstante la imposicién ya legitimada
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84  Molinero D. Catlos. Militancia de la cancién. Politica en el canto folklérico de la Argentina
(1944/1975). Ediciones de aqui a la vuelta/Editorial Ross. Buenos Aires. 2011, pdg. 139.

85  José Miguel Varas en su crénica sobre Violeta Parra en el libro “En busca de la musica chi-
lena, crénica y antologia de una historia sonora”, en coautoria con el musicélogo Juan Pablo Gon-
zélez, publicacion realizada con motivo del Bicentenario de la Independencia de Chile. Cuadernos
Bicentenario. Presidencia de la Republica, noviembre de 2005, pdg. 51.
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por la industria del disco en que la cancién popular debia ser s6lo entrete-
nida, festiva y amorosa. Y asi funcional a un consumo anodino. Con este
ultimo punto, podemos decir que Yupanqui vuelve a situar el género tro-
vadoresco en su completitud. Es la forma sirventés del Arte de Trovar que
vuelve a la escena masiva y reconocida, aspecto histérico que coincide con
su contempordneo Woody Guthrie, cantautor folk de Texas, en Estados

Unidos. De alli viene el concepto de cancidn protesta. De la misma expe-

riencia de ir cantando por el pais en condiciones de precariedad Guthrie

recorre pueblos norteamericanos en los anos treinta haciendo suyo los
padecimientos de los inmigrantes, los obreros y los campesinos los que va
involucrando en su poesia cantada. De su impronta surgen Pete Segger,

Bob Dylan y Joan Baez, por mencionar los cantantes folk mds emblemiti-

cos de la troveria estadounidense. En el caso de Violeta Parra, su aparicién

como tal es recién en los comienzos de los cincuenta, mds de una década
después que lo recorrido por Yupanqui. Cuando Violeta comienza a can-
tar profesionalmente repertorio eminentemente folklérico (antes lo habia
hecho desde los 10 afios con sus hermanos, pero muy local y errdticamen-
te) junto a su hermana Hilda, en el afo 1948, Yupanqui ya habia teni-
do mucho camino andado, ya ha compuesto Camino del Indio, Nostalgia

Tucumana, Cancion de la Zafra, Viene Clareando, El Arriero, Zambita de

los Pobres, Zamba del Grilloy otras. La discografia de Yupanqui ya es bas-

tante nutrida, incluyendo sus propias creaciones, cantadas en solo de gui-
tarra. Ha publicado su libro de poemas Piedra Sola 'y Cerro Bayo. E inclu-
so con compromiso politico asumido oficialmente, afilidndose al Partido

Comunista. Por tanto, el cantar de contenido épico ya estaba de vuelta en

su funcionalidad social cuando Violeta Parra comienza a componer. La

singularidad de la artista chillaneja que se yergue como paradigma de la
cancién latinoamericana, estd en lo siguiente:

1. Restablece el cantar romancero en su forma natural, es decir, la décima
y el verso octosildbico vuelve a significar en tanto poesia en funciona-
lidad cotidiana. Si bien esta forma estaba viva, y atin se conserva hasta
el dia de hoy a través de los payadores, estos sujetos conviven en un cir-
cuito local y restringido y en funcién juglaresca mds que trovadoresca.
Su trabajo creador estd en la improvisaciéon en lo poético y su musica
se encuentra basada estrictamente en la tradicién. Por tanto, la inno-
vacién no ha lugar en la poesia cantada juglaresca, ni menos la experi-
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mentacién de sonidos y formas narrativas en los textos tanto literarios
como musicales.

. Los contenidos de su poética atraviesan todos los temas, convirtiéndose

en una trovadora completa, especialmente cuando enfrenta la proble-
mdtica del amor. Violeta Parra utiliza todas las formas de la cancién
(chanson o canso) del Arte de Trovar, forma, que como indicamos en el
segundo capitulo, corresponde exclusivamente a la temdtica amorosa.
Es por ello que la Parra se hace universal puesto que sus canciones de
amor identifican a un receptor multicultural que advierte ademds su
vuelo creador de ritmos y de formas. La cancién Gracias a la Vida,
que ha sido interpretada por los cantantes mds reconocidos de la esfera
mundial sean populares o liricos y en diferentes idiomas, da cuenta de la
excepcionalidad de su cantar. Igualmente, el sirventés o serventesio lo usa
aguda y mordazmente denunciando la injusticia tanto del proletariado
como del indigena, el campesino, la mujer etc. (La carta, Maziirquica
modeérnica, Qué dird el santo Padre) También utiliza el planh, cuando se
refiere a quienes considera personas ejemplares y/o héroes (la cosmo-
nauta rusa Valentina; el guerrillero Manuel Rodriguez, el joven lider
mapuche Lautaro, etc.).

. La idea de utilizar diferentes instrumentos musicales venidos de la

tradicién folklérica para distintos fines creativos sin importar su pro-
cedencia geogrifica ni restriccién técnica. Esta iniciativa serd ejercida
posteriormente de manera magistral por los grupos del movimiento
Nueva Cancion Chilena, lo que otorgard una impronta al movimiento
desde lo musical.

. Lo mismo ocurre con los ritmos folkléricos propiamente tal. Asi como

Atahualpa Yupanqui, segiin Molinero, desregionalizard la cancién crio-
lla incorporando a su repertorio ritmos de diferente procedencia cons-
tituyendo una argentinidad musical integrada, la Parra ird mds alld y
mezclard los ritmos y toquios tradicionales no importando de qué tra-
dicién local provengan. Todo en funcionalidad con su mensaje creador
poético musical.

. La poesia trovadoresca de Violeta Parra traspasa los limites concebidos

hasta ese momento para los cdnones de una cancién popular. Se levanta
entonces como poeta, pero poeta que canta, volviendo la lirica a su
forma primigenia, aunque no se le verd nunca como tal, pues este gé—
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nero estd inscrito como parte del sector musical no el literario, y menos
desde la elite cultural ya que se trata de un espacio que se encuentra
en el dmbito de “lo popular”. Sin embargo, luego serd comiin que los
compositores de musica “popular”, por una necesidad creativa, y en la
busqueda de la excelencia seleccionardn poesias de vates hispanoameri-
canos para construir sus canciones (Miguel Herndndez, Pablo Neruda,
Antonio Machado, Gabriela Mistral, Mario Benedetti, Rafael Alberti
y Otros).

Violeta Parra demuestra con sus creaciones poético musicales que es
posible situar la cancién dentro de la categoria de Arte puesto que la forma
de enfrentar la experiencia estética es con el sobresalto de la vida, la dimen-
sidn espiritual asumida desde lo existencial, la complejidad de la construccién
simbdlica, el perfeccionismo en la conjugacién de las formas, el inconsciente
afectando la conciencia puesto que es su inconsciente quien se manifiesta en
sus canciones, por ejemplo las obras Maldigo del alto cielo, Volver a los diecisiete
o El Gavildn. La teoria del inconsciente de Carl Jung indica que la creacién
artistica poética al sumirse con el otro haciéndole participe de una experiencia
otra, aunque sea desde una dimensién personal, tiene aspectos de misticidad:

Este volver a sumergirse en el estado primigenio de la participation mys-
tique es el secreto de la creacion artistica y sus efectos, pues en este nivel
de vivencia ya no es el individuo quien experimenta sino el pueblo y ya
no se trata alli del bienestar o del dolor del individuo, sino de la vida
del pueblo. Por eso la gran obra es objetiva e impersonal y nos toca en
lo mds hondo. Por eso, lo personal del creador es una mera traba o ven-
taja, pero nunca esencial para su arte. Su biografia personal puede ser la
de un filisteo, un hombre cabal, un neurético, un loco o un delincuen-
te: interesante e ineludible, pero irrelevante con respecto al poeta.®

Ambos artistas transitan por los caminos de las “artes olvidadas”, al
decir del mismo Yupanqui, el folklore de sus tierras campesinas. Primero,
reproduciendo lo escuchado y lo aprendido formando parte del quehacer tra-
dicional del cantor popular en funcién de cultor. Luego resignificando lo que
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86 Carl Jung, citado por Elena Olivares, Estética, la cuestion del arte. Ed. Ariel. Filosofia. Buenos
Aires. 2005, pag. 142.
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se estd experimentando y haciéndolo discurso en tanto ir narrando lo que ven
mds alld de la tradicién: el sujeto subalterno mismo. Ejemplos de ello son £/
Arriero de Yupanqui y La lechera de Parra.

No porque yo sea lechera En las arenas bailan los remolinos

y no tengo mds amparo el sol juega en el brillo del pajonal
que el calorcito ‘e la leche y prendido en la magia de los caminos
cuando yo la estoy sacando. el arriero va, el arriero va
Voy a entregarle la vida Es bandera de niebla su poncho al viento
que poca me va quedando, lo saludan las flautas del pajonal

no porque es suya la tierra y animando la tropa por esos cerro
todo lo que estoy mirando. el arriero va, el arriero va

Inquilino y patrén, las penas y las vaquitas

dos cosas son. se van por la misma senda

Vilgame, Dios. las penas son de nosotros

Inquilino y patrén, las vaquitas son ajenas.

dos cosas son.

Violeta Parra, de La Lechera. Atahualpa Yupanqui, de £/ Arriero.

Ambas composiciones primeras de sus repertorios personales los sitian
ya fuera de la voz de la tradicién y la invencién de lo nacional y folklérico sino
ya en funcién de la creacién y de una voz “otra” que se sustrae del arquetipo
artistico popular y se pone al servicio de la voz de los otros, la de los excluidos,
pero siempre en virtud de la creacién en su dimensién estética.

Yo no canto a los tiranos ni por orden del patron.
El pillo y el trapalon que se arreglen por su lado
con payadores comprados y cantores de salon.
Por la fuerza de mi canto conozco celda y penal.
Con fiereza sin igual més de una vez fui golpiao,
y al calabozo tirao
icomo tarro al basural
Atahualpa Yupanqui, de £/ Payador Perseguido.
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Yo canto a la chillaneja si tengo que decir algo

y no tomo la guitarra, por conseguir un aplauso

yo canto a la diferencia que hay de lo cierto a lo falso
de lo contrario no canto.

Afirmo senior ministro que se murié la verdad
hoy dia se jura en falso, por puro gusto nomds
engania al inocente sin ninguna necesidad,

me hablan de libertad.

Violeta Parra, de Yo canto a la diferencia.

EL MovIMIENTO NUEVO CANCIONERO DE ARGENTINA

El 11 de febrero de 1963, en el salén del Circulo de Periodistas de
Mendoza, Argentina, un pequefo pero significativo grupo de artistas emiti6
un documento bravo y ardiente, cargado de futuro, como dirfa el trovador
cubano Silvio Rodriguez, un manifiesto sobre una Nueva Cancién. Esas per-
sonas fueron: los poetas, Armando Tejada Gémez, y Pedro Horacio Tusoni;
los musicos Tito Francia, Oscar Matus y Juan Carlos Sedero; el bailarin Victor
Nieto y la cantante Mercedes Sosa. Ese dia harfan un recital radial y seria el
momento mds oportuno para que Tejada Gémez con su excepcional voz de
locutor leyera fragmentos de aquel encendido e iluminador texto fundacional
que colocard un nuevo paradigma para la cancién popular argentina acercdn-
dose con ello a la activacién de la funcién trovadoresca de lo poético musical.

Pero para llegar a esa instancia hubo otros sucesos en el canto popular
argentino que hemos de considerar para comprender el sentimiento y la re-
flexién que inspiraron un llamado al cambio en el cantar. En primer lugar,
la situacién de la cancién criolla o folklérica que estaba en pleno apogeo,
viviendo lo que se denominé “boom del folklore”. Ese rétulo se debe a la
explosién de festivales, guitarreadas, pefias, jineteadas, grabaciones de temas
folkléricos, venta de discos, aparicién de numerosas agrupaciones de proyec-
cién folklérica, programas radiales, etc. El folklore habia superado al tango. Y
estaba, ademds, conquistando la preferencia del publico juvenil compitiendo
con la influencia o arremetida del rock&roll situado en lo que se denomi-
n6 La Nueva Ola, no obstante las estrategias de las transnacionales del disco
para ganar el mercado de la clase media. Todo ese interés masivo del publico
por los artistas de “raiz folklérica” se debia a los resultados o consecuencias
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de las politicas nacionalistas del gobierno del general Juan Domingo Perén
(1946-1955) quien respaldé a los folklorélogos argentinos conservadores de
entonces —y que mencionamos en el capitulo anterior— como Juan Alfon-
so Carrillo, Carlos Vega, Isabel Aretz y sobre todo, Augusto Radl Cortézar,
quienes ostentaban prestigio académico no sélo en su pais sino en el resto de
América. Todas las escuelas publicas durante los afos 1947-1955 se afanaron
en seguir los dictdmenes de una politica de ensefianza que inculcara a ninos y
a jévenes los valores de la nacionalidad para forjar en ellos un ideal de argen-
tinidad, “...con plena conciencia de su linaje, auténtica visién de los grandes
destinos de la nacionalidad y ferviente voluntad histérica para servir a la pa-
tria y a la humanidad™’. Todo ello a través de planes y programas constitui-
dos bajo el principio que fueran “esencialmente formadoras de la conciencia
histérica nacional”, fundamentalmente basados en la historia argentina y el
idioma castellano.®® Justamente es Radl Cortdzar quien organiza y preside
el Primer Congreso Nacional de Folklore en el afio 1948 bajo auspicio del
gobierno justicialista. Y luego, el ler Congreso Internacional de Folklore en
1960, donde 30 paises instauran el 19 de agosto como el Dia Internacional
del Folklore. Cortdzar fue durante dos décadas presidente del Fondo Nacional
para las artes, lo que permitié que privilegiaran estas visiones y posturas frente
a otras propuestas. Se ha de sefalar también que antes de Perdn, la dictadura
autodenominada “Revolucién del 43” (del cual emerge el peronismo), habia
intervenido las programaciones radiales en una politica de telecomunicacio-
nes para inculcar normas moralistas en la poblacién:

Continuando la politica radiofénica del gobierno conservador, las
nuevas medidas buscan eliminar el uso del lunfardo y el habla po-
pular en la radio. Asi las autoridades militares forzaron el cambio
de titulos y letras de tango, entre ellos los mds populares, y cen-
suraron los sainetes y sketches cémicos (...) En cuanto la ma-
sica en si, las emisoras debfan programar musica argentina de
diversos géneros que cumplieran con las normas moralizantes, es-
pecificando que debia consagrarse un mayor espacio al folklore.*
87  Decreto N° 26.944 del 4 de septiembre de 1947.

88 Panella Claudio. “Una aproximacion a la ensenanzaza secundaria durante los primeros gobier-
nos peronistas (1946-1955)”. Anuario del Instituto de Historia Argentina N° 3, pdg 142.

89  Chamosa Oscar, Breve historia del folklore argentino (1920-1970). Edhasa. agosto de 2012.
Buenos Aires, Argentina, 2012, pig. I11.
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En esos afos, las radios transmitian en vivo las presentaciones de los
artistas, es asi como se desplaza el radioteatro de divertimento y se hace énfasis
en los solistas y grupos folkléricos potenciando mayormente aquello que iden-
tificaba un nacionalismo catdlico- hispanista. Esto tltimo con mayor razén al
crearse el Ministerio de Educacién (antes era de sélo Instruccién Pablica y era
materia del Ministerio del Interior) a cargo del escritor Gustavo Martinez Zu-
viria, del ala ultraderechista. Los artistas mds contratados son los tradicionalis-
tas Andrés Chazarreta, Peralta Luna, La Tropilla de Huachi Pampa (de donde
proviene Buenaventura Luna), el ddo Tormo—Canales (del cual emergeria el
popular y destacado cantante Antonio Tormo), Los trovadores de Cuyo, Los
Hnos. Abalos, entre otros. No obstante, el artista Atahualpa Yupanqui —de
izquierda en ese momento— también se ve beneficiado con tales normas de di-
fusién para la musica nacionalista y su obra es reconocida y aplaudida, puesto
que los oficialistas estardn mds interesados en la forma que en el fondo. La
expansion y posterior esplendor del folklore en la Argentina serd significati-
va en los gobiernos peronistas debido a las politicas de industrializacién del
régimen ya que serd consecuencia de nuevamente fuertes movimientos mi-
gratorios internos campo/ciudad donde el consumo masivo de musica criolla
por parte de los migrantes del interior desplazard a los escuchas del tango en la
gran capital. Por otra parte, la “festivalizacion” del pais que imponen las ideas
comunicacionales de los Perén (Juan/Eva) ya sea para el Dia del Trabajador
o bien las fiestas tradicionales provinciales, que contaban con su presencia,”
indirectamente dinamizard la musica popular en las ciudades y con ello se
producird espontdneamente una democratizacién de la ejecucién de instru-
mentos musicales, especialmente la guitarra, lo que conllevard a que muchos
jovenes quieran participar de grupos de folklore. Las estrategias populistas de
organizar fiestas masivas regionales para los “descamisados” —como les llama
Eva Perén a los trabajadores— pone en relieve la cultura criolla a las cuales per-
tenecian estos obreros transplantados de sus origenes rurales. En esos eventos
politico/culturales era primordial la musica y el baile (en realidad, la danza
de proyeccién folklérica) por lo cual la Subsecretaria de Cultura contrataba
famosos musicos los que compartian escenario con los artistas locales. Es asi
como “...El financiamiento de eventos culturales locales desde el gobierno
nacional constituyé una forma novedosa y eficaz de promocién del folclore

.....................................................................................................................
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artistico a lo largo del pais™'. Pero también ha de considerarse el impacto que
implican sendas iniciativas legales del peronismo como el decreto de 1949
de Proteccién de la Musica Nacional y la Ley del Ndmero en Vivo de 1953,
que obligaba a la televisién a exhibir por sus pantallas la musica sélo en vivo.
También son relevantes para la configuracién del camino hacia el boom del
Jolklore de los sesenta, dos aspectos: 1) El auge del cine nacional argentino,’
como producto de consumo popular de entretencién, y 2) la participaciéon
de destacados compositores de musica docta o cldsica en la cancién de raiz
folklérica (este dltimo aspecto serd también muy significativo posteriormente
tanto en el Nuevo Cancionero como en la Nueva Cancion Chilena).

Los artistas del boom

Sefaldbamos que los medios de comunicacién como el cine y la ra-
diotelefonia habian sido esenciales para lograr popularizar a los exponentes
del folklore musical argentino, y con la radio el disco, a través de sellos tanto
nacionales como extranjeros, pero luego se suma la televisién, medio audiovi-
sual que no obstante su reciente aparicién pronto acaparard la atencién de los
argentinos constituyéndose como un referente de calidad y de construccién
de preferencias populares. Como este medio, por ley, debia exhibir progra-
macién cultural por sobre otras alternativas, el folklore le era util y todos
los canales (7, 9, 11 y 13) comienzan a emitir folklore diariamente, desde
programas especialmente dedicados al género hasta pausas permanentes de
relleno con cuartetos vocales de folklore. Los artistas mds destacados, comen-
zando por los que nacieron mds tempranos son: Los Chalchaleros (1948), Los
Fronterizos (1953), Los Cantores de Quilla Huasi (1953), Los Huanca Hua,
con los Hnos. Farfas Gémez (1956), Los Cantores del Alba con Jorge Cafru-
ne (1958), Los Tucu Tucu (1959), Los Trovadores (del Norte) (1956/1964),
Eduardo Fald, Jaime Ddvalos, Jorge Cafrune, Horacio Guarany, Argentino
Luna, Leda Valladares, Jaime Torres. También Hamlet Lima Quintana y Gus-
tavo Cuchi Leguizamén, que se unirdn posteriormente al Movimiento Nuevo
Cancionero. Todos estos artistas que configuran el canon de la cancién folkls-

91  Ibid., pdg. 127.

92 Aligual que el cine mexicano como producto de consumo de entretencién la cinematografia
nacional contribuyd notablemente a la difusién de la musica criolla a través de guiones basados en
relatos costumbristas y la aparicién de cantantes interpretando musica folklérica. Ejemplos: Prisio-
neros de la tierra, La guerra gaucha, Malambo.
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rica ya mediatizada de la Argentina, conforman una préctica musical determi-
nada que traspasa los gustos establecidos por el tango y la cancién romdntica
proveniente de los couples, las canciones espafiolas o el bolero instaladas por
la industria musical transnacional constituyendo una identidad musical que
interpreta a los ciudadanos argentinos aunque fuesen citadinos y no tuvie-
sen historia de vida con el campo. El repertorio de “sonido” folklérico que
configuran entre todos instala en la cotidianidad una cancién popular, que
ejerciendo su funcionalidad social, pasa a representar la musica de su tiempo,
no obstante, los contenidos que conllevan las letras son cuadros romdnticos
de un paisaje campesino o rural que no es su territorio vivencial sino imagi-
narios de una nacién rica, de naturaleza prédiga que dialoga en armonia con
su habitante.

Un nuevo paradigma para la cancién

La discusion intelectual de qué es folklore, para qué y para quién se can-
tay qué sentido tienen los cantares folkléricos es una interrogante permanen-
te en el sector. Quienes comenzaron el trayecto de valorizar los bienes sensi-
bles populares, rescatarlos y catastrarlos en la sociedad resignificindolos en un
nuevo contexto, fundamentalmente en clave histérica y antropolégica fueron
los estudiosos del Folklore como ciencia, y que ya mencionamos en apartados
anteriores. Pero quienes los pusieron en valor llevdndolos al escenario como
representacion de lo simbélico popular en clave estética, fueron los folklo-
ristas con vocacién artistica. Es decir, musicos y cantantes con fuerte interés
por las tradiciones musicales provenientes de sus localidades sensiblemente
mds préximas, pero que son principalmente artistas. Como explicamos en los
parrafos anteriores, en la Argentina (y también en los otros paises del Cono
Sur, como veremos mds adelante) se dieron todas las circunstancias para que,
en esos anos, quienes optaran por la mdsica como profesion se interesaran
mis en el estilo folklérico que en otras corrientes de la musica popular. Pero
en esa opcién iba anexada la preocupacién por la problemadtica social puesto
que el folklore en cuanto manifestacién musical, posee intrinsecamente una
fuerte carga simbdlica pues esos artefactos sensibles constituyen vestigios que
han perdurado en el tiempo justamente por su alto grado de representacion
y apropiacién popular. Los ritmos provenientes de la tradicién y que han
configurado estilos y formas determinadas, como la baguala, la zamba o la
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chacarera por mencionar algunas formas argentinas, provienen de usos comu-
nitarios que se van transmitiendo, en el caso de los mds antiguos oralmente y
de generacién en generacién. Estos quedan establecidos luego que la misma
comunidad las va haciendo suyas, lentamente, apropidndoselas localmente y
seleccionando de acuerdo a los estilos y gustos instalados; por la reiteracién
en su uso; la cohesién que logra tener socialmente y que llega a representar a
un determinado grupo humano compartido y definido por los mismos usua-
rios en instancias comunes configurando pertenencia y por ende identidad®.
Esos ritmos que se expresan u objetivan en bailes o canciones constituyen hoy
un estilo, que no obstante encontrarse la mayoria en desuso en cuanto a su
funcién social, se han cristalizado y perviven resignificados dando la posibi-
lidad de volver a ser utilizados con la incorporacién de matices e invenciones
musicales nuevas. Este fenémeno folkldérico musical es dindmico, sin embar-
go la forma misma se mantiene. A eso nos referimos cuando hablamos de
folkloristas™ o musicos de folklore diferencidndolos de los musicos populares
propiamente tal (aunque los folkloristas igual lo son, mas no viceversa). Estos
ejercen otras formas musicales populares en boga, las que si bien la mayoria de
aquellas provienen de una raiz folklérica ya no lo son, por ejemplo el bolero,
el tango, el jazz, o la musica tropical; también ejercen los géneros del pop y el
rock con todas sus variantes. Los creadores e intérpretes del estilo folklérico se
manifiestan rigurosamente partidarios de mantener esos ritmos antiguos pues
consideran que significan identidad compartida y nacionalidad definida, pero
por sobre todo cercanfa con lo humano en tanto servir como portadores y
custodios de una forma comunitaria de ser y que dice relacién con la creencia
de que de ella emanan los sentidos axiolégicos que conforman la comunidad
latinoamericana. El folklore —como género musical— por tanto, representaria
la modalidad mds propicia desde lo artistico para encarnar una misién poli-
tica como la revolucién proletaria o las luchas de liberacién de los pueblos
indigenas americanos, pues sus sentimientos y su forma de ver —o estar en el
mundo- estarfan insertos en esas elecciones estéticas fruto de reflexiones y vo-
luntades colectivas. Entonces, tarde o temprano en los folkloristas argentinos
—y paralelamente mds adelante en otros paises americanos como veremos— se

93  Caracteristicas del fenémeno folklérico.

94 De ahi que desde los sesenta en adelante se designe como “folklorélogo” al que estudia los
fenémenos folkléricos y no folklorista, dejando para los artistas esta nominacién. Lo mismo al
diferenciar con el “cultor”, quien es el que hace suyo la manifestacién misma pues la ejerce o hace
uso en virtud de la tradicién.
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iba a producir el debate y el cuestionamiento de qué se estaba cantando y para
qué. Es pertinente en este espacio de la reflexién mencionar que en Cataluna,
Espana, en plena dictadura de Franco, en 1958, se produjo algo muy simi-
lar con el advenimiento de la Nova Cango Catalana, cinco anos antes que el
Nuevo Cancionero argentino.” Dicha iniciativa musical con caracteristicas de
movimiento que se materializa en el colectivo Els Setze Jutges implanta una
nueva forma de cancién que no sélo recuperara la lengua de su comunidad,
prohibida por la dictadura, sino por sobre todo ejerciera el canto con sentido,
es decir, sin las frivolidades de la cancién comercial en boga que concitaba el
interés enajenante de una sociedad espafiola restringida en sus libertades. Sus
méximos exponentes fueron Raimon, Maria del Mar Bonet, Francesc, Pi de
la Serra, Lluis Llach, entre otros, y a mediados de los sesenta Joan Manuel Se-
rrat, quien se convertird en un icono de la cancién trovadoresca iberoamerica-
na contempordnea, coincidiendo con los cantares de trova de América Latina.

Movimiento cultural en Mendoza

En la ciudad de Mendoza, regién cuyana, a partir de la década del cin-
cuenta se comienza a gestar una intensa actividad cultural.”® Se reunfan es-
critores, poetas y musicos alrededor del Circulo de Periodistas quien acogia
la bullente creatividad que se manifestaba en la provincia no obstante el cen-
tralismo portefio, y también una radiofonia muy activa, especialmente con el
género folklérico. Ello debido al interés que en el periodo que ya describimos,
se comienza a generar desde la centralidad por la musica cuyana. Con eso se
encuentran la joven cantante tucumana Mercedes Sosa y su marido, el musi-
co mendocino Manuel Oscar Matus. Recién casados, quedan deslumbrados
porque alli, ademds de ser acogidos” se encuentran entre pares dialogantes
cuya densidad en el pensar musical no habian experimentado en el sector del
folklore del que venian. Ello ocurre en 1957. Conocen al poeta Armando
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95  El movimiento empieza a gestarse a principios de los 50 en la Facultad de Letras y Filosofia
de la Universidad de Barcelona. A ese colectivo se le bautiza con el titulo de “Els Setze Jutjes”, el
nombre de Nueva Cancidn Catalana en rigor se utiliza en 1962. Incorpord el afio de 1958 como
fecha de gestacién puesto que ese afo comienzan a dar recitales donde es clara su impronta de
cancién como artefacto poético musical con sentido social.

96 Augusto Berengan, en su libro sobre la cancién criolla argentina.

97  Desde alli que Mendoza estuvo siempre en la memoria sensible de Mercedes Sosa, pues le
agradecia todo lo que ella habia podido ser, por eso es que ella pide que luego de fallecer se esparzan
sus cenizas en esas tierras y en Tucumadn, su tierra natal.
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Tejada Gémez y al compositor/guitarrista Tito Francia. Ambos son artistas
mendocinos que no les interesa realmente dejar su tierra para ir en busca de
oportunidades en el Gran Buenos Aires. Incluso a Francia se le reprocha el
que no obstante ser muy requerido por las grandes agrupaciones portefas
—por su excelencia en el dominio de la guitarra— y disimiles proyectos musi-
cales internacionales no desdena su ciudad regresando prontamente dejando
atrds tales ofertas. Sin embargo, logran que desde la provincia se produzca
la revolucién en la cancién y en la musica popular del momento. Desde su
postura consecuentemente rupturista de lo hegemoénico central se posibilita la
superacion de la frontera de lo culto y lo popular, puesto que ellos transitan
en ambos campos sin complicaciones ya que les es natural por la constitu-
cién y desarrollo de sus propios caminos de vida. Tejada G6mez pertenece a
los poetas de la generacién del so a quienes se les atribuye una gran libertad
en su accionar tanto en lo personal como en el manejo de las convenciones
literarias, desechando limites sobre todo de las fronteras entre lo popular y lo
culto destacando la “insobornable fidelidad™® de este poeta al sentido social
de su canto y al modo en que mantuvo sus principios a costa de sus propios
intereses. “...Vemos aqui un elemento en comun con Tito Francia, en el sen-
tido de tener una produccién que se inserta en ambos campos, lo popular y lo
culto y en tanto creemos que este modo de produccién estd enraizado a través
de sus propios contextos de vida”®. En esa btsqueda de la renovacién la par-
ticipacién de Francia resulta muy significativa, pues como eximio guitarrista
cldsico y de jazz sin las ataduras de los cdnones folkléricos existentes aportd
un giro relevante a la cancién argentina del momento. El mismo Tejada Gé-
mez reconoce en una entrevista la importancia que significé su participacion
en la renovacién de la cancién a través del tratamiento arménico venido de
su amplio manejo del lenguaje musical. Esta singularidad enfocada hacia una
persona en torno a un movimiento tan emblemdtico da cuenta de las conju-
gaciones especiales que se producen en cada nueva corriente estética y la que
resulta una caracteristica de la misma. Asi también se configuran las vanguar-
dias: un grupo reducido de personas creativas que va por delante, que intenta
romper con lo establecido avasallando y exigiendo nuevas posturas frente al

98  Marifa Elena Castellino de la Universidad Nacional de Cuyo, sobre el sentido social del canto
en Tejada Gémez. “Armando Tejada Gémez: sentido americanista y social de la poesia”, Piedra y
canto. Cuadernos del Centro de estudios de Literatura de Mendoza. N° 7/8 2001/2002.

929 Garcia, Maria Inés- Tito Francia y la miisica en Mendoza. De la radio al Nuevo Cancionero.
Gourmet Musical Ediciones. Buenos Aires. 2009, pdg. 87.
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arte o desde el arte con el objetivo utépico de cambiar la sociedad, y en sus
momentos més algidos destruir las mismas estructuras que las sustentan para
conformar otras. Para concretar esa voluntad de ruptura y de revolucién artis-
tica las vanguardias han declarado sus convicciones a través de un manifiesto,
un documento literario que recoge los principios y los alcances revoluciona-
rios de su propuesta, generalmente con un lenguaje directo, imperativo, audaz
y con ciertos ribetes mordaces. En el caso del grupo mendocino, podemos
senalar que sus intenciones obedecen a un tipo de evolucién con respecto a la
cancién acercdndose a la forma de operar de una vanguardia artistica. Es asi
como redactan y publican “Los Fundamentos del Nuevo Cancionero”, que en
definitiva se trata de un verdadero Manifiesto. Observemos:

El Nuevo Cancionero es un movimiento literario-musical, dentro del dmbi-
to de la milsica popular argentina. No nace por o como oposicion a ninguna
manifestacion artistica popular, sino como consecuencia del desarrollo estéti-
co y cultural del pueblo y es su intencion defender y profundizar ese desarro-
Uo. Intentard asimilar todas las formas modernas de expresion que ponderen
y amplien la miisica popular y es su propdsito defender la plena libertad de
expresion y de creacion de los artistas argentinos. Aspira a renovar, en forma
y contenido, nuestra miisica, para adecuarla al ser y el sentir del pais de hoy.

El Nuevo Cancionero no desdena las expresiones tradicionales o de fuente
Jfolklorica de lamiisicapopular nativa, porel contrario, seinspira enellasy crea
a partir de su contenido, pero no para hurtar del tesoro del pueblo, sino para

devolver a ese patrimonio, el tributo creador de las nuevas generaciones.”

Pero antes de conceptualizar la idea del movimiento hacen un diag-
néstico de lo que ocurre con la cancién popular y folklérica en la Argentina
advirtiendo que al pais le ha resultado caro aquel objetivo de hacer posible
una musica que le identifique como nacién, incorporando disimiles géneros
partiendo por el tango como recepticulo de identidad argentina. Destacan
su aporte pero a la vez dan cuenta de su opacidad al haber caido del dngel
popular a las manos de los mercaderes y mera divisa fuerte para exportacion tu-
ristica. Fue entonces cuando lo condenaron a repetirse a si mismo."" Por otra
parte, observan que en ese momento hay un importante resurgimiento de la

100 Fragmento del texto fundador del Nuevo Cancionero. www.mercedessosa.ar

101 Ibid.
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musica “nativa” demostrando que el auge de la musica folklérica es un signo
de madurez del argentino logrando con ello un conocimiento del pais real al
considerar al pueblo “del interior” mds alld de Buenos Aires. Desde aquella
conciencia asumida debe hacer frente el Nuevo Cancionero. Este grupo de ar-
tistas comprometidos en lo social desde el arte de la cancién, rescatan a figuras
insignes como Buenaventura Luna y Atahualpa Yupanqui pero desdefian a to-
dos aquellos que han desdibujado la figura del gaucho con posturas de “tarjeta
postal” y paisajismo inocuo. Toman asi, la misién utdpica de ser la entidad
que logre la integracion de la musica popular del pais en la diversidad de sus
expresiones regionales: “... (El Nuevo Cancionero) Quiere aplicar la conciencia
nacional del pueblo, mediante nuevas y mejores obras que lo expresen”. Adoptan
una posicién de mediania politica y resguardo de todo aquel artista que opte
por los mismos principios mds alld de sus propios territorios nacionales, los
que se traducen en compromiso de cambio social y reivindicacién popular,
aspectos que coinciden con la atmdsfera politica de entonces, que luego los
estudios sociales designard como “movimientos de los sesenta”.

... El Nuevo Cancionero luchard por convertir la presente adhesion del pue-
blo argentino hacia su canto nacional, en un valor inalienable. Afirma que
el arte, como la vida, debe estar en permanente transformacion y por eso
busca integrar el cancionero popular al desarrollo creador del pueblo todo
para acompanarlo en su destino, expresando sus suenos, sus alegrias, sus

luchas y sus esperanzas.

Luego de dar a conocer el Movimiento, a través de la radio y sobre todo
en cada recital que realizan (en la ciudad de Buenos Aires debutan en junio del
64), a los protagonistas originarios se les suman a través de los anos varias figu-
ras, incluso de otras dreas de las artes como pintores, cineastas y escritores. En
lo musical: César Isella, Horacio Guarany, Victor Heredia, Quinteto Tiempo,
Cuarteto Zupay, Ramén Ayala, Las Voces Blancas, Leén Gieco, Cuchi Legui-
zamén, Maridn y Chango Farias Gémez (Ex Huanca Hua) Manuel J. Castilla,
Opus 4, el escritor y poeta Hamlet Lima Quintana y Antonio Tarragé Ross,
entre otros. La iniciativa del inspirado grupo de artistas de la provincia cuyana
repercute fuertemente y es luego impulsor o fortalecedor de experiencias si-
milares en el continente como lo reconocerd el cubano Silvio Rodriguez, en la
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década de los ochenta, en pleno apogeo de la trova cubana en el Cono Sur.'”
Esa aseveracion da cuenta no sélo de la sintonia de la poesia cantada ameri-
cana sino de la veracidad en las intenciones que postula el manifiesto del 63:

El Nuevo Cancionero acoge en sus principios a todos los artistas identificados
con sus anhelos de valorar, profundizar, crear y desarrollar el arte popular y en
ese sentido buscard la comunicacion, el didlogo y el intercambio con todos los
artistas y movimientos similares del resto de América.

En el caso del grupo de artistas de Mendoza, se cuestiona insistente-
mente por el compromiso que implicaria en el artista la practica del cantar; en
la relevancia que reviste recuperar la palabra y la poesia en el contexto actual;
y también en la seriedad que reviste la excelencia en la composicién y también
en ejecucién instrumental. Gravedad también habria de tener la experimen-
tacién y el grado de novedad que debe aplicar un verdadero creador en su
obra. En definitiva, se revelan artistas por sobre su condicién de folkloristas.
No reniegan de la musica folklérica sino de la situacién actual que observan se
encuentra el sector que la ejerce. Ello se puede observar en las palabras de uno
de sus idedlogos, el poeta Armando Tejada Gémez, luego de varias décadas
después:

...Nosotros deciamos que estdbamos hartos de cantar para las efeméri-
des, que el folklore no era solamente (un) caddver para sacarlo a relucir
en el dia de la tradicién, sino que en una fuerza vital que hacia a la
personalidad y a los contenidos mds profundos del hombre argentino”.
(...) Nosotros disentiamos del hecho de continuar repitiendo “In ater-
neum” la memoria de nuestros abuelos. Como nueva generacién nos
vefamos obligados a declarar y practicar un arte que, partiendo de las

raices, sin desvirtuarlas, entregara el aporte de las nuevas generaciones.'*

Los miembros o seguidores de los principios del Nuevo Cancionero, jun-
to a otros relevantes trovadores como Horacio Guarany y Jorge Cafrune serdn
duramente perseguidos durante la dictadura militar de 1976 en adelante.

102 Casaus, Victor, Nogueras Luis Rogelio. Silvio Rodriguez. Que levante la mano la guitarra.
Buenos Aires: Editorial El Juglar. 2da edicidén, 1985s.

103  Entrevista de Patricia Stillger a Amando Tejada Gémez citada por Marifa Inés Garcia en su
libro. Tito Francia y la miisica en Mendoza. De la radio al Nuevo Cancionero. Gourmet Musical
Ediciones. Buenos Aires. 2009, pag. 83.
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Horacio Guarany

Si bien Horacio Guarany, cuyo nombre verdadero es Eraclio Catalin
Rodriguez, conocié a los integrantes del Nuevo Cancionero bastante después
de su aparicién, paralelamente a ellos fue un cantor comprometido con la
justicia social, los sentires de su pueblo gaucho, por su realidad campesina y
criolla (hijo de padre indigena guarani y madre espanola) y el amor, por eso
se ha de considerar un representante legitimo de los artistas argentinos que
ejercen el arte trovadoresco. Su primer long play fue en 1957 y sus canciones
rapidamente se hacen conocidas, especificamente por los programas del radio-
difusor de folklore Miguel Franco, reconocido animador, recitador y promo-
tor de las costumbres y tradiciones argentinas. Fue el pionero del destacado
festival folklérico de Cosquin, en 1961. Su cancidn Si se calla el cantor (1972),
es un declaracién militante como el de Victor Jara Manifiesto (1970) y el de
Violeta Parra Yo canto la diferencia (1957). “En ese momento senti que mi
obligacién de cantor popular era hablar por el pueblo que no podia hablar. Mi

voz denunciaba las injusticias de entonces”.'%

César Isella

En 1963, César Isella, con 22 afos, pertenecia al conjunto Los Fron-
terizos, grupo ya bastante reconocido a nivel nacional y viaja a Mendoza en-
contrandose por primera vez con Atahualpa Yupanqui. En ese tiempo, aclara,
se cantaba mucho a Don Ata y a Violeta Parra. El cuenta que luego de esa ex-
periencia que ya lo impacta, se encuentra a la llegada del hotel, con Armando
Tejada Gémez, Oscar Matus y Mercedes Sosa, quienes lo estaban esperando.
Oscar Matus le entusiasma con el Nuevo Cancioneroy su insercién en lo social
desde lo estético. Es asi como se compromete con ellos y colabora a poner en
movimiento un ndcleo de canciones a través del poeta, los musicos y la can-
tante. De Mercedes, dice, es la gran embajadora de ese movimiento. “Ella es la
voz que transita por el mundo con el mensaje. Armando Tejada era un politi-
co y un militante muy coherente”'?. Pero recién tres anos después deja a Los
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104  www.portalguarani.com Horacio Guarany S se calla el cantor. Fuente: Las voces de la me-
moria. Tomo VII Historia de canciones populares paraguayas. Mario Rubén Alvarez. Ed. Litocolor
SRL Asuncién, Paraguay 2007.

105 Entrevistaa propdsito del cincuentenario del Movimiento Nuevo Cancionero en la televisién
nacional argentina. Abril de 2013.
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Fronterizos y contintia su carrera en solitario. Coincide con lo que Molinero
denomina como “década de la cancién militante”, cuyo periodo abarcaria de
1966 a 1975, y especifica que el ano 65 funciona como bisagra “inflexién que
abre la puerta” desde el boom o auge de la cancién de raiz folklérica a la can-
cién militante propiamente tal, es decir, aquella cuyo sentido estd puesto en
una expresion artistica cantada al servicio de un cambio social radical. César
Isella cobra importancia cuando enfatiza su postura de izquierda luego de su
retiro de Los Fronterizos y realiza, en 1967, un recorrido por América Latina,
cuyo paso por el Festival de la Cancién Protesta de La Habana lo marcard.
En 1969 compone Cancién con todos junto a Armando Tejada Gémez en la
poesia, cancién que llegard a ser un himno latinoamericano y que marca la
concrecién de los principios del Nuevo Cancionero en cuanto a incorporar a
toda la regién americana en sus ideales revolucionarios. Esta obra cancionis-
tica es interpretada por muchos artistas en situaciones latinoamericanistas,
es decir, actos politicos o eventos significativos de unién del continente. La
primera versién y que se internacionaliza es justamente de la voz icono del
movimiento: Mercedes Sosa.

Mercedes Sosa: mas alld de una voz

“El canto de la Argentina
y de la América mds profunda es Mercedes Sosa”

Teresa Parodi

“Mercedes nos rescato a todos-”
César Isella

La figura de Mercedes Sosa se yergue como “La voz de América”, una
voz que se pone al servicio de la poesia, pero de aquella que es capaz de in-
terpretar la realidad social y la de los sentires de los sujetos en todas sus di-
mensiones sensibles. La Sosa vehicula los contenidos de tal manera que hace
posible una cancidn arte, aquella que traduce significantes profundos con la
fuerza ritual que s6lo una obra artistica puede objetivar. El aporte de la can-
tante al Nuevo Cancionero traspasa las fronteras y hace efectivo aquel objetivo
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de unificar América Latina a través de la cancién cruzando los usos de ritmos
tradicionales de cada regién pero con un lenguaje renovado en tanto armonias
simples intervenidas y nuevos contenidos coyunturales a sus problemas ac-
tuales. Ensambla asi politica y poesia cantada, puesto que los sujetos en clave
colectiva histéricamente han ejercido su libertad oculta o subterrdnea en la
oralidad poética y musical a través de sus cantares, entonces la voz de la Sosa
al conectarse con esas tradiciones, a través de los ritmos folkléricos, pone de
manifiesto ese poderio popular pero esta vez desde la vivencia actual renovan-
do el lenguaje musical —desde la seleccién y exigencia en las composiciones— e
incorporando el trabajo de poetas. En ese camino converge con Violeta Parra,
es por eso que entre su extensa discografia'® dedica un dlbum completo con
selecciones de la obra de la artista chilena titulado Homenaje a Violeta Parra,
en 1971. De hecho, su primer disco, en 1965, una produccién independiente
realizada por su marido, Oscar Matus, lo titula Canciones con Fundamento,
consecuencia en el cantar que mantendrd hasta el dia de su muerte. “...Esta
mujer que es (con Carlos Gardel), sin discusién la cantante popular de mayor
prestigio y proyeccién mundial que produjo la Argentina (y Latinoamérica) en
el siglo xx”'” supo escoger la cancién necesaria y justa para lograr la emocién
del puablico que ya poseia una identidad colectiva regional pero que se reinter-
preta en esta reformulacién artistica. Si bien Mercedes Sosa es una intérprete
y no una compositora ni una poeta, la aplicacién creativa que ejerce en cada
obra cancionistica que selecciona permite conectar los lenguajes artisticos de
la musica y la palabra con lo que la musicologia popular actual refiere como
lenguaje semiético de la voz proyectada desde su propio sonido, es decir, su
extraordinario aparato vocal: el grano, la tesitura, la coloracién, la intensidad,
la altura, su misma intensidad emocional y sus resonadores, el ataque del
sonido y la ductibilidad de sus cuerdas vocales, pero por sobre todo su espiri-
tualidad en el canto. Mercedes Sosa no necesité nunca de la performance que
la mayoria de los cantantes de musica popular requieren para su éxito y que
también forman parte de los signos que los escuchas presenciales significan en
tanto experiencia social.'® Sélo le basté su voz (aparato vocal e interpretacién)

106 Ladiscografiade Mercedes Sosacontempla 49 dlbumes delargaduracién. www.mercedessosa.ar

107  Braceli Rodolfo, Mercedes Sosa. La negra. Editorial Sudamérica. Buenos Aires, 2010. Prélogo
ala 1ra edicidn, 2003, Pdg. 11.

108  El soci6logo Simon Frith trata el fenémeno musical del pop como fenémeno social explican-
do que mis alld de la obra misma el objeto estético cobra sentido en un contexto determinado que
implica una experiencia social de los escuchas que denota una estética musical popular.
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para situarse como una artista de excelencia que marca significativamente a
un publico como lo haria un compositor o cantautor en sintonia con una au-
diencia seguidora de sus creaciones. Una de las caracteristicas de la cantante es
la aguda seleccién de las canciones que interpretard recogiendo piezas poética
cantadas que reelaborard instrumentalmente a través de nuevos arreglos mu-
sicales y escogiendo a musicos expertos en cada instrumento que participard.
Cada cancién constituird una obra por si sola con todos los elementos sonoros
que el objeto artistico requiere desde su dptica interpretativa elevando a la
cancién popular a un producto cultural de mayor densidad contribuyendo
con ello a ampliar las audiencias desde un escucha sencillo sin competencia
musical, pero con experiencia nativa en el uso del objeto cancién, hasta un
escucha de mayor capital cultural que reconoce signos musicales mds com-
plejos. Mercedes Sosa, en el transcurso de los anos, ird haciendo visible su
condicién de fiel intérprete de rroveria'® tanto antes, durante y después de la
dictadura argentina, posiciondndose en un contexto internacional.

DEL Bossa Nova A LA MUsicA POPULAR BRASILERA (MPB)

La aparicién del estilo Bossa Nova, a mediados de los so, revolucioné
la musica urbana no s6lo del Brasil sino la de mds alld de sus fronteras tanto
regionales como continentales. Sin embargo, al igual que las experiencias mu-
sicales de los paises ya vistos, su eclosion se debe a ciertos sucesos culturales
sensibles anteriores que han de considerarse para comprender su estallido, la
que a la vez dard paso a situar la musica popular brasilefa como una categoria
estética cultural denomindndola con la sigla mrs (Musica Popular Brasilefia),
que de acuerdo a esta tesis, es la corriente que converge con los otros movi-
mientos sesenteros del Cono Sur, constituyéndose posteriormente como can-
tar de resistencia.

.....................................................................................................................

109  DPara efectos de esta tesis, preferirfa llamar “troverfa” en lugar de “trova” por la alta carga sim-
bolica que tiene la cancién de corte trovadoresca cubana, por lo cual se tiende a pensar que sélo se
reflere a esa experiencia cantoral.
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De sambas, chéros y modinhas

Brasil, podria decirse, demoré bastante tiempo en definir su propia
identidad musical, no obstante la rica fusién de culturas que se ha dado en
su constitucién: luso-hispdnicos, indigenas con sensibilidad en lo musical; y
lo ritmico africano proveniente del trifico de esclavos desde el siglo xvr hasta
mediados del siglo x1x. La negacién de la existencia de la cultura negroide
por parte de las elites privilegié lo europeo en la vida cotidiana haciendo
uso de instrumentos musicales y manifestaciones artisticas provenientes de
los salones imperiales portugueses y musicas de diversos paises de Europa.
Es asi como llegaron y se establecieron rdpidamente el vals, la polka y la ma-
zurca y junto a esos bailes se recepta el sistema arménico vocal occidental
y la melodia cuadrada como asimismo los instrumentos musicales produc-
tores de sonido como: violin, zanfona, violoncelo, guitarra, vihuela, piano,
acordedn, mandolina, clarinete, entre otros. Las comunidades mestizas no
tardan en resignificarlos transformdndolos en sus propios instrumentos sur-
giendo el cavaquinho (guitarrita de seis cuerdas dobles), el viola (guitarrilla
de cuatro cuerdas dobles), el violao (guitarra de siete cuerdas), que sumados a
los que sumados a los instrumentos cldsicos interpretan sus propias versiones
locales pero igualmente de sonoridad europea como resultado final. La mo-
dinha, por ejemplo, es una forma musical —de Rio de Janeiro y Bahia— muy
similar a la cancién o aria italiana, que aunque se canta en portugués, otor-
gdndole un aire brasilefio, no deja de ser una copia extranjera. Nacida en la
segunda mitad del siglo xvr, fue hasta el siglo xix musica muy popular en
todo el pais, incluso las mismas obras europeas son trasladadas a este tipo de
interpretacién, es decir a “formato” modinha. El chéro es un conjunto instru-
mental urbano compuesto por un solista que lleva la melodia, generalmente la
mandolina brasilena o el cavaquinho, aunque también el clarinete, acompana-
do por violao, y percusion brasilefia (que detallaremos en los préximos pdrra-
fos y que proviene de la cultura musical africana). Interpretan piezas musicales
s6lo instrumentales de armonizacién europea tanto para ser escuchados como
para bailarse. Se le llama también con el diminutivo chorinko. Consta general-
mente de tres partes distribuidas asi: A-B-c-a. El compositor Heitor Villa-Lo-
bos lo universaliza al llevar ese sonido a la guitarra cldsica firmédndolas como
compositor de estilo nacionalista. Luego se usa como acompanamientos para
cantantes (choros vocales). Con el tiempo se suma al samba, constituyendo el
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choro-samba. El samba, si es eminentemente local y constituye la forma musi-
cal més relevante del Brasil y es desde ahi que se cimienta toda la sonoridad e
identidad musical del Brasil que trasciende y se instala mundialmente como
referente sensible expresivo. El Presidente de facto''® Getulio Vargas, en 1934,
es quien forja una politica cultural que reconoce la identidad brasilefa africa-
na subterrdnea. Le da un impulso, entonces, al samba (del Banti, que podria
significar oracién o llanto) que existia en lo profundo del Brasil urbano, espe-
cialmente Rio de Janeiro, pero que no estaba circulando por los medios de co-
municacién, puesto que debido a la discriminacién racial las elites las excluian
invisibilizdindolas. Vargas intenta recuperar la cultura africana como parte de
la nacionalidad brasilena. El samba ya estd presente en el siglo xvir junto a la
capoeira como expresion religiosa de los sujetos esclavos negros. Proviene de
danzas rogativas africanas que segtin su cosmovision les comunicaban con los
dioses yorubas. Esta manifestacién de baile y musica estd presente desde los
comienzos de la vida de esclavitud de las migraciones africanas (sudaneses, ne-
gros musulmanes y negros Bantd''"), pero es negada por tanto invisibilizada.
Puesto que el samba representa también la bohemia, lo marginal, la expresién
simbdlica de las clases populares que habitan las favelas (asentamiento pre-
cario surgido de tomas de terreno publico o privado), por tanto igualmente
portefas significa lo desconocido y lo temido por las clases dominantes. Asi
que se excluye la herencia negra silenciando una expresién musical que ya en
el siglo XX es eminentemente brasilefia pero que se rechaza y desconoce como
tal. Surge en Bahia pero se traslada a Rio de Janeiro por la migracién campo/
ciudad. La poblacién negra se retine a tocar y bailar en las calles aledanas a
sus viviendas. El escritor uruguayo Eduardo Galeano es uno de los primeros
intelectuales que se detiene a pensar sobre el fendmeno de esta manifestacién
folkl4rica urbana brasilefa. Escribe del samba en 1939.

.....................................................................................................................

110  Aunque ese afo Getulio Vargas es elegido Presidente de la Republica por el Congreso Na-
cional, no obstante haberlo sido como Provisional tras un golpe de Estado. Antes de terminar su
mandato vuelve a asumir tras un nuevo Golpe de Estado instaurando lo que denomina el Estado
Novo (1937-1945).

111 Alvarenga, Oneyda Miisica Popular Brasileria. Coleccion Tierra Firme. Ed. Fondo de Cul-
tura Econémica. México, 1947. (Alvarenga es discipula del poeta, escritor y musicélogo Mario de

Andrade.
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El samba, ritmo negro, hijo de los cinticos que convocan a los dioses negros
en las favelas, domina los carnavales. En los hogares respetables todavia lo
miran de reojo. Merece desconfianza por negro y por pobre y por nacido en
los refugios de los perseguidos de la policia. Pero el samba alegra las piernas
y acaricia el alma y no hay manera de ignorarlo cuando suena. Al ritmo del
samba respira el universo hasta el proximo viernes de ceniza, mientras dura
la fiesta que convierte a todo proletario en rey, a todo paralitico en atleta y
a todo aburrido en loco lindo.

Eduardo Galeano (E/ Samba, Rio de Janeiro, 1939)!!?

El samba carioca urbano tiene dos modalidades, una es la descrita, la de
los morros (cerros) de Rio donde habitan los sectores mas pobres de la ciudad
y que se ejerce a través de las escuelas de samba, las que se arman luego de la
espontdnea aparicién de los ranchos carnavalescos en 1922. Las escuelas de
samba son sociedades danzantes que se organizan para mostrarse durante el
carnaval. En 1929 comienzan a competir y mds adelante se estructura insti-
tucionalmente con el gobierno nacionalista de Vargas llegando a constituir
el Carnaval de Rio que se conoce hoy. La particularidad del baile del samba
de roda (de rueda) es su combinacién de baile, musica y canto (solista que
improvisa y coros al unisono) el uso de instrumentos de percusién de origen
africano —hoy profesionalizados y universalizados por la industria— tales como
el tamborin, el pandeiro, caixa (caja) bumbiho (caja mas profunda) chocalho
(sonajero metdlico triple), agogd (cencerro), congas, el recoreco (especie de giii-
10), afuché, maraca 'y chequeré, surdo, repinique, cuica, tambores, grooves; be-
rimbau, y el uso del silbato de las charangas, y los utensilios de uso cotidiano
como sartenes, platos, etc. La otra modalidad del género son las creadas por
los compositores populares ya con nombres conocidos y que igualmente tie-
nen relacién con las sambas de morro, como por ejemplo Cartola (Angenor de
Oliveira) cuyas obras popularizé Carmen Miranda en los anos 30. Desde estos
compositores de sambas es que se comienza a instalar un sonido brasilefio en el
mercado discogrifico mundial especialmente con los estereotipos que de ella
hace el cine de aquellos afos.

.....................................................................................................................

112 Galeano, Eduardo, £/ siglo del viento. Volumen 3 (de la trilogia Memoria del Fuego). Ed. Siglo
xx1 de Espana Editores. 1986. 10 2 edicién de 2007.
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Juglares en desafios

Otro antecedente de abordar antes de referirnos a los cantares propia-
mente tales, son lo que los etnomusicélogos brasilenos denominan “cantos
puros”, puesto que estos son los que han nutrido desde la tradicién el género
poético-musical en estudio. Estos son los que corresponden a la juglaria, y
que va ejerciendo paralelamente a lo trovadoresco. Es mds, es desde ahi que
emerge la poesia cantada o troveria como ya hemos expuesto y que se repi-
te en las experiencias histérico culturales de Chile, Argentina y Uruguay (y
que también observaremos en Cuba). Es nuevamente el romance la técnica
poética que atraviesa Latinoamérica y con la cual también se improvisa como
todas las literaturas de cantares que poseen un principio oral. En Brasil los
romances viejos provienen de Espafa y Portugal, como igualmente existen na-
rraciones en verso cantado creados en el mismo territorio luego de procesos
culturales locales. A esta manifestacién, aln vigente, se le denomina desafio,
y es el equivalente a la paya, ya descrita. Consiste en un torneo poético en el
que dos cantores miden sus habilidades con la improvisacién. Se prictica en
todo el Brasil, pero es en el Nordeste'”* donde posee mayor importancia. La
investigadora Oneyda Alvarenga, discipula del destacado musicélogo Mario
de Andrade, menciona el desafio en 1947:

La melodia que habrd de servir para la justa, propuesta para el que ini-
cia el desafio, es improvisada o bien pertenece al repertorio anénimo de
los cantores. El instrumento mds generalizado en el desafio es la viola.
En el Nordeste es también frecuente la rebeca, violin de manufactura

popular. En Rio do Grande do Sul se emplea actualmente, la sanfona,

que ha sustituido a la viola.'*

La poesia popular del Nordeste —romancero nordestino— experimenta en-
tonces la misma tradicién cultural del resto del Cono Sur: 1) el de la poesia
improvisada con implicancias métricas obligadas; y 2) el de la literatura de cor-

113 El Nordeste del Brasil reine 9 estados y su territorio abarca casi un millén y medio de kilé-
metros cuadrados: Rio Grande do Norte, Maranhao, Piaui, Ceard, Paraiba, Pernambuco, Alagoas,
Sergipe y Bahifa. Y se divide en dos zonas muy distintas: la costa oriental (clima himedo, por ende
fértil y verde; y la occidental o central (denominado “sertao o sertén”, en donde se expresa la can-
cién sertaneja, la més popular en la actualidad).

114  Alvarenga, Oneyda “Miisica Popular Brasilenia”. Coleccién Tierra Firme. Ed. Fondo de Cul-
tura Econdémica. México, 1947, pag. 211.
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del de los pliegos sueltos como vehiculo de difusién impresa. Esta experiencia
literaria, poética fundamentalmente, representa la relevancia de la tradicién
de las artes de la palabra de herencia peninsular la que es mantenida por la
tradicién popular oral en su versién de juglaria; y desde la impresa, traspasada
a la troveria de mayor complejidad. El romancero nordestino, por ejemplo,
se asemeja a la experiencia creadora de los gauchos de la Banda Oriental, si
los comparamos con los Cangaco o cangaceiros, brasilenos de finales del siglo
xix. Ese tipo especial de bandolerismo del cual se construyeron maravillosos
relatos épicos, narraciones de historias de vida de sujetos cuyas hazanas se
inmortalizaron en romances al igual como los temas del Medievo que también
llegaron por estos lares: Carlomagno y los doce Pares de Francia o el Romance
de la Baraja (o Soldado Jogador). Estos artefactos poéticos contienen esos
relatos cristalizando asi la memoria colectiva:

Y es que los cantores han refundido las historias en prosa en estrofas ri-
madas de cufo popular, con dotes de originalidad y estilo peculiar. La te-
mitica recreada en forma poética pasaba a considerarse patrimonio per-
sonal del poeta popular y se designaba genéricamente romance. De esta
manera acabaron por popularizarse en esa regién arcaica las viejas novelas
europeas y la poesia tradicional, traidas por los viajeros y colonos penin-
sulares en el siglo xv1, muy especialmente portugueses, cuyos temas eran
muy conocidos y difundidos en la Peninsula Ibérica a través de los tro-

vadores y juglares y, posteriormente, por los pliegos sueltos de cordel.'
La Bossa Nova

Fez-se da vida uma aventura errante
de repente, ndo mais que de repente

Vinicius de Moraes

En un contexto sociopolitico de estabilidad en el Brasil, durante el go-
bierno de Juscelino Kubitschek (1956-1961) cuando el pais aspira a entrar
en la modernidad a través de un gran impulso industrial, surge espontdnea-
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115  Polo Garcfa, Victorino, Rodriguez Garcia, Isabel. Poesia popular improvisaba en el Brasil.
Universidad de Murcia. Depésito Digital Institucional. digitum.um.es, pdg. 186.
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mente este género musical influenciado por el jazz norteamericano; segtin sus
propios creadores, la musica francesa de Claude Debussy y Maurice Ravel;
la cancién romdntica del momento pero, por sobre todo, la raiz musical del
folklore brasilefio, especialmente el samba de compositores de los morros,
(luego trasladado al femenino: la samba) la modinha y el chéros. Esta expe-
riencia creadora acierta con una forma y estilo singular que se posiciona en el
mercado discogréfico internacional convirtiéndose en un nuevo género de la
musica popular. Con los estudiantes universitarios de los barrios de Ipanema
frente a las playas de Copacabana e Ipanema, en Rio de Janeiro, se dan los pri-
meros encuentros de creacién motivados por la irrupcién de la modernidad
en lo musical, fundamentalmente la armonizacién proveniente del jazz. Esos
jovenes de clase media — al igual que en Espana y la Nueva Cancién catalana
en los mismos afos —comienzan a desarrollar canciones romdnticas con fraseo
moderno, es decir, con voces sencillas, sin impostacién, quitando estereotipos
de cantantes liricos, especialmente alejindose de la cancién italiana operdtica
que se observaba en la modinha, pero sin eliminar la forma cancién y su expre-
sidn cldsica. Son jévenes que desean interpretar su propia musica. Los acordes
de la guitarra con disminuidos y notas agregadas de séptimas y novenas, so-
nido disonante que pasa a ser consonante cuando el oyente se familiariza con
ellos; las progresiones propias del jazz; un contrapunto que forma parte de un
todo; y una ritmica imitando el samba de roda, todo ello conjuga una sonori-
dad nueva, una “tendencia nueva” (Bossa Nova). También estd en el ambiente
cotidiano el bolero cubano cuyo sentimiento expresado en la poesia amorosa y
la cadencia de su toquio melancélico inspira a generar una Nueva Cancidn la-
tinoamericana venida, esta vez, desde el sur. Al igual como otros movimientos
latinoamericanos, la Bossa Nova surge desde un grupo inicial de amigos que
comparten ciertas ideas y aspiracién de vida. Luego de su éxito son indicados
como fundadores construyéndose un canon muy significante al proceso de
apropiacién musical. Es asi como se adscribe a la historia de la musica popular
brasilefia los nombres: Juan Antonio “Tom” Jobin (compositor), Vinicius de
Moraes (poeta) y Joao Gilberto (cantante), quienes configuran una marca y
posicionamiento en el exterior. Sin embargo, también son relevantes Johnny
Alf (senalado como uno de los precursores, al igual que el grupo Os Cariocas
que incursionaban con el jazz, sobre todo el bebop), Roberto Menescal, Ro-
naldo Boscoli, Carlos Lyra, Newton Mendoza, Oscar Castro Neves y Baden
Powel. En cuanto al estilo vocal, si bien provienen del estilo coo/ del jazz que
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busca lo natural de la voz, los testimonios de la época''® dicen que se dio, ade-
mds, por una casualidad que significé una combinacién extraordinariamente
novedosa. Al encontrarse este grupo de amigos —que experimentaban con la
modernidad en la cancién popular— en departamentos muy pequefios que
colindaban con vecinos que no eran musicos, cantaban bajito para no generar
problemas con el ruido. Se juntaban diariamente, hacian reuniones creativas
muy periédicamente y vivian la bohemia, por tanto la noche, asi es que se
acostumbran a cantar musitado. Es asi como Joao Gilberto genera ese modo
de canto que lo hace suyo y que se reproduce en quienes se suman a este mo-
vimiento con un entusiasmo que se multiplica. Especialmente el lugar en el
cual nacieron las canciones mds exitosas y por tanto emblemdticas de la Bossa
Nova es en el departamento de Tom Jobim: en Rua Nascimento Silva N° 107.
El primer recital pablico, que organiza el cineasta Carlos Diegues (en ese
momento dirigente estudiantil, y que luego participard del movimiento Cine
Novo brasileno) lo realizan en la Facultad de Arquitectura de la Universidad
Catdlica de Rio de Janeiro, en un anfiteatro abierto, convocando a decenas de
estudiantes que los aclaman con frenesi desde el primer momento. Asimismo,
para que se dé esta revolucién del cantoral ocurren ciertas ocasionalidades o
contextos que permiten su rdpida difusion: la participacién del poeta y lider
politico natural Vinicius de Moraes cuya figura carismdtica opera como aglu-
tinador y representante idéneo y legitimo de la Bossa Nova; y la existencia co-
yuntural de un momento histérico de sosiego y espiritu de emprendimiento y
paz politica en el Brasil, y por sobre todo el hecho de encontrarse en un lugar
ideal de ensonacién: las playas de Ipanema. También se da la existencia de la
poesia concreta que busca la simplicidad y la sonoridad como juego creativo
tanto del lenguaje como del gesto sonoro. Otro hecho relevante que funcioné
como cadena con lo demds fue el éxito que tuvo la obra cinematografica Orfeo
Negro (1959) del director francés Marcel Camus en coproduccién brasilefa e
italiana y que fue rodada en Rio de Janeiro. La musica de la pelicula corres-
pondié a Tom Jobim y Luis Bonfd; dicha produccién estuvo basada en la obra
de teatro (1954) Orfeu da Concei¢do de Vinicius de Moraes, que muestra el
Carnaval de Rio con toda aquella fiesta popular extraordinaria de los cerros
con la catarsis de la samba y la embriaguez de su musica. La cinta gana Can-
nes, el Oscar y el Globo de oro. Por otra parte, Jobim establece relaciones

.....................................................................................................................

116 Visionar Magnifico documental Coisa masi linda. Histdria e Casos da Bossa Nova. Paulo Thia-
go. Produccién de Pedro Antonio Paes, 2005.
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con el jazz norteamericano, especificamente con el destacado saxofonista Stan
Getz, comercializdndose internacionalmente la Bossa Nova. La primera par-
ticipacién de fusién que tiene con ellos es con la cancién Garota de Ipanema
(Jobim/Vinicius de Moraes) compuesta en 1962, para el connotado sello dis-
cografico Verve, grabando con Joao Gilberto, en canto solista, Stan Getz en
el saxo y él en el piano, convirtiéndose en un Aiz sin precedente y con la cual
obtienen el premio Grammy en 1963. Esta cancién luego es versionada por
famosas cantantes como Shirley Bassey, Petula Clark, Ella Fitzgerald, The Su-
premas, Sarah Vaughan, Diana Krall, entre otras. Stan Getz comienza a com-
prender profundamente el lenguaje ritmico meldédico del Bossa Nova, tanto
asi, que incorpora el estilo a su propia propuesta creando el jazz Samba por lo
cual graba con el guitarrista Charlie Bird. Al ano siguiente hace lo mismo con
el tema Desafinado, también de la dupla creadora brasilefia volviendo a ganar
el Grammy. En el 65 publica el dlbum Gezz/Gilberto, reiterando los galardones
de la industria musical, esta vez en mds nominaciones. Otra figura mundial
de la musica popular que hace uso de la Bossa Nova para su repertorio es el
célebre actor Frank Sinatra, a quien apodaban como “La Voz”con quien canta
Antonio Carlos Jobim en 1966, grabando al ano siguiente un disco dedicado
a la Bossa Nova: Francis Albert Sinatra ¢ Antonio Carlos Jobim (1967). En
el dlbum aparecen las emblemdticas canciones Insensatez, Chica de Ipanema,
Dindi, Corcovado, Initil Paisagem y Meditacion. La cancién Desafinado (1958)
de Jobim con Newton Mendoza se considera como el manifiesto del género.

Si dices que desafino, amor mio

Que sepas que eso en mi provoca un dolor inmenso
Sélo privilegiados tienen un oido igual al tuyo

Yo poseo apenas el que Dios me dio

Si insistes en clasificar

Mi comportamiento de anti-musical

Yo mismo mintiendo debo argumentar
Que esto es bossa-nova, esto es muy natural.

Los acontecimientos sociales posteriores que conlleva la Revolucién cu-
bana y la Guerra Fria, y la subsecuente irrupcién de “los sesenta” cambia el
contexto y atmdsfera con la cual nace la Bossa Nova. Se hace necesario pasar de
la temdtica amorosa y el paisaje para enfrentar lo que ocurre en tanto deman-
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das sociales y utopias, sobre todo al producirse el golpe de Estado en 1964,
por lo cual nuevos creadores, conscientes de lo politico, se tomardn los esce-
narios para un urgente mensaje comprometido y también vanguardista. Por la
misma razén Antonio Carlos Jobim se radica en Estados Unidos siguiendo su
exitosa carrera y Vinicius de Moraes nuevamente arremete y se hace participe
de esos cambios decretando el fin de la Bossa Nova. No obstante, su lenguaje
quedard inserto en el género del jazz para siempre.

Vinicius de Moraes: el enviado

Ya hablamos de Antonio Carlos Jobim al describir la Bossa Nova, de la
cual su vida transcurre en paralelo al movimiento, sin embargo, es necesario
referirnos especificamente al poeta Vinicius de Moraes por la envergadura
de su presencia en la musica popular del Brasil y del movimiento cultural
que le circunda. Segun el uruguayo Ricardo Lacuan, dltimo guitarrista que
acompand a Vinicius en Buenos Aires, Moraes “era un enviado”, alguien que
fue ungido por una entidad superior o por el destino para traer alegria al sur
del Cono Sur."” Marcus Vinicius de Moraes nace en Rio de Janeiro en 1913,
dramaturgo, escritor, diplomadtico, compositor, cantante, pero por sobre todo
poeta, Vinicius es un personaje cuya personalidad, temperamento y modo
de enfrentar la existencia lo sitlan como un artista sublime, en especial para
los brasilefios, puesto que a través de su obra se configura un imaginario que
hasta ahora detenta el pais de la samba y la alegria. Su vida es la de un sensible
poeta, o bien, la vida vivida poéticamente da cuenta de la existencia cotidiana
de Vinicius de Moraes. Sus poemas expresaban amor a plenitud, incluidas
las fantasias sexuales de cada cual, libertad individual por sobre todo y una
filosofia vitalista.

“...si me quedo dormido, por amor de Dios, despiértenme
no quiero perderme nada de la vida

sMe hicieron picos de ruisenor para la cena?

sPusieron en su lugar mi pipa y mis poetas?

Tengo un tedio enorme de la vida.

Madpre, ando con ganas de llorar
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tengo taquicardia, dame un remedio

No, mejor deﬁﬂme Orir, quiero morirme,
la vida, ya no me dice nada mds

le tengo rechazo a la vida

quiero escribir el mejor poema del mundo.
Quiero morirme inmediatamente.

Fragmento del poema E! falso mendigo.

Las letras se enlazan con fluidez, simbidticamente, con las melodias de
Tom Jobim, y también de Newton Mendoza, Carlos Lyra y Baden Powel. El
trabajo poético de Vinicius se yergue sélido y profundo pudiendo funcionar
sin la musica perfectamente, al igual que las melodias de los compositores
que actiian como coautores (de alli que el jazz se apropia de ellas y las utiliza
como parte de su ejercicio musical) lo que prueba que estamos frente a una
lirica contempordnea consistente en poesia cantada estructurada bajo ritmos
tradicionales locales pero con armonias nuevas. Vinicius de Moraes proviene
de una elite, tanto sus amigos como su familia ejercen la musica, y tiene las
posibilidades de estudiar en Inglaterra, en la Universidad de Oxford, donde
continda con su vocacién poética, no obstante haber egresado de Derecho
en Rio de Janeiro. Su posterior carrera diplomdtica —destacada— siempre ird
en paralelo a su trabajo poético musical. Sin embargo, en 1969, la dictadura
lo exonerard bajo el argumento que De Moraes padeceria de alcoholismo,
considerando dicho aspecto como conducta “incompatible” con las exigencias
de la carrera diplomdtica. Vinicius vive la bohemia y su tiempo cotidiano no
contempla las vicisitudes formales de cualquier funcionario debido a su sensi-
bilidad y estética refinada lo que hard decir de él: “Vinicius, poeta en Buenos
Aires, seguia siendo un mdrtir de la belleza y un aristécrata del intelecto™'®.
Su poesia romdntica deviene de un capital de recursos expresivos regionalistas
heredados de una tradicién cultural migratoria en didlogo con la espirituali-
dad de lo nativo. Su literatura, siempre tras la vanguardia, colabora junto a
su capacidad de gestién y liderazgo de temperamento sanguineo melancélico
para proyectar un movimiento que se universaliza, como también, en el caso
de la desgracia, perder la ensonacién tropical de lo libre y lo festivo tras la
irrupcién violenta de la dictadura, irguiéndose como una melancolia que tam-
bién se cristaliza en el género tanto de la Bossa Nova como de la mpB.
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Si no tuviese el amor

si no tuviese el dolor

y si no tuviese el sufrir

y si no tuviese el llorar

mejor serd que todo se acabase.

Yo amé, amé demasiado.

lo que sufri por causa de amor
ninguno sufrio.

Yo lloré, perdi la paz

pero lo que yo sé

es que ninguno, nunca tuvo mds,
mas de lo que yo...

Consolacién (1964) con musica de Baden Powell.
Aparicién de la MmpB

Si bien el ocaso de la Bossa Nova puede deberse a razones de preferencias
musicales, modas, marketing e industria musical, desde la perspectiva de esta
tesis su descenso tiene relaciéon con las caracteristicas propias del arte trova-
doresco y su interaccién con los escuchas y con el contexto politico y social.
Es decir, el poeta y ensayista Augusto de Campo sefiala que su declinacién se
debié en gran parte a cierto desgaste y saturacion del estilo de la Bossa Nova
y la emergencia de la joven Guarda, tendencia juvenil que lideraban Roberto
Carlos y Erasmo Carlos cuyo éxito en televisién conlleva a preferirlos por so-
bre el programa de la competencia y que era la voz de la Bossa Nova “O fino”
(ex Da Bossa), que conducia la cantante Elis Regina, a quien critica su exage-
rado dramatismo vocal.'”” Sin embargo, su propia creacién como cultor de la
poesia concreta da cuenta de las tendencias estéticas creativas que exigen nue-
vos lenguajes para ser ejercidos y que configuran las vanguardias. Entonces, se
trata de arte propiamente tal, que se involucra con lo popular, lo que no deja
de ser nuevamente la elite cultural que se yergue con un nuevo conector para
ser activado en los circulos de la musica popular, en este caso la mpB, la que
ya se habia instalado como nuevo género. Pero antes que aparezca su trabajo
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como militante #ropicalista con Caetano Veloso, otro artista se sitGa como el
mdximo exponente de la MPB y que con el tiempo se convertird en el icono
o referente de la musica brasilefia hasta hoy y trovador por excelencia: Chico
Buarque de Hollanda. La aparicién de este creador significa la presencia real y
efectiva del trovador en toda su magnitud al igual que la chilena Violeta Parra.
Es decir, su creacidn estard supeditada por los avatares de su existencia tanto
en lo individual como en lo colectivo, en lo intrinsecamente humano como
en lo coyunturalmente social, en lo imaginado como en lo real. Lo politico
y lo sensible van ligados simbi6ticamente pues es la vida misma que se hace
cancién, que no es sino poesia cantada creada desde una dimensién estética
profunda. La Bossa Nova es arte trovadoresco que hace uso legitimamente del
estilo del amor cortés, es decir, de la cancidn, chanson o cansé, como género
amoroso del arte de trovar. Y por momentos se convierte en juglaria cuando
experimenta los gestos, los sonidos onomatopéyicos jugando con el lenguaje
en una melodia simple y “liviana” por ejemplo, entre otros, Agua de beber de
Tom Jobim, que grabé Astrud Gilberto. Con todo, es la mpB la que se insta-
la en clave de resistencia cuando se acaban los afios dorados de Kubitschek
(1956-60) con aquel Brasil que se desarrollaba en lo cultural, lo econémico y
lo social; y luego con la derrota de la izquierda y el suefio brasilefio revolucio-
nario con la irrupcién de los militares en 1964.

LA Nueva CaNcION CHILENA (Ncch)

Al regreso de Violeta Parra a Chile, luego de su permanencia en Francia
o mejor dicho de sus periplos fuera de Chile por largos periodos, en 1965, sus
hijos Isabel y Angel habfan fundado la Pena de los Parra, en la calle Carmen,
de niimero 340, cerca del centro de la ciudad de Santiago. Se trataba de una
vieja casona donde el pintor y también cantor Juan Capra, tenia su residencia,
la que deja al resguardo de Angel, pues él se marcha , como la mayorfa de
sus pares, a buscar oportunidades fuera de Chile. Los hermanos Parra habian
llegado el ano anterior luego de haber experimentado con su madre el trabajo
cantoral, la bohemia y el transcurrir del arte musical intimo en Paris. Violeta
Parra, al igual que Atahualpa Yupanqui, ya habia grabado en Europa en sellos
de musicas del mundo, como también habia actuado en festivales internacio-
nales de la misma temdtica. Ella era una artista reconocida en su pais aunque
no valorada en su real dimensién. La difusién de su canto se forjé gracias a
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su propia tenacidad y trabajo arduo sin vacilaciones en tanto la importancia
que su obra y la cancién, propiamente tal, revestian. Esa pasién la transmiti6
a sus hijos en el dia a dia al lado de ella, incansable y fructifera tanto en el
pensar como en el hacer. Por tanto, no es extrafio que Angel Cereceda Parra
(Angel Parra artisticamente), en el momento de querer independizarse de tan
fuerte presencia, instale su propuesta artistica y también su proyecto de vida
haciéndolo posible y basindose en la experiencia de lo vivido en Paris. Ese
pequefio lugar, ambientado con elementos artesanales como sillas de mim-
bre del pueblo colchagiiino de Chimbarongo, redes de pescadores, conchas
de moluscos como ceniceros, se convierte en un verdadero centro cultural
donde se retinen poetas, escritores, pintores, coredgrafos y musicos, todos de
importancia del sector cultural chileno. Alli se presentan nuevos cantautores,
incluso de provincia como Patricio Manns, Osvaldo Gitano Rodriguez, Victor
Jara y Tito Ferndndez, el Temucano, invitados por Angel Parra. También se
presentan artistas extranjeros como el uruguayo Daniel Viglietti y el mismo
Atahualpa Yupanqui, también el poeta brasileno Thiago de Mello, amigo de
Violeta Parra y Neruda, que se encontraba viviendo su exilio en Chile. Es allf
donde nace el movimiento de la Nueva Cancién Chilena conformando una
propuesta estética que trascenderfa mds alld de lo que estos mismos artistas se
hubiesen propuesto en ese momento. Y abarcard no sélo la cancién popular
sino también la musica de academia, la plistica y la danza. Y su relevancia
y repercusién en la sociedad chilena llega a ser tal que al acontecer el Golpe
Militar de 1973, los ejecutores de la represién se ensafiardn con el cantante y
compositor mds destacado del movimiento: Victor Jara, cuya figura se alzard
universalmente como un madrtir de la musica latinoamericana y un icono de
la Nueva Cancion como género. Pero, al igual que en Argentina, existe un
contexto previo que dard lugar a que se produzca tal revolucién en el cantar el
que es muy similar al pais trasandino.
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Destronando La Nueva Ola y el Neofolklore

A principios de los sesenta —especificamente en 1959— se habia creado
un modelo musical, al igual que en Argentina, denominado Nueva Ola, prin-
cipalmente en torno al sello RCA Victor, cuya idea central era competir con
la musica en inglés traduciendo los textos de las canciones al castellano e in-
corpordndoles un “sonido” chileno para hacer frente al fenémeno del rock and
roll, cuyas figuras principales llegan fuertemente a través de la radio y también
del cine: 7he Platters, Bill Haley y sus Cometas, Buddy Holly, Little Richard y
posteriormente Elvis Presley. Los productores artisticos no sélo cambian las
letras de las canciones exitosas, sino también los nombres de los artistas chile-
nos: Fresia Soto imitando a Brenda Lee, Pat Henry y los Diablos azules, los Carr
Twins (mellizos Carrasco); Nadia Milton, The Ramblers, Los Red Juniors, Los
Blue Splendors, The Rockets y otros. El impacto de la radiofonia en las preferen-
cias musicales de los chilenos es muy significativa, de ahi que el disco resulta
un dispositivo de mucha relevancia para la difusién de las canciones y de los
artistas. Ademds, junto al rock and roll aparecen las guitarras eléctricas y los
bajos electrénicos cuya calidad sonora dependerd de sofisticados equipos de
amplificacion. El piano es dejado de lado al igual que cualquier instrumento
acustico como el arpa y la guitarra que quedan relegados al uso de quienes
interpretaran el repertorio llamado folklérico. Cabe mencionar que estos ins-
trumentos acUsticos fueron el soporte de la musica denominada #ipica chilena
que hizo furor entre los anos treinta y cuarenta con intérpretes y autores como
el Diio Rey Silva, Los Cuatro Huasos, Los Provincianos, Los Huasos Quincheros,
Los Cuatro Hermanos Silva; Ester Soré La Negra Linda; Osman Pérez Freire;
Luis Bahamondes; Clara Solovera; Luis Aguirre Pinto; Silvia Infantas y Los
Bagueanos, Arturo Gatica y Nicanor Molinare, entre otros. Ese sonido de raiz
folklérica o criolla coincide con la primera etapa del boom del folklore argen-
tino, cuando se encontraban en boga Buenaventura Luna, Los trovadores de
Cuyo, Andrés Chazarreta, Peralta Luna, La Tropilla de Huachi Pampa, etc. Las
letras de las canciones de la Nueva Ola priorizan ostensiblemente la temdtica
amorosa y la mirada adolescente. Interesa mds el juego ritmico y de entreten-
cién que lo argumental con sentido de reflexién: Llévame a volar, hasta la luna
quiero ir, bésame y verds que con un beso bastard” cantaba Luis Dimas. De este
movimiento surgirdn cantantes que posteriormente se afianzardn en el medio
en forma permanente con la sempiterna cancién romdntica, como la industria
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denomina a la cancién medidtica de contenido amoroso. Gustavo Arriagada,
exitoso compositor nuevaolero, que entregé la mayoria de sus creaciones al
cantante José Alfredo Fuentes, sefiala en una entrevista en 1965:

Una cancién romdntica es siempre nostédlgica, recuerda un amor
o pide que lo quieran, que no le abandonen, que regrese. Se diri-
ge a la pareja: no me abandones, vuelve... o simplemente le declara
su amor (...) Yo he visto que hoy las canciones pretenden traer al-
gin mensaje, discurrir sobre los acontecimientos humanos. Pero
la cancién romdntica nunca se corta, porque es una expresién neta
del hombre, es como el canto del ave, el ave siempre va a cantar. Y
el hombre siempre va a cantarle a la mujer, lo mds importante de su
existencia es su pareja...o la mujer al hombre, en cualquier época.'*

Esta interpretaciéon de la cancién recuerda a los poetas del siglo x11 y
el amor cortés que menciondbamos al comienzo especificamente a la especie
cansé de la poesia trovadoresca y confirma el sentido intrinseco del género
poético-musical en cuestién. Sélo que esa forma de la troveria se hegemoniza
ostensiblemente llegando a ser el dnico sentido del género. De ahi que serd
pertinente y efectivo que posteriormente a la cancién de contenido social o
reflexién se le denominara Nueva Cancién, ya establecido como género.”?’ En
todo caso, no se podria sefialar que esas composiciones fueran poesia amorosa
propiamente tal pues mds obedece a un producto comercial de consumo que
a un poema de amor cantado, como fueron las canciones de amor y desamor
de Violeta Parra. Cuando la Nueva Ola estd en pleno apogeo y comenzando
su proceso de declinacién como todo producto de consumo, surge en 1963,
por iniciativa de productores artisticos ligados a sellos discograficos, un in-
tento de recuperar aquel pablico que atn es fiel a la musica tradicional. Se
trata de una forma que combina esos ritmos y formas con elementos mds
comerciales y modernos bautizindole como Neofolklore, llamado también “la
Nueva Ola Folklérica”. Siguiendo un significante nacionalista, los intérpre-
tes utilizan recursos arménicos para “revitalizar” el folklore situdndolo en un
contexto urbano ya que los ritmos escogidos son principalmente de formas

120  Lira Enrique, La Cancién Romdntica. Libro-cancionero. Editorial Granizo,Ltda. Santiago,
1984, pag. 5I.

121  Diaz-Inostroza. El Canto Nuevo Chileno, Un legado musical. Ed. Universidad Bolivariana.
Santiago de Chile, 2007.
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tradicionales rurales pero trasladados o trasplantados al uso en la ciudad. Su
repertorio estd basado tanto en canciones de repertorio folklérico tratadas con
armonizaciones vocales muy cuidadas como también en temas creados por

122 cuya temdtica aborda

autores-compositores del inventado “movimiento”
principalmente hechos histéricos, de exaltacién de valores patriéticos o de
personajes chilenos y sus oficios, como el ovejero, el pescador o el campesino.
El estilo es similar al de los grupos argentinos como “Los Tucu Tucu”, “Los
Huanca Hua” y “Los Fronterizos” quienes influencian a estos artistas chile-
nos no sélo en su estilo vocal sino también en su base instrumental. Es asi
como ademds de las guitarras se incorpora el bombo legiiero, instrumento
que no figuraba en la musica folklérica chilena.'” Las principales figuras del
Neofolklore fueron Los Cuatro Cuartos, Las Cuatro Brujas, Los de Ramén,
Los de Santiago, Pedro Messone, Willy Bascufidn, Los de Las Condes, Voces
Andinas, Kiko Alvarez, Luis “Chino” Urquidi, entre otros. Y los cantautores
Rolando Alarcén y Patricio Manns quienes después pasardn posteriormente
a ser figuras claves del movimiento musical Nueva Cancion Chilena (Ncch).

Aspectos fundacionales de la Ncch

Por el escenario descrito, este grupo de artistas ligados coincidentemen-
te a un proyecto politico de izquierda se va organizando paulatinamente y
adnan criterios en su accionar artistico, los que podemos distinguir en los
siguientes puntos:

1. La reinsercién de la cancién folklérica en el mundo cotidiano con ele-
mentos contemporaneos;
2. Ser alternativa a la cancién de consumo dirigida por las transnacionales

del disco.

3. Interés en la realidad social con compromiso ideolédgico.

Hasta ese entonces existian dos formas de enfrentar el tema de la masica
folklérica —problemdtica que sigue vigente— 1) quienes pensaban que habia
que ver el repertorio tradicional como patrimonio nacional, por lo tanto era

.....................................................................................................................

122 Ponemos movimiento entre comillas puesto que se hablaba de “movimiento” pero se traté
nada més que de una estrategia de la industria del disco .

123 Ibid.
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menester descubrirlo, catalogarlo, protegerlo y conservarlo para ser expuesto
en lugares aptos para su apreciacién; y 2) aquellos que consideraban impor-
tantisimo el folklore como expresién viva y simbdlica que proviene de una
comunidad en clave folklérica pero factible de ser transformado respetando
su origen tradicional. En este altimo grupo se interpretan los postulados de
la Ncch. Este punto es significativo puesto que algunos de sus mds significa-
tivos exponentes, como por ejemplo Victor Jara, que viene de ser discipulo
de Violeta Parra en cuanto a la recopilacién de material tradicional, sigue
en un comienzo su carrera como intérprete de folklore, e incluso de cultor
ya que participa de ritos campesinos y tradiciones heredados de su madre
como el canto al angelito, mas, al igual que Violeta Parra, a quien ve como
su maestra, se impregna de esa experiencia y la funde en su posterior proceso
creativo. Pero hay otros que continian como investigadores y proyectores de
la musica chilena folklérica sin salirse de la linea purista. Es esencial distinguir
esta vertiente para identificar tanto a los artistas de esta época como a los que
vendrdn posteriormente en el periodo de la dictadura militar. La Nueva Can-
cion Chilena como movimiento musical, nace vinculada a estas expresiones
folkléricas y es su tarea primordial la rehabilitacién de los bienes sensibles
verndculos de la cultura latinoamericana, poniendo sus contenidos al servicio
de la lucha por las reivindicaciones populares. El género forjado como Nueva
Cancion es un fenémeno musical también latinoamericano, de ah{ entonces
que artistas de distintos paises del continente se unirdn y cantardn la realidad
de sus pueblos en tanto justicia social y utilizardn la cancién trovadoresca en
un arma de denuncia. La inquietud por los temas sociales viene asociado con
la situacién de América Latina en esa década y que se encuentra caracterizada,
entre otros fenémenos, con la revolucién cubana, la posicién antiimperialista
que se asume respecto a los Estados Unidos y el apoyo a la causa de Vietnam.
También posiciones anticlericales las que irdn desapareciendo paulatinamente
por los cambios que presenta la Iglesia latinoamericana con la Teologia de la
Liberacién y la aparicién de una Iglesia comprometida con los mds pobres, su-
ceso que incentiva también a estos creadores, un ejemplo de ello es La Plegaria
del Labrador de Victor Jara (1971). Las canciones de Violeta Parra de los afios
60-63 son connotadas como “canciones de protesta’, como se les denomind,
también por una posicién anticlerical que en el caso especifico de ella estd
mezclada con una ferviente religiosidad popular. Lo mismo habia expresado
Atahualpa Yupanqui. En los comienzos el acento estard centrado en la musica
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tradicional chilena el que intentan ampliar buscando las diversas expresiones
musicales a lo largo del pais, es asi como serdn muy importantes los trabajos
de Héctor Pavéz y Gabriela Pizarro en la isla de Chiloé y el extraordinario
trabajo pionero de investigacién y proyeccion folklérica de Margot Loyola. El
imaginario chilote, “descubierto” por los investigadores folkléricos en los anos
cincuenta, estimulard e influenciard fuertemente a creadores como Rolando
Alarcén y Ratl de Ramén, este dltimo artista de pensamiento conservador.
Posteriormente, tanto la interpretacién como la creacién que asumen estos
artistas se vuelve cada vez mds latinoamericanista. Este espiritu y camino son
los que marcard notablemente a este movimiento que llegard a ser represen-
tativo tanto de la musica popular chilena como latinoamericana. En un prin-
cipio hay influencia de la musica transandina especialmente con el trabajo de
Atahualpa Yupanqui donde destaca la obra que se transformard en un cldsico
de la cancién social argentina: E/ Payador perseguido. Posteriormente, la Ncch
incorpora a su estética musical los sonidos tradicionales de otros paises del
continente, con mayor interés en Venezuela, Pert, Bolivia, Colombia y Cuba.
En esta tendencia de abrirse al folklore latinoamericano se incorporan acerta-
da y magistralmente instrumentos tradicionales de aquellos lugares: el bombo
legiiero, el tiple colombiano, los aeréfonos altipldnicos (quenas, pinquillos,
zamponas, lichihuayos, etc.), el charango, el cuatro venezolano, los bongés,
las tumbadoras y accesorios de percusién cubanos, etc. Posteriormente el con-
junto Inti lllimani, el mas destacado instrumentalmente de la Ncch, incorpo-
rard el bajo mexicano y el cajén peruano. De esta manera se aprecia la capaci-
dad de innovar del movimiento y la positiva actitud abierta en la bisqueda de
nuevos sonidos. En esa perspectiva se involucran compositores de formacién
cldsica los que ya venian incursionando en la fusién de la musica clésica o
docta —también denominada como musica de Arte o de Academia— con lo
folklérico y que coincidian en el planteamiento ideolégico. De alli emerge
una forma musical que llegard a ser una de las caracteristicas mds importantes
del movimiento: las cantatas populares. Su interés estd puesto en la conviccién
que la relacién musica y politica estd por sobre las diferencias entre lo popular
y lo culto. La narratividad solamente musical no les es suficiente, y como dice
la musicéloga Silvia Herrera:'** utilizan la narratividad literaria que aporta
la forma cancién por su cualidad de sintesis y su ductibilidad, puesto que la
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120

Yo No CANTO POR CANTAR . CANTARES DE RESISTENCIA EN EL CONO SUR

emocién estd conjugada en todo el relato poético musical, desde el primer
compds hasta el dltimo. El desarrollo musical en esta linea se debe también
a la expertise del trabajo profundo en la partitura en busqueda de la melo-
dia precisa para componer en un lenguaje contempordneo para un publico
coetdneo. Los compositores Sergio Ortega, Luis Advis y Gustavo Becerra se
comprometen y participan del brio y los principios politicos del movimiento
y crean obras que no sélo le otorgardn un sello de excelencia a la Ncch por
su alto nivel composicional sino que marcardn musicalmente a la época. La
forma musical que mds utilizardn, como ya sefialamos, es lo que denominaron
Cantata Popular, estilo inspirado en la poesia y los oratorios del siglo xv1 y en
la cantata religiosa barroca de principios del siglo xvi1 puesto que esta forma
facilita notablemente la creacién para el relato épico. La de mayor preeminen-
cia es la Cantata Popular Santa Maria de Iquique con texto y musica de Luis
Advis interpretada por el conjunto Quilapayin y relatada por el actor Héctor
Duvauchelle. La obra se estrena con ocasién del 2° Festival de la Nueva Can-
cion Chilena, en 1970. El autor explica:

Esta obra dedicada al conjunto Quilapaytn fue escrita siguiendo las
lineas generales de una Cantata Cldsica. Hay sin embargo variantes que
se refieren a: Aspectos Temdtico-Literarios: El motivo religioso tradicio-
nal ha sido reemplazado por otro de orden social y realista; Aspectos Es-
tilisticos-Musicales: Sin dejar de lado la tradicién europea, a ella se han
amalgamado giros melédicos, modulaciones arménicas y nucleos rit-
micos de raiz americana o hispanoamericana; Aspectos Instrumentales:
De la orquesta actual, sélo se ha conservado el bajo (cello y contrabajo)
a modo de apoyo, agregindose a él dos guitarras, dos quenas, un cha-
rango y un bombo; Aspectos Narrativos: El recitativo cldsico, cantado,
se ha sustituido por el relato hablado. Este contiene elementos ritmi-
cos, métricos y ritmicos con el objeto de no romper el total sonoro.'”

Esta incorporacién de la forma cantata da cuenta de la cercania en su
funcionalidad social con los cantares de gesta del Medievo y los romances épi-
cos explicados en el capitulo 2 que vuelven a reactivarse por la efectividad del
género narrativo en el manejo de la emocién para la comprensién y empatia
con sucesos histéricos que desde la perspectiva politica incide en la motiva-
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cién hacia una causa determinada. La obra musical es un homenaje a la lucha
del obrero de la pampa salitrera y su heroica inmolacién, una crénica cantada
que narra una masacre obrera a principios del siglo xx. La obra de Advis es
un canto épico que perpetta el espiritu de cambio social de la época. El éxi-
to masivo que tuvo desde su estreno y posterior aparicién del disco Cantata
Popular Santa Maria de Iquique, a través del Conjunto Quilapayiin, en 1970,
contribuyé a identificar al movimiento con los procesos revolucionarios y las
reivindicaciones sociales. La singular obra queda perpetuada en el imaginario
musical chileno tanto en lo estético como en lo politico. Por otra parte, la
obra narra que los obreros salitreros, por exigir mejoras en sus condiciones
de trabajo a través de una huelga en pleno auge de la explotacién del salitre,
son asesinados junto a sus familias, por el ejército chileno comandados por el
general Roberto Silva Renard. De alli que la Junta Militar, que asume tras el
golpe militar de 1973, a través de bandos y decretos con fuerza de ley prohi-
bird toda musica que se asemeje a su sonido. A la vez ordenard la destruccién
de discos y matrices de grabacién tanto del dmbito folklérico como de Nueva
Cancién. Otras obras relevantes han sido Canto al Programa de Luis Advis y
Sergio Ortega con textos de Julio Rojas interpretada por Inti lllimani; Canto
para una semilla de Luis Advis, interpretada por Inti lllimani e Isabel Parra;
La Fragua con texto y musica de Sergio Ortega interpretada por Quilapayiin
y narrada por Roberto Parada; Canto General obra de Pablo Neruda con ma-
sica de Sergio Ortega y Gustavo Becerra interpretada por el grupo Aparcoa
y narrada por Mario Lorca; La Poblacién de Victor Jara con la participacién
de Huamari, Cantamaranto y Alejandro Sieveking; Oratoria para el Pueblo de
Angel Parra; Oratorio de los Trabajadores de Jaime Soto, interpretada por el
grupo Huamari. Es importante mencionar la pionera obra E/ Suesio America-
no de Patricio Manns, con la participacién del conjunto Voces Andinas, escrita
en 1966, cuya inspiracién radica en el Canto General de Pablo Neruda y que
vuelca la esencia de la historia de América Latina a través de doce canciones
con ritmos del folklore sudamericano. Pero ademds de las Cantatas, donde
Luis Advis se yergue como el compositor mds destacado de la Ncch, funda-
mentalmente por las exitosas obras ya mencionadas: Canto para una semilla y
Santa Maria de Iquique, se encuentra el trabajo del compositor de la academia
Sergio Ortega cuyos himnos-canciones se universalizardn: Venceremos, para la
campana presidencial de Salvador Allende, y El pueblo unido jamds serd venci-
do. Ortega es un compositor tan notable como Carlos Guastavino lo es para la
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Argentina, su pasién por el cambio histérico en el pais lo comprometen pro-
fundamente con la Unidad Popular llegando a llevar a la composicién musical
el mismo Programa de Gobierno junto a Luis Advis. Horacio Salinas, director
y compositor del grupo Inti Illimani, quien fue discipulo de Ortega, dijo de él
en sus funerales, en el 2003: “Nunca se rindié ante la moda. Buscé las formas
musicales adecuadas a su creacién mds alld de las convenciones, de las salas de
conservatorio. Indagé en las calles el sonido. Hizo su revolucién en la masica
chilena [...]. A Sergio le debemos que, en gran medida, la musica chilena se
hiciera universal»'*. Efectivamente, la obra de Sergio Ortega fue inmensa en
tanto contribuyé a ser posible una musica cuya fuerza melddica en virtud del
tema conductor perfectamente adaptada al discurso politico emocionara a los
escuchas provocando sentimientos colectivos en pro de una contingencia mds
alla de lo artistico, aspecto de su obra que traspasé lo nacional. El periodo de
mayor auge de la Nueva Cancién Chilena es entre 1968 y 1971. Es en esos
afos donde la creacién se manifiesta mds nitidamente en sus cultores y donde
aparecen las grandes obras que significardn al movimiento y que formarin
parte del repertorio musical chileno. Las fechas coinciden con la campana
presidencial del doctor Salvador Allende y su asuncién a la Primera Magistra-
tura del pais, donde la Ncch toma partido y sus artistas asumen el poder del
canto y lo ponen al servicio de la Via Chilena al Socialismo. La Nueva Cancion
Chilena, por tanto, se va desarrollando también como expresién de posiciones
ideoldgicas y politicas de sectores progresistas dentro de los exponentes de la
musica popular, de ahi su relevancia y posterior represién y aniquilamiento en
la dictadura. En la medida que su organizacién como promotores culturales
avanza en la construccién de nuevas audiencias va conquistando canales de
difusién que le permiten expresarse a la par con la industria cultural transna-
cional por lo cual se va perfilando un gusto masivo por estas creaciones. Cabe
senalar, que cuando se encuentran formando parte del gobierno le es posi-
ble articular la produccién artistica de manera industrial (sellos y editoriales)
como también ejercer dentro de una politica cultural que ellos mismos van
forjando junto a los otros sectores de la cultura nacional.

.....................................................................................................................
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Los protagonistas

Seguramente fueron muchos mds los artistas que se sintieron parte de
este movimiento, pero los nombres siguientes corresponden a aquellos que tie-
nen presencia discografica, se destacaron en festivales o participaron en even-
tos masivos representativos del movimiento: Luis Advis, Rolando Alarcén,
Kiko Alvarez, Amerindios, Aparcoa, Charo Cofré, Homero Caro, Dsio Coirdn,
Los Curacas, Clemente Izurieta, Martin Dominguez, Tito Ferndndez, Payo
Grondona, Inti lllimani, Victor Jara, Los Cuatro de Chile, Patricio Manns,
Sergio Ortega, Angel Parra, Isabel Parra, Nano Parra, Nano Acevedo, Héctor
Pavez, Diio Quelentaro, Quilapayin, Pedro Yanez, Lonquimay, Richard Rojas,
Grupo Lonqui, Tiempo Nuevo, Sofanor Tobar, Canto Nuevo, Fernando Ugarte,
Silvia Urbina, Didscoro Rojas, Osvaldo Gitano Rodriguez, Marta Contreras,
Cantamaranto, Quilmay, Eduardo Yanez, Hugo Arévalo, Huamary, Aymard y
Natacha Jorquera. Los mds destacados y que conforman el canon que se ha
establecido de este movimiento son: Angel Parra, Victor Jara, Isabel Parra,
Patricio Manns, Osvaldo Gitano Rodriguez y los grupos Inti Illimani 'y Qui-
lapayiin. Este ltimo —que al igual que los /nti lllimani nacen en el seno de
la universidad— a propésito de su emblemdtico disco Basta, en 1969, inserta
un texto que cumple con las caracteristicas de un manifiesto, al igual que el
Nuevo Cancionero argentino en 1963:

Nuestro conjunto ha definido desde sus comienzos su labor de
compromiso con los intereses del proletariado y no ha escondido
ni esconderd jamds su finalidad politica. Esta nace del deseo de per-
manecer siempre fieles a la verdad naciente que impulsa y mueve a
nuestro pueblo hacia la consecucién de su auténtica realizacién his-
térica. Todos los artistas que tienen la posibilidad de hacerlo deben
entregar su labor a la causa revolucionaria. Con ello no sélo cumplen
su responsabilidad con la clase obrera sino también con el arte, pues-
to que en una época de explotacién y miseria, de sojuzgamiento de
los pueblos, de guerras crueles e injustas, de desenfrenado egoismo e
inconsciencia, de presiones que violentan la voluntad de los pueblos
que busca liberarse del imperialismo y el capitalismo, los artistas que
se ponen al margen y profitan de su posicion de privilegio dentro de
la sociedad, que de mil maneras buscan corromperlas y enajenarlos,
traicionan la esencia misma del arte, el afin de mover al hombre. La
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sociedad burguesa quiere que el arte sea un factor de enajenacién, los
artistas debemos transformarlo en un arma revolucionaria hasta que
la contradiccién que actualmente existe entre el arte y la sociedad sea
por fin superada. Esta superacién se llama revolucién y su motor y
agente fundamental es la clase obrera. Nuestro conjunto fiel a las ideas
enunciadas por L.E. Recabarren ve su labor como una continuacién
de lo que ya han realizado muchos artistas populares. Este lugar de
combate ha sido ocupado por artistas cuyos nombres estdn ya con-
fundidos para siempre por la lucha revolucionaria de nuestro pueblo:
el primero Recabarren, y los dltimos Violeta Parra y Pablo Neruda.

El ejemplo que nos han dado es la luz que nos guia” QuiLarayUn ¥/

VICTOR JARA; EL ALMA LLENA DE BANDERAS:

La obra de Victor Jara se confunde con los acontecimientos de 1973.
Su figura se alza como mdrtir de un proceso politico que llamé la atencién
en todo el mundo, sin embargo su figura da cuenta de mucho mds que una
posicién politica de la cual formé parte comprometidamente. Victor Jara fue
un revolucionario también en lo artistico al marcar diferencias no sélo en la
musica popular sino también en las artes escénicas. Nacido en Lonquén en
1935, se destacé como folklorista, dramaturgo y director de teatro antes que
la cancién lo reconociese como uno de sus principales exponentes. Paralelo
a su experiencia con el teatro fue director artistico del conjunto de proyec-
cién folklérica Cuncumén, grupo con el que experimenté su primera gira
internacional (1960) y con el cual grabaria sus primeras canciones (1962):
Cancion del minero'y Paloma quiero contarte. Durante nueve afos posteriores
a su retorno de la prolongada gira europea con Cuncumén, Victor trabajé
como miembro del equipo permanente de directores del rrucH (Instituto de
Teatro de la Universidad de Chile) y lleg6 a ser reconocido, como uno de los
mds creativos y capacitados jovenes directores teatrales de aquella década. Sus
realizaciones abarcaron desde las obras diddcticas de Bertolt Brecht hasta el
teatro contemporaneo britdnico y norteamericano, pasando también por nue-
vas obras de dramaturgos chilenos, Gané premios, recibié invitaciones y fue
alabado por criticos, no sélo chilenos sino de otros paises latinoamericanos.
También participé en televisién presentando sus propias escenificaciones y
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las de otros directores. En 1965, Victor Jara recibié los dos mds importantes
premios del afo en su especialidad: El Caupolicdn y el Premio de la Critica
como mejor director teatral del ano. Ademds fue invitado a dirigir la com-
pania de teatro independiente 1cTUs. No obstante, el género de la cancién
parecia atraerle desde lo mds profundo de su intimidad: Algo parece echar raices
en mi y luego tengo que encontrar la forma de sacarlo, confiesa a su compafera
la bailarina inglesa Joan Turner. Con este autor ocurre algo similar a Violeta
Parra en cuanto a comprometerse sensiblemente con los problemas de los més
desposeidos e intenta interpretar sus aspiraciones las que instala en la cancién.
La temdtica de sus canciones dice relacién con su historia de vida y su relacién
con lo cotidiano, es asi como surge 7¢ recuerdo Amanda, dedicada a su madre;
Angelita Huenumdn, mujer mapuche del valle de Pocuno que conoce en el
sur; Pregunms por Puerto Montt, a propdsito de los trdgicos acontecimientos
que cobran siete vidas en el gobierno de Eduardo Frei Montalva; E/ alma llena
de banderas, con motivo de una masiva manifestacién popular para repudiar
la muerte de un joven comunista por una bala que se disparé desde el techo
del edificio del Partido Democrita Cristiano —hecho que nunca se aclaré—y
muchas otras. Y en eso consiste la Nueva Cancién: es testimonial y cronista, es
mds que musica y palabras, es la existencia misma que se conjuga en la can-
cién. Por eso es un género poético-musical, porque estd mds ligado a la génesis
poética que a la concrecién de un producto como seria la cancién popular
comercial. Es la razén por la cual se siente identificado con la cancién folklé-
rica, porque considera como auténtico lo heredado de la tradicién campesina
a través de los poetas y cantores populares anénimos. Al igual que los tro-
vadores antiguos, Victor Jara asume la guitarra como instrumento principal
otorgindole importante participacién en la ejecucién sus obras. Senalamos
esto porque no la utiliza como los demds exponentes en que el instrumento
es solamente una base armoénica y ritmica. Jara le va descubriendo sonidos
a medida que va aventurdndose en sus posibilidades timbricas. Es audaz e
incorpora acordes disonantes de séptima y novena a las versiones folkléri-
cas; utiliza arpegios combinados con rasgueos tradicionales y deja de lado la
tradicional utilizacién arménica de ténica-dominante-ténica que abunda en
la musica folklérica y popular hasta ese momento. La forma de ejecutar la
guitarra en la cancién —aunque mds virtuosa— la veremos posteriormente en
el cantautor cubano Silvio Rodriguez. La imaginacién sonora de Victor Jara
y la necesidad de experimentar nuevas sensaciones en lo musical lo hacen un

126

Yo No CANTO POR CANTAR . CANTARES DE RESISTENCIA EN EL CONO SUR

artista de vanguardia para su época. La incorporacién de narraciones, didlo-
gos recreados, ladridos y otros efectos a sus grabaciones conforman un aporte
nuevo y distinto, al igual que las intervenciones de otros musicos de distintas
tendencias musicales en un trabajo interpretativo colectivo en sus tltimas gra-
baciones como en E/ derecho de vivir en paz, con el grupo de rock Los Blops,
dando al tema una riqueza instrumental s6lo vista en Latinoamérica en los
musicos brasilenos de la Bossa Nova, y en los ingleses de Liverpool por esos
afios. Victor Jara, al igual que Violeta Parra, funde su vida con su oficio, es de-
cir no concibe su existencia sin aquel compromiso de ser voz de todos. Desde
esa perspectiva no extrana que cuando se produce el golpe de Estado en Chile,
la mafana del 11 de septiembre de 1973, acude al llamado de la cut (Central
Unica de Trabajadores) de no abandonar sus puestos de trabajo. Ese dia Jara
tenfa el compromiso de cantar en la inauguracién de una exposicién sobre
los horrores de la guerra civil de Espana en la Universidad Técnica del Estado
(UTE) encuentro que contaria con la presencia del Presidente Salvador Allen-
de. No obstante estaba enterado de los movimientos militares que se estaban
produciendo en esos momentos, sin dudarlo partié disciplinadamente al que
ese dia era su lugar de trabajo. Alli fue detenido y confinado al Estadio Chile,
improvisado campo de concentracién urbano que desde sus otrora pasillos
albergador de artistas y deportistas se convertia tristemente en el escenario de
la brutal muerte del cantautor.

Patricio MANNS:

Hijo de colonos: padre suizo-aleman y madre francesa, Patricio Manns
nace en un pueblo del sur, Nacimiento, en 1947. De formacién autodidacta
se vislumbran desde muy joven sus inclinaciones por la literatura. A los 14
afios publica sus poemas en el diario £/ colono de Traiguén. A los dieciséis escri-
be su primera novela De noche sobre el rastro que en 1967 obtendra el Premio
Alerce de la Sociedad de Escritores de Chile (secH). De espiritu aventurero
deja su casa tempranamente para recorrer el pais y ganarse la vida en diferente
oficios (camionero, empleado farmacéutico, minero, cantante de bares...). De
dicha experiencia extraerd las imdgenes y relatos que inserta en sus canciones
y textos. Sin duda, Patricio Manns es el creador de canciones que mds ha
aportado en lo poético a la Nueva Cancién Chilena. Sin desmerecer su com-
posicién musical que se alza instintivamente por el lenguaje sonoro, Manns
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es un poeta y narrador de excelencia cuya obra literaria sobrepasa el mundo
de la cancién. Paraddjicamente le ocurre algo similar a Victor Jara con su ex-
periencia con el teatro, cuyo destacado trabajo, como sefialdramos, se pierde
en la masividad o la potencia de la cancién. Tal vez en Patricio Manns se di-
ferencia en que en el extranjero su obra literaria es ampliamente reconocida y
apreciada, no obstante la mayoria de los chilenos se ha quedado con el Manns
cantautor de Arriba en la cordillera, El cautivo de Til Til y Bandido, clisicos de
la cancién popular chilena. Musicalmente Patricio Manns se basa en las raices
del folklore latinoamericano utilizando ritmos de sirillas, refalosas, cuecas,
chacareras, vidalas, etc. Sus creaciones estdn en una constante buisqueda lirica
y ricas lineas meldédicas que van tras un romanticismo cargado de imdgenes
y sentido la que logra notablemente en canciones como Valdivia en la Niebla
(1966). Su obra Suerio Americano, una especie de suite poético cantada puede
situdrsele como pionera en Chile de las obras de gran formato en la masica
popular, puesto que es anterior a la Cantata Santa Maria de Iquique de Luis
Advis. Es esencial también destacar en este artista su alta calidad vocal, la que
junto a su sensible interpretacién contribuyen a estar en presencia de uno de
los mds trascendentes exponentes de la musica popular chilena. En el exilio su
trabajo creativo es atin mds productivo y prolifero y de esa dura etapa nacerd
una dupla de enormes dimensiones creativas: Patricio Manns en la poesia y
Horacio Salinas, director de /nti Illimani, en la composicién musical.'*® De
alli emergerdn simbdlicos cantares de resistencia que significardn, desde el
exilio, la ductibilidad de la creacién de Nueva Cancién en tanto contexto y
desplazamiento.

QUILAPAYUN:

Es el grupo musical mds emblemadtico de la Nueva Cancién Chilenay un
icono de la cancién protesta latinoamericana, utilizando el concepto de la épo-
ca. Su estilo vocal y lo profundo de su poética de verso comprometido marcé
un antes y un después de la cancién popular en Chile. Sus inicios obedecen al
espiritu juvenil de los sesenta marcada por el ideal universitario de compromi-
so con la sociedad. Con la iniciativa los hermanos Julio y Eduardo Carrasco
junto a Julio Numhauser, en el afio 65 —al que posteriormente se uniria el
musico Patricio Castillo— el trio no sospecha lo que el destino histérico le de-
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parard. Quilapayin, en mapudungo, lengua mapuche, que quiere decir “tres
barbas”, son dirigidos por el hijo de Violeta, Angel Parra a solicitud de ellos,
puesto que ninguno dominaba cabalmente el lenguaje musical. Sin embargo,
ganan un festival en Santiago y comienzan a itinerar por el pafs con la pena
Chile, Rie y Canta bajo la produccién artistica del destacado locutor y director
radial René Largo Farfas. Luego graban una cancién: E/ pueblo, acompafiando
a Angel Parra, iniciando asi su trayectoria artistica en forma oficial. Pero es
cuando Victor Jara les dirige que se yerguen con una propuesta distinta para
enfrentar el repertorio folklérico, diferencidndose del conjunto Cuncumén,
que era el mds destacado y pionero en la puesta escénica. Quilapayiin aspiraba
a ser mds audaz y auténtico que los artistas del Neofolklore. Y lo logran con
la disciplina impuesta a través de la estimulacién del trabajo colectivo propio
del teatro que le impregné Victor Jara. El magnetismo y la fuerte presencia
energética de Quilapayiin en el escenario fueron una de las caracteristicas que
ayudaron a ser masiva la respuesta del pablico. Los ponchos negros y la seria
actitud de sus integrantes, de barbas y pelo semilargo (influencia de Los Beatles
y el mundo hippie), dieron al grupo una imagen tnica y un modelo a imitar.
En 1966, Victor Jara los presenta al sello Odeén y graban un dlbum completo
bajo el titulo Quilapayin que incluye: La paloma; El forastero; El canto del
cucull; El pueblo; La boliviana; La cueca triste; La cancion del minero; Dos palo-
mitas; Por una pequenia chispa; La Perdida; El borrachito y Somos pdjaros libres.
El disco forma parte de una serie de cinco que irdn saliendo paulatinamente.
Su compromiso politico unido a la exigencia que les impone el propio circulo
cultural en el que se mueven contribuyen a ir consolidando un discurso mu-
sical que serd la impronta del grupo. Los discos que graban con el sello picap
(“Difusién del Canto Popular” de las jjcc) se convertirdn en cldsicos de la
cancién politica, puesto que ademds de su musicalidad los textos y la narrativa
van junto al pulso de los acontecimientos de su tiempo: Por Vietnam (1968),
Basta (1969), Cantata Santa Maria de Iquique (1970); Vivir como él (1971) y
La Fragua (1973), dlbum doble, en homenaje a los 50 anos del Partido Co-
munista de Chile que también incluye Canciones contingentes, asumiendo una
postura juglaresca en virtud del dlgido momento politico que se vive el pais:
Las ollitas, Vox populi, El enano maldito, entre otras. “Por ejemplo, una can-
cién contingente era A comer merluza. No habia costumbre de comer pescado
y la carne era cara. Convocdbamos a la gente a comer merluza e incluso al
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final de la cancién habia una receta de cémo prepararla”?. Ese afio también
produce No volveremos atrds, con otros intérpretes (1973). Musicalmente,
Quilapayiin impone una forma de cantar a voces masculinas sélida, recia, ex-
presiva y emotiva. Instrumentalmente privilegia los instrumentos andinos con
la utilizacién del charango y la guitarra en lo arménico; y la guena como ins-
trumento melddico principal. Sus ricas armonizaciones se agigantardn luego
del trabajo cldsico y barroco de Luis Advis, compositor que elige al conjunto
para interpretar sus cantatas populares inspiradas en las obras poéticas canta-
das del siglo xv1 espanol. Quilapayiin, en esta etapa previa al Golpe militar,
no presenta grandes composiciones autorales propias, su aporte radica en la
re creacion y excelsos arreglos para canciones folkléricas latinoamericanas y
de autores chilenos, como también espanolas, especialmente antifranquistas.

EL Canto Porurar pEL URUGUAY

Cuando el Uruguay era sélo una gran estancia, todas las principales ciu-
dades del Continente —desde México y Bogotd desde el norte, hasta Santiago
y Cérdoba en el sur— ya tenfan dos siglos de cultura colonial.’® “(...) en cu-
yas soledades el ganado cimarrén pastaba sin dueno a merced de las partidas
de contrabandistas portugueses que incursionaban desde el Brasil, o de las
partidas que de Buenos Aires venian a faenar cueros vacunos y potriles; y en
su suelo virgen no habian logrado asentar més poblaciones que las dos o tres
misérrimas reducciones de indios, yaros y chanaes, tuteladas por frailes fran-
ciscanos, en las costas atin inseguras del rio epénimo. Esto era al comenzar el

siglo xvrr™ 3!

. La intelectualidad uruguaya se explica asi —en parte— el porqué
el pais oriental se desarrollé tardiamente en su literatura en comparacién a
los otros pueblos hispano-americanos, por tanto, recién en los comienzos del
siglo X1x comenzaria a revelar indicios de movimiento intelectual. Sin embar-
go, de ello no ha de inferirse la existencia de motivos para no establecerse una
s6lida cultura letrada que incluso fuera més libre en sus convicciones politicas
en cuanto constitucidon de nacién. Zum Felde indica, incluso, que la falta de

pasado virreinal implicé no tener resabios de absolutismo politicos eclesidsti-
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cos puesto que esas ataduras que tuvieron los grandes virreinatos como los de
México y Perti dieron pie a que esas colonias heredaran intransigencias en sus
libertades creativas ante tanto tutelaje y prohibicién. La sociedad colonial de
la regiéon de La Plata presentaria caracteristicas diferentes:

Aqui, ni fabulosos tesoros imperiales, ni minas de oro y plata, ni los
prédigos frutos de los trépicos, ni servidumbres humanas. Sélo vastas
llanuras onduladas, sin riqueza natural que explotar, y del horizonte de-
sierto o del monte enmaranado, la flecha hostil del indio errante y bravio.
(...) Nunca lograron someter por la fuerza, a estos indios de acd, los
rudos guerreros espafoles, los mds temerarios de su tiempo. Sélo
se amansaron cuando los misioneros —renovando el mito de Or-
feo— fueron a su encuentro cantando y tocando la musica. Las pri-
meras reducciones de indios en la costa del Uruguay son obra de la
dulzura franciscana; las misiones guaranies del Paraguay, fruto de
la astucia jesuitica, son fundadas al son ingenuo de las flautas...'*

La comunidad platense se yergue hacia fines del siglo xviir con austeri-
dad y emprendimiento dando lugar a la conformacién de una clase burguesa
relativamente préspera y acaudalada. La constitucién de una regién ganadera
por las virtudes de sus territorios rico en praderas permiten aproximarse a una
cultura gauchesca la que traerd la poesia popular y los relatos cantados alrede-
dor de los fogones, tradicién que se conforma por las migraciones musicales,
en este caso desde la Argentina. A la vez, en momentos que la Banda Oriental
estaba bajo la tutela portuguesa, ingresan cientos de africanos de las naciones
Bantii como esclavos. Familias completas provenientes del Congo y Benguela,
entre otros reinos, que incorporardn sus tradiciones musicales y expresiones
sensibles. Esto dard lugar a una transculturizacién que en tanto fenémeno
folklérico musical marcard al Uruguay hasta el dia de hoy: el candombe.
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Bartolomé Hidalgo y la poesia gauchesca

Cielo, los Reyes de Espara
jla puta que eran traviesos!
nos cristianaban a gritos

y nos robaban los pesos.

Bartolomé Hidalgo

Al igual que en los casos de Chile y Argentina'?, la copla o el romance
se presenta en formato local, es decir, cada lugar expresa la herencia poética
espafola con diferente forma o bien, ritmo. En el Uruguay es con el cielito.

El cielito (...) procede directamente de la copla y el romance espanoles,
primando en él el cardcter narrativo y el tono burlesco. Su serie de cuar-
tetas octosildbicas asonantadas y seguidas, se corresponden exactamente
con las coplas y romances de més puro sabor hispano, que el mismo pue-
blo urbano componia y cantaba en Montevideo y Buenos Aires durante
el coloniaje, observindose en su evolucién criolla una gradual corrup-
cién del lenguaje castellano, asi que se va pasando del cerro urbano a las
pulperias de los suburbios, y de éstas a las mds lejanas de la campana.'*

Los payadores anénimos uruguayos utilizaban el cielito para sus decires
respeto a lo que acontecia en la guerra de la Independencia y revueltas nacio-
nales en pro de la emancipacién. Los mds conocidos son los que firmé Bar-
tolomé Hidalgo (1788-1822) a quien se le considera el iniciador de la poesia
gauchesca en el Rio de la Plata, cuya méxima expresién literaria se encuentra
en la obra del argentino José Herndndez, Martin Fierro (1872) relato en verso
en protesta contra la politica del presidente Domingo Faustino Sarmiento, de
forzar a los gauchos a reclutarse para atacar a la poblacién indigena. Si bien
en esta obra su protagonista es un personaje de ficcién (no asi su contexto)
la mayoria de las piezas denominadas gauchescas provienen de historias reales

133 Se presenta en la mayoria de los paises de América Latina, pero sobre todo en los menciona-
dos mds el Pert, Cuba y México. En éste tltimo la forma mds notable es el corrido, que le llama asi
por el romance corrido espafiol, género que los mexicanos llegan a establecer como marca originaria
por su fuerte arraigo identitario hasta hoy.

134 Lacasague, Pablo, El gaucho en el Uruguay y su contribucion a la literatura. Revista Interame-
ricana de Bibliotecnologia. Vol. 32, N° 1 En-jun 2009, pdgs. 173-191.
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de sujetos contempordneos a sus autores. La obra del poeta popular Hidalgo
es considerada, por tanto, primigenia en el uso y traspaso de esta expresién
oral a lo poeta impreso. El siguiente es un cielito atribuido a Hidalgo. Se trata
de una referencia a la actitud del Rey de Espana en Bayona, cuando abdica la
Corona a favor de Napoleén Bonaparte y luego éste, a su vez, hace lo mismo

a favor de su hermano, José.!?

«Cielito, digo que si

Hoy se acost6 con corona
Y cuando se recordd

Se hallé sin ella en Bayona.
Para la guerra es terrible
Balas nunca oyé sonar,

Ni sabe que es entrevero,
Ni sangre vio colorear.
Cielito, cielo que si

Cielito de la herradura,
Para candil semejante
Mejor es dormir a obscuras.

Hay que senalar que el mismo afo que Herndndez publica Martin Fie-
rro, el autor uruguayo Antonio D. Lussich lo hace exitosamente con su obra
Los tres gauchos orientales. El investigador Pablo Lacasague explica que es debi-
do a la evidente injusticia en torno a la realidad del sujeto que vive en tierras
de pampa mucho antes que existieran las haciendas:

Era un momento histérico en que la oligarquia ganadera se disponia
a desplazar al gaucho del seno de la sociedad rural activa. El gaucho
estaba siendo despojado de las garantias a las que tenia derecho como
ciudadano de dos pueblos libres y en ese sentido se transformé en

un simbolo de la lucha por la justicia en ambas orillas del Plata.'

Es asi, como la poesia oral e impresa, pero por sobre todo la poética can-

tada, ejerce como dispositivo expresivo politico, similar a los cantares de gesta
ya mencionados. Y al igual como los manifiestos del cantor que se presentan
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en quienes optan por una cancionistica con sentido social en momentos de
irrupcién de los sesenta, los juglares/trovadores del siglo anterior ya lo expre-
saban:

Las cuerdas de mi instrumento son seis,
y aunque destempladas
pueden en horas marcadas
lanzar sus sones al viento.
Al calor del sentimiento
vibran si son oprimidas;
1o son sus notas perdidas
como las de otros cantores,
ni revelan mds primores
que ser francas y sentidas.
De Las cuerdas de mi guitarra. Anénimo.

Cancionero gauchesco de 1906. '¥

Con el tiempo, seguirdn siendo los juglares quienes ejercen la poesia
popular cantada de los acontecimientos, es decir, los payadores, que en su gran
mayoria serdn anénimos o bien sélo conocidos por las gentes de sus alrede-
dores. Estos serdn importantes en lo que vendrd después ya que su trabajo
servird de modelo para los trovadores de los sesenta quienes comenzardn a
crear e interpretar piezas inspiradas en el folklore en un afin de hacer masica
propia, mds alld de las influencias fordneas. Aqui marcé mucho el trabajo de
los payadores Dalton Rosas y Carlos Molina, entre otros. También es impor-
tante mencionar al poeta, escritor y compositor Osiris Rodriguez Castillo, su
primer dlbum se titulé justamente Poemas y canciones orientales en 1962, recu-
perando la forma cielito, que no se utilizaba desde los tiempos de Bartolomé

Hidalgo.
Los sesenta y su irrupcién musical en el Uruguay

Los primeros cantautores de lo que posteriormente se conocerfa como
Nuevo canto popular uruguayo fueron los poetas Anibal Sampayo, Osiris Ro-
driguez Castillo, Victor Lima y Rubén Lena (Rubito). De estos ultimos, el
dao Los Olimarenios, que serd uno de los més destacados del periodo, se ins-
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pirardn para enfatizar el aspecto poético de su cantar, el que en un principio
era fundamentalmente folklérico con influencias claramente argentinas. (Al
igual Los Carreteros, grupo de folklore que nace en 1952). Y los cantautores
que finalmente constituirdn el canon de la cancién popular uruguaya: Da-
niel Viglietti, Alfredo Zitarrosa, Héctor Numa Moraes y Jorge Carbajal, “El
sabalero”. El disco Canta el Uruguay. Cantan Los Carreteros, de 1966, que
interpreta canciones de Daniel Viglietti, Alfredo Zitarroza, Anibal Sampayo
y José Carbajal, demuestra que todo esa conjugacién de creadores representa
una nueva forma de ver el Canto Popular, fiduciario de la poesia popular an-
cestral, y que conforman una especie de movimiento, sin llegar a serlo desde
lo institucional como sucedi6 con el Nuevo Cancionero en la Argentina o la
Nueva Cancién Chilena en Chile, pero que da cuenta de un mismo interés y
sentimiento respecto a la funcién creadora y ejecutante del cantar, que a la
vez significard un modo de expresién que aglutinard a América Latina desde
el arte musical constituyendo una especie de frente continental que se pondra
al servicio de los vientos revolucionarios que se perciben en la regién. De ellos
destacamos de este periodo los mds emblemdticos para el pais oriental y para
toda Latinoamérica: Zitarrosa y Viglietti.

ALFREDO ZITARROSA:

Lo importante es encontrarse de pronto
con la propia vida que te estd besando. ..

Joan Manuel Serrat, el trovador cataldn de renombre mundial, expresa
que no es posible referirse a la cancién de autor latinoamericana sin incor-
porar al uruguayo Alfredo Zitarrosa. Efectivamente, este poeta y cantor se
yergue como el mdximo representante de la cancién social del Uruguay de
los sesenta/setenta y marca un antes y un después en la historia de la cultura
musical popular del pais de La Plata. Sin embargo, sus comienzos son lentos e
inseguros en cuanto a su decisién de hacer del canto su profesién y forma de
vida. Ello puede deberse a la fragilidad emocional que le invadié durante toda
su existencia, posiblemente como consecuencia del abandono de su madre
en su nifez. Nacié el 10 de marzo de 1936 como hijo natural de una joven
madre de 19 anos que lo entrega al matrimonio Durdn - Carbajal, quienes lo
adoptan y se convierten en su familia contenedora en lo afectivo y lo econdé-
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mico. Zitarrosa adopta ese apellido a los diez afios cuando su madre biolégica
se casa con un argentino llamado curiosamente igual que él, Alfredo. Si bien
comenzé muy temprano a interesarse por la lectura y la mdsica, no es sino
hasta 1961, a los 25 afios, cuando canta en Lima, Pert, que decide que ese
es su camino. Hasta ese entonces sélo cantaba esporddicamente, con timidez
e inseguridad y entre amigos. Trabajaba como locutor radial, oficio que le
llegd de casualidad por la impresién que causaba su voz grave, de alli como
reportero a un paso para luego escribir como periodista ya que su preparacion
intelectual, autodidacta de afos, le fue abriendo espacios en lo cultural. Luego
del éxito de su disco simple Milonga para una nina, graba un ano después, en
1966, su primer larga duracién Canta Zitarrosa donde se registran canciones
que formardn parte, posteriormente, del cancionero popular uruguayo, entre
ellos Zamba por vosy Milonga de ojos dorados. Su bibgrafo, Guillermo Lelle-

grino explica asi la derivacién a poesia cantada de Zitarrosa:

Mis alld de su actividad como cantor, Alfredo seguia muy interesa-
do en la poesia, aunque ahora ligaba los versos a la musica. El can-
tor, muy a su pesar, le habia copado la parada al poeta. Esta presun-
cién se pudo confirmar con el hallazgo de un testimonio de Alfredo
en una conversaciéon con su amigo Enrique Estrdzulas. “Yo querfa
escribir, yo querfa ser escritor cuando me agarr6 el Canto Popular
y el éxito destruyé mi primera ilusién. Mds que el éxito fue que yo
vefa dinero que nunca habfa visto porque fui pobre, me faltaron mu-
chas cosas. No sé si me llevaré esa frustracién para toda la vida”.'?*

Zitarrosa era un poeta, lo atestigua el primer premio a la produccién
poética inédita en Montevideo, que se le otorga en 1956, sin embargo es la
cancién quien lo conduce hacia el encuentro con los otros: “Parecerse a uno
mismo hasta el hueso, que es la forma de parecerse a los demds”, (dice a su
amigo poeta Enrique Estrdzulas). Su poesia pareciera la de un romdntico que
lucha por una vida sin sus dolores adheridos a la existencia misma. Su libro de
poemas no editado Sonrie muerte da cuenta de ello:
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Del nacer al morir
hay un solo paso
en el que es cruel, amor, dudarte.

Vaso vacilante que puede derramarse
ataiides no abierto
en lo que hay muertos que jadean.

Soy tosco aiin.
todavia el recuerdo me paraliza.

He salido de mi tumba

y de otra tumba un muerto
se me incorpord

y somos uno.

He sido sangre, agua, cuerpo.

Y no bien nacido
he increpado a mi madre.

El campo estd siempre ligado a su andar. Largos veranos de infancia en
haciendas —donde aprende de la escuela agricola— le acercan a las vivencias
campesinas y a la manera de ser de la gente profunda y sencilla de su tierra
oriental. Los ritmos tradicionales se aferran a su guitarra y a su composicion.
Hace de la milonga (de quien considera madre del #ng0) su forma predilecta
y al igual que Yupanqui y la Parra vehicula su poesia y su discurso a través de
los ritmos folkléricos més cercanos. El escritor y poeta Mario Benedetti dice
que después de Zitarrosa la milonga no es la misma. Ello porque antes de él
este ritmo era sélo escuchado e interpretado en contextos campesinos, o sea,
en funcién de la tradicién folklérica rural, lo mismo que con el candombe.
Por tanto, contribuye a reactualizar y re significar dichas formas musicales de
la musica popular mds pura del Uruguay. De ahi que su publico se conecta
sensiblemente en comunién con su poesia, pues estos se sienten representados
tanto con lo que dice como con los signos musicales que se encuentran en la
memoria y en el inconsciente colectivo de los uruguayos. “La gente se reco-
noce en mi porque seglin asegura alguien que sabe, yo canto de una manera
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muy nuestra, digamos, a la uruguaya ;Por qué? Porque mi madre cantaba,
porque mi abuela cantaba y con mi tia abuela tocaban la guitarra: las cantoras
las llamaban en el pueblo™’.

Milonga madre, cantando te conoct,

Yo no supe ni cuando;

sé que una tarde en un tango te pude otr,
tararedndolo.

Madre milonga, en tus brazos sentimentales
se fueron al mazo

taitas y yiros del paso,

cuando tu amor les tanted el corazén.

De Milonga Madpre, 1970.

Alfredo Zitarrosa es considerado el primer uruguayo que logra ser idolo
de la masica popular en su propio pais. Su relevancia como cantor que logré
interpretar a su pueblo abrié el camino para que otros compositores e intér-
pretes, en especial los més jévenes, lograran sobresalir renaciendo la tradicién
de creadores auténticamente nacionales con canciones y estilos propios. A la
vez, este cantor de voz grave no sélo experimentd sus letras poéticas con el
paisaje humano o las introspecciones singulares de sus vivencias sino también
las preocupaciones de la injusticia social, con ironfa y bravura pero ademds
con la poiesis propia de un artista profundo. Dice en una entrevista del diario
El Pais, en 1965: “(...) en cuanto a este tema de la estética, tengo que decir
que antes, para mi, primero estaba lo bello y después lo justo; ahora no estoy
tan seguro, creo que para que algo sea bello primero tiene que ser justo”. Y
en una entrevista de Daniel Viglietti, su par en la cancién, Zitarrosa le dice:

La revolucién es imposible sin el pueblo. Y a partir de ahi todo cantor
que se precie o jacte o simplemente merezca llamarse popular tiene que
estar muy atento a lo que el pueblo nos exige, a lo que la gente estd
esperando de nosotros. Y hay artistas, como puedo ser yo, que estdn
directamente comprometidos con el pueblo. Soy popular. ;Por qué?
Por casualidad. No tengo ningtin mérito aparte del que pueda tener
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cualquier cantor de boliche, ninguno. Ni siquiera toco la guitarra. Pero

estoy atento a la gente. Yo siento lo que la gente siente.'*
La dictadura de su pais lo sorprenderd actuando en Chile.
DANIEL VIGLIETTIL:

Dale tu mano al indio

dale que te hard bien

la guitarra americana
peleando aprendié a cantar

De Cancion para mi América, 1961.

Un trovador de Nueva Cancién clave tanto para el Uruguay como para
América Latina es Daniel Viglietti. Nacido en Montevideo en el afio 1939,
Viglietti coincide con Alfredo Zitarrosa en el uso de la pluma no sélo para
escribir canciones sino para hacer periodismo y compartir con intelectuales
como Mario Benedetti, Eduardo Galeano y el colombiano Gabriel Garcia
Mairquez. En su biografia escrita por el poeta y escritor Benedetti, dice que
el trovador tenia sélo 19 afios cuando sucede el triunfo de la revolucién cu-
bana, acontecimiento que lo marca para toda su vida al hacer desde alli un
compromiso de su arte con lo ético social. Con estudios de guitarra cldsica
con el afamado guitarrista Abel Carlevaro, se decide por el Canto Popular,
no obstante, venir de padres de profundo arraigo con la musica de conser-
vatorio. Su madre, Lydia Indart, fue concertista en piano y su padre, Cédar
Viglietti, guitarrista cldsico y un investigador del folklore del Uruguay. Ya en
1960 se sitlia como uno de los artistas favoritos de la Banda Oriental. Y como
la mayoria de los trovadores contempordneos también musicaliza a poetas
formando parte importante de su repertorio: Rafael Alberti, Nicolds Guillén,
Federico Garcia Lorca, Juana de Ibarbourou, por supuesto Mario Benedetti
con quien ademds realiza un especticulo (A4 dos voces), Circe Maia y Washin-
gton Benavides, entre otros. De hecho su destacado disco Canciones Para el
hombre nuevo, de 1968, incorpora sélo 4 canciones de letra y musica de su
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autoria, mientras las otras 15 que incluye, corresponden a musicalizaciones
de varios de estos poetas, especialmente de Lorca y Alberti. Su primer disco
LD, en 1963, Impresiones para canto y guitarra y canciones folkléricas da cuenta
del giro que va teniendo para convertirse luego en un trovador de excelencia.
En 1967, al igual que muchos cantautores latinoamericanos, viaja a Cuba a
participar del Primer Encuentro Internacional de la Cancidén Protesta, en La
Habana, organizado por la Casa de las Américas. Esa experiencia lo influencia
sobremanera: “(...) El encuentro fue la oportunidad de descubrir que si algu-
na vez habiamos cabido en el error que estdibamos solos, no estdbamos solos.
Nos encontramos desde todos los continentes la misma actitud de busqueda,
de denuncia, en una formulacién méds o menos parecida”'*!. Antes de irse a La
Habana, Viglietti compone A desalambrar, milonga contra el latifundio que
advierte la injusticia distributiva de la tierra, aspecto politico muy sensible de
la época en el Cono Sur. La cancién es un mensaje social que cala hondo en
los jévenes de los sesenta y es izada como signo de protesta y cambio urgente.

Yo pregunto a los presentes

si no se han puesto a pensar
que esta tierra es de nosotros
y no del que tenga mds

Yo pregunto si en la tierra
nunca ha pensado usted

que si las manos son nuestras
es nuestro lo que nos de.

A desalambrar a desalambrar
que la tierra es nuestra,

es tuya y de aquel,

de Pedro y Maria

de Juan y José.

Viglietti dice que A desalambrar la compuso inspirada en la rabia que le
provocé el caso de la marcha obrera del Puente de los Pantanosos, la que fue
muy reprimida, y que estaba aquello de “la tierra es para el que la trabaja’.
La cancién se puso en el centro de un debate politico en el cual trabajadores
y artistas estaban unidos. Ya en el 68, es icono de la rebeldia ante la creciente

.....................................................................................................................
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intensidad que cobra la politica autoritaria que impone Jorge Pacheco Areco,
quien asume la Presidencia del Uruguay luego de morir Oscar Diego Gesti-
do de un ataque al corazén antes de cumplir el primer afo de elegido. Hay
medidas de seguridad, las libertades individuales no estaban garantizadas, se
militarizan los bancos, se allanan las universidades, se censura el diario Epoca,
que dirigfa Eduardo Galeano; hay huelgas y paros y se inician las acciones
subversivas del movimiento Tupamaro. Daniel Viglietti, en 1972, es detenido
por cantar en una radio Solo digo comparieros. Se cree que es una estrategia del
gobierno como operativo de inteligencia para ver qué ocurrirfa con la gente.
Hubo técnica del rumor. Salié profusamente en los diarios que Viglietti no
habia sido torturado, eso implicaba que ninguno en el Uruguay era torturado.
Viglietti compone Cielito del calabozo:

Cielito, cielo que si
cielito del calabozo,
adonde nos han metido
pa sacarnos del antojo
Cieliro, cielo que si

el antojo me lo guardo
porque me sobran razones
y porque s0y uruguayo.
Cielito, cielo de Hidalgo
cielo de Bartolomé;

él hace un siglo que canta
y nosotros hace un mes.

Benedetti relata que el trovador es dejado en libertad por las reconocidas per-
sonalidades del mundo cultural internacional, entre ellos Jean Paul Sartre. No
obstante, luego de realizar sélo un par de recitales ya que permanentemente
era asediado y prohibido se marcha a Buenos Aires. Hasta ese momento Vi-
glietti habia grabado 8 discos de larga duracién. A fines de 1973, meses des-
pués de producirse el golpe militar del 27 de junio, fija su exilio en Francia.
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LA NUeEvAa TROVA CUBANA

Al referirnos a la irrupcién de la Nueva Cancién latinoamericana en
los sesenta es pertinente considerar el fenémeno que representa la apariciéon
del movimiento cubano Nueva Trova, puesto que tanto sus artistas como sus
obras cancionisticas lograron situarse de forma muy significativa en las prefe-
rencias de los publicos més alld de lo continental. Pero, por sobre todo, ha de
reflexionarse detenidamente respecto a las percepciones que hoy se tiene en
los medios comunicacionales y en las apreciaciones de los puablicos usuarios
(histéricos y actuales) la idea que es desde alli que se establece un modelo de
cancién para la regién y que se expande internacionalmente, consideracion
que de acuerdo a lo expresado es equivocada. Es mds, el acercamiento a la
experiencia cubana —tanto en lo histérico como en lo estético— aporta y con-
solida la hipdtesis que sustenta este trabajo, aspectos que trataremos en los
préximos pdrrafos. La musica cubana ha sido de una importancia innegable
en el panorama mundial de la musica popular como género desde principio
del siglo xx, pero sobre todo entre las décadas de los 20 y 30 actuando como
crisol de identidades musicales que se expresan desde lo ritmico, en primer
lugar, pero luego desde lo melédico y lo poético. El protagonismo global que
adquiere la isla caribena puede deberse a multiples factores relacionados con
la industria del disco y la historia cubana previo a la Revolucién. Pero también
a aquel fenémeno de las elites eruditas —que ya vimos en los otros paises en
estudio— y que dice relacién con el vertiginoso interés en la bisqueda de los
vestigios “arcaicos” de las “artes populares” por parte de la Academia. En Cuba
se dio a través de eminentes intelectuales como el antropélogo y musicélogo
Fernando Ortiz y el escritor, también musicélogo, Alejo Carpentier. El escri-
tor Antonio Benitez Rojas en su libro La isla que se repite a propésito de una
conferencia de Fernando Ortiz a estudiantes, en 1911, en el cual el intelectual
incita a las autoridades a preocuparse de la incorporacién de la musica popu-
lar en las aulas porque alli reside “la voz de todo un pueblo, el alma comin de
las generaciones”, escribe:

...diez afios después, Cuba habria de experimentar una verdadera re-
volucién musical que, inicidndose con la popularizacién del son, con-
tinuarfa con la de la rumba y la conga, el bolero, el mambo, el cha-
chachd y otros ritmos. Esta época de auge musical, donde proliferaron
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orquestas y conjuntos, intérpretes y grabaciones, comparsas y cabaret,
marcaria en adelante la idiosincrasia del cubano. Hay que concluir que,
desde entonces, acd, la expresién cultural que mejor define lo cubano
es la musica y el baile.'*?

En el caso de la Nueva Trova, su aparicién marcaria otro momento de
luminosidad y que situarfamos como segundo impacto y aporte a la musica
popular continental. Se trata de la consolidacién de un desarrollo creativo
trovadoresco que tiene una historia similar a las ya descritas referidas al Cono
Sur, teniendo estas las mismas repercusiones histéricas musicales. Esta dice
relacién con las migraciones poéticas de la peninsula ibérica en los procesos de
colonizacién (aspecto ya tratado en las pdginas anteriores). La historiografia
musical popular cubana actual tiende a ver las apariciones de sus creadores y
sus obras como fendémenos lineales y evolutivos, mirada que tal vez restringe
las posibilidades de acercarse mds profundamente a su estudio desde lo esté-
tico, y sobre todo desde una perspectiva histérica mds amplia. Tal vez se deba
a la cercania de los tiempos en relacién con la memoria y a la necesidad de
cristalizar la trayectoria de ciertos musicos considerados pioneros o “padres”
de determinados géneros en una estrategia pedagégica nacionalista. Al Mo-
vimiento de la Nueva Trova Cubana, que emerge en 1967, se le considera la
continuidad de otro que se le designa como Vieja Trova o bien Trova Cubana
Tradicional. Entre ambos estarfa la Trova Intermedia y el Filin.'*® Posterior-
mente a la Nueva Trova, la generacién que le sigue, se le denomina 7rova
novisima y actualmente CCC, Cancién cubana contempordnea. La forma de
enfrentar el tema desde los estudios histérico cubanos tiene que ver con im-
portantes funciones sociales y politicos pero también afectivos relativos a su
propia identidad. Y aqui pueden existir criterios contradictorios con el en-
frentamiento de la objetividad histérica desde lo universal. Por eso, podemos
comprender el porqué se autodefinen y clasifican de esa manera sus ciclos o
mejor dicho, sus cronos musicales. Mas este estudio busca establecer la conti-
nuidad y funcionalidad del género poético cantado en Latinoamérica, que no
obstante, haber sido inventado en Europa hace trece siglos, sigue operando

142 Benitez Rojo, Antonio, La isla que se repite. Editorial Casiopea, Coleccién Ceiba. Barcelona,
Espana 1998, pag. 374.

143 Gira, Radamés (Seleccién y prologo) Panorama de la Miisica Popular Cubana. Editorial Letras
Cubanas. La Habana, Cuba, 1995. Antologia que retine ensayos de los mds destacados estudiosos
de la musica popular cubana.
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en sus formas tradicionales y ejerciendo, sobre todo, como herramienta sen-
sible en concomitancia con los sentires humanos de acuerdo a ciertos eventos
En este caso, el Cono Sur y la accidén de la cancién trovadoresca en clave de
resistencia a las dictaduras militares en los 70/80. Es asi, que —como veremos
en la segunda parte de este libro— la participacién de los trovadores cubanos
estard presente, mas no como imposicién por relevancia musical o preferencia
debido a tendencias estéticas contempordneas o de mercado, sino en virtud
de su cercania con el género trovadoresco que estard en evidente sintonia por
una historia cultural americana compartida, como a la vez estard conectado
ideolégicamente.

La Nueva Trova como movimiento de revolucién estética y politica

Los mismos cubanos sefialan que no saben con precisién por qué co-
mienzan a autodenominarse como “trovadores” puesto que a los que sienten
como sus antecesores, se les llamaban “cantadores”. Y que es a mediados de
los 30 que se comienza a hablar espontineamente de “trova’. Esos cultores
de la cancién amorosa que nacen en Santiago de Cuba, a mediados o en el
tercer tercio del siglo x1x (José Pepe Sdnchez, Sindo Garay, Maria Teresa Vera,
Manuel Coronado, entre otros) vendrian a ser los que experimentan origina-
riamente la cancién popular moderna con indicios de singularidades locales,
es decir, sonido propio y huella de identidad. Antes era sélo copia de cantares
europeos, ya fuesen italianos, franceses o ingleses, al igual que lo experimen-
tado por Brasil. Su temdtica es principalmente el amor y el desamor, como
también algo de paisaje y de patria, pero esto tltimo en porcentaje minimo.
Existe una cancién escrita por el destacado compositor Eliseo Grenet (Drume
negrita, Ay mamd Iné; Tii no sabe inglé) que podria ser la primera en la linea del
sirventés es decir, de contenido que devela un sentido social y un descontento:
Lamento cubano (1932) y que le cuesta el exilio a su autor. Oh, Cuba hermosa,
primorosa, ;por qué sufres hoy tanto quebranto? (en alusién al dictador Gerardo
Machado). En ese tiempo ya Atahualpa Yupanqui, en Argentina, expresaba
como cantor también su parecer con lo que acontece socialmente. La diferen-
cia con los autores cubanos anteriores, es que Grenet es de La Habana, tiene
estudios superiores de musica y pertenece a una elite cultural, compone para
peliculas y obras de teatro. O sea, es un musico profesional y un trovador ur-
bano que crea canciones desde una dimensién de arte. Se relaciona con poetas

144

Yo No CANTO POR CANTAR . CANTARES DE RESISTENCIA EN EL CONO SUR

como Nicolds Guillén, de ahi que musicalizard Séngoro Cosongo de Motivos del
son. Lo mismo el compositor Ernesto Lecuona, contempordneo de Grenet, de
tantas o0 mds canciones cubanas que logran éxito internacional (La negra mer-
cé, Orquideas); y Miguel Matamoros (Ldgrimas negras, Mamd son de la loma).
Todos nacidos los tltimos anos del siglo x1x. Los cantadores, los primeros que
mencionamos y que provienen de sectores provincianos y sencillos también
pueden considerarse trovadores que privilegian el tema amoroso y que actGian
mds como juglares, donde el juego creativo estd en la pieza musical con “letra”
mds que con “poesia”. Por la misma razén sus canciones serdn mds #aif. Ellos
se acompanan principalmente de guitarra y tres, y esta circunstancia organo-
l6gica hace pensar a la Nueva Trova que aquella es la caracteristica primordial
del género trovadoresco por lo cual se sienten sus herederos. Luego vendra el
movimiento fz/in (del verbo anglosajén feeling) en la década de 40/50 también
popular, de temdtica amorosa, con influencias del jazz norteamericano y la
cancién romdntica. En esta etapa se creardn los boleros que llegan a ser mds
universales: 7u me acostumbraste, Hasta maniana vida mia, Nuestra cancion,
entre muchas otras. El puente entre la trova tradicional o cantadores, €l filin y
la Nueva Trova serd el cantautor Pablo Milanés, quien comparte con ellos y se
da a conocer con la cancién Tengo 22 asios'y Ti, mi desengano (1965). Tam-
bién se encuentra Carlos Puebla, aunque a él podemos considerarlo un juglar
que por momentos se convierte en trovador, quien después de ser cantante de
boites y cultor de canciones romdnticas comerciales se impacta con los acon-
tecimientos del 59 y pone su canto al servicio de la revolucién. Cabe senalar,
que al igual que en el Cono Sur, paralelamente se encuentran los que ejercen
la poesia popular (de raiz romancera) que mayoritariamente se encuentra en
lo rural, que en el caso de Cuba se encuentra en la expresién folkldrica del
guajiro con fuerte herencia hispdnica por el uso de las décimas y por cierto la
intervencién de contenido juglaresco donde la letra estd por sobre la melodia
en importancia. Los instrumentos que utilizan son la guitarra, el res y los cue-
ros. Con el triunfo del movimiento revolucionario cubano, que derroca la dic-
tadura del general Fulgencio Batista, en 1959, los cubanos instalan un proceso
revolucionario construyendo un imaginario colectivo o de identidad nacional
nueva, basado en lo que sus intelectuales y artistas consideraban como pro-
pio, verdadero, y eminentemente latinoamericano. “Sabemos que un pueblo
con identidad y raices culturales s6lidas es capaz de resistir cualquier mani-
pulacién externa” (Leo Brouwer). La estrategia politica que implementaron
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contemplé que la educacién y el arte debian estar al servicio de ese cambio
de paradigma del quehacer politico en tanto acercar a los ciudadanos a un
nuevo modelo de sociedad. Las politicas culturales son implementadas en el
gobierno de Fidel Castro durante los afios 1961-1971, credndose, en 1961, el
ICAIC, Instituto Cubano de arte e industria cinematogrifica y la Casa de las
Américas. El mismo trovador Silvio Rodriguez, respecto a la Nueva Trova y
sus antecesores, dice:

El contacto de la Nueva Trova con (lo) latinoamericano indigena le
ha incorporado elementos que dificilmente se observan en la Trova
Tradicional. (...)Nunca la cancién cubana ha reflejado tan diversa y
extensamente los contenidos revolucionarios. Abordar problemas so-
ciales, historicos y filoséficos es una caracteristica muy subrayada de
la Nueva Trova; esto se ve aisladamente en la cancién anterior.’ (...)
En fin, las diferencias consisten en que cada tiempo tiene su soni-
do, su lengua, su trova, porque cada tiempo tiene fisonomia propia.

Silvio Rodriguez

La figura de este artista, dibujante, poeta, musico y cantor, es tan rele-
vante como aquellas que hemos destacado de cada uno los paises del Cono
Sur. Los movimientos culturales como las vanguardias se identifican y llegan
a ser referentes colectivos desde individualidades o sujetos, mds que por los
principios mismo que los sustentan, pues es su carisma, talento, tesén y po-
tencialidad de su obra, la que impacta a los otros sujetos que luego actdan
colectivamente siguiendo su cuno. En este caso, es Silvio Rodriguez quien
marca y conduce lo que se denominard Nueva Trova. Junto a él, creadores im-
portantes son también Noél Nicola, Vicente Felit y el ya citado Pablo Mila-
nés. Rodriguez, siendo un joven de 16 afos, participa creativamente de contar
relatos a través de la ilustracion en una revista profesional. Se inicia asi su en-
cuentro con los medios y el sector artistico el que influye para su incursién en
lecturas de narrativa y poesia. En el ejército (FAR) se acompana de la guitarra
y comienza a cantar y a componer. All{ participa de un festival de canciones
y gana un concurso de poesia, suficiente motivacién para darse cuenta de que
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144  Casaus, Victor, Nogueras Luis Rogelio. Silvio Rodriguez. Que levante la mano la guitarra.
Editorial El Juglar. Buenos Aires, Argentina. 2da edicién. 1985, pdg. 19.
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eso le interesa mds que un simple pasatiempo. Su determinacién de dedicarse
profesionalmente a la mdsica y en especial a la composicién, una vez que
fuera desmovilizado del Servicio Militar, no seria més que el resultado légico
de una suma de exhortaciones, esfuerzos y logros continuos, en un periodo de
tiempo sorpresivamente corto.'® El 13 de junio de 1967 debuta en television
interpretando las canciones Quédate (1967) y Sueno del colgado de la tierra
(1966). Y el primero de julio del mismo ano, Silvio Rodriguez da su primer
recital junto a la cantautora Teresita Ferndndez en una pequena sala del Bellas
Artes, organizado por el mensuario cultural £/ Caimdn Barbudo, con el titulo
Teresita y nosotros."*® El 18 de febrero del afio siguiente, 1968, se coincide en
indicar que es el momento en que nace la Nueva Trova Cubana “(...) Sil-
vio, Pablo y Noel —reunidos en un mismo recital publico— ponian la primera
piedra de lo que, en pocos afios, serfa un novedoso movimiento artistico y cul-
tural en todo el pais”¥. En abril de 1969 Silvio pasé a trabajar en el Instituto
Cubano del Arte y la Industria Cinematogrificos. Junto a Leo Brower, que
también llegaba al 1caic formé el nicleo de lo que pronto seria el Grupo de
Experimentacién Sonora. En breve tiempo integrarian aquel colectivo otros
trovadores y musicos, amigos o desconocidos pero coincidentes en la necesi-
dad de estudiar, buscar y encontrar nuevos caminos para la musica popular y
la cancién cubana: Pablo Milanés, Noel Nicola, Sergio Vitier, Sara Gonzalez
y otros compaieros, desarrollaron y dieron aliento al Grupo, verdadero hito
en la historia de la musica cubana durante casi diez afos."® La primera vez
que Silvio Rodriguez canta en Latinoamérica es en Chile, en 1972, en pleno
apogeo de la Ncch, durante el gobierno del Presidente Salvador Allende. Lo
hace acompafado de Pablo Milanés y Noél Nicola. Recién habia nacido su
primera hija a quien llama Violeta. Al afio siguiente se produce el Golpe mi-
litar en Chile.
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Alli entre los cerros tuve amigos

que entre bombas de humo eran hermanos.
alli yo tuve mds de cuatro cosas

que siempre he deseado.

allf nuestra cancidn se hizo pequena
entre la multitud desesperada:

un poderoso canto de la tierra

era quien mds cantaba.

Hasta alli me sigui6, como una sombra,
el rostro del que ya no se veia,

y en el oido me susurrd la muerte

que ya apareceria.

alli yo tuve un odio, una vergiienza,
nifios mendigos de la madrugada,

y el deseo de cambiar cada cuerda

por un saco de balas.

Eso no estd muerto,
no me lo mataron,
ni con la distancia,
ni con el vil soldado.

148
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Capitulo 4
CANCION Y RESISTENCIA

Lo que pasé en el Cono Sur entre los afos de las décadas 60/70 se co-
rrespondia con el clima politico global de pricticamente toda América Latina,
donde las dictaduras se hicieron presentes desmantelando las democracias que
se encontraban justamente exigiendo mds justicia social, donde las ciudada-
nias no concebian como suficiente lo que las utopias sesenteras habian pro-
puesto y ademds con la ineficiencia de los partidos politicos para enfrentar di-
chas frustraciones que decantarian en crisis sociales; donde la Guerra Fria con
sus principios hegeménicos en dos bloques incidian fuerte y efectivamente sin
mediar en traspasar las fronteras legitimas que los procesos internos de cada
pais se encontraban experimentando. La tragedia se desarrolla con dramdticas
coincidencias que a la vez no lo son en tanto se descubre y evidencia posterior-
mente la participacién de la c1a y las estrategias de los mismos cuerpos de Fraa
de los paises tratados que actiian organizadamente a través del Plan Céndor!
y los métodos de la Escuela de las Américas.

El general Alfredo Stroessner llevaba ya una década en el poder cuan-
do los militares brasilefios derrocaron al gobierno democrético popular
de Joao Goulart. La tradicién del golpe tras golpe llevé a la dictadura
de Hugo Banzer en 1971 en Bolivia. El golpe del general Augusto
Pinochet, el 11 de septiembre de 1973 en Chile, terminé con el experi-
mento socialista de un gobierno elegido democréticamente, derrocando
al Presidente Salvador Allende, que no se rindié y murié en la casa gu-
bernamental destruida por los bombardeos. Ese mismo afio, la prolon-
gada democracia en Uruguay culminé cuando el Presidente Juan Marfa

1 “Operacién Céndor es el nombre en clave dado a las acciones de recopilacién de inteligencia
sobre las organizaciones izquierdistas, comunistas y marxistas en el Cono Sur. Se establecié (...)
para eliminar las actividades terroristas marxistas en los paises que la integran, siendo Chile (...)
el centro de operaciones. Los miembros que muestran mayor entusiasmo en participar han sido
Argentina, Uruguay y Chile. Estos tres paises han participado en operaciones conjuntas principal-
mente en Argentina, contra objetivos terroristas” Soto, H. Villegas, S. Archivos Secretos: documentos
desclasificados de la CIA.Lom Ediciones. 1999. Citado por “La musica popular como simbolo de
protesta durante las dictaduras de Chile y Argentina’. Flores, Cecilia/ Cossio Lamilla, Giorgio Cé-
tedra Virtual para la Integracién Latinoamericana — Universidad de Valparaiso. 2009.
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Bordaberry, aliado con los militares, cerré el Congreso y puso al pais
bajo la dictadura. Tres anos después, el 24 de marzo de 1976, una Junta
militar, presidida por el general Jorge Rafael Videla, interrumpié, una
vez mds en Argentina, un gobierno civil.?

Es a este escenario de facto que se enfrentan nuevos cantares, que ya no
serdn para la temdtica amorosa, la reivindicacién del gaucho y del indio o la
utopia de un hombre nuevo, como se vio en los capitulos anteriores, sino para
hacer frente a regimenes dictatoriales civico/militares que atropellardn los De-
rechos Humanos y actuarin —en nombre de la Seguridad nacional- con tal cru-
deza como nunca antes habia experimentado la América del Sur del siglo xx.

BRrasiL

El 31 de marzo de 1964 se inician las revueltas militares para derro-
car el gobierno de Joao Goulart, quien habia sido nombrado Jefe de Estado
en un cuestionado régimen parlamentario liderado por la derecha brasilefa
justamente para impedir las reformas de “Jango”, como se le decia al Pre-
sidente Goulart. Sin embargo, por la misma débil accién parlamentarista y
poca consistencia de los partidos, se habia realizado un plebiscito para vol-
ver al sistema presidencialista, logrando con ello que Goulart fuera envestido
como Presidente con todas sus atribuciones. Comienza entonces a comunicar
publicamente sus Reformas de Base anunciando reforma agraria, tributaria,
administrativa, educacional y bancaria; y en politica exterior, una estrategia
pro desarrollo no alineada con el eje conductor Norte/Sur, de la Guerra Fria.
Todo ello incentiva la pugna entre los conservadores, empresarios y un im-
portante sector de las Fraa con el gobierno; mds la intervencién de los Ee.uv.
cuyos intereses politicos y econémicos en Brasil eran relevantes trajeron como
consecuencia la sublevacién de las fuerzas armadas, sobre todo en quienes
vefan a Goulart como ferviente seguidor del comunismo chino principalmen-
te por sus visitas al pais asidtico. Por otra parte, ciertos sectores de izquierda
criticaban al Presidente por considerar débiles sus propuestas que beneficia-
rian sélo a la clase media y a la burguesia. Luego de varios intentos fallidos,
desde Porto Alegre, de encontrar apoyo en otros sectores de las FFaa —quienes
no le defendieron por evitar el enfrentamiento entre los mismos militares bra-
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2 Calloni, Stella. Los afios del lobo. Operacién Céndor. Icaria Editorial. 1999, pég.15.
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silefios— el presidente Goulart evitando también ser responsable de una guerra
civil, se refugia el 2 de abril en su estancia cerca de la frontera con Uruguay
dejando el pais efectivamente dos dias después, luego que ya todas las ciuda-
des principales del pais fueran ocupadas violentamente por los militares. Tam-
bién fueron intervenidos sindicatos y sedes de partidos politicos por soldados
armados. El Congreso bajo presién militar designa el 15 de enero de 1964 al
general Humberto de Alencar Castelo como Presidente del Brasil, inicidndose
asi la primera dictadura del Cono Sur del periodo que tratamos.

La mpB y Chico Buarque de Hollanda

Y para mi desencanto

lo que era dulce se termind
todo volvié a su lugar
después que la banda pasé

y cada cual a su canto

y cada canto un dolor
después de que la banda pasé

cantando cosas de amor.

De A banda, Chico Buarque.

Estos graves acontecimientos politicos y sociales, evidentemente, alte-
ran la comunidad cancionistica brasilefia y no obstante encontrarnos en pleno
desarrollo del éxito de la Bossa Nova, aparece un grupo de artistas que si bien
compartian experiencias y escenarios, y ser compaferos cercanos en el arte
musical, sus creaciones artisticas tendrdn diferencias no s6lo en el enfoque
estético, sino que esta nueva generacién que crecié con la Bossa Nova serd
mds intensa y revolucionaria en los contenidos y mds atrevida atn en los
juegos del lenguaje artistico. Se trata de la mpB (Mdsica Popular Brasilefia)
que se desarrolla desde 1965 a 1985. Sus exponentes mds emblemdticos son
Chico Buarque, Caetano Veloso, Gilberto Gil, Milton Nascimento, Edu Lo-
bos, Nara Leao, Elis Regina, Simone, Gal Costa, Maria Bethania, Torcuato
Neto y Geraldo Vandré, y por supuesto también Vinicius de Moraes, aunque
con menor incidencia que en el movimiento anterior. En 1965 se realiza el
Primer Festival de Musica Popular Brasilera, evento televisivo que luego del
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éxito que representa comienza a organizarse cada afio constituyéndose como
una cantera de nuevos compositores. En esa oportunidad la cancién Arrastao
de Vinicius de Moraes y Edu Lobos, interpretada por Elis Regina, obtiene el
primer lugar marcando el comienzo de un movimiento y el término de otro.
La fuerza vocal de la cantante que se perfilard como la musa de los composi-
tores de la MPB —junto a Gal Costa— al igual que Mercedes Sosa con el Nuevo
Cancionero, més el retorno a la identidad musical mds nativa alejindose de
la hegemonia del jazz norteamericano, marcardn la nueva tendencia. Tam-
bién resulta un suceso la participacién de Chico Buarque de Hollanda en el
11 Festival, al afio siguiente, con la cancién A Banda, con la cual obtiene el
primer lugar, en empate con el cantante y compositor Geraldo Vandré, quien
presenta también una cancién que entrard al repertorio simbélico: Dispara-
da, interpretada esa vez por Jair Rodriguez. La inocuidad de las letras de las
canciones del Bossa Nova y de la Joven Guarda no sirven para el Brasil de esos
momentos. Ya Chico Buarque se habia presentado en un disco antolégico de
la Bossa Nova, en 1965 Tempo da bossa con dos canciones: Pedro Pedreiro y
Sonho de um carnaval. Ambas obras rompen la linea del encanto para poner
en otra posicion de la cancién brasilena, la realidad del desencanto, y se trans-
forman en un suceso.

Pedro Pedreiro penseiro esperando o trem
Manhd, parece, carece de esperar também
para o bem de quem tem tem

de quem nao tem vintem

Pedro predreiro esta esperando a norte

ou esperando o dia de voltar pro Norte
Pedro nao sabe mas tal vez no fundo
espera alguna coisa mais linda que o mundo
maior do que o mar

mas pra que sonhar

se da o desespero de esperar demais

Pedro pedreiro quer voltar atrds

quer ser pedreiro pobre e nada mais

sem ficar esperando, esperando, esperando
esperando o sol

espearnso o trem

esperando o aumento para o més que vem
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esperando um filho para espera tambem
esperando a festa

esperando a sorte

esperando a norte

esperando a norte

esperand o dia de esperar ninguém
esperando enfim nada mais além

da esperanga aflita, bendita, infinita
do apito do trem

De Pedro Pedreiro, Chico Buarque. 1965.

El Festival de mpPB de Tv Record se yergue como un enclave difusor de
la MPB (aspecto a tratar en proximos capitulos) en especial para la cancién
trovadoresca brasilefa que se instalard en la memoria colectiva de los escuchas
conquistando a un publico con sus versos cargados de contenido social que
interpreta los avatares complejos de su vida cotidiana. La cancién La Banda
(1966) de Buarque puede parecer una cancién sin intenciones politicas, sin
embargo no es asi, a través de ella el autor despliega un mensaje que en esos
momentos no alcanza a percibir o comprender la audiencia, pues atin no estd
familiarizada con los textos en clave de poética de resistencia. Una especie de
trobar clus’, pero no con la palabra sino con la especulacién del mensaje sub-
yacente. Esta caracteristica “palimsesta” de Buarque ird potencidndose duran-
te la dictadura dado que su pluma y canto se ird agudizando, especialmente
cuando el régimen se recrudece e intensifica en su represién luego del Acto
Institucional Nimero Cinco (a1-5) de 1968. Chico, no obstante su compleja
poesia, su personalidad introspectiva y una timidez que nunca superé (por esa
razén realiza muy pocas giras y evita encuentros masivos) se convirtié en un
simbolo de la resistencia a la dictadura. Y a pesar que jamds milité un partido,
ni se considerd un activista, Chico Buarque es considerado un subversivo y
como tal es exiliado ese mismo afio. Es menester sefalar que su creacién ar-
tistica e intelectual se yergue como lo mds relevante de su pais y también del
continente en su género, sumandose a las figuras de Atahualpa Yupanqui y
Violeta Parra. La consecuencia en su accionar como artista inserto en la socie-
dad lo llevan a producir textos poéticos y musicales criticos en los momentos
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3 Trobar clus: poesia de verso cerrado, también indicada como poesfa hermética u oscura, en el
arte de trovar. En oposicién al trovar leu, que es clara, de versificacién sencilla.
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precisos sin declinar nunca su sentido estético y el rigor lirico que exige el arte
escogido en tanto obra sensible y simbdlica. Buarque es inconscientemente fiel
a aquel romanticismo periférico al que nos referimos en el primer capitulo. Y
su extensa obra —que luego abarcard dramaturgia y literatura— da cuenta de su
pertenencia a los postulados critico tedricos de Schlegel y Schelling. El socié-
logo brasileno Marcelo Ridenti, al referirse a la obra del compositor desde su
dimensién literaria, nos aporta: “...en suma, la mezcla de lirismo nostdlgico,
utopia y critica social —como improntas de la obra de Chico Buarque- es jus-
tamente la esencia de lo que se puede llamar romanticismo revolucionario”.
El mismo cantautor expresa: “...en el momento en que compongo no hay
intencidén, sélo emocién”. La intimidad mds profunda de la poesia infinita
se perfila en la obra de Buarque al conjugar sensibilidad, emocién y crudeza
(realidad). La capacidad de hacer posible la representacién del escucha cuando
experimenta su musica, tiene que ver justamente con la no intencién del com-
positor de representarle. Su fidelidad a esa necesidad imperiosa de expresarse
sensiblemente en un contexto que es compartido (tiempo, lugar, paisaje, iden-
tidad venida de una historia comdn, generacién, nacién imaginada y utopia)
més su manejo de la palabra en clave poética, logra que el escucha se sienta
interpretado y abarcado, puesto que éste también reinterpreta sensorial y sen-
timentalmente el mensaje con su equipaje musical de contenido profundo.
Es decir, la experiencia vivida del compositor y cantante se fusiona con la ex-
periencia del otro en el acto musical. Esta caracteristica de la estética musical
popular en su funcionalidad social se puede corroborar en la explicacién que
da Chico Buarque en una entrevista en el ano 73, a propésito de la cancién
La Construccion y su juego de palabras esdrijulas:

...hay un diferencia entre hacer algo con intencién o —en mi caso— hacer-
la sin preocupacién del significado. Si yo viviese en una torre de marfil,
aislado, tal vez saliese un juego de palabras con algo etéreo en el medio
(...) pero yo no vivo aislado. Gusto de entrar en el bar, jugar al billar, oir
a charla callejera, ir al futbol. Todo entra en la cabeza tumultuosamente
la charla callej | fatbol. Todo ent la cabeza tumult t

y sale en silencio. Por eso resultado (sic) de una vivencia no solitaria,
que contrabalancea el juego mental y garantiza el pie sobre la tierra.
La vivencia da la carga opuesta a la soledad y viene en solidaridad —es
el contenido social— Pero se trata de una cosa intuitiva, no intencional.*
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4 Citado en Chico Buarque y Caetano Veloso: Volver a los sesenta. Ridanti, Marcelo. Grupo edi-
torial Norma. Bogotd, Colombia 2008, pdg. 38.
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Esta exposicién de Chico nos recuerda la intervencién del compositor
chileno Juan Orrego Salas en un foro de compositores cldsicos en la Universi-
dad de Chile, en 1986, en relacién al debate de la identidad del piblico con
la obra musical. En esa instancia dice que el intérprete (pone de ejemplo un
pianista tocando una obra de determinado autor) no es el que interpreta, sino
es el que “recrea” la obra del compositor, pues el intérprete es el escucha: “...
Es el puablico el verdadero intérprete, es el que estd recibiendo el mensaje e
interpretdndolo en sus propios términos. Para poder interpretar ese mensaje
tiene que identificarse en él, tiene que buscar y descubrir los procesos de iden-
tificacién™. A la vez, la coincidencia de visiones con lo planteado desde los
estudios de la musica popular con el andlisis entre musicos de la Academia,
podria dar cuenta que no habria diferencias entre la denominada creacién “de
musica docta o de arte” y la de cancién popular, sin embargo, no es tan asi.
Esta similitud en la necesidad de codificacion del publico para sentir el placer
y el goce de escuchar se da en contexto de la poesia cantada o arte trovadores-
co, mds no en la cancién popular comercial donde no necesita de ese ejercicio
de oyente experimentado al decir de Leonard Meyer —cuando refiere a la obra
de la Academia— sino simplemente a la condicién de escucha competente,
cuyo capital musical estd en la costumbre y el hdbito de su uso cotidiano.
Cuando ambas précticas de escucha se unifican en un oyente es que estamos
en presencia de una musica, en este caso la cancién, que consigue insertarse
con profundidad y plenitud en la identidad y posterior memoria colectiva de
una comunidad. Es lo que ocurre con la obra de Chico Buarque de Hollanda
y que ha estado ocurriendo con la de Violeta Parra, no obstante, encontrarse
la creadora desaparecida desde hace décadas. El sociélogo de la musica, Simon
Frith, afirma que la musica popular es parte de nuestra propia identidad, que
la incorporamos a la percepcién de nosotros mismos y que funciona como
un medio para “proporcionarnos una via para administrar la relacién entre
nuestra vida emocional publica y la privada™. Eso es asi siempre y cuando
se considere como pieza substancial la interaccién con los otros, pues es aqui
cuando la musica se transforma o se evidencia como “popular”. La experiencia
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5 Torres Alvarado , Rodrigo. Creacidn Musical e Identidad Cultural en América Latina: Foro de
Compositores del Cono Sur. Revista Musical Chilena. Vol. 52, N° 169. 1988.

6 Frith, Simon. Hacia una estética de la miisica popular. (Tomado de S. Frith [1987] “To-
wards an aesthetic of popular music”. En R. Leepert & S. McClary [eds.] The politics of composi-
tion, performance and reception.Cambridge: Cambridge University Press, pdgs. 133-172. Traduc-
cién de Sylvia Martinez).
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del escucha es aglutinadora y estd en conexién con la experiencia de tiempo
de vida compartida con otros. De ahi que el mismo Frith sefala que el gusto
masivo por el pop se da mds por una experiencia de estado (estar ahi) y de
pertenencia (tribu urbana) que por la musica misma. En el caso de las masicas
de resistencia ocurre algo similar en cuanto a la experiencia de los escuchas
presenciales en conciertos subterrdneos, aspecto que trataremos en proximos
capitulos.

A pesar de usted (Sedor Presidente)

Desde finales de 1968, los sistemas de seguridad del régimen acostum-
braban allanar la casa de Buarque, de alli las detenciones, los interrogatorios y
los hostigamientos que se traducirdn en un acosamiento permanente causan-
do ademds perjuicios econédmicos ante la imposibilidad de trabajar normal-
mente, pero por sobre todo lo que mds deprime al cantor es la mutilacién de
su obra, censura y prohibicién. Chico Buarque se exilia en Roma, Italia, hasta
marzo de 1970. Ese mismo afo, Phillips, su casa discografica de entonces,
edita un single con la cancién A pesar de voce que distribuye a todas las tiendas
de musica de Brasil, y vende 100 mil copias en una semana. Inmediatamente
la cancién es censurada y los discos retirados del mercado. La cancién en un
principio se iba a llamar “Senor presidente”, en alusién directa al mandatario
de facto, el general Emilio Garrastazu Médici, pero Buarque decide titularla
de la otra manera para que pudiera ser difundida y no fuese prohibida desde
el comienzo. Su estrategia tuvo éxito pues creyendo los censores que se trataba
de una cancién de desamor entré ficilmente en circulacién, llegando a los
ciudadanos antes de la prohibicién, quienes hacen uso de ella en funciona-
lidad social de resistencia. Cabe afadir, que para seguir creando y burlar la
censura, Chico crea el personaje ficticio Julinho de Adelaide con la cual firma
canciones como Acorda amor y Milagre brasileiro, que pasaron sin mayores
problemas, pero el periédico Jornal do Brasil lo desenmascara a través de un
reportaje, en 1975. A pesar de voce iba a estar incluida en su famoso disco
Construgao (1971) la que evidentemente no llega a estar por la censura. Chico
Buarque puede incluirla recién en un dlbum en 1982, y lo hace en espanol
para beneplicito de los escuchas de América de habla hispana, sobre todo en
Chile, que adn se encontraba en dictadura. La cancién alli es difundida en
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ciertos circulos adn subterrdneos, pero luego, después de las protestas ciuda-
danas de 1983 y mds evidentemente en la campana por el No, en el Plebiscito
de 1988, es programada con mucha frecuencia por la radio Cooperativa, emi-
sora que ya se distinguia por su linea editorial de oposicién a la dictadura, y
por la cual varias veces fue silenciada.

Hoy es usted el que manda,
lo dijo, estd dicho,

es sin discusion, ;no?

Toda mi gente hoy anda
hablando bajito

mirando en el rincén, ;vio?
Usted que inventd ese estado
e inventd el inventar

toda la oscuridad.

Usted que inventd el pecado
olviddse de inventar

el perdon.

A pesar de usted
manana ha de ser
otro dia.

De A pesar de usted, Chico Buarque de Hollanda. 1970.

Chico Buarque hace uso de su dominio de la palabra y su agudeza in-
telectual burlando a los censores con una poética que es comprendida por
los oyentes jugando a la vez con los sonidos implicitos del lenguaje cantado
produciendo canciones Unicas cargada de sentido contestatario. Un ejemplo
de eso es Cilice, co creada musicalmente con Gilberto Gil, en la cual los coros
van repitiendo la palabra “calice” (cdliz) pero dejando entrever el mandato jcd-
llate! como un guino para quienes de oido atento comprenden su protesta a la
censura y la represién. El contenido de esa pieza sefiala ademis el sufrimiento
de vivir la dictadura como un trago amargo de agonia —metdfora cristiana de
saberse inserto en una tragedia anunciada— que es la situacién en la que se
encontraba el pueblo brasilefo. El estreno de la cancién fue en vivo en un
programa de Polygram para duetos famosos, en 1973, la cual fue censurada
inmediatamente cortdndoles los micréfonos a los artistas (Gil/Buarque).
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Como beber

Dessa bebida amarga
Tragar a dor

Engolir a labuta
Mesmo calada a boca
Resta o peito

Siléncio na cidade
Nio se escuta

De que me vale

Ser filho da santa
Melhor seria

Ser filho da outra
Outra realidade
Menos morta

Tanta mentira

Ianta forca brura...

Movimiento Tropicalista

Junto a Buarque existen coetdneos que estardn en la misma busqueda
de lenguaje, y también interesados en la realidad social del Brasil, pero maxi-
mizando su densidad creadora alejdndose del facilismo de lo mds popular para
acceder a la experimentacién de nuevas sonoridades en tanto sensaciones y
emociones, y por supuesto, a la invencién de m4s lenguaje artistico. Se trata
de lo que un grupo de artistas de la MBP liderado por Caetano Veloso llamara
Tropicalia, nombre tomado de la instalacién del artista Helio Orticica en el
Museo de Arte Moderno de Rio de Janeiro. Le siguen el musico Gilberto Gil
y el poeta Torcuato Neto como relevantes creadores tras nuevas propuestas
de expresién y de posicién politica mds radical ante los acontecimientos de
esos afos. También lo integran Gal Costa, Tom Ze, Nara Leao y el grupo Os
Mutantes, del cual emerge Rita Lee. Este movimiento traspasa lo meramente
musical instaldndose también en el cine, la pldstica, la literatura e incluso el
disefio de la moda con su discurso “antropofigico”. La Tropicalia se inspira
en el “Manifiesto Antropéfago” (1928) de Oswald de Andrade (hermano del
musicélogo Mario de Andrade, quien deja sus posturas anteriores en las cuales
defendia el Indianismo del buen salvaje, para sumarse a ese nuevo discurso
neonacionalista). Aquel manifiesto enunciaba, en el contexto del modernis-
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mo, que se debia asumir una estrategia de antropofagia’, con la cual se deberia
reconstituir la nacidén brasilena con sus particularidades y riquezas propias
pero bajo las claves de la modernidad con el progreso y la industrializacién que
urge. La obra nacionalista del compositor Heitor Villa-Lobos puede situarse
en esa visiéon de un nuevo arte construido desde la Amazonia, de donde extrae
las melodias y los ritmos indigenas para incorporarla, a través de su obra, al
repertorio musical universal. Esa corriente cultural de finales de los veinte,
significé un primer momento cultural visible del Brasil que apela al encuentro
de su propia identidad. Ambos movimientos buscan internacionalizar Brasil
posicionando al pais en la cartograffa cultural mundial sin antes descolonizar
e inventar un nuevo imaginario. La posicién intelectual culturalista de los
artistas de la generacién de los sesenta, por otra parte, traerd criticas de los
conservadores de pensamiento tanto de la derecha como de la izquierda. Los
primeros porque ven en ellos la intencién de un desmembramiento de la tra-
dicién y un arte de caos y decadencia; y los segundos, por el distanciamiento
con los postulados que suponen evidentes en las artes en condicién de protes-
ta. La incorporacién de la estética del pop (“sélo después de mds de diez anos
de art pop éste irrumpe en nuestra MpB”, dird Gilberto Mendes en 1968°) y el
uso de la guitarra eléctrica en los musicos tropicalistas lo traducirdn como una
traicién a los postulados antimperialistas que estiman deberfan asumir, como
a la vez, exigirfan més evidencia en la demanda de justicia social con los dis-
cursos poéticos de la Nueva Cancidn basados en el folklore nordista o el samba
de la roda. Para dar una idea de lo que estéticamente buscan estos artistas ex-
ponemos la descripcién que hace la investigadora Florencia Garramuno de la
instalacién del Museo de Arte Moderno, de la cual el grupo extrae su nombre:

La instalacién de Hélio Oiticica en 1967, Tropicdlia, le da nombre a ese
espiritu de ruptura que venia apareciendo en distintas artes. La instala-
cién, un laberinto o “penetrable” geométrico realizado con materiales
precarios que albergaba arena, plantas, grava y un loro, recordaba simul-
tdneamente al constructivismo de las vanguardias internacionales con
sus colores puros y sus estructuras geométricas y a la arquitectura pobre
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7 Antropofagia: rito canibal de los indigenas rupis de la Amazonia basado en el mito que devo-
rando al enemigo se adquiririan todos sus atributos.

8 De c6mo la MPB perdié el rumbo y continud en la vanguardia, articulo escrito en 1968 por el
compositor Gilberto Mendes, compilado en Balance (o) de la bosa nova y otras yerbas, De Campo,
Augusto. Ed. Vestales. Buenos Aires, 2006.
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de las favelas brasilenas. Especialmente Mangueira, donde Oiticica se
habia retirado a vivir y trabajar y de donde tomé gran parte de su ins-
piracién artistica. Al final del recorrido, un televisor prendido sefialaba
tantos los avances de la tecnologia como a la cultura de masas que la te-
levision venia a encarnar. La frase “La pureza de un mito”, que se podia
leer en una de sus inscripciones que habia dentro del penetrable, sinte-
tizaba con perfeccién el proyecto estético que definiria el Tropicalismo.”

La propuesta la abordan con la poesia cantada; y musicalmente utilizan
desde la poesia popular nordestina, el samba de roda, la Bossa Nova, y el bolero
urbano hasta los estilos venidos de los géneros del rock y el pop que se estaban
instalando en las preferencias juveniles como Jimi Hendrix y Los Beatles. Todo
era factible y legitimo de fusionar. Un pastiche de la cultura de masas con la
intervencién de lo culto intelectual, para denunciar desde lo simbélico, desen-
fadadamente, la violencia que estaba ejerciendo una dictadura que mostraba
solapadamente una faz de progreso y orden mientras reprimia los cuerpos
y suprimia cada dia mds las libertades. Su composicién utiliza la ironia y el
sarcasmo el que no es entendido en sus inicios, confundiendo al escucha,
puesto que este sigue en la ingenuidad a la que le habia acostumbrado la Bossa
Nova. Se evidencia la conocida percepcién de adelantados que los creadores
de dimensidn estética profunda sustentan en comparacién con los publicos,
quienes logran captar y comprender mds tarde su concepcién del mundo que
habitan, y en muchos casos bastante més tarde. Ocurre lo mismo que con
Chico Buarque y A Banda interpretando la cancién desde una obviedad en
contraposicién con el mensaje subversivo que conlleva. Cuando debutan en
1967, en el 11 Festival de Musica Popular Brasilefa, les pifian. Los tropicalis-
tas buscan deconstruir esa idea estereotipada del Brasil que impuso Carmen
Miranda en los 30 haciendo mofa de aquello utilizando sus mismos recursos
ornamentales exuberantes, lo que coincide con la estética que comienza a
imponer el estilo hippie. Cabe sefialar que ese mismo afo, 1968, cuando los
musicos lanzan su disco manifiesto, Tropicalismo, se presenta el icénico dlbum
Sargent Pepper’s lonely hearts club band de Los Beatles. Las canciones represen-
tativas del movimiento son Alegria, alegria de Caetano Veloso y Domingo no
parque de Gilberto Gil, cantando con Os Mutantes. Ambos temas se presentan
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9 Garramufio, Florencia. Antropofagia y Tropicalismo: dos momentos. Escenarios, 7 de octubre
de 2011. http://www.clarin.com/m/escenarios/Cultura brasilefia.
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en aquel festival de MPB de 1967 —que segiin estudiosos brasilefios definiria el
horizonte de la cancién brasilena— donde obtienen el segundo y cuarto lugar
respectivamente'’, y con un publico ya mds cercano que el afio anterior.

Caminando contra el viento

sin traje, sin documento

bajo el sol de casi diciembre

yo voy

el sol se reparte en crimenes

naves espaciales, guerrillas

en cardinales bonitas

yo voy

en caras de presidentes

en grandes besos de amor

en dientes piernas banderas

bomba o Brigitte Bardot. ..
De Alegria, alegria, Caetano Veloso. 1967.

El aporte al discurso latinoamericanista de toda Nueva Cancién —como
sitda esta tesis al movimiento Zropicalia— estd en la cancién Soy loco por ti
América con musica de Gilberto Gil y poesfa de Torcuato Neto, que fusiona
ritmos caribenos y surenos intentando a través de una hibridez musical enun-
ciar una proclama multicultural continental. Puesto que el tropicalismo, aun-
que vanguardista y revolucionario en sus pensamientos y estéticas, deviene del
mismo espiritu romdntico que sus antecesores, s6lo que éste se encuentra en
una situacién de mayor conciencia del colonialismo imperante en su propio
seno social manteniendo una identidad imaginada cimentada en aquella as-
piracién decimondnica a la modernidad. Sélo que en los tiempos que le toca
vivir —una dictadura que va endureciéndose cada vez mds— le empuja a un
callejon sin salida. Caetano Veloso, ya anarquista, luego de ser miembro del
Partido Comunista, endurece sus posturas y aspira a un cambio de realidad
a través de la via armada. Su cancién se torna més revolucionaria aunque sin
transar con su pensamiento estético. El régimen de Artur Da Costa e Silva
(1967/69), ya con el AL-5 como mecanismo legal de represién le persigue y
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10 Esa vez, Chico Buarque presenta Roda -Vida , cantando con el grupo MpB 4, obteniendo el
tercer lugar. Esa noche en el teatro Paramount de Sao Paulo, gana Edu Lobos con Pontzeio.
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le arresta en diciembre de 1968 junto a Gilberto Gil. Luego de dos meses re-
cluidos les dejan en libertad, pero siempre con seguimiento de los organismos
censores que en el mes de julio les permiten un recital de despedida: Barra 69,
que luego de concluirlo son obligados a partir al exilio. El movimiento tropi-
calista puede considerarse como un luminoso momento de renovacién de la
musica popular brasilera, sin dejar por ello de ser trovadoresco. Y contribuye
a la tesis planteada en cuanto a que se “desempolva’ de aquella obligatoriedad
de que para ser Nueva Cancién —temdtica social del arte de trovar— se ha de
utilizar la estética musical cristalizada del género musical folklérico, que es
lo que se venia haciendo no sélo en Brasil sino en los otros paises del Cono
Sur, especialmente por el peso de las insignes figuras de Atahualpa y Violeta.
Con esta postura no solamente se mantienen distantes de las apreciaciones de
ese sector de la musica popular, sino también en los enfoques culturales ideo-
l6gicos que ostentan los sectores de izquierda. Ello puede extraerse del libro
autobiogrifico Verdade tropical de Caetano Veloso, y que el sociélogo Marcelo
Ridenti explica asi:

El libro de memorias de Caetano Veloso estd repleto de criticas a los 7a-
cionalistas de la MPB (1997:169) al nacionalismo estrecho de las cancio-
nes de protestas, a la reproduccién de esldganes ideoldgicos (pig.131) alos
“nacionalistas veneradores del pasado” (...) liderados tedricamente por
el sociélogo José Ramos Tinhorao” (pdg.209). Suscribe la critica de los
concretistas “al folklore como sostenedor del subdesarrollo, y una toma
deresponsabilidad porlo que pasaa nivel delenguaje por parte deaquellos
que trabajan directamente con é1”. (pdg. 216). Los pruritos nacionalistas
serfan tristes anacronismos (pag. 292) | La tropicalia habria destronado el
nacionalismo populista (pig.447) presente por ejemplo en el especticulo
que lanzé Maria Bethania al escenario federal, el musical Opinao, “Un
show de bolsillo de izquierda populista nacionalista”. Se pretendia “aca

bar de manera decisiva con la imagen del Brasil nacional-popular”."!

0 0000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000s00s0sssss

11 Ridanti, Marcelo. Chico Buarque y Caetano Veloso: Volver a los sesenta. Grupo Editorial Nor-
ma. Bogotd, Colombia 2008, pdg. 93. Las citas de Ridanti se pueden encontrar en: Veloso,Caetano,
Verdade Tropical, Sao Paulo. Companhia das Letras, 1997.
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“Para que no digan que no hablé de las flores”'*: Vandré

Junto a las dos corrientes mencionadas podemos situar a Geraldo Van-
dré, figura interesante de la cancién trovadoresca brasilena, cuya breve carrera
(del 63 al 73 aproximadamente) deja un halo de misterio arcano y algunas
interrogantes, que para nuestros efectos resulta muy significativo y relevante.
Vandré, cuyo nombre verdadero es Geraldo Pedrosa de Aratjo Dias, nordes-
tino, fue un activo estudiante de Derecho de la Universidad de Rio de Janeiro
(1951) que participaba ademds en las actividades del Centro Popular de Cul-
tura de la Unién Nacional de Estudiantes (UNE). Geraldo, que ya habia teni-
do experiencia musical en su adolescencia, se entusiasma con la Bossa Nova,
alternando sus estudios universitarios con la composicién y el canto, por lo
cual decide dedicarse profesionalmente a la musica en paralelo, en principio,
con su prdctica como abogado. Es asi que al comienzo desarrolla canciones
de amor como todo trovador en tiempos de paz. Lo hizo con Baden Powel,
Carlos Lyra y Gilberto Gil. Incluso, fue el primer artista en grabar Samba en
Preludio de Badem y Vinicius, acompafado por la cantante Ana Lucia, single
que se convierte en un /it a comienzos de 1963. Pero los sucesos estudiantiles,
y por supuesto las ideas revolucionarias americanas que corrian en esos afos
ya descritos, lo van motivando a participar en politica acercindose al partido
comunista brasilefio. Vandré incorporaba la pasién no sélo en su poesia y
canciones, sino también en las alocuciones cada vez que estaba frente a un
micréfono denotando carisma y liderazgo, caracteristicas que serdn califica-
das por los servicios de inteligencia de la dictadura brasilena como propios de
comportamientos subversivos y peligrosos. Queda instalada en la memoria
colectiva de los brasileros la frase que dirigi6 a un publico de 30 mil personas
en la final del 11 Festival Internacional de la Cancién de 1968, en Maraca-
nazinho, para acallar la multitud que lo aclamaba por sobre Chico Buarque
y Tom Jobim: “La vida es mucho mds que un festival”. Esa vez presenté su
famosa cancién Pra nao dizer que nao falei de flores también conocida como
Caminando, la que ha quedado en el repertorio universal de cantares de resis-
tencia, luego que la gente la hizo suya al utilizarla en las manifestaciones en
contra de la dictadura militar. También en Chile fue cantada y grabada por
artistas chilenos para la Campana del No a Pinochet. En julio de ese mismo
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12 Titulo de la cancién de Geraldo Vandré, considerado en esos afios el mdximo cantante de lo
llamado “cancién de protesta”. Esa cancién también es llamada “Caminando” (1968).
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afo, viajé a Europa con el 7rio Maraya para participar del Festival Internacio-
nal de Musica de Bulgaria. Alli, ademids de ser considerado el mejor intérprete,
se le concede la medalla de oro por su cancién en homenaje al Che Guevara
(Che) que habia sido asesinado en Bolivia en octubre del afio anterior. Dos
afos antes, en 1966, Geraldo Vandré habia llegado a la final del 11 festival de
la MpB con la cancién Disparada, con Jail Rodriguez y el Trio Maraya, que
ya mencionamos en pdrrafos anteriores, y con la cual logré el éxito que lo
convierte en idolo de la cancién, junto a Buarque y a los tropicalistas, artis-
tas todos que los criticos asignan como generacién de segundo tiempo de la
Bossa Nova y que luego constituirdn el canon de la cancién popular brasilena.
Caminando luego del A1-5 serd prohibida, por lo cual serdn retirados todos los
discos del comercio, pero ya habian sido vendidos miles de fonogramas antes
de aquello. Vandré, al igual que sus companeros de troveria, se verd obligado a
exiliarse partiendo primero a Chile y luego a Francia, regresando a su pais en
1973 donde se instala en Sao Paulo, no sin antes anunciar que dejard de cantar
puesto que el publico no lo deja salir de la cancién de protesta cuando a él no
le interesa seguir en esa linea. No le gusta ser etiquetarlo como el “Che Gue-
vara de la cancién” porque considera que eso rebaja su obra musical. Luego
se le pierde el rastro, hasta el 2010, que tras fallidas bisquedas de periodistas
investigadores se le encuentra, lo que concita un amplio interés en la ciuda-
dania brasilena. Luego de su reaparicién, la Tv transmite una larga entrevista
realizada por Geneton Moraes Neto'?, donde aparece un anciano Vandré que
reniega de su pasado y enfatiza que no tiene nada que reprocharle a las Fraa,
menos a la Fuerza Aérea (de hecho aparece en el registro audiovisual con una
camisa blanca y una gorra de la raB). Esa extrana entrevista concita slo més
dudas sobre su identidad. A la vez existe otra versién, totalmente distinta, a la
que acabamos de exponer, y es la que da cuenta del mito del que hablamos al
comienzo. Y es la siguiente:

* Geraldo Vandré es fichado por los servicios de inteligencia brasilefios luego
de a1-5 junto a Gilberto Gil, Chico Buarque, Nara Leao, Edu Lobo y Elis
Regina. Esta némina estd acreditada por los informes del Segundo Ejército de
Sao Paulo y dice ademds que los programas transmitidos por Record Tv y Ra-

.....................................................................................................................

13 Consegui ser mais iniitil do que qualquer artista. Geraldo Vandré quebra o silencio em que
mergulhou desde 1973. O Globo 2010. Entrevista concedida ao jornalista Geneton de Moraes
neto. Disponible en: www.velhosamigos.com.br/HoraMusica36.html
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dio Panamericana fueron considerados como “foco” de la “accién sicoldégica
sobre el publico desarrollado por este grupo de cantantes y compositores de
orientacién comunista.” Es pertinente recordar que la dictadura brasilefia es la
primera que actda sobre la base de la doctrina de la Seguridad Nacional, que
actda bajo el principio del enemigo interno.

* De entre todos los de esa lista Vandré habria sido considerado el mds peligro-
so por su activa militancia en el pc, el que es demostrado al ser hijo del médico
Joao Pessoa, importante dirigente comunista del estado de Paraiba; también
por realizar “viajes clandestinos” a paises del bloque soviético.

* Que su accionar revolucionario se desarrolla a través de la llamada “musica
de protesta” que acta como publicidad subliminal ejerciendo ostensiblemen-
te la rebeldia y la subversion.

* Que “mpB al dia” es un programa especial que se realizé en los medios para
motivar a los estudiantes que salieron luego a protestar con pancartas del Mo-
vimiento Popular para la Democracia”. Esos programas fueron dirigidos por
Elis Regina, el 5 de julio y Geraldo Vandré, el dia 12 de julio de 1968.

* Se demuestra que el 22 de julio Vandré viajé a Bulgaria junto 150 personas
entre intelectuales, estudiantes y parlamentarios, para luego viajar a Moscu
ofreciendo una serie de conciertos para la television rusa. El informe, de fecha
14 de octubre, indica que Vandré regresaria el 30 de octubre de ese afo.

* Se dice que Vandré fue detenido y torturado en dos oportunidades.

* Que viajé a Chile en diciembre de 1968 y que regresa a principios del 69
para hacer una presentacién en Brasil. En ese momento, Dede, esposa de
Caetano Veloso, le advierte que habian ido militares a buscarlo. De alli que
se refugia en la casa de la viuda del escritor Guimaraes Rosa, quien habia
sido asesinado el afio anterior. Debido a esa informacién se habria preparado
fisicamente para viajar nuevamente a Chile pero sin ser reconocido por la
Policia Federal, saliendo del pais en febrero de 1969 con un pasaporte falso
obtenido por amigos. (Otra versién cuenta que él huyé a Uruguay disfrazado
de un paciente en una ambulancia).

* A fines de 1969, Vandré habria grabado en Chile dos canciones: A pie y
Desacordonar, viajando al afio siguiente a Argelia y luego a Europa. Graba un
disco en Francia: Das land de Benvird, (el que es relanzado en Brasil en 1973).
El mismo ano se filma un recital de Vandré en Alemania, donde canta su
cancién Modinha. En 1972 regresa a Chile y ese mismo ano participa en un
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festival en Perti con Manduka'* (Cabe destacar que este artista realiz6 una im-
portante carrera en Chile, en ese periodo, no asi Vandré que no tenia licencia
para trabajar en Chile, por lo cual sus visitas habrian sido breves).

* Que el Ejército chileno habria entregado a Vandré a la Fuerza Aérea brasile-
fia y que un coronel de la FAB que iba en el vuelo, admirador del artista, habria
intentado protegerlo pero que al tocar el avién suelo brasilefio el Ejército lo
habria detenido haciéndolo desaparecer por 58 dias. Alli habria sufrido seve-
ras torturas que lo habrian dejado con dafios en sus 6rganos genitales; que lo
salvé de morir el mismo coronel al que Vandré sefiala como “su dngel de la
guarda”. Que luego de eso habria ingresado a un hospital siquidtrico donde le
habrian “lavado el cerebro”. Lo que justificaria su composicién Faviana el afio
1995 en homenaje a la FaB.

* Que el 11 de septiembre de 1973 —dia del golpe militar chileno— habria
aparecido en el aecropuerto de Brasilia en deplorable estado fisico. La versién
indica que tal ensafamiento de los militares habria sido por aquella estrofa de
su popular cancién:

... Si te sientes perdido
empuniando un fusil

i matar no es preciso
para sobrevivir

hay lecciones que ensenian
la vieja cancion

de morir por la patria

Y vivir sin razon

De Para que no digan que no hablé de las flores (Caminando)
Geraldo Vandré.

.....................................................................................................................

14 Rockero y tropicalista, hijo del poeta brasilefio Thiago Mello, amigo de Pablo Neruda y Vio-
leta Parra, quien vivié su exilio en Chile.
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Si volvemos a la versién oficial, en su retorno del exilio, en 1973, Van-
dré habria decidido dejar su vida artistica declarando que no cantaria mds
porque no tendria ya una razén para hacerlo, alejindose por completo de
cualquier posibilidad de ser reconocido convirtiéndose en un mito para los
brasilefios, al igual como lo ha sido la desaparicién de la cantante Elis Regina,
cuya muerte por sobredosis se sigue cuestionando. La prensa dice que Geraldo
Vandré renuncié a la vida a los 38 afos. El mito sigue presente alimentado
por aquellos rumores, como aquel que sefiala que habria sido asesinado bru-
talmente por los organismos de represién de la dictadura militar, en 1973, al
igual como sucedi6 con Victor Jara en Chile.
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CHILE

Durante el gobierno del Presidente socialista Salvador Allende, cuyo
proyecto de lograr la revolucién social por la via democritica se encontraba en
pleno proceso y apogeo, los artistas desarrollaban incansablemente iniciativas
de diverso tipo para aportar desde lo cultural hacia la configuracién del Es-
tado popular construido desde abajo, no obstante, las presiones de los pode-
res hegeménicos tradicionales. Por tanto, las luchas reivindicativas habian de
hacerse con todas las fuerzas posibles desde las movilizaciones populares para
hacer frente a las tensiones y acelerar el logro de su autonomia y asi expandir
su poder en la sociedad. “No hay revolucién sin canciones” habia dicho el Pre-
sidente Allende, y estas estuvieron presentes durante su campana y su gobier-
no sumando a todos los creadores de la Nueva Cancién Chilena que aportaron
con obras que lograron, incluso, traspasar lo nacional y lo temporal. Durante
los mil dias de gobierno de la Unidad Popular se trabajé incansablemente or-
ganizando giras artisticas por tren para llegar a todo el pais, consolidando una
industria cultural para hacer frente a las transnacionales (Discografia del cantar
popular, p1cap; la nacionalizacién de la rca; Editorial Quimantit), levantando
casas de la cultura como simil de los Centro Populares Culturales del Brasil, y
por sobre todo actuando también como embajadores culturales para mostrar
internacionalmente lo inédito que estaba sucediendo en Chile. Sin embargo,
y a pesar de todo, el proceso socialista fue truncado violentamente con un
golpe de Estado por las Fuerzas Armadas chilenas, el dia 11 de septiembre de
1973. El libro testimonial del compositor Nano Acevedo, que formé parte de
la Ncch, interpreta las consecuencias de aquello en el mundo cultural:

Fue el asesinato de Victor Jara la expresién mds violenta y significativa de la
represién cultural en Chile a partir de 1973. Con la muerte de Jara, la Junta
Militar pretendia imponer el silencio a lo que habia sido la cancién popular
chilena. Primero fue saquear y destruir, ademds de los libros supuestamen-
te marxistas, los discos y cintas matrices con musica “sospechosa’. Ense-
guida, retirar de todas las disquerfas las grabaciones de artistas considera-
dos enemigos. “No es posible difundir una cancién de un autor marxista”
decia el Secretario de Relaciones Culturales del Gobierno”. Fue intadil. El
Canto Popular tiene en Chile —y en América Latina en general— una directa
vinculacién con los movimientos sociales de liberacién o de revolucién.”
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15 Garcfa, Ricardo, op.cit., pg. 200.
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La dictadura militar que se instala —y que luego se transformard en
civico militar— actiia de acuerdo a la doctrina de Seguridad Nacional (igual
que los afos anteriores en Brasil), por tanto, los artistas que estuvieron con el
proyecto de Allende pasarian a ser enemigos internos. Comienza asi su ani-
quilamiento a través de brutales muertes, como la del trovador y director de
teatro Victor Jara (masacrado y acribillado en el Estadio Chile) y el director
de orquesta Jorge Pefia (fusilado por la Caravana de la Muerte, liderada por el
general Arellano Stark); detenciones, torturas y posterior exilio como las que
sufrieron Angel Parra y el productor y locutor de “Chile Rie y Canta” René
Largo Farias; el guitarrista clsico Ernesto Parra, y muchos otros, cuyos nom-
bres no eran tan conocidos (en el tiempo de la Unidad Popular hubo muchos
cantores populares, folkloristas y promotores culturales que participaron de
acciones barriales, comunitarias y de base, pero la historia oficial sélo puede
dar cuenta de aquellos nombres consagrados artisticamente). El cantautor de
la Ncch, Osvaldo Gitano Rodriguez, en su libro La Nueva Cancidn Chilena,
continuidad y Reflejo, relata asi lo que sucedié enseguida del golpe de Estado:

Angel Parra, detenido en su domicilio de Santiago, fue llevado junto a
miles de chilenos al Estadio Nacional de Santiago convertido entonces
en gigantesco campo de concentracién. Dia y noche los militares trans-
mitian por los autoparlantes las canciones de la obra de Willy Bascundn
sobre textos de Jorge Inostroza “Adids al Séptimo de Linea” en la gra-
bacién de Los Cuatro Cuartos, conjunto de la corriente del “neofolklo-
re”. Posteriormente Angel es trasladado al campo de concentracién de
Chacabuco, en el Norte Grande, en el que permaneciera varios meses
hasta su liberacion, obtenida gracias a la solidaridad internacional. Par-
ti6 al exilio. Isabel Parra, Patricio Castillo y Patricio Manns encontra-
ron refugio en la embajada de Venezuela y de ahi partieron al exilio.
Osvaldo Rodriguez logré ingresar a la embajada de Argentina hasta su
salida al exilio. Gonzalo Grondona y dos miembros del Grupo Tiempo
Nuevo consiguen llegar a la Argentina. Héctor Pavez partié también
al exilio; murié en Paris en 1976. Sergio Ortega se refugié en la em-
bajada francesa y posteriormente salié al exilio. (...) Al grupo Quila-
paytin, que se hallaba en gira por Europa, no le fue permitido el regre-
so y desde entonces estd en el exilio. Igual cosa ocurrié con el grupo
Inti-Illimani. Los integrantes del grupo Aparcoa lograron salir del pais y
se reagruparon en la RpA (...) Tito Ferndndez fue detenido y mds tarde
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liberado (...) Luis Advis que también permanecié en Chile, dejé de
componer canciones. Las oficinas de picar fueron saqueadas y quema-
dos todos los materiales. Igual suerte corrié la Pefia de Los Parra. (...)
La Nueva Cancién fue prohibida, asi como también prohibidos el uso
de instrumentos andinos como la quena, la zampona y el charango.'

Tales circunstancias hacian suponer la desaparicién total de este tipo de
musica. Desde aquella segunda quincena de septiembre, todo fue de silencio
por miedo e incertidumbre. Golpea la noticia de la muerte de Victor Jara y
una semana después la de Pablo Neruda. Comienza el éxodo de los principa-
les gestores y protagonistas de la Nueva Cancion Chilena, quienes después de
asimilar el trauma vivido comenzardn a rehacer tanto su vida personal como
musical en un escenario muy distinto: Isabel Parra y Patricio Manns; los com-
positores Gustavo Becerra, Gabriel Oliverio Brnéi¢ Isaza (que lo hace desde
Argentina), Fernando Garcia, Sergio Ortega y el cantante cldsico Hans Stein,
entre otros musicos. En Chile, en tanto, los que se quedan, y la generacién
que les seguird, comenzardn poco a poco a tomar conciencia de lo ocurrido y
verdn la forma de expresarse, no obstante dictarse bandos y aplicarse drésti-
cas medidas que restringen el 4mbito de la musica popular, principalmente y
con mayor rudeza al folklore. La cancién trovadoresca, por su sentido y valor
intrinseco, continuard interpretando sentimientos y narrando aconteceres ha-
llando los espacios y las formas para comunicarse aprovechando, ademds, las
fisuras que deja el sistema represor del Gobierno militar."”

La dictadura chilena abarca de septiembre de 1973 hasta el 5 de octubre
de 1988, si consideramos el hito de las elecciones en que la opcién “No” gana
el plebiscito convocado por el mismo General Pinochet; o bien hastael 11 de
marzo de 1990, en que es entregada la banda presidencial a Patricio Aylwin
Azbcar, luego de ganar la elecciones presidenciales el 14 de diciembre de 1989
representando la “Concertacién de Partidos Por la Democracia”. Para efectos
de esta tesis, hemos considerado la fecha del triunfo del “No” como frontera
para el andlisis de los cantares de resistencia chilenos, puesto que creemos que
el escenario politico y social de finales de la década de los ochenta ya represen-
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16 Rodriguez Musso, Osvaldo. La Nueva Cancién Chilena, continuidad y Reflejo. Premio de Musico-
logia Casa de las Américas 1986. Ediciones Casa de Las Américas. Ciudad de La Habana, Cuba, 1988.

17  Diaz-Inostroza, Canto Nuevo Chileno, un legado musical. Editorial Bolivariana. Santiago
2007. Este apartado sobre Chile estd tomado en parte del estudio anterior de la tesista realizado en
1997 y publicado una década después.
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ta otro momento de inflexién histérica que escapa a los objetivos presentados.
Desde ese marco podemos dividir los periodos en que se desarrollé dicho
cantar trovadoresco de la siguiente manera:

* 1974/1976: Transicién y folklore.
* 1976/1986: Movimiento Canto Nuevo y Ncch en el exilio.
* 1984/1988: Emergencia del Nuevo Pop chileno.

Transicién y Folklore

La censura y la autocensura serdn muy fuertes en esta primera etapa
post 73 del Canto Popular o Nueva Cancién. Es asi como surgen grupos que
tomando la musica andina se proyectardn casi masivamente y contribuirdn
a “exorcizar” los instrumentos altipldnicos cuya ejecucién se atribuia sélo a
artistas marxistas. Las canciones que incorporan pertenecerdn al repertorio
folklérico andino cuyos textos son festivos, simples y no dan a entender en
forma explicita una situacién contingente. Algunos de estos grupos fueron:
Kollahuara, lllapu, Guamary, Yahuarcoya, lacora, Wampara, Curacas, Kamac
Pacha, Inti 'y Tambo. Con ellos se produjo el llamado “boom andino” cuyo
tema principal fue £/ Candombe para José de Illapu. Dicha cancién fue un
éxito que batié récords de venta y rankings. La juventud se contagia con los
alegres ritmos provenientes del norte y surgen muchos grupos estudiantiles
imitdndoles. Un ejemplo de ello es el conjunto Huiracocha de estudiantes se-
cundarios del Instituto Nacional, los que una vez egresados pasardn a llamarse
Antara convirtiéndose luego en uno de los grupos destacados del Canto Nuevo.
También emerge en este periodo Illapu, grupo que viene de la Nueva Cancion
Chilena, formado en 1970 con integrantes de las ciudades nortinas de Anto-
fagasta, Maria Elena y Calama y que luego de comenzar muy influenciados
por Quilapayin e Inti-lllimani, se dedican exclusivamente a “rescatar y dar a
conocer a través del pais la riqueza musical existente en la regién pre-cordi-
llerana y andina”, decisién que toman luego de consejos de Patricio Manns.'®
Este grupo, posteriormente es exiliado entre circunstancias accidentales y po-
liticas (los censores burédcratas del régimen los confunden con Quilapayin
cuando regresan de una gira por Europa) continuando su canto en el Chile de
“afuera” corriendo la misma suerte de Quilapayiin e Inti-Illimani. Razén por
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18  La Bicicleta. N° 11, pdg. 30.

175



Patricia Diaz-INOSTROZA

la cual no tiene mayor vinculacién con el movimiento del Canto Nuevo —salvo
al principio— sino mds bien como Nueva Cancion Chilena en el exterior. Otro
conjunto a considerar es Kollahuara, quien fue pionero en el boom andino y el
primero en grabar con éxito. Interpretan de esta manera su llegada al publico:
“Cansados de adoptar ideas fordneas, los jévenes han encontrado en Los An-
des, una cultura riquisima, esto estd conectado con la necesidad que tiene la
juventud latinoamericana de realizarse en lo propio”"’. Aprovechando, tal vez,
esta atmosfera andina en los gustos populares de entonces, surge el grupo de
formacién de conservatorio Barroco Andino, trascendental agrupacién de este
periodo —que abarca de principios del 74 hasta finales de 1976— dirigido por
Jaime Soto Ledn, quien utilizard los instrumentos folkléricos andinos para
interpretar la musica occidental del periodo barroco, de alli su nombre. El
grupo acertadamente incorpora temas de Los Beatles con el mismo tratamien-
to musical, es decir, mezclando lo mejor de lo popular, con lo folklérico y lo
europeo docto en una ejecuciéon impecable. Esta experiencia musical devolve-
ria al pueblo lo “sagrado” de los instrumentos precolombinos pero con aportes
contempordneos y cldsicos consiguiendo, de paso, la aceptacién de los medios
oficiales al uso de estos instrumentos musicales. Puede resultar desconcertante
sefalar esto dltimo con la perspectiva de hoy, mas en esos momentos dichos
instrumentos eran considerados subversivos y estaban prohibidos ya que re-
presentaban todo aquella posicién reivindicadora del proletariado expuesta
espléndidamente en obras como la Cantata Santa Maria de Iquique de Luis
Advis. En cuanto a los cantores populares propiamente tales, es decir aquellos
que consideran que su funcién es “reflejar una realidad y las contradicciones
que vive hoy la sociedad” comienzan a utilizar lo que Carlos Cataldn y Anny
Rivera —investigadores del Centro de Estudios Culturales y Artisticos (Ce-
NECA)— denominan “canales informales de emisién”: penas, actos solidarios,
“encuentros” y festivales especiales. Lo explica el comunicador y productor

Ricardo Garcia:

No fue fdcil cantar en el periodo de la Junta militar. No hubo espacios
para el canto. Antes existieron los departamentos culturales de uni-
versidades y sindicatos; plazas, gimnasios, estadios, diversos recintos
albergaban la musica o el teatro. Ahora el Canto Popular debié asilarse
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19 El Mercurio. Revista del Domingo. Marzo 14, 1976.
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en locales pequenos, salas parroquiales y, en un comienzo, casi clandes-
tinos rincones.*

Al igual que en el periodo de la Ncch existen, paralelamente al Canto
Popular, artistas que cultivan el género folklérico e investigadores de folklo-
re. Estos traducen sus versiones de lo aprendido del acervo cultural en una
propuesta escénica que denominan “proyeccion folklérica™'. Su interés estd
centrado en el rescate, difusién y valoracién del patrimonio musical chileno
venido desde la expresién folklérica. Ellos estin muy vinculados con la obra
de Margot Loyola, Gabriela Pizarro y de la etapa de investigacién en terreno
de Violeta Parra més que la de su creacién. Estos artistas tienen mds que ver
con los objetivos que tenia Cuncumén —cuyos integrantes también se encuen-
tran en el exilio— que con los que inspiran la Nueva Cancién. Es por tanto, un
error situarlos —como por ejemplo al conjunto Chamal—* como exponentes
del Canto Nuevo, no obstante, aparecer relacionado con el sello Alerce y la
“Gran Noche del Folklore” y tantos eventos antioficialistas junto a artistas del
Canto Nuevo. Este punto es importante puesto que intentamos situar la rela-
cién del canto social chileno con la misién trovadoresca y desde ese sentido el
folklore es una vertiente que, si bien tiene algunas caracteristicas de la trova
(en especial lo relacionado con la poesia popular) su tenor es distinto. Otros
artistas en esta linea son: el “Negro” Medel, Arak Pacha, Jorge Yanez, Palo-
mar, Millaray, Villa San Bernardo, Chilhuéy Paillal, entre muchos més. Cabe
senalar que esta distincién con la Nueva Cancidn dice relacién con el énfasis
en la creacién firmada y cuya obra estd inserta en la intencién de incorporar
un discurso (“mensaje”) en los textos poéticos. Hay artistas cuyo accionar estd
vinculado con las dos formas, es decir, son intérpretes proyectores de bienes
tradicionales musicales, pero también participan con su propia creacién en el
canto trovadoresco. Lo expuesto ya lo habiamos sefialado al referirnos en el
desdoblamiento de Violeta Parra y Victor Jara. En todo caso, ambos artistas
parten investigando para luego mostrar a un publico lo recogido del acervo
popular, pero posteriormente contintian su camino como creadores. En el

20  Garcia, Ricardo. op.cit., pdg. 482.

21 Este aspecto se explica detenidamente en el capitulo 3 y es un fenémeno que es comun a
todos los paises tratados y en general, en toda Latinoamérica, sobre todo por la influencia de los
folklorélogos que también vivieron su “boom” en los 30/40.

22 Chamalnace en 1969 y revestird gran importancia a partir del afio 74 por su valioso trabajo

en la divulgacién del folklore del archipiélago de Chiloé.
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periodo del Canto Nuevo podemos mencionar a Pedro Ydfez y Jorge Yanez,
ambos dedicados al canto campesino; y a Osvaldo Torres y su trabajo de in-
vestigacién andina (también cantautor en la linea trovadora). No obstante
estos tres artistas provienen de la Nueva Canciéon Chilena. Por otra parte, este
tipo de presencia musical, como la de Chamal, Paillal, etc. motivard la apa-
ricién de muchos conjuntos de proyeccién folklérica cuya propuesta estard
mds acentuada en la danza que en lo musical propiamente tal. La direccién de
estos grupos estd a cargo de investigadores que intentan mostrar en el escena-
rio lo que se desarrolla de manera natural en las fiestas campesinas, insulares,
andinas o rurales. Los mds destacados, ademds de las ya mencionadas Margot
Loyola y Gabriela Pizarro, son: Raquel Barros, Osvaldo Jaque, Hiranio Ch4-
vez, Calatambo Albarracin, Patricia Chavarria, Osvaldo Cédiz, Carlos Reyes y
Onofre Alvarado, entre otros. Aclara el director del conjunto Paillal:

...Lo nuestro es un férreo compromiso con nuestra cultura. Podriamos
decir, comprometidos por y para una politica cultural. En 1973, todo
Paillal tenia ideales politicos afines con el régimen democrético exis-
tente, sin que folkléricamente fuésemos gobernados. Estdbamos exac-
tamente igual que ahora, definidos por la cultura, por el folklore, y por
esa causa jamds nos prestamos, por ejemplo para hacer canciones de
protesta, sin que este estilo fuese obstdculo para compartir el escenario
con Inti-Illimani, Quilapayin, Rolando Alarcén o Victor Jara. Estuvi-
mos, —continua recordando Osvaldo Jaque— en los dos primeros festi-
vales organizados por Ricardo Garcia en el Estadio Chile, cuando a ese
recinto entraban folkloristas. Nunca hicimos concesiones politicas que
danaran al folklore, porque nuestro credo ideoldgico residia y reside en

cada uno, pero en Pzillal siempre estuvo y ha estado sélo el folklore.”
El Canto Nuevo

Cronolégicamente, ésta vendria a ser una segunda etapa del Canto Po-
pular en tanto post 73 en el pais, y abarcaria de 1976 hasta 1986. Pero a la
vez esa década podria dividirse en dos momentos. El primero es justamente
cuando comienza a denominarse Canto Nuevo, luego que Ricardo Garcia acu-
fiara tal titulo para referirse a lo que ya se vislumbraba como un movimiento.
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23 Jaque Osvaldo, Grupo Paillal : un compromiso cultural. En: El Arado, Publicacién de aANFOL-
CHI. Santiago, enero.1990, pags. 21-22.
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Cabe senalar, no obstante, que ya existia una pefia y un grupo musical con
ese nombre.

...Existia la necesidad de rotular, de etiquetar un movimiento. Busca-
mos muchos nombres que cumplieran dos requisitos: que fuera ficil de
retener y que sugiriera una vinculacién con la Nueva Cancion Chilena.
Asi surgi6 este nombre que es una forma de mostrarle al puablico la
existencia de un grupo de artistas que estd trabajando por objetivos
similares. No podia llamarse Nueva Cancién, porque a mi juicio, ésta se
encuentra en el exilio.*

En este primer momento se tiene muy presente lo realizado por la Nue-
va Cancién Chilenay en especial la obra de Violeta Parra. Estdn en la memoria
sensible tanto del publico como de los artistas. Con ello se intenta cruzar
una linea divisoria de tiempo y acontecimientos claramente visible por los
protagonistas. Hay necesidad de reconstituir el discurso, de recuperar un pa-
trimonio perdido (y aniquilado) que se siente fuertemente identitario. Es una
especie de terapia masiva para mitigar el dolor. Hay que convenir en esta etapa
del Canto Nuevo que la eleccién del repertorio dice relacién justamente con
la idea de apoderarse de los emblemas y arquetipos del canto prohibido. En
estos artistas —o aquellos que se instalan en los escenarios, sin necesariamente
verse a si mismos como profesionales de la musica— existe una necesidad de
cumplir la misién de poner la voz ausente, de continuar un legado que es
patrimonio de todos y que por tanto no puede ser silenciado. Se niegan a su
invisibilizacién. Cuando empiezan a desarrollarse las producciones en vivo del
sello Alerce y de radio Chilena (tema que trataremos en capitulos posteriores)
el auditorio se hace masivo y es la oportunidad que se les presenta para realizar
un trabajo mds profesional y acorde a grandes escenarios. Los requerimientos
son mis exigentes tanto en lo técnico musical como en lo infraestructural (ilu-
minacién, sonido, escenografias, libretos etc.) En esa dindmica son los grupos
los que mds crecen y evolucionan. Los solistas buscan acompanarse de gru-
pos de cdmara, siempre actsticos, pero ampliando su dimensién tanto sonora
como expresiva. En esta etapa se distinguen los siguientes grupos y solistas:
Aymard, Aquelarre, Ortiga, Kdmara'y Osvaldo Diaz, Wampara, Antara, Capri,
Grupo Taller, Clara Dominguez, Lupe Bonard y Ayllarehue.
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24 Osorio, José. Op.cit., pag. 54.

179



Patricia Diaz-INOSTROZA

ORTIGA:

Uno de los principales grupos que muestra un trabajo depurado y que
llega fécilmente a ese publico que fuese seguidor de la Nueva Cancién y el
folklore es Ortiga. Del cual algunos de sus integrantes habian pertenecido a la
“academia” de Quilapayin. Estos jévenes estudiantes de Educacién Musical
y del Conservatorio, eran instrumentistas que acompafaban las coreografias
del ballet folklérico Antupay, ex Pucard. Cabe sefialar que este ballet, al igual
que el Ballet Folkl6rico Nacional de Chile Aucamdn, que creé Claudio Bravo,
constituye la expresién de la danza tomada con los mismos ideales estéticos e
ideolégicos de la Nueva Cancién. Los bailarines y coredgrafos intentan plas-
mar las mismas inquietudes que forjaron la Ncch. Estas experiencias artisti-
cas serdn tomadas como paradigma de diversas agrupaciones de danza cuyos
posteriores trabajos buscan representar una identidad nacional y latinoame-
ricana pero con los atributos de la danza contempordnea y cldsica. En estas
propuestas tuvieron importantisima relevancia los trabajos del mexicano Ro-
dolfo Reyes, de la norteamericana Joan Turner —que luego tomard el apellido
de su esposo Victor Jara— y del chileno Patricio Bunster. Los Ortiga dejan
su actividad con la danza, se organizan como grupo auténomo y contindian
como conjunto instrumental cuya propuesta se cimente en las raices musi-
cales latinoamericanas pero aplicando la técnica y el lenguaje que provee la
musica cldsica de la academia. Todos estudiantes de pedagogia en mdsica, sus
integrantes destacan inmediatamente por lo virtuoso y depurado de sus inter-
pretaciones. Ortiga es tal vez el puente generacional natural entre la Ncch y el
Canto Nuevo, ya que no obstante las complicaciones en el medio artistico para
este tipo de expresion, sus intereses, planteamientos y resultado musical no se
alejan de ninguna manera de los elementos inspiradores de la Nueva Cancién.
En su primer dlbum bajo etiqueta Alerce, dan a conocer temas venezolanos,
paraguayos, argentinos y su acercamiento a la cancién propiamente tal con 7
cantar de Eduardo Ydfnez. Luego, marcando la pauta de las etapas del Canto
Nuevo, realizan soberbias versiones de Mocito que vas remando de Rolando
Alarcédn, El Albertio de Violeta Parra, entre otras. Instrumentalmente incorpo-
ran un tema que pasa a formar parte del repertorio musical chileno, cual es 7ic
Iac cuya atmosfera temporal la otorgan las cuerdas del charango y las quenas
que casi como una sicureada en cuanto a la disciplina de la ejecucién colectiva
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de los sicus® pero con armonia cldsica logran una hermosa y sensible obra.
También la incorporacién delicada de los accesorios de percusién ayudan a
constituir una sélida pieza que luego serd la caracteristica de diversos progra-
mas que rednen a artistas del cN. Esa linea de imagen sonora coincide con
aquella del Inti-lllimani que represent6 a Televisién Nacional durante el pe-
riodo de la Unidad Popular y el Galambito de Violeta Parra que se escuchaba
en el mistico programa “Nuestro Canto”, a finales de los setenta, tanto en su
version radial como en vivo en el Teatro Cariola otorgando con ello un sello
musical distintivo e inconfundible. El grupo evoluciona rdpidamente y acepta
el desafio de interpretar junto a musicos sinfénicos la Cantata por los Derechos
Humanos cuyo texto pertenece al sacerdote jesuita Esteban Gumucio y la mi-
sica al compositor Alejandro Guarello. Dicha obra se estrené en la Catedral
de Santiago el 25 de noviembre de 1978 y fue un suceso tanto en el mundo
cultural como el politico. Esta participacién en un trabajo de gran formato
como las cantatas populares —que se podria senalar como continuacién de lo
experimentado por grupos de la Ncch— es un antecedente mds para sefalar el
estrecho y legitimo vinculo entre ambos movimientos. Es importante agregar
que este grupo asume la mdsica como una forma de vida razén por la cual
se irdn a vivir todos en comunidad con sus respectivas familias orientando
su quehacer diario en virtud de su trabajo artistico. Esta disciplina y rigor en
sus planteamientos los llevard a dejar el pais para continuar su creacién en
Alemania.

AQUELARRE:

Otro grupo significativo, que al igual que Ortiga nace en 1975, es Aque-
larre. Sus integrantes son universitarios de distintas carreras que comienzan
su incursién en la musica en el Centro Alameda, un importante espacio ju-
venil de la Iglesia catdlica, que junto a la Parroquia Universitaria y la Vicaria
Pastoral Juvenil entre otros, se convertirdn en refugio y ebullicién de ideales
libertarios y solidarios de los jovenes en tiempos de negacién de utopias so-
ciales. Aquelarre se hace conocido con su recreacién de los temas £/ Cautivo
de Til Til de Patricio Manns, con el que gand el segundo lugar del Festival de
la Solidaridad en 1975, y Valparaiso de Osvaldo Gitano Rodriguez, canciones

.....................................................................................................................

25 Los sicus son instrumentos de viento nativos andinos confeccionados con cafa, que los mu-
sicdlogos europeos llaman flautas de pan indias o americanas.
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que, no obstante la relevancia de sus autores, no habrian llegado sensiblemen-
te a un publico tan masivo sino es por la interpretacion y difusién de ellas por
este grupo. Ambos temas se incorporan a un repertorio del cantar popular
genuino, es decir, la gente, en especial los jévenes de aquellos anos, se los
aprenden casi inconscientemente y los cantan en encuentros sociales produ-
ciéndose un autorreconocimiento y cohesién entre ellos. “...Nosotros somos
una generacién distinta a la de Quilapaysin o Inti-lllimani, crecimos con Los
Beatles, por ahi escuchamos a Bach y terminamos oyendo el canto chileno y
latinoamericano™. Aquelarre es una agrupacién musical cuyo horizonte no
estd Unicamente en el canto como proyecto, es decir, no tiene como meta el
éxito o la popularidad como parte de la industria de la musica, su interés estd
en formar parte de un movimiento que de respuesta a inquietudes sociales,
cuyo eje de accién sea la experiencia artistica que dard cuenta de una interpre-
tacion histérica de los sentimientos de las gentes. Grabardn un sélo dlbum,
que lleva su nombre, y no obstante su popularidad se disuelven en 1980. Las
razones de su retiro se deben al proceso natural post-universitario pues sdlo
con excepcidn de un estudiante de pedagogia en musica, todos sus integran-
tes provenian de carreras alejadas de la musica (economia, sociologfa, fisica y
televisién). Cabria preguntarse si este fenémeno que se dard en la mayoria de
los grupos del Canto Nuevo que provenian de universidades, se hubiese pro-
ducido también con los de la Nueva Cancién Chilena si no hubiesen sufrido
el exilio, ya que los grupos Quilapayiin e Inti-Illimani estaban compuestos por
estudiantes ajenos a la masica.

CANTIERRA:

Un tercer grupo que destaca en este periodo lo representa Cantierra,
agrupaciéon también de corta vida (1976-80) pero que significa un aporte en
lo experimental y en la busqueda de un sonido latinoamericano contempo-
rdneo acorde a un profesionalismo musical. Su nombre lo extraen de su ins-
piracién fundacional: Canto que nace de la tierra. Ellos desean tomar aquella
memoria colectiva que brota del ethos y que se encuentra depositada en el
cantar popular para luego transformarla y transformarse con ella. Es asi como
su repertorio estd muy vinculado con recreaciones de temas antiguos pero
con el tratamiento de un lenguaje musical asumido como propio para ellos
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26 El Nuevo canto Chileno. Especial La Bicicleta N°11, pdg. 66.
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como artistas del siglo xx. Todos musicos, sus integrantes venian de distintas
experiencias (canto de pefias, musica de cdmara, de experimentacidn, etc.)
que se unen en torno a la inspiracién de su director, Daniel Ramirez, un vir-
tuoso de la flauta traversa y creador musical de excelencia que hoy desarrolla
exitosamente su arte en Francia. Sus arreglos estin matizados de polirritmos y
disonancias que al ser aplicadas a temas de Violeta Parra, por ejemplo, no son
muy bien aceptadas por el publico general, pero que son indiscutiblemente
un aporte a la musicalidad chilena, pero por sobre son las composiciones del
propio Ramirez como Sonata de la ciudad (1978) interpretada por Cantierra”
lo que marcard la pauta de lo que vendrd y que situamos, en tanto andlisis
interno del Canto Nuevo, como segunda etapa, resultando el aporte mayor
del movimiento: la aparicién de temas propios que identificard a una época.

ETAPA DE CREACION:

Ya a fines de los setenta se va dejando atrds la rememoracién de los
temas de Violeta Parra y de la Nueva Cancion Chilena y empieza a aflorar
la creacién original. Si bien en la etapa anterior se estaba en la busqueda de
fusién de sonidos a través de la incorporacién de disimiles instrumentos lati-
noamericanos y de la aplicacién de armonias y arreglos mds audaces, el ano 79
encuentra a una serie de grupos, solistas y cantautores, que ya con un publico
que le es fiel, intentan forjar un repertorio que les identifique mds plenamente
y ante eso ya no es suficiente lo que representa la Nueva Cancién Chilena 'y su
lucha por un mundo socialista y revolucionario. Las demandas sensibles, es
decir, la necesidad de ser identificados artisticamente por los tiempos que a
esta generacién le toca vivir exige nuevos simbolos porque las experiencias vi-
vidas y los imaginarios son muy distintos a la década pasada. Las aspiraciones
son mucho mds concretas y reales: la recuperacién de la libertad y con ello la
aspiracién a un gobierno democratico, el fin de la censura y la represién que
en esos dias estd siempre presente en la cotidianidad de los chilenos, el freno
a un sinfin de injusticias sociales se traduce en un sélo objetivo que es el de-
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27  Lamentablemente es escaso el material discogréfico de Cantierra puesto que no existe ningtin
dlbum completo que dé cuenta de su valiosa propuesta. Su trabajo estd solamente en antologfas y
en materiales registrados artesanalmente de conciertos en vivo. Y evidentemente, en la memoria
colectiva de los publicos que frecuentaban los espacios habituales de esta corriente musical. Esta
debilidad de produccién da cuenta lo precario que es la difusién de lo musical en esta época de
excepcion.
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rrocamiento de la dictadura. Surge entonces una poesia necesaria pero a la vez
hermética. La censura y también la autocensura se hacen presente en las letras
de las canciones que van emergiendo.

...Ante la censura o la represién, los textos fueron simples, poéticos. Pero
tenfan doble lectura. El pablico de aquella época reconocia e identifica-
ba expresiones como “la noche”, “la primavera”, “el mal” con sus espe-
ranzas y frustraciones. De ahi que resulte l6gico que esta vez el acento
mds rico estuviera en el virtuosismo instrumental mds que en las letras.
Sélo anos més tarde, cuando ya fue posible decir las cosas por su nom-
bre, surgié la verdadera poesia, unida siempre al acontecer politico.?®

Distinguimos en esta etapa los siguientes artistas y grupos, que se su-
man a los ya mencionados: Santiago del Nuevo Extremo, Grupo Abril, Cruz del
Sur, Eduardo Peralta, Cristina Gonzilez, Osvaldo Leiva, Schwenke & Nilo,
Kairds, Trio Orfeo, Amanda, Daniel Campos, Amauta, Rudy Wiedmaier, Os-
valdo Torres, Oscar Carrasco, Diio Semilla, Juan Carlos Pérez, Tita Munita,
Napalé, Grupo Kal, José Luis Ramaciotti, Hugo Moraga, Ernesto “Pingo”
Gonzilez, Rosario Salas, Diio Jaque, Gdrgola, Carlos Justiniano; las cantantes
Isabel Aldunate, Cecilia Echenique, Clara Dominguez, Lupe, posteriormente
Katty Ferndndez y a mediados de los ochenta, talentosos jévenes: Frances-
ca Ancarola, y Francisco Villa. Mds los artistas que venian desarrollando su
trabajo desde la Ncch y que se suman a este movimiento: Eduardo Yanez,
Patricio Liberona, Guillermo Basterrechea, Pancho Caucamdn, Alejandro
Hermosilla, Osvaldo Torres, Martin Dominguez, Lilia Santos, Trio Lonqui,
Grupo Aymara, Natacha Jorquera, Nano Acevedo, Didscoro Rojas; Tita Parra
y Payo Grondona, que se incorporan al llegar del exilio. El trovador Tito Fér-
ndndez y el dto Quelentaro pocas veces compartieron sus escenarios ya que la
mayoria de sus producciones las realizaban fuera de los circuitos tradicionales
del Canto Nuevo. Destacamos en este periodo a dos grupos que representan
mds significativamente al movimiento y cuyo trabajo creativo ya se encuentra
en la memoria colectiva de muchos chilenos: Santiago del Nuevo Extremo y el
ddo Schwenke & Nilo. Y a una tercera banda, que si bien tuvo sélo 5 afos de
vida, también marcé sensiblemente momentos de inflexién en la década de la
consolidacién de la dictadura civico militar chilena: el Grupo Abril.
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28 Garcfa, Ricardo. Op. cit., pdg. 198.
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SANTIAGO DEL NUEVO EXTREMO:

Nace en 1977 en el estallido de la creacién contestataria universita-
ria. Todos estudiantes de distintas carreras, se asocian en torno a la cancién
sintiéndose hijos de la Ncch y de otras expresiones paralelas de esa década
como Los Blops, pero también de otras corrientes populares musicales: “To-
das nuestras influencias vienen de la radio prendida”. Al principio el grupo
era eminentemente acustico (guitarras, contrabajo, charango, flauta traversa
y percusion) y cuyo jinete era la poesia simple y desgarradora de los temas de
su principal compositor: Luis Le-Bert. La banda que se consolida es la que
retine ademads de Le-Bert, a Andrés Buzeta; en flauta traversa, Luis Pérez, voz
y guitarra; Jorge Campos, contrabajo y Pedro Villagra (que en los noventa
pasard a integrar nti-Illimani y luego sus propias propuestas). Cuando graban
su primer dlbum para el Sello Alerce Santiago del Nuevo Extremo, en 1979, ya
han incorporado bateria decidiéndose por un sonido mds urbano y electréni-
co que se evidencia més abiertamente en Hasta Encontrarnos, cassette de 1982
donde debuta Jorge Campos como compositor de la mayoria de los temas del
dlbum (La promesa, Yo tenia una sonrisa, Ciudadano, y Hasta Encontrarnos en
coautoria con Le-Bert). En esa bsqueda de sonidos mds atrevidos mezclando
lo artesanal del folk con la exigencia arménica y timbristica del jazz, incor-
poran bajo eléctrico y saxofén. Ya han dejado el grupo Andrés Buzeta y Luis
Pérez y se integran Cristidn Crisosto (flauta y Saxos), Hugo Silva (guitarra) y
Willy Valenzuela reemplaza a Sdez en la baterfa. Esta conformacién grabard
su tercer y tltimo dlbum Barricadas cuyo mayor legado estd en la cancién
interpretada en conjunto con Inti-lllimani, que se encontraba en el exilio, La
Mitad Lejana (José Seves - Horacio Salinas) grabada en Italia a propésito de la
gira que el grupo realiza en Europa. Cancién que dard cuenta del encuentro
con la mitad musical natural del Canto Nuevo, encuentro que en rigor no
llegard nunca a producirse en Chile.

Cémo anda tu vida...tus horas

Tu calle, tu lluvia

tus deudas eternas, tus cuotas.
Dime

Cémo estd la familia

los nirios nacidos, crecidos

los viejos contando demoras, cuenta.
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Si es tan duro

cargar en los hombros

el peso de un dia

y de noche

Jugar el sudor de vertiente sedienta
en amante reposo

Dime si con proezas gigantes
acortas la espera

si esperanza te refresca

para amarte de un poco de suerios
para el otro dia.

Yo estoy bien

pero me urge saber

como estd mi espejo, mi reflejo

mi mitad lejana, la mitad de mi herencia
mi media mirada, la mitad que no encuentro
de mi gota de agua.

Yo estoy bien

pero hazme saber si han visto mi alma
cuando escapa lejos de mi cuerpo

y feliz regresada desteje el abismo

y me cuenta el abrazo

de un futuro encuentro.

Lo ecléctico de Santiago del Nuevo Extremo representa justamente una
de las caracteristicas més esenciales del Canto Nuevo y marca la disimilitud
musical con la Nueva Cancidn. Situacién que se da entre ambos periodos por
la diferencia generacional. No obstante, los grupos que situamos como fu-
sion folk-docto® son mds fieles al sonido de la Ncch: “...No queremos lograr
nada en concreto, estamos inquietos, siempre buscamos la poesia, no perder el
misterio. Ahora, por ejemplo, para nosotros una cancién no es suficiente, sa-
biendo que tenemos saxos, bajo eléctrico, sabiendo que podemos ocupar més
lenguaje.’® En cuanto a la temdtica de sus canciones, ésta responde fielmente
a la intencionalidad de su nombre: los problemas y sentimientos del hombre
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29 Para ampliar esta nomenclatura de la autora, ver £/ Canto Nuevo Chileno, un legado musical
Ed. U. Bolivariana, 2007.

30  La Bicicleta. N° 44. Marzo, 1984, pig. 25.
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urbano. Su forma de comunicarse tanto con las letras de las canciones como
en la relacién con el publico en sus especticulos en vivo es auténtica, fresca
y sencilla, no exenta de profundidad lo que cautivé siempre a sus seguidores
pues los interpreté sensiblemente. Es asi como dentro de su amplio repertorio
como grupo-autor hubo canciones que marcaron a toda una generacién y de
ahi su gran valor. En especial las canciones Simplemente, A mi ciudady Home-
naje, canciones que ya se cantan en las calles y en diferentes ocasionalidades
que motiva a pensar que pasardn al repertorio genuino de la musica chilena.

La verdad,

es que no quiero mantener mi cuerpo atado
a los dias

y a los hombres que me vieron derrotado.
Simplemente

y con la soltura suficiente

perderle el miedo a todos,

y a los que son diferentes.

De Simplemente, 1979. Luis Le-Bert .

No obstante, Santiago del Nuevo Extremo es una bisqueda o lucha
continua entre una poética musical y la que representa la cancién. Cuando
crecen en instrumentacién se les hace mis complejo conjugar poesia, con-
tenido social y estilo musical, pues los versos, sean de Luis Le-Bert o Jorge
Campos, intentan plasmar imaginarios tanto personales como colectivos en
un discurso, que si bien parecieran que les aleja del prototipo de la cancién
en boga la acerca a su sentido primigenio, el de la trovaria, sélo que con una
forma de decir que llega a ser una caracteristica propia del Canto Nuevo: la
poesia hermética®, poesia que estard en sintonia con el publico que se siente
parte de aquella apologfa. Esta problemdtica estética, mds los procesos per-
sonales de cada uno, de los integrantes confabulard para detonar una crisis
interna que no superardn y se disuelven en 1986. Luis Le-Bert contintia como
trovador en solitario hasta hoy. Posteriormente, una década después volverdn
a juntarse, pero esporddicamente, ya que cada integrante tiene sus propios
proyectos musicales.
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31 Que tal como expresamos anteriormente en el caso del Brasil y la tropicalia, se trataria de la

forma Tob del Arte de Trovar.
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Que falta por perderse en esta oscura selva,

la sombra del que sufre no deja ver el sol,

la magia del guerrero no embruja ni a la muerte,
no dejaré a mi suerte perderse en el dolor.

Hasta encontrarnos en plena Alameda

Juntos de nuevo y llenos de estrellas.

De Hasta encontrarnos. Le-Bert / Campos.
SCHWENKE & NILO:

El répido reconocimiento de este talentoso ddo compuesto por Nelson
Schwenke y Marcelo Nilo, ambos estudiantes de la Universidad Austral con
sede en la ciudad de Valdivia, en su corta aparicién por Santiago, demuestra
la fuerza y la capacidad de convocatoria que tenian los Encuentros de Ju-
ventud y Canto. Dicho evento cultural se habia convertido en una excelente
plataforma para los nuevos artistas cuyo trabajo musical se orientaba hacia la
problemadtica social. De hecho el diio cautivé al joven publico santiaguino
con su cancién E/ Viaje en una noche de agosto de 1979 y luego en noviem-
bre del mismo afio en la muestra final del Segundo Festival de la Agrupacién
Cultural Universitaria (acu) en el Teatro Caupolicdn. Pero sin duda, es mds
que eso. Nelson Schwenke, estudiante de antropologia en ese entonces, habia
hecho amistad en su ciudad surefia, Valdivia, con un poeta que firmaba como
Clemens Papa y que es reconocido posteriormente por su valor poético con
su verdadero nombre: Clemente Riedemann. De alli se conforma una dupla
creadora que entregaria brillantes canciones que identificaria a mucha gente.
El ddo Schwenke ¢ Nilo surge como tal en 1978 luego que ambos partici-
paran en talleres de musica chilena instrumental, luego no se conforma con
acompanamiento solo de guitarras e impulsado por Marcelo Nilo, estudiante
de Pedagogia en musica, accede a ampliar su sonido incorporando un cuarteto
de cuerdas mds flauta traversa. Con la soltura de las composiciones propias de
Schwenke mis la fuerza interpretativa de ambos, la sociedad logra consolidar-
se acaparando la atencién de un piblico exigente que ya se hace habitual para
el Canto Nuevo. En lo temdtico, el dtio valdiviano logra seducir con una poe-
sta mds sencilla y directa sin perder la profundidad ni el estilo poético que bus-
ca la Nueva Cancion. Alli estuvo siempre su acierto. El comentarista musical
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Alvaro Godoy sefiala que ellos llegaron tan hondamente a los jévenes porque
fueron los primeros en decir abiertamente lo que ellos querian oir, en forma
clara y sin tanta metafora, pero no por ello exenta de poesia.”” Schwenke le
explica asi a al periodista:

...Yo puedo declarar un montén de cosas en una cancidn, pero la
gente puede no estar de acuerdo con lo que digo. Entonces, en la
cancién planteo primero lo que yo creo y no creo y luego digo que
no tienen por qué creer todo lo que yo digo; no todo lo que los can-
tores dicen es verdad, es una parte o un enfoque de la realidad.®

En 1980, Schwenke & Nilo ya se encuentra posicionado en lo que va
consoliddndose como Canto Nuevo y coincide con el periodo de creacién del
movimiento, la etapa de madurez del proceso. Es el momento en que los ar-
tistas empiezan a cuestionarse el sentido de su trabajo mds alld de lo urgente
de sus inicios:

...El cantor debe llamar a una busqueda de identidad de su sociedad,
debe contribuir a ello. No se ha madurado atn esta entidad colectiva.

...Estamos en una etapa de transicién hacia otra en que, en una esta-
bilidad de criterios, podamos, cada cual, componer y crear sobre todo
cuanto nos rodea y del modo en que cada cual le parezca mejor. Por
ahora tenemos que reflexionar en torno a puntos en comin, llamar a
la conciencia de un trabajo en conjunto, a una mayor participacién en
el desarrollo de nuestra cultura. Estamos en una etapa de proselitismo
para “des-adormecer la cultura chilena, prepardindonos para desempol-
var los materiales y las herramientas y volver al verdadero trabajo.*

Nelson Schwenke

32 LaBicicleta No44. Un viaje hacia adentro y hacia afuera. Entrevista a Nelson Schwenke. Stgo.
1984, pag. 19.

33 Ibid., pdg. 20.

34 Riedemann Clemente. £/ Viaje. Valdivia: Autoedicién, 1989, pdg.8.
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Uno de lo aportes mds evidentes de la obra de Schwenke & Nilo es lo re-
lacionado con la identidad regional del sur en su temdtica: la Suralidad como
la denominara el poeta Clemente Riedemann y en la que insiste el periodista
Rodrigo Pincheira, biégrafo del ddo. Ya habiamos sehalado que la poética del
Canto Nuevo estd muy ligada a lo urbano, ello debido a que la mayoria de sus
trovadores proviene de la ciudad, y mayoritariamente de la capital. La obra re-
gional sufre el aislamiento natural histérico del pais, estigma de la que siempre
habl6 el cantautor de Valparaiso Gizano Rodriguez en la Ncch, no obstante
encontrarse tan cerca de Santiago.

Llueve

llueve sobre Valdivia
llueve sobre los bosques
sobre los techos rojos
mojando la madera
de la casa natal.

La poesia cantada del dio representa la forma de decir y de relatar lo
que ocurre en el pais. Distinto al movimiento sesentero de la Ncch, el Canto
Nuevo poetiza desde lo sensible, de los sentimientos mds que de la realidad
concreta que aplasta en esos dias cautivos. Pareciera que esa generacién que no
vive directamente el proyecto de la revolucién que se perseguia post experien-
cia cubana, se amparase en los laberintos de lo intrinsecamente humano: los
sentires y la emocién. Una generacién de artistas que intenta penetrar profun-
damente en la experiencia intima sin dejar de amalgamarse simbiéticamente
con el Otro. La cancién pasa a ser una forma de conectarse con un imaginario
de futuro imposible de construir y de prever porque las salidas y las ventanas
estdn cerradas y no se vislumbra un porvenir. El primer dlbum serd bajo eti-
queta Alerce y saldrd editado recién en 1983. Alli quedardn registradas diez
canciones: Nos fuimos quedando en silencio, El Canelos, Quiero y puedo, Islas del
Sur, La culpa es de la Historia, El Viaje, Liuvias del Sur, Pate vaca, Entre el nicho
y la Cesdrea 'y Hay que hacerse de nuevo cada dia. Anteriormente sélo habian
aparecido en cassettes junto a otros artistas. En el primero de ellos, Encuentros
de Juventud y Canto (1979) registrard la primera cancién de Nelson Mi Canto.
Los arreglos de su primer cassette estardn a cargo de Ernesto Pingo Gonzé-
lez, destacado musico y colaborador de muchos intérpretes del CN, también
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participard Jaime Soto Ledn, director de Barroco Andino y Hugo Moraga,
otro importante cantautor que aportard a la musicalidad de la creacién de
aquel entonces con su cuidada armonizacién influenciada por la cancién nue-
va brasilefia y su poesia personal y libre. El segundo cassette se grabard en los
estudios Filmocentro en 1986, afio que ya no contard con tanta efervescencia
musical de esos matices ya que muchos grupos han quedado en el camino, y
que se realiza no obstante la precaria salud de Nelson Schwenke por esos dias.
Una produccién que denota la transicién musical del dto y la busqueda de
un sonido universal y moderno en el que participa el destacado mdsico José
Miguel Tobar. Ya en el tercer dlbum (1988) Schwenke & Nilo consolida su
trabajo ampliando lo temdtico en su poética y demostrando su fidelidad a la
vocacién trovadoresca que desarrollan con humor irénico —talento natural de
Schwenke— ternura y enojo.

M;i rey se ofende
si digo que no es justo
que solamente Augusto
sea santo venerado
yo creo que es pecado
cuando se calla otorga
y lo que a mi me carga
es silenciar mi voz.
Nelson Schwenke, 1986.

El duo, deja atrds la ciudad de Valdivia y se instala en Santiago sien-
do el tnico grupo del movimiento de resistencia de ese tiempo que perdura
hasta el dia de hoy, no obstante la trigica muerte de Nelson Schwenke en un
accidente, en junio de 2012. La banda liderada por Marcelo Nilo contintia
interpretando el legado musical de tres décadas mds la incorporacién de nue-
vas creaciones.

GRUPO ABRIL:
La misma noche en que el dio Schwenke & Nilo debuta en Santiago
(presentado por Eduardo Peralta) en los Encuentros de Juventud y Canto, acta

por primera vez Abril, un trio conformado por universitarios que paralela-
mente a sus estudios humanistas participan de la musica y el canto. Es agosto
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de 1979 cuando la voz grave y profunda de Tati Penna causa inmediatamente
una atmdsfera especial en el publico que atestaba el galpén de la Parroquia
Universitaria (espacio que albergdé muchas instancias de resistencia de la elite
intelectual de ese entonces). Luego de ganar el Festival Una Cancién para
Jests, —evento de la Iglesia Catélica chilena comprometida que lideraba el
cardenal Silva Henriquez— se constituyen como banda, integrdndola: Gonza-
lo Acufa y Pati Diaz en guitarras, Marcelo Aedo en bajo eléctrico, Claudio
Merino en piano y sintetizadores, y Raimundo Garrido en voz y percusidn,
ademis de la solista ya mencionada. Su trabajo, eminentemente trovadoresco,
busca en la musica incorporar sonidos mds contempordneos saliéndose de los
marcos del folklore, caracteristica por la cual no resulta tan clara su propuesta
quedando a mitad de camino entre lo popular radial (pop/rock/jazz) y el so-
nido propio de la Ncch que era més cercano a la tradicién. Esa permanente
busqueda serd el motivo principal de su disolucién, no obstante contar con el
apoyo de Ricardo Garcia y Carlos Necochea a través del Sello Alerce; Mario
Navarro, fundador del Café del Cerro, que por momentos fue su productor
artistico y opiniones valiosas como la del trovador cubano Silvio Rodriguez:
“Me parece magnifico el trabajo de esos muchachos, no sélo las canciones,
sino el trabajo vocal, los arreglos —muy imaginativa la utilizacién del color—y
la voz de la solista Tati Penna es impresionante, es teltrica, a veces no se sabe si
es un hombre o una mujer. Tienen, eso si, una aficién exagerada por canciones
tristes, pero no soy quién para criticar eso’*. Uno de los aportes de Abril fue
el poner en la escena musical la obra de compositores como Luis Alberto Pato
Valdivia, José Luis Ramacciotti y Guillermo Basterrechea, entre otros; como
también su permanente intento por realizar recitales multimediales, recurso
escénico adelantado para su época.

EpuarDO PERALTA:

Este cantautor es el que representa mds nitidamente el oficio de trovar.
Su alta calidad autoral e interpretativa como la disciplina y perseverancia con
que enfrenta su trabajo lo sittian sin dudas en uno de los mds altos sitiales de
los cantautores chilenos de las tltimas décadas. Peralta comienza su carrera
artistica casi intuitivamente en 1976. De sus primeras andanzas como estu-
diante de la Escuela de Periodismo de la Universidad Catélica surge su interés
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35 Revista La Bicicleta N° 50, junio 1984. Santiago, Chile.
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de hacer crénica pero bajo la forma de la cancién, como los juglares del siglo
x11. No duda en su eleccidén de dejar las aulas universitarias para enfrentar el
incierto horizonte del cantor popular. La ironia, la ternura, la cotidianidad,
el paisaje humano, la realidad social y también la personal estdn presentes en
sus composiciones logrando captar simplezas y complejidades en el arte de los
breves minutos. Reconoce influencias de Violeta Parra y de la generacién de la
Ncch como Rolando Alarcén, Payo Grondona, Patricio Manns y Victor Jara.
También de su admiracién por los espafoles Alberto Cortés, Joaquin Sabina
y Joan Manuel Serrat. Se siente cercano al uruguayo Leo Masliah y al cubano
Silvio Rodriguez. Pero quien mds cautiva su espiritu trovadoresco es la figura
del francés George Brassens, cuya especial manera de componer iluminarg el
futuro trabajo de Peralta.*

... En el afio 80, yo tenfa 21 anos, y recorri cinco paises de Europa mo-
chileando. En este viaje conoci a varios artistas latinoamericanos que
estaban diseminados por Europa: a Desiderio Arenas, ese gran letrista,
musico y poeta de la cancién; al Payo en Alemania. Recuerdo que Isabel
Parra me alojé unos dias en su casa. Estuve con los Quilapayin, con los
Hlapu... Realicé muchas actuaciones para latinoamericanos en pefias en
diferentes ciudades de Europa, especialmente en Paris que fue donde
mis estuve. Alli fue que conoci a Brassens, este gran trovador, a través
de sus discos, de testimonios de gente francesa y latina que gustaba
el oficio de Brassens. El recupera toda la vieja tradicién trovadoresca
del sur de Francia. Habia nacido en Sete, una caleta de pescadores al
Sur de Francia. Ahi estd la cuna de los trovadores provenzales del si-
glo x11 y x111 que sufrieron tantas persecuciones por la Inquisicién...
Para mi gusto Brassens es como una resurreccién de este periodo y de
ese fenémeno; es una rara mezcla de hereje con trovador, que ademds
aparece en pleno siglo veinte, justo después de una guerra mundial...”’

Musicalmente, Peralta utiliza las formas cldsicas de la cancién popular,
en especial la balada, con la diferencia en la utilizacién muy personal de la
guitarra como acompanamiento. Su virtuosismo con las cuerdas hace prescin-
dir de una orquestacién o del acompafnamiento de una banda. No obstante,

36 Diaz-Inostroza, 2007, opus cit., pag. 175.

37 Ibid.
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su primer cassette bajo un sello de corta vida (La Miisica, 1982) lo realiza con
una produccién musical que no tiene que ver con el canto que su publico le
conocia en vivo. Sin embargo, los arreglos —en su mayoria del guitarrista y
jazzista Edgardo Riquelme— son acertados y de gran factura mostrando a un
Peralta cuyo canto puede traspasar fronteras y situarse internacionalmente.
Pero no es ese el interés de este cantautor. El enfoca muy profundamente su
papel de trovador en solitario y prefiere mds el contacto intimo y sincero con
un publico presente que el de un estudio de televisién o eventos masivos.

sCudnto vales Juan Gonzilez?
vales mds que los juristas

que hablan en los tribunales
y que los alcaldes, dueros

de fueros municipales,

Juan Gonzilez

y no entiendes lo que vales.

Sin discursos ni huecas oratorias

me convencen tu rostros y tus modales
de que la vida es digna de vivirse
porque todos los hombres son iguales.
Eres un gran fildsofo mi amigo,

ya que tu no deseas pedestales,

ni dormir en la pdginas de un libro
ni glorias ni prestigios terrenales.

sCudnto vales Juan Gonzdilez ?
vales mds que esos sefiores

que inauguran hospitales,

vales mds que presidentes

y reyes y generales,

Juan Gonzilez

y no entiendes lo que vales.

De Juan Gonzdlez, Eduardo Peralta, 1978.
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EL ocaso peL CanTo NUEVO:

La desaparicién del movimiento como tal, alrededor de 1986, se produ-
ce paulatinamente por distintas razones.

1. El éxito de la estrategia empleada por los medios de comunicacién
oficialistas para fortalecer el canto de aquellos artistas sin cuestionamiento
social y que se sumaron al estilo de la Nueva Cancidn latinoamericana por su
evidente auge —especialmente lo que desarrollan justamente los otros paises
del Cono Sur, Argentina y Brasil— Asi, al haber mds grupos musicales dispues-
tos a seguir los dictdmenes de los controladores, los artistas del Canto Nuevo
no eran contratados o bien eran censurados (se les ponian en listas negras que
tenfan los canales de televisién) y se les hacian exigencias como cantar temas
que no pertenecian a su repertorio. Estos otros artistas que no sélo no les im-
portaban dichas exigencias, sino que no representaba nada para ellos, desde el
principio marcaron diferencias en cuanto a la génesis del canto, por esa razén
decian pertenecer al “Canto Joven” y no al Canto Nuevo. Hay que senalar que
los programas de televisién de la época como “La Tarde Grande”, “Sdbados
Gigantes”, “Hola Domingo”, “Vamos a ver”, “Chilenazo” y otros, nunca ha-
blaban de Canto Nuevo. Al parecer esa rétula estaba prohibida. Es pertinente
acotar lo que le ocurri6 al Grupo Abril en el Festival de Vifia del Mar en 1982.
Su participacidn, luego de clasificar en la final de la competencia, fue bastante
accidentada, o mejor dicho, acorralada. Al grupo se le asedié constantemente
acusdndolo de diversas causas como presentarse con una composicién plagia-
da®, luego se le acusé con gran escindalo medidtico que habia interpretado
publicamente la cancién anteriormente al certamen, lo cual significaba mo-
tivo para su expulsién. El director artistico del sello de Abril, el legendario
comunicador Ricardo Garcia®’, que les acompanaba, no obstante haber sido
fundador de dicho festival, se le prohibia el ingreso a los recintos de la Quinta
Vergara. Finalmente, ya en democracia, uno de los jurados presentes conté a
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38 La cancién La Semilla, era del compositor Luis Alberto Paro Valdivia, que a la vez habfa sido
integrante de fllapu y de Aquelarre.

39 Ricardo Garcia es una personalidad relevante en la musica popular chilena, siempre fue
protagonistas de momentos muy significativos como el comienzo de la verdadera Nueva Ola, su re-
acion radiofénica con Violeta Parra, su participacién en la N or sobre todo la gestién cultural
1 diofi Violeta P t lancchy bre todo la gest ltural
para con el Canto Nuevo con la creacién del Sello Alerce y los recitales La gran noche del folklore.
Este aspecto se tratard en el dltimo capitulo de la tesis.
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uno de los integrantes que habia llegado una orden de la N1 (Central Nacio-
nal de Inteligencia) que indicaba que el grupo no podia seguir en el Festival,
por tanto no podia obtener ninguna distincién.

2. El éxito que comienza a tener la politica econémica de la dictadura
bajo ideas neoliberales impulsadas desde el sector derechista que apoya al ré-
gimen militar. Esta apertura econdmica alcanzard al ambiente musical chile-
no en especial por la excesiva difusién de artistas extranjeros que invadird el
mercado nacional y que dard impulso a la industria musical de entretencién
motivando la aparicién de un nuevo fenémeno juvenil: el nuevo pop chileno.

3. Otro factor que influyé a que se diluyera el movimiento, fue la falta
de directores artisticos y productores profesionales que estuvieran involucra-
dos en el espiritu que animaba a estos grupos trovadorescos. La frustracion
por la falta de oportunidades y la soledad en que trabajaban facilité el que no
se superaran las crisis internas. Cabe sefalar que el movimiento en si nunca
se organizd como tal, a diferencia de la Ncch. Los grupos trabajaban en soli-
tario y s6lo se encontraban en los lugares comunes de actuacién. Sélo hubo
dos intentos de asociaciones: “El Canto de Chile” , que reunié a sélo cinco
cantautores pues era una iniciativa cerrada: Eduardo Peralta; Eduardo Yanez;
Juan Carlos Pérez;Pedro Yédnez y Didscoro Rojas; y la “Agrupacién Canto Nue-
vo de Chile” que reunié a Capri, Isabel Aldunate, Luis A. Valdivia, Antara,
Osvaldo Torres, Los Zunchos y Lupe Bonard. Lamentablemente ninguna de
las dos iniciativas prosperd.

4. La mayoria de los artistas que participan del movimiento vienen del
mundo universitario pero no precisamente de carreras musicales, por esa razén
la desadaptacién con las corrientes musicales que van influenciando la crea-
cién en el Canto Nuevo motivard el retiro definitivo de algunos de sus miem-
bros que ponen énfasis en lo musical o viceversa lo que llevara paulatinamente
ala desarticulacién de los grupos lo que contribuird a la posterior desapariciéon
del movimiento. Lo expresado puede ejemplarizarse con la critica de Alvaro
Godoy a Santiago del Nuevo Extremo, en la revista La Bicicleta, con motivo del
lanzamiento de su cassette Barricadas, Gltimo dlbum del grupo.

Me parece que los Santiago han llegado con este cassette a un calle-
jon de dificil salida; sus extremos se han hecho evidentes. Por un lado
estd la onda trovadoresca, interesada en el concepto de la cancién: un
mensaje claro apoyado por una linea melédica hermosa e interesante;
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por otro lado la onda musical, mds motivada por conseguir un tipo
de sonido, una riqueza y una expresividad musical auténoma, linea
mds cercana al jazz o al jazz-rock que al estilo del Canto Nuevo, cla-
ramente mds sencillo y liviano en la construccién de sus canciones.
Si una de las dos lineas se hubiese puesto al servicio de la otra, quizd
el desfase no se hubiese traducido en el repertorio actual, donde ve-
mos canciones que pretenden ser mds directas en su letra (sin aban-
donar el estilo metaférico que las caracteriza) pero mds complejas en
su armonia y construccién musical. Si a esto le agregamos arreglos
disgregados y complejos, propios del jazz moderno que cultivan algu-
nos de sus integrantes, se malogran a mi modo de ver ciertos objeti-
vos que seguramente el grupo busca: el poder de comunicacién del
mensaje se pierde en la espesura musical y la libertad musical se ve
constrenida por la imposicion de los esquemas de la cancién popular.
Es decir ambas lineas en vez de potenciarse, se limitan mutuamente.*

5. También incide el término de la vida estudiantil de la mayoria de los
integrantes de los grupos existentes. Al egresar de sus carreras originales dejan
la actividad musical para ingresar al mundo laboral y enfrentar su vida per-
sonal desde otra perspectiva. Cabe sefialar la precaria situacién econdémica de
quienes se dedican al género y las bajas expectativas de superarla en el futuro.

6. La irrupcién de una nueva generacién que ingresard desafiante y con
nuevos intereses que enfrentard la dictadura desde lo musical de manera mds
acorde a los sonidos impuestos por la industria y con letras directas sin invo-
lucrar la poesia, con claras influencias tardia del punk. Esta nueva corriente
nunca establecerd puentes con el Canto Nuevo porque no comprenderd su
sentido trovadoresco.

No obstante, hay que senalar que los artistas del cN tuvieron todo en
contra para multiplicar su canto. Asi y todo pudieron romper dificiles barre-
ras llegando a identificar a toda una generacién que necesité ser interpretada
urgentemente. Mds adn, aquel canto facilit los didlogos y abrié los cauces
para que emergiera la expresién de una civilidad que se encontraba a oscuras
y en silencio.
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Tenemos que juntar nuestras verdades
tenemos que refr a toda costa

tenemos que inventarnos la esperanza
hay que hacerse de nuevo cada dia

C. Riedemann - N. Schwenke, 1979.
El grupo Congreso

Inclasificable en tanto movimientos musicales chilenos, este relevante
grupo atraviesa por vereda paralela ambas distinciones musicales histéricas.
Sefalado como grupo de fusién que comienza como rock progresivo incor-
porando luego armonias de jazz, nace junto a los grupos Los Jaivasy Los Blop
en el ano 1969, en la ciudad de Quilpué de la Regién de Valparaiso. Pero su
sentido de canto obedece al mismo espiritu trovadoresco, aquel de la savia
del romanticismo: un arte de excelencia que busca contribuir a un estar—
en— el-mundo en paz y unidad contribuyendo con su discurso poético a la
transformacion social creando conciencia desde el arte. La filosofia es tan im-
portante en su propuesta como la musica. Son claves en su resultado artistico
la composicién musical y poética de Sergio “Tilo” Gonzdlez, quien ademis es
el director del grupo. También la poesia de Pancho Sazo. Sus integrantes his-
téricos: Hugo Pirovic (Flauta Traversa), Jaime Atenas (Saxo soprano), Patricio
y Fernando Gonzilez (Violoncello, charango; guitarra sintetizada), Ricardo
Vivanco (marimbas y percusiones) luego Raudl Aliaga; Anibal Correa (piano)
después Sebastidn Almarza y posteriormente Jaime Vivanco; Ernesto Holman
luego Jorge Campos, en bajo; Sergio Gonzdlez (bateria), Francisco Sazo (voz
solista). Su ininterrumpida trayectoria es registrada en 17 discos, siendo cada
uno de ellos una unidad en si mismo que significan obras musicales que se
mantienen en el tiempo traspasando su propia época. El periodista Rodrigo
Pincheira, estudioso de Congreso y su actual bidgrafo, dice:

(...) Esposibledistinguir entre las diversas temdticas propuestas por el gru-
po la condicién de alteridad, la capacidad de ser otro, el descubrimiento
que el yo hace del otro. Esta preocupacion ética cruza casi toda la produc-
cién discografica de la banda portefia demostrando sensibilidad social,
preocupacién porlaintegral comprensién delas personasy porvaloresuni-
versales como respeto, tolerancia, libertad, igualdad y derechos humanos.
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(...) La diversidad musical, la multiplicidades de ideas y el debate estu-
vieron en la eleccién del nombre que resultarfa profético, pues cuatro
afios mds tarde, en 1973, se produciria el golpe militar y este serfa el
tinico Congreso que sesionaria en la musica chilena durante los siguien-
tes 30 anos, asumiendo muchas veces una condicién de dimensiones
socio-politicas estimuladas por la lucha contra la dictadura y a favor de
la recuperacién democrdtica. Sin embargo, la banda supo y ha sabido ir
mis alld de la contingencia, traspasando el umbral hacia un territorio

creativo pleno de intereses humanistas, poéticos, filoséficos y reflexivos. #!

Estas fechas fueron las del ano del Lobo
Aqui estamos en este pozo ciego

Aqui fuimos entre tanta semilla quemada
Aqui nos arrojaron apresurados

No fue el célera

No fue el sida

No fue el volcin Vesubio

No fue Hiroshima

Nadie dormia cuando nos eliminaron
Reconstruyen cuidadosos nuestras iiltimas pisadas
Las claves del miedo en estos (nuestros) cuerpos enterrados
Eramos: ni buenos ni malos

Eramos: simples seres humanos

Eramos: con botes en la mar

Eramos: con canciones en los labios

Eramos: con libros de poesia

Eramos: con deudas y escapularios

Eramos: con amores luminosos

Eramos: con hijos y con hermanos! Eramos!

Recopilen amorosos nuestras vidas separadas
El beso inconcluso en estas bocas mutiladas

De Para los arquéologos del futuro.
Francisco Sazo/S. Tilo Gonzdlez, 1989.
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41 Pincheira, Rodrigo. Los Otros en algunas canciones de Congreso. Ponencia presentada en oc-
tubre de 2012, en la Semana de la Musica y la Palabra en la Universidad Catélica de Argentina.
Buenos Aires.
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La cancidn juglaresca de los suburbios

Paralelo al Canto Nuevo, a principios de la década de los ochenta se
manifiesta un canto contingente, agudo y directo que estd presente en los
actos solidarios, en ciertos encuentros universitarios y sindicatos. Es un canto
callejero que busca el despertar de la gente frente a los acontecimientos deri-
vados de la dictadura militar. Podria ser la continuacién de la anterior cancién
de protesta pero con la mirada de esta nueva generacién. Tampoco es el Canto
Popular de las pefias que se encuentra desarrollindose casi clandestinamente,
subterrdineamente. Es decir, participa de ellas pero su accionar es més itine-
rante, va a los lugares donde se les necesita solidariamente, no es estacionario,
estable, como el cantor popular de las pefas. Desde nuestra perspectiva su
canto es esencialmente juglaresco a diferencia del Canto Nuevo que es emi-
nentemente frovadoresco. Intenta, con un trabajo serio, interpretar la realidad
concreta y el sentir de la gente que les rodea. Su temdtica aborda lo cotidiano
captando —como sefala Oscar Riveros de Transporte Urbano— “el reflejo de
lo que sucede a nivel popular y transformarlo en canciones”. El canto de los
suburbios, autodenominados “cantores populares” como ya senalamos, es una
mezcla de Canto Nuevo y rock, es decir, es contestatario pero donde lo mu-
sical estd en segundo orden y lo poético estd fuera de lugar. Pero el vehiculo
sigue siendo la musica, y el jinete, la denuncia. Desde la perspectiva de este
ensayo situamos y destacamos a los grupos Los Zunchos, Transporte Urbano y
Sol y Lluvia. Mayoritariamente, sus integrantes son trabajadores de disimiles
funciones que abordan paralelamente el canto. Su campo de accién no son
precisamente los escenarios netamente artisticos: “...Nosotros vamos al traba-
jo de la olla comun, los centros culturales, bolsas de cesantes, comunidades
cristianas y todo tipo de organizacién popular que tenga la finalidad de favo-
recer a los marginales.*> No obstante, con el paso de los afios, como el caso de
Sol y Lluvia su trabajo trasciende masivamente derivando su quehacer a una
propuesta musical definida, pero sin dejar su sentido primigenio. También
Transporte Urbano sigue editando discos (auto edicién) en los noventa, con
Chile ya en democracia, porque su canto sigue consecuentemente la misma
linea.
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42 Programa radial Concierto Latinoamericano de Radio Beethoven. Domingo 30 de bril 1989.
Santiago de Chile.
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A esta hora, justamente a esta hora
en que tu cerebro empieza a cabecear
con la nltima telenovela

quisiera sacarte a caminar

en un largo tour.

A esta hora, justamente a esta hora
en que necesitas despemzr,
alejando de tu vida la mentira
quisiera sacarte a caminar

en un largo tour.

Por Pudahuel y La Bandera

por Pudahuel y por La Legua

y verias la vida como es

y verias la vida como es.

De En un largo tour, Amaro Labra, 1980. Sol y Lluvia.

Cantares del exilio

Como ya senalamos a través del testimonio de Osvaldo Gitano Ro-
driguez, el golpe militar sorprende a artistas de la Ncch en el extranjero en
plena misién diplomadtica de cantar al mundo la Via Chilena al Socialismo:
Inti-Illimani en ltalia y Quilapayin en Francia. El exilio comienza para ellos
y para todos aquellos que debieron partir buscando refugio o bien espacios
de libertad, dando inicio a una didspora que ird por el mundo dejando una
huella musical que convergera posteriormente con la de otros exponentes de
troveria de Latinoamérica, fundamentalmente por la tragedia compartida, las
dictaduras de Argentina y del Uruguay. Por otra parte, se convierten en la voz
de la resistencia y en los méviles que guiardn la causa chilena. Narra Eduardo
Carrasco, director del Quilapayiin en su libro “La revolucién y las estrellas™

...No paramos en dos afos: actos de solidaridad, homenajes a Allende,
a Neruda, a Victor Jara, encuentros, reuniones, congresos...Nos baji-
bamos de un avién para tomar el siguiente, no tenfamos tiempo para
nada: en dos meses de 1974, no recuerdo cuales, estuvimos en los cinco
continentes. Gracias a esta intensa actividad, nunca alcanzamos a sentir
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un verdadero rompimiento de nuestros lazos con Chile, éramos parte
de una lucha por reconquistar la democracia, representdbamos una voz
libre de nuestro pueblo avasallado.*

Desde el afio 1978, con la evidencia que seria una larga travesia pues la
dictadura se iba recrudeciendo con el general Augusto Pinochet autoprocla-
mado Capitdn General y Presidente de la republica de Chile, se organizan sus
vidas personales y se baja la intensidad de las acciones netamente de denuncia
y de organizacién politica para dedicarse a la introspeccién y a la visualizacién
de objetivos més precisos y claros. Es desde alli que estos artistas profundizan
en sus quehaceres creativos y se comienzan a proyectar desde lo profesional en
lo artistico, no sin denotar en sus obras el drama del destierro y la pérdida de
sus proyectos de vida tanto intimos como colectivos. Igualmente sus existen-
cias, en Europa esencialmente, estaban divididas en lo politico y lo artistico.
Se arman grupos en el exilio justamente para cumplir con el primer objetivo,
uno de ellos es el Zaller Recabarren dirigido por el compositor Sergio Ortega,
cuya produccién no fue numerosa pero aporté a lo que se necesitaba coyuntu-
ralmente. Su primer dlbum se llamé Venceremos, igual que el himno que Orte-
ga cred para la campana de Allende en 1970, ¢ incluia titulos como Nada para
Pinochet, Hay sangre en las calles y Resistencia, las que hacen evidente el sentido
de su canto: la protesta directa contra la dictadura, sin ningtn eufemismo ni
intenciones de poetizar. La cancién, en esos momentos cumplia una funcién
utilitaria de resistencia, ficil y sencilla pero igualmente con las sobresalientes
melodias de Ortega. Otro grupo fue Karaxi, integrados por musicos chilenos
y franceses liderados por Patricio Manns. Los objetivos de este grupo fueron
mucho mds funcionales atin. Manns lo crea con la misién especifica de reunir
fondos para la causa chilena. Igualmente sus resultados artisticos fueron muy
positivos ya que tuvieron puiblicos mds alld de sus inmediatos objetivos, alcan-
zando situarse incluso en algunos ranking italianos.

Luego de esas experiencias, que funcionaron incluso como catarsis para
mitigar la afliccién, y ya con la idea que el destierro era una realidad sin fecha
de término, los artistas de la Ncch comienzan a reflejar sus sentimientos am-
parados en la poesia, generando canciones que luego quedardn en los anales
del destierro latinoamericano. La primera que compuso en esa linea fue Isabel
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43 Carrasco, Eduardo: Quilapayiin. La Revolucién y las Estrellas. Ediciones del Ornitorrinco.
Santiago, Chile. 1988, pdg. 246.
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Parra, en 1974: Ni toda la tierra entera, dlbum que se edita en Chile, bajo eti-
queta Alerce, varios afos mds tarde:

Ni toda la tierra entera

serd un poco de mi tierra
dondequiera que me encuentre
seré siempre pasajera.

(..)

Puedo hablar, puedo reir

y hasta me pongo a cantar
pero mis ojos no pueden

tanta ldgrima guardar.

Isabel se agiganta en el exilio —igual como ocurrié con Inti-Illimani—
de ser intérprete pasé a ser cantautora exigiéndose en su quehacer, buscando
nuevos sonidos y por sobre todo intenta desarrollar su trabajo con los musicos
mds eximios y aventajados que aporten a su trabajo, similar a como también
enfrentaba la musica Mercedes Sosa. Esa forma de enfrentar su trabajo artis-
tico, sin dogmas o estereotipos folkléricos, sino més sélo el que impone la
disciplina le permitié encontrar un color propio, tanto en su interpretacién
como en sus composiciones, y que acompaid a todos sus seguidores en Chi-
le mientras ella se encontraba en el exilio. Su hermano, Angel, enfatiza en
“Araucaria”: “...nuestra cancién no es de salén es una cancién hecha de la
vida diaria , de lo que estd pasando ;Cémo entonces no sentir la influencia del
golpe?”® Otra cancién notable del destierro es la de Patricio Manns, Cuando

me acuerdo de mi pais, escrita en La Habana, donde vivia su exilio.

Cuando me acuerdo de mi pais
me sangra un volcin

Cuando me acuerdo de mi pais
me escarcho y estoy.

Cuando me acuerdo de mi pais
me muero de pan
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44 Araucaria de Chile (1978-1989) fue una revista trimestral que surgié en el exilio (Paris) en
1978 y que registré el pensamiento de la cultura chilena del exilio. Llegé a distribuirse hasta en 32
paises, abarcando cine, musica, pldstica, literatura y ciencias sociales. Es un referente de la intelec-
tualidad de la didspora chilena de esos afios.

45 Araucaria N° 2, 1978, pdg. 153.
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me nublo y me voy

me aclaro y me doy

me siembro y se van

me duele y no soy

cuando me acuerdo de mi pais.

De “Cuando me acuerdo de mi pais”. Patricio Manns. 1977.
INT-ILLIMANT:

Considerado, junto a Quilapayin, lo mds representativo en tanto agru-
pacién del arte musical de Nueva Cancién de este lado del continente, /n-
ti-Illimani se alza como el grupo mds trascendental de la Nueva Cancion Chi-
lena. A través de una propuesta fuertemente ligada a las raices folkléricas pero
con apertura al lenguaje contempordneo y cldsico ha alcanzado un altisimo
nivel musical que ha cautivado hasta los mds exigentes criticos internaciona-
les. Inti-Illimani, que significa “condores del sol” en quechua, nace en mayo
de 1967, en la Universidad Técnica del Estado. Al principio son estudiantes de
distintas especialidades de Ingenierfa que luego invita al ecuatoriano Max Be-
rruy al joven talentoso Horacio Salinas (quien sélo tendria 15 anos cuando se
integra). Desde sus inicios el grupo se perfilé como un conjunto instrumen-
tal inspirado en los pueblos andinos pero sin dejar de lado la misién de una
musica comprometida con la causa latinoamericana. La cuidada y acertada
seleccién del repertorio latinoamericano recogido del acervo popular, junto a
un tratamiento exigente de cada uno de los instrumentos para la recreacién de
los temas, fueron aspectos vitales para las primeras etapas del grupo. Su mani-
fiesto queda plasmado en la cardtula de su dlbum Cantos de Pucblos Andinos:

Pretendemos mostrar una pequena parte de la extraordinaria rique-
za musical que encontramos enraizada en las alturas mediterrdneas de
nuestra América del Sur; esta musica que siendo un legado de siglos
no pierde vigencia sino que, por el contrario, plantea un desafio a la
generacién de musicos americanos de hoy... En los arreglos e instru-
mentacion de las canciones, asi el tiple y el charango se unen al ronda-
dor en un albazo, las quenas y el charango dan una sonoridad especial
a una vidala, la voz pasa a ser un motivo mds junto a las zamponas,
la quena y el huaino del noroeste argentino, y el rondador combina
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su canto con la quena en un sanjuanino ecuatoriano. Al entregar este
trabajo artesanal, realizado con carifio, con amor por lo nuestro, espe-
ramos seguir ayudando, aun cuando sea en pequena medida, a mirar-
nos por dentro, acompanando el despertar libertario de América Lati-
na con una busqueda en sus entrafias bullentes de mdgicos sonidos.*

Con el exilio el grupo enfatiza su pensamiento musical y sigue conse-
cuente con su estilo, sin embargo su experiencia europea (15 anos de exilio en
[talia) amplifica su propuesta incorporando cada vez mds al lenguaje erudito
de la academia. En 1979 editan su primer disco autoral Cancidn para matar
a una culebra, luego Palimpsesto, en 1981, Imaginacion, en 1984 y, De canto
y baile en 1986. En la década de los ochenta, entonces, es cuando se sittian
en los circuitos internacionales de excelencia llegando a ser nominados por la
Academia inglesa de cine y televisién por la musica del documental de la BBC
El vuelo del condor. Fruto de ello también es el dlbum Fragmentos de un sueno
junto al guitarrista australiano John Williams (1987) y luego Leyenda con el
guitarrista flamenco, Paco Pena (1990). Pero es cuando trabaja en conjunto
con el trovador y escritor Patricio Manns que logra sus mejores aciertos en
tanto poesia cantada, configurando una extraordinaria dupla creadora: Sali-
nas/Manns. Ademds, la magnifica voz de José Seves (que se integré al grupo
en 1971) permitié que se irguieran como grupo trovador, de lo contrario ha-
brian seguido siendo un grupo instrumental o conjunto de cimara. Son dos
los dlbumes ya de coleccién que registra ese sensible trabajo artistico: Con /a
razon y la fuerza (1982) y La muerte no va conmigo (1986) de Patricio Manns.
Destacando también las canciones Retrato (1979), Equipaje del destierro'y Pa-
limpsesto, ambas en 1981. Y en especial la excelsa cancién de destierro titulada
Vuelvo (1979) que marca el encuentro entre los dos mundos de ese Chile frag-
mentado, a su regreso definitivo: /nti-lllimani en 1988, y Manns, en 1990.

T3 me preguntas cémo fue el acoso aquel que obtuve.
Metes la lengua en mi cabeza, en mi pensar, en mi algo.

Y bien: te dejo suponer que abandoné mi pueblo,

que hui rompiendo el crudo umbral como un puma aterrado.
Pero yo te aseguro que no me han quitado nada

puesto que de esa tierra no me podrdn apartar.
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46 Odeén, Cardtula del dlbum Canto de Pueblos Andinos. Vol. 1. Inti-Illimani, Santiago, 1973.
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Pues, ;como van a robar mi volcdn con su volcana?*
;Desviar de mi alma el embocar del rio con su ria:
;D d Ima el embocar del ?
sHacharme en el paisaje el drbol con su arboladura?
sMatarme a plena sien el rudo piojo con su pioja?
sQuemar con un fosforo usual mi libro y su librea?
JJuntarse el yatagdan con mi dolor y su dolora?
;Hacer aguar en temporal mi bote con su bota:

sHacer aguar en t al mi bot bota?
;Batir en retirada mi conjuro y su conjura?

De El equipaje del destierro, 1980.
P. Manns - H. Salinas.

Emergencia del Nuevo Pop chileno

En 1984, cuando el movimiento Canto Nuevo comienza su declinacién,
por las razones ya expuestas, aparecen en escena Los Prisioneros un trio popero
—para algunos, rockero— de jovenes santiaguinos (de la populosa y tradicional
comuna de San Miguel) que a través de sus directas canciones comienza a in-
terpretar los sentires de una nueva generacién. Esta irrupcion juvenil inédita
y desenfadada y que pondria aires frescos a la cancién de contenido social,
responde como consecuencias de las politicas desarrolladas por la dictadura
hacia la poblacién joven chilena.

En el periodo fundacional del régimen militar —desde mediados de los
setenta hasta el inicio de los ochenta— se impulsa un proyecto politico, eco-
némico, social y cultural con la intencién ideoldgica de transformar fuerte-
mente al pais a través de la instalacién de una nueva constitucién politica
(Constitucién del 80). En esa oportunidad se presenta a los jévenes como
depositarios privilegiados de la modernidad para hacer de Chile una gran nacion.
Recordemos que al sector ilustrado impulsor de la idea neoliberal y modernis-
ta se les denominé Chicago Boys por tratarse de jovenes economistas discipulos
de Milton Friedman. Desde alli el primer desafio que el gobierno militar se
plantea frente a la juventud es el de una concientizacién sin movilizacidn.
(Weinstein, 1990). Sélo que ésta no considerd las diferenciaciones sociales
intentando lograr la adhesion de los jévenes a su modelo social desde una
perspectiva univoca basindose en un estudiante de clase media como autén-
tico modelo de joven chileno desplazando intencionalmente a los jovenes de
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estrato socioecondémico bajo identificados en el sector poblacional —poblado-
res— en un estereotipo general y Gnico que pena hasta el dia de hoy. Ahora,
cuando este importante sector juvenil cobra importancia a través de las pro-
testas nacionales en los afios 83 - 84 y que denotan la crisis de la dictadura,
el gobierno cambia de estrategia y acenttia la presencia de éstos con otro este-
reotipo cual es la del inadaptado y el miserable. En estos jovenes primard mds
su condicién de pobres (mito de la pobreza que asume la cultura dominante)
que la de jovenes asocidndoles caracteristicas negativas como preocupacién de
lo inmediato para sobrevivir, incapacidad de cambiar su realidad debido a su
ignorancia, que privilegian el alcance material por lo valérico sin escripulos,
y por sobretodo que esa propia condicién les llevard a actuar con violencia y
odio. Delinquir por tanto, les resultarfa habitual como lo serfa también caer
en conductas “desviadas” como el uso de drogas y el alcohol. Es importante
considerar que desde este planteamiento los mitos juveniles pasardn a tener
connotaciones negativas como: su innovacién se convierte en rebeldia contra
lo establecido; su pureza deviene radicalismo; su ingenuidad posibilidad de
manipulacién externa, etc. En definitiva, el Estado justifica su accién represi-
va pero por sobretodo requiere desacreditar ante la opinién publica las moti-
vaciones de la protesta social evidente. Asociar joven poblador con antisocial
y subversivo pasa a ser una necesidad politica. (Weinstein, 1990). Posterior-
mente y previo al plebiscito de 1988 donde se decidird si el pais desea que
continde el general Pinochet en el mando, el oficialismo volverd al discurso
juvenil por razones electorales convocdndolos a que aspiren a aquella imagen
primera cual es la del joven patriota que se prepara para el futuro integrindose
a la modernidad tecnolégica en donde serdn protagonistas advirtiendo a la vez
la necesidad de meditar en torno a sus disconformidades.

...Llamo a las padyes a responsabilizarse por la actitud asumida por sus hijos
y les recuerdo que tienen el deber de transmitir objetivamente la experiencia
del caos marxista que aquellos no alcanzaron a vivir, porque la propaganda
marxista se ha encargado de convertir el periodo de la Unidad Popular en un
verdadero mito para aquellos jovenes que no sufrieron esa cruel experiencia.

Del discurso del general Augusto Pinochet
en Punta Arenas Diario La Nacién, 17/10/87.
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Estos descréditos permanentes, de estar siempre bajo sospecha, han
llevado a los jévenes de estratos medios y bajos a una desconfianza no sélo
del régimen militar sino del espacio piblico en general, incorporando a los
politicos y los medios de comunicacién de masas. Hay que recordar que el
desprestigio también iba dirigido hacia las mds serias y tradicionales institu-
ciones y organizaciones sociales por lo cual el referente de los jévenes de los
ochenta con respecto a la participacion civil, a la prictica de la democracia, a
los principios tradicionales de la actitud civica, a los valores gregarios como la
solidaridad y la vocacién de servicio publico, etc. estaba ausente. De alli que la
expresién mds auténtica de los jévenes o estoy ni ahi” cobraria profundidad y
denotaria el sinsentido de la existencia juvenil. Los jévenes, por tanto, no sélo
se rebelan en las calles sino que experimentan su frustracién y rabia a través de
espacios donde la musica, y especialmente los cantares, una vez mds cumplen
su funcién. Pero en este caso, estos cantares de resistencia operardn desde la
juglaria, puesto que no es del interés de estos exponentes acercarse a la poesia
o buscar la creacién musical desde la dimensién de arte que hemos expuesto
en nuestro marco tedrico, sino que al igual que el canto de los suburbios como
categorizamos a Sol y Lluvia o Transporte urbano, se tratard de una postura ld-
dica y contestataria donde la denuncia y la rabia contenida serd la que guiard
la elaboracién de sus letras. Jorge Gonzdlez, lider de Los Prisioneros expondra
asi el sentido de su trabajo:

...a nosotros la musica nos da lo mismo, como lo podrdn notar en
nuestras composiciones. Lo que mds nos interesa es la cuestién social.
Trabajamos en mostrar la verdadera realidad y no a una de cliché que
siempre muestran los artistas. Esa cancién no es contra un movimien-
to?” (Se refiere al Canto Nuevo);

...si uno quiere denunciar algo, tiene que hacerlo de manera direc-
ta, no buscando maneras para que la gente le diga: tu eres un gran
letrista, poeta o inspirado musico. Pero los artistas son asi y qué le va-
mos a hacer, quieren aplausos, investigar la mdsica, las armonias, la

poesfa. A nosotros eso nos da lo mismo. Nosotros queremos pelear.®

47 Se refiere a la cancién Nunca quedas mal con nadie de Los Prisioneros.
48  Intervencién de Jorge Gonzdlez en una mesa redonda convocada por la revista “La Bicicleta”
en el Café del Cerro, donde participan varios protagonistas del Canto Nuevo, Pop y Ncch, publicada

luego como “Pop y Canto Nuewvo frente a frente”. Revista La Bicicleta, N°© 73, agosto de 1986. San-
tiago de Chile.
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La significativa propuesta de esa agrupacién queda registrada en tres dl-
bumes, hoy de antologia: La voz de los ochenta (1984), Pateando piedras (1986)
y La cultura de la basura (1987).

Algo grande estd naciendo

en la década de los ochenta

ya se siente la atmdsfera

saturada de aburrimiento

los hippies y los funk tuvieron la ocasién

de romper el estancamiento

en las garras de la comercializacion

murid toda la nueva impresion

Las juventudes cacarearon bastante

y no convencen ni por un solo instante
pidieron comprension, amor y paz

con frases hechas muchos anos atrds

Deja la inercia de los setenta abre los ojos ponte de pie
escucha el latido sintoniza el sonido

agudiza tus sentidos date cuenta que estds vivo

Ya viene la fuerza
la voz de los ochenta
ya viene la fuerza
la voz de los ochenta
la voz de los ochenta.

De La voz de los ochenta, Jorge Gonzalez/Los Prisioneros, 1984.

Gervasio

Hubo otro acontecimiento que marca también lo imprevisible del ac-
cionar de la dictadura respecto al medio musical: la muerte del cantante uru-
guayo Gervasio que se asemeja al de Geraldo Valdés, en cuanto a lo oscuro
y arcano. El artista que en los finales de los sesenta habia tenido éxito tanto
en su pais como en Chile con canciones creadas por €l a través de su propia
interpretacién, como siendo integrante de Los Ndufragos (en Argentina) llega
a vivir a Chile en 1982, en plena dictadura, y con una propuesta distinta a la
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que se le conocia. Similar al sonido de Leén Gieco y decidido a formar parte
de la cancién trovadoresca se presenta junto a los exponentes del Canto Nuevo
redebutando en el Teatro Cariola junto al Grupo Abril. Al afio siguiente gana
el Festival de la Cancién de Vina del Mar (Alma corazén y pan), y luego una
popular competencia en televisién con la cancién Con una pala y un sombrero,
dedicada a su padre, con la cual queda inmortalizado en la memoria musical
de los chilenos de la época. Paralelo a eso actia esporddicamente en el pro-
grama de televisién Sibados Gigantes, invitado por el afamado comunicador
Don Francisco, a quien conocia desde su época de canciones populares en los
sesenta. Sin embargo, en 1984, Gervasio comienza a ser acosado por presun-
tas violaciones sexuales de las cuales es sobreseido por la justicia por falta de
pruebas. Allanan su casa varias veces. En 1990 es detenido y puesto en prisién
por 52 dfas y dos dias antes de realizar un nuevo juicio es encontrado muerto
en una casa abandonada en Talagante. Desde un comienzo se sefiala suicidio,
lo que no es aceptado por la familia, quienes insisten por afios en rebatir dicha
resolucién, logrando reabrir su caso en 2013. Luego de exhaustivos peritajes
oficiales se demuestra, en 2014, que fue secuestrado y asesinado por dos suje-
tos, uno de los cuales habria sido quien ejecutd, del mismo modo, al ministro

del Interior de Salvador Allende, José Toh4.

Que la historia se preste a ser contada
en el apocalipsis de los tiempos

y dentro de cien arios todos juntos

nos veremos las caras desde el suelo
Alma, corazin y pan

mambrii se fue a la guerra

y ya no vuelve mds

alma, corazén y pan

estoy comprometido con la humanidad
Alma, corazon y pan.

tus hijos son los hijos de la libertad

De Alma, corazon y pan, Gervasio. 1983.
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Urucuay

Como planteamos en el capitulo anterior, en el Uruguay la situacién
politico social estuvo tensionada por una crisis econémica social durante toda
la década del sesenta, la que incentivé la participacién de guerrillas de izquier-
da donde la mds destacada fue la del Movimiento de Liberaciént Nacional 7z-
pamaros, pero también de extrema derecha como el “Escuadrén de la muerte”,
por lo cual la represién de parte de los organismos del Estado estuvo siempre
presente, en especial con Pacheco Arecos (1967-1972), que ilegaliza los parti-
dos politicos de izquierda apenas accede constitucionalmente a la presidencia
luego del fallecimiento del Presidente Oscar Diego Gestido, que habia sido
investido s6lo ocho meses antes; aplica acciones anti obreras y reprime violen-
tamente los movimientos estudiantiles universitarios; su autoritarismo en el
gobernar permitié que las Fuerzas Armadas cobraran cada vez mds protago-
nismo politico tensionando atin mds la situacién en el pais. En 1972, asume
Juan Maria Bordeberry, que habia sido su ministro de ganaderia y agricultura,
quien para enfrentar los agudos problemas que se presentaban, por sobre todo
la crisis econémica y su alta inflacién, busca aliarse con los sectores mds con-
servadores, desarticula la guerrilla encarcelando a sus mds importantes lideres
y luego pacta con las Fuerzas Armadas participando meses mds tarde en el
definitivo golpe de estado del 27 de junio de 1973. El catedrdtico uruguayo
Luis Eduardo Gonzélez plantea que la dictadura tuvo tres etapas comenzando
en 1973, con periodo que llama “comisarial” y que se extiende hasta 1976,
momento en el cual se suprimen las libertades publicas, se disuelven los diver-
sos partidos y movimientos politicos, se reprime violentamente, la tortura y el
maltrato a los presos politicos se hicieron practica comun. El control social se
instala plenamente. Una segunda etapa, de 1976 hasta 1980, que denomina
“ensayo fundacional” periodo en el que se remueve al Presidente Bordaberry,
se decide no realizar elecciones presidenciales en 1977 y se dictan las “Actas
Institucionales” con las cuales se viola la Constitucidn prescribiendo de dere-
chos politicos a los ciudadanos, supresién de la autonomia del Poder Judicial
y subordinacién al Poder Ejecutivo; y la “dictadura transaccional”, como ter-
cera etapa y que abarca de 1980 hasta 1985, donde la dictadura —igual que
en Chile— busca legitimar su mandato a través de consulta a la ciudadania
con un plebiscito, que pierden en noviembre de 1980 por lo cual los partidos
politicos y la sociedad civil retoman su rol a través de marchas y demandas
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explicitas hasta lograr la apertura democrdtica.*’ Sin embargo, antes de llegar
ese momento los uruguayos habrian de vivir lo que nunca antes en su historia:
secuestros, torturas, desapariciones, muertes, encarcelamientos arbitrarios y
exilios. Ese escenario real de los acontecimientos traeria el terror, los miedos
y la incertidumbre en la vida cotidiana. Una de las consecuencias relevantes
que tiene la dictadura del Uruguay es el fenémeno de la emigracién®, que si
bien por la hostilidad que iba presentindose en el vivir venia desarrollindose
lentamente con los exilios y los autoexilios este fenémeno se agudizard, sobre
todo en su sector cultural. Silvia Dutrinit advierte: “el exilio es el privilegio de

la vida cuando aceché la tortura y la muerte”.”!

...La envergadura de estas experiencias (exilio) tuvo entre otras con-
secuencias un trauma nacional en varios paises del Cono Sur, que no
obstante el imperio del silencio impuesto, fueron capaces de recobrar su
capacidad de decir y representar los acontecimientos politicos mediante
recursos literarios y extraliterarios. La narrativa del boom literario ha-
cia eco de las fisuras de las dictaduras que volvian a poblar el territorio
del subcontinente, pero aunque la literatura tuvo un papel dominante
como elemento detonador de las imdgenes identificadoras del presente
de la historia y la cultura latinoamericana su sitial fue comprometido
paulatinamente por otros medios y objetos como la pldstica, el dibujo,
el cine, la masica y la cancién (...) para compartir el derecho y el de-
ber, de narrar lo que acontece, la necesidad de contar el pasado inme-
diato y de tomar posicién del presente instalado por el militarismo.>>

En esa larga década del destierro,
uno iba a todas partes con el Uruguay a cuestas,
como un caracol.

Daniel Viglietti a Mario Benedetti.

0 0000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000s00s0sssss

49 Castagnola, José Luis, Mieres, Pablo. La ideologia politica de la dictadura, en El Uruguay de
la dictadura (1973-1985). Ed. Banda Oriental, Montevideo. 2004, pdg. 113.

50  El poeta Mario Benedetti dice que “en esa sélo a la Argentina emigraron en diociocho meses unos
quinientos mil uruguayos, o sea, la quinta parte de la poblacién rotal del pais” En “Daniel Viglietti,
desalambrado”. Ed. Seix Barral, Buenos Aires, Argentina, 2007.

51  Dutrenit, Silvia. Exilio Dislocante. Eje transculturizador, Tesis doctoral, pag. 75.

52 Ortegay Salgado Cynthia, Transculturacion en las imdgenes de exilio uruguayo. Tesis doctoral.
Universidad Auténoma de México. Ciudad de México. 2011, pdg. 23.
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Desde el exilio las figuras de renombre son, evidentemente, Alfredo Zi-
tarrosa y Daniel Viglietti, que continuardn con su canto de denuncia, la que
no cambia sustancialmente puesto que esa linea la venfan realizando desde
mucho antes del golpe mismo, puesto, que tal como expresamos, la situacién
en su pais era insostenible desde los afos cincuenta. En el Uruguay no habia
tradicién de izquierda organizada y con proyecto definido como en Chile, por
tanto, la poesia cantada estaba fuertemente demandada hacia lo social contin-
gente como una crénica de la injusticia social cotidiana. “Yo quiero romper la
vida /como cambiarla quisiera”, dice una de las canciones mds emblemiticas
de Viglietti (Milonga de andar lejos, 1970) y pareciera su manifiesto personal
ya que esa posicién establecida desde la poesia ha guiado toda su existencia.
La travesia del destierro es muy similar a la de los chilenos que coinciden en
las fechas de la tragedia. Es mds, hubo jévenes universitarios que escaparon a
Chile sufriendo meses después nuevamente el choque violento de los milita-
res. Hoy figuran tres de ellos desaparecidos en el Informe de pp.HH. en Chi-
le.”® Viglietti comparte los escenarios europeos que solidarizan con las causas
uruguaya y chilena. Se encuentra con Joan Turner, quien ya cambia su nom-
bre por Joan Jara, con Isabel Parra y Los Inti-Illimani. Luego se sumardn los
argentinos. La Nueva Cancidn latinoamericana que se reunia periédicamente
en festivales internacionales de “cancidn protesta” en los sesenta y principios
de los setenta, se volvia a encontrar pero en un contexto tristemente muy dis-
tinto. Incluso Daniel Viglietti, en Espana, cuando atn gobernaba el dictador
Francisco Franco, especificamente en Madrid, sufre censura, represién y se-
guimiento lo que le obliga a dejar ese pais. El cantautor, al igual que sus pares
en las mismas condiciones, debe organizar su vida entre actuaciones solidarias
y profesionales, todas con la misma temdtica sin posibilidades de variar en
los contenidos de su cantar. Sélo matizaria la forma de sus recitales cuando
trabaja con poetas como Mario Benedetti o Eduardo Galeano quienes en el
espectdculo alternan poesia con cancién. A la vez su figura se va internacio-
nalizando cada vez més convirtiéndose en un icono de la resistencia uruguaya
y latinoamericana. Distinta es la situacién de Alfredo Zitarrosa, que si bien
debe experimentar lo mismo que su compatriota, este poeta y cantor se rebela
permanentemente a vivir el destierro, su sensibilidad y temperamento lo de-
prime y enferma llegando a intentar en mds de una oportunidad quitarse la

00 0000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000ssscscscsnsssssse

53  Testimonio de ello se encuentra en el libro Chile roto. Uruguayos el dia del golpe en Chile. de
Graciela Jorge Pancera y Eleuterio Ferndndez Huidobro. Ed. Lom. Santiago, Chile. 2003.
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vida. Su poesia, a diferencia de Viglietti, tiene mucho de autobiogréfica por lo
cual la temdtica utilizada en su estado de exiliado es mucho mds introspectiva
y personal, lo que hace evidente su condicién de poeta mds que de cantor mi-
litante, aunque sin abandonar nunca su preocupacidn por el pais y la recupe-
racién de la libertad. Sus tltimos versos editados péstumamente en el dlbum
Sobre pdjaros y almas (1989) reflejan esa reflexién intima llegando incluso a ser
premonitorios a su muerte. Su poema cantado Pdjaro rival dice:

Por sanar una herida
he gastado mi vida
pero igual la vivi

y he llegado hasta aqui.

Por morir, por vivir,

porque la muerte es mds fuerte que yo
canté y vivi en cada copla

sangrada querida cantada

nacida y me fui. ..

Ese, que es su tltimo trabajo discogrifico, lo graba con otro destacado
poeta cantor uruguayo y que mencionamos: Héctor Numa Moraes, varios
aflos menor, pero no por eso menos substancial, sobre todo como mdsico.

Héctor Numa Moraes

Este trovador es tal vez, la clave mds directa del canon en cuanto a
trabajo con la poesia. Todo su repertorio es poesia musicada y la ejecuta en
el escenario acompafada de su excepcional guitarra, instrumento que guia
su carrera musical, tanto asi que nunca deja de estudiarla, incluso en el exilio
donde no desaprovecha la oportunidad de retomar y acreditar sus estudios de
guitarra cldsica en el conservatorio Real de La Haya, con el maestro Antonio
Pereira Arias, un legendario guitarrista uruguayo, alumno de Andrés Segovia.
Numa Moraes desde los 14 anos ya se instala en los escenarios y a los 16 graba
su primer disco. Su talento y trayectoria temprana es similar a la del musico
chileno Horacio Salinas, que a los 15 anos ingresa a Inti-Illimani y luego,
en el exilio, siendo atin muy joven, asume su direccién. Su trabajo desde sus
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comienzos estuvo guiado por inquietudes sociales y también por un interés
hacia las manifestaciones musicales folkléricas, tal vez influido por el ambien-
te de ese entonces y las corrientes musicales que predominaban en ciertos
importantes circuitos de la cultura de la que él no estaba ajeno, aspecto que es
considerable de mencionar y que tiene que ver con el concepto de habitus de
Burdieu, puesto que Numa Moraes desde su seno familiar estuvo vinculado
con las précticas culturales al igual que Daniel Viglietti, que incluso, también
fue su maestro. Y es este mismo artista quien presenta al joven tacuaremboen-
se al Palacio de la Musica, espacio cultural ademds que se interesa en grabar
su segundo L, Canto pero también puedo. El disco es armado con el poeta
y maestro Washington Benavides, y contiene textos de los mds importantes
poetas uruguayos, entre ellos el mismo Benavides; esta colaboracién poética
se mantendrd durante muchos afios y marcard la ruta del cantor incorporando
luego poesia latinoamericana y universal. Cuando ocurren los acontecimien-
tos de principios de los setenta, Héctor Numa es censurado y su musica luego
prohibida, por lo cual viaja a Argentina y a Chile, donde participa en la Pefia
de los Parra y también en la del Mar, del Gizano Rodriguez, en Valparaiso. Esa
conexién con la Nueva Cancidn latinoamericana serd permanente, especial-
mente en el exilio donde compartird escenario con Mercedes Sosa, Los Trova-
dores, Silvio Rodriguez, Pablo Milanés, Sara Gonzalez, Quilapayiin, Zitarrosa
e Isabel y Angel Parra, entre muchos otros destacados exponentes del género.
Pero ademds, con los espanoles Joan Manuel Serrat y Pi de la Sierra.

Los Olimarenos

Pero existe un duo, de provincia que es inmensamente signiﬁcativo en
la historia del Canto Popular uruguayo. Se decia que no habia casa oriental
que no tuviese un disco de ellos. Nos referimos a Los Olimarenos. No obstante
su larga trayectoria no lo destacamos en el capitulo anterior sino que lo ha-
cemos aqui, pues ellos representan cabalmente la resistencia cantada de unos
artistas que se encuentran de pronto con una situacién extrema, ya que si
bien sus canciones eran en su mayoria de contenido social, en sus comienzos
no eran un grupo militante. Sus cantares venian desde la tradicién y desde la
creacién conjunta con la poesia desde la provincia de Victor Lima y de Ru-
bén Lena. Los Olimarenios nacen en la ciudad de Zreinta y Tres de orillas del
rio Olimar, integrado por Braulio Lépez y José Luis Pepe Guerra. Sus inicios,
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como era comun en la época, es a través de la participacién en un festival de
cantares folkléricos (Festival Paisajes del mundo) en 1960, déndose a conocer
en 1962 cuando emigran a Montevideo. En Uruguay, donde no se estilaba el
canto a dto, marcé mucho el sonido a candombe, que utilizan. En principio
lo hacfan con guitarra y bombo influenciado por los argentinos. “Cantdbamos
en tablaos. La gente se entusiasma por el son cubano pues es como candombe.
Los blancos andamos buscando lo que hacen los negros con la percusién,
pero la guitarra es de blancos™*. Decidieron dejar el bombo y trabajar a dos
guitarras. También buscan una identidad oriental. “Nos dimos cuenta de que
habia dos paises: Montevideo, como puerto, y el pais del interior”. Ellos no
quieren imitar a los argentinos tipo Chalchaleros o a Los Beatles, que estaban
de moda —dice el poeta y lider de lo que se denominé Grupo de Tacuamberd:
Washington Benavides— sus modelos son Violeta Parra, Chabuca Granda, Zi-
tarrosa, la musica con fundamento o cancién de texto con valor en si despo-
jado de la musica®, entonces sus canciones comienzan a aparecer gracias a las
composiciones del bohemio poeta Victor Lima quien colabora con ellos en su
paso por el Olimar; también del profesor y compositor de canciones Rubén
Lena, de quien corresponde la mayoria de los temas de sus primeros discos.
Ambos poetas, Lima y Lena, no sélo colaboran con el diio alimentando su
repertorio popular, sino que todo ello se retroalimenta conjugando espacios
de cultura poético musical que significan la memoria uruguaya hasta hoy. La
poesia romdntica, gauchesca, amorosa y de crénica, cargada de historias de
vida de sujetos que pueden ser cualquiera de sus escucha y emitida por voces
sencillas, sin dejar de ser singulares, cuyo color y fiato es de ficil conexién con
el ptblico dvido de experimentar aquella funcionalidad primigenia de la mu-
sica juglaresca y trovadoresca: concebir estéticamente vivencias de otros que
pueden ser las propias desde lo sensible donde la emocién significa existen-
cia cotidiana. Los versos cantados por Los Olimarefios representan la realidad
vivida que perciben los latinoamericanos donde la ideologia pasa a segundo
plano, puesto que la contingencia de sus vidas experimenta esas verdades que
se cantan, ya sea con humor, ironfa, dramatismo o simplemente melancolia.
“sHasta dénde las canciones pueden cambiar la realidad? Nada se puede cam-
biar sin la cultura, la cancién se encargaba de aquello. La cancién llegé a todos
los niveles. La radio tiene un rol muy importante. También el circulo de los

54 Serie Documental Historia musical del Uruguay. Capitulo 1. ancap http://youtu.be/AN4rOFFhFuc
55  ibid.
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cassette” dicen para la television nacional en un recuento de su historia.*® Sus
largas estadias en Argentina también nutren al grupo y reciben la colabora-
cién de otra figura relevante que es Jorge Cafrune. Este imponente argentino
que siempre vistié de gaucho, es quien los ayuda a imponerse en el medio,
porque él solia recorrer Uruguay y Brasil con su canto. En 1970 participan
del Primer Festival de la Cancién Comprometida en Chile; y todos los anos
siguientes se presentan en el prestigioso Festival de Cosquin, hasta el 76, que
comienza la dictadura en Argentina. A medida que se convulsiona el Uruguay
con Pacheco Areco y luego con la dictadura militar van siendo cercados hasta
que explicitamente prohiben sus canciones a través de un decreto. Sus cancio-
nes son fieles a los poetas y compositores orientales: A Victor Lima y Rubén
Lena, suman José Carabal (£/ Sabalero), Osiris Rodriguez, Miguel Matamo-
ros, Washintong Benavides y Héctor Numa Moraes. Los Olimarenos fueron
prohibidos antes de que se produjera el golpe mismo, no obstante igualmente
pudieron editar varios discos: Cantando en Paris (versién reeditada y que los
coleccionistas no saben por qué de su titulo, pues cuando graban aiin no
han salido del pais), y Lo mejor de Los Olimarenos (1965), Quiero a la sombra
(1966), Nuestra razon (1967), Cielo del 69 (grabado en 1969 y publicado en
1970). Antes, ademds de muchos singles, como se estilaba en la época, habian
grabado: Los Olimarenos (1962), De Cojinillo (1965). En Argentina graban
Canciones con contenido (1967) y Estrofas de amor (1968). Todos detrds del
domo (1971), Que pena (1972) y Del templao (1972). Pero el 9 de diciembre
de 1974, definitivamente se prohibieron sus actuaciones, su difusién radial e
incluso la tenencia de sus discos. En 1974 comienza su exilio en Argentina,
pero Braulio Lépez es detenido en Cérdoba por un comando del ejéreito lo
que le significa estar un afio preso por subversién, hasta que le dan la opcién
de irse del pais llevindolo al acropuerto de Ezeiza. Viaja a Espafia donde se
encuentra con Pepe Guerra, para posteriormente viajar ambos hacia México:
Desde ese momento Los Olimarenos actuarian en diversos paises de Europa y
América, editan la mayoria de sus fonogramas destacindose aquellos que in-
corporan temas nuevos especialmente Donde arde el fuego nuestro'y Araca. En
esos periplos ejercerdn la punzante poesia cantada del exilio.

.....................................................................................................................

217



Patricia Diaz-INOSTROZA

Cuando en tierras extrarias miro triste
la lejania azul del horizonte

siento clarito al Olimar que pasa

y la brisa me trae olor a monte. ..

Este cielo no es el cielo de mi tierra
y esta luna no brilla como aquella,

como aquella que alumbré mis suernios altos
mds altos que el temblor de las estrellas

Iantas voces y miradas tan queridas

ya no estin en el boliche, en los asados
otros vagan sin consuelo por el mundo.
Ay paisito mi corazon estd llorando. ..

De 1z 'Llorando, José L. Pepe Guerra, 1976.
José Carbajal, El Sabalero

Otro cantor relevante que debe salir al exilio, es José Carbajal, £/ Saba-
lero. Le llamaban asi pues se hizo popular en los festivales de canto por su apa-
sionada interpretacién de una cancién dedicada a quienes pescaban sdbalo, en
la ribera de su pueblo natal, cancién que graba en su primer single. Desde sus
comienzos de aficionado —trabaja en la industria textil, igual que su padre— se
interesa por la cruda realidad que significa vivir en sectores marginales sobre
todo de la infancia. Producto de ello compone Chiquillada, una cancién que
logra llegar a todos los sectores, fueran estos de izquierda o derecha:

Pantalén cortito
bolsita de los recuerdos
pantalén cortito

con un solo tirador

Media galleta rompiendo los bolsillos
palitos mojarreros, saltitos de gorrion
los muchachitos de toda la manzana
cuando el sol estd que pela

se van la’l cariadon. ..
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La cancién la graba el cantante argentino Favio, en su mejor momento
como baladista latinoamericano, logrando tal éxito que impulsa a su autor a
ubicarse rdpidamente en los escenarios mas importantes del Canto Popular
uruguayo. £/ Sabalero incorpora la cancién a su primer disco, bajo etiqueta
Orfeo, titulado justamente Canto Popular (1969), cuyo repertorio es signifi-
cativamente trovadoresco, donde evidencia su cercania con sus antecesores de
la poesia popular, desde Hidalgo, pasando por Molina hasta comprometer su
voz como lo hizo Victor Jara, hermandndose en sus versos como los de Lu-
chin 'y Cuando voy para el trabajo o 1é recuerdo Amanda, al enfrentar la nifiez
(Chiquillada) y el trabajo obrero en El hombre del mameluco, respectivamen-
te.”” Este primer trabajo discogrifico lo instala en aquel grupo destacado de
los trovadores latinoamericanos como manifiesto, al igual como lo hizo Mer-
cedes Sosa con su primer disco Canciones con Fundamento. Por esa cancién
militante y sentida —sobre todo a través de sus interpretaciones en vivo cuyo
histrionismo y fuerza escénica lo diferencia de sus companeros— es detenido
tempranamente por las acciones represivas del régimen de Pacheco Areco,
aunque sin consecuencias ain, puesto que en esos momentos a los artistas
de la cancidn social se le dejaba en libertad prontamente ya que no se tenian
razones legales para hacerlo. Igualmente, esa vez E/ Sabalero estuvo dos meses
preso. Su siguiente dlbum, nos vuelve a confirmar su troveria al dedicarlo casi
exclusivamente a canciones de amor y otras afectivas sin compromiso poli-
tico. No obstante, realiza extensas giras por el interior para actos politicos y
sindicales (de la cNT, del Frente Amplio, para el Partido Comunista y para los
anarquistas), pero también en escuelas; en boliches, y en eventos de todo tipo
como el Congreso Internacional del Disco y otro relacionado con productos
de belleza. Pero el sistema, que se va endureciendo, le censura y no le permite
grabar por lo cual emigra a Argentina y debe combinar trabajos radiales —al
igual que Zitarrosa— con el canto. Alli tiene la oportunidad de editar 3 nuevos
long play, pero a la vez es censurado, aspecto que no habia sufrido atn. £/
Sabalero comienza desde alli su periplo forzado por el mundo. Luego de tres
afos en Argentina, parte a Chile donde iba a grabar para la Dicap (Discografia
del cantar popular) el disco Visita, el que no llega a salir debido al golpe mili-
tar de las FFAA comandadas por Augusto Pinochet. El medio digital Montze-
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57 El Hombre del mameluco es una milonga que compuso Carbajal después del asesinato, en
1968, del estudiante Liber Arce pero tomando como tema a otras victimas de la explotacion: los
obreros y su lucha contra la represién.
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video Portal, cuando da a conocer la noticia de la muerte de José Carbajal, en
el 2012, re publica su dltima entrevista y en ella expresa lo siguiente:

Pese a ser uno de los artistas mds populares y queridos de la escena
artistica nacional, El Sabalero se define mds como narrador que como
musico. “Es que yo lo que hago son relatos, y para mi la musica es
algo que viste la palabra, el verso”, sostiene, y a continuacién reco-
noce que puede tolerar una cancién con una musica mala, siempre
que la letra sea buena. “Pero eso no quiere decir que se desdefe la
musica, podés evolucionar e ir cambiando, sobre todo cuando
-como yo- trabajds con musicos que aportan mucho a las canciones.

Fl canto del inxilio

Mario Benedetti es el que inventa el vocablo “inxilio” para referirse
al estado de los uruguayos del interior, los que no se marcharon, los que se
quedaron y sufrieron la dictadura en el Uruguay. Lo abordamos como inxilio
musical en tanto es un concepto que significa mds notoriamente a estos poetas
que cantan puesto que se trata de una caracteristica muy propia de los sujetos
orientales que estdn dentro de la patria pero que no la sienten suya, sino ena-
jenada, sin destino claro, donde la incertidumbre invade los sentimientos que
son trasvasijados en las canciones trovadorescas uruguayas. No es casual que
el poeta y ensayista uruguayo se vea en la necesidad de crear este concepto. La
Banda Oriental pareciera que sigue operando como territorio que no es pro-
pio de nadie, porque se desconoce o no se reconoce a si mismo como la “tierra
de uno”, parafraseando a la poeta argentina Maria Elena Walsh. “El inxilio es
una identidad vulnerada porque es una memoria reprimida”, dice el acadé-
mico Chango Illdnez”...Pero esa contencién acumulativa tiende a liberarse y
entonces se transforma en cultura, es una conciencia entrafiable”®. Cuando
el régimen de facto busca silenciar a los artistas a través de la prohibicién de
las canciones cuyas imdgenes poéticas reinsertan los relatos y la utopia del
gaucho o del poeta popular (cancionero de Bartolomé Hidalgo, Zitarroza, o
Los Olimarenos) lo que hacen es reprimir la memoria colectiva que siempre
estd coexistiendo con el presente, sobre todo luego de lo que habia logrado la
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58 Wlanez, Chango. Exilio ¢ insilio. Una mirada sobre San Juan, su universidad y herencias del
proceso. U. revista de la Universidad, afio ITI, N° 16. Argentina, 2006.
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Nueva Cancién latinoamericana del Sur: situar la poética tradicional (musical
y literaria) en el contexto urbano contempordneo. Los uruguayos no sélo de-
ben lidiar con la democracia cautiva y controlada sino que ademis se les niega
el piso emocional que sustenta su identidad. Esta puede ser la razén por la
cual costé que la nueva generacién de trovadores o artistas de Nueva Cancion
se situara en el medio tomando el testimonio de los que ya no estaban como
continuadores naturales del Canto Popular y que se indicaria como la Nueva
Cancién popular uruguaya o “nueva musica uruguaya’. En el pais oriental del
Cono Sur se nota mds evidentemente las diferencias de estilo entre Zitarrosa/
Viglietti y los que le precedieron y de los cuales expondremos a continuacién.
Con lo expresado intentamos —desde la perspectiva de este ensayo— senalar
que la cancién trovadoresca uruguaya en la dictadura se presenta mds en for-
mato de rock que de folklore, como venia sucediendo. Igualmente hay can-
tautores que continuardn con la linea “milonguera” pero los que le siguen, los
mds jovenes, tomaran solo la idea de cimentarse en ritmos tradicionales, pero
en vez de la milonga privilegiardn el candombe, y la murga —en el caso de Jaime
Roos— pero con la sonoridad de su época, creando posteriormente un estilo,
que mids alld de constituir fusién, corresponderd a una hibridez musical que
devendra en signo de estética musical popular uruguaya (Pajarito Canzani,
Jaime Roos, Jorge Drexler). Con la experiencia uruguaya nos adelantamos en
nuestras conclusiones a decir que no es necesidad ni condicién que para que
la cancidn sea considerada de troveria ha de venir instalada en los estilos que
impone el folklore musical (que impusiera la llamada “cancién protesta” de
los sesenta, especialmente la chilena) ni que ha de acompanarse s6lo actstica-
mente o con la guitarra nada mds, aunque ésta sea el instrumento favorito y de
excelencia de todo trovador(a). Los artistas mds destacados que corresponden
a la segunda generacion de la Nueva Cancién popular uruguaya y que vivirdn
la dictadura en el Uruguay del interior, son los siguientes: Patria Libre, Agua-
raba, Do Larbanois-Carrero, Washington Carrasco y Cristina Fernindez,
José De Mello, Rubén Roma, Carlos Maria Fosatti, Carlos Benavides, Los gue
iban cantando, Leo Masliah, Jaime Roos, Pajarito Canzani, Grupo Rumbo,
Gastén Dino Ciarlo, Eduardo Darnouschand, Grupo vocal Universo, Mont-
TRESvideo y Canciones para no dormir la siesta.
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Patria Libre

El grupo Patria Libre surge en medio de las represiones a los movimien-
tos de los trabajadores y los estudiantes impuestos por el gobierno autoritario.
Su canto se desarrolla entre mediados de 1972 y finales de 1975, inspirados
ademds por lo que estaba ocurriendo en Chile con la propuesta socialista de
Salvador Allende y la gesta de Ernesto Che Guevara, pero por sobre todo para
hacer frente desde la cancién a lo que estaba ocurriendo en su propio pais. Sus
canciones son juglarescas, en tanto buscan, al igual que el grupo chileno So/ y
Lluvia, letras directas que van describiendo lo que acontece y les afecta en su
vida cotidiana:

Camino de anchas heridas
camino de piedra y flor
aungue nos robes la vida
la lucha no termind.
De Camino, Patria Libre, 1974.

Y pensar que todavia

hay gente que no lo cree
que mataron a mi hermano
por quererse rebelar.

De La sangre de mi pueblo,
R.Castro/].Bonaldi, Patria Libre, 1975.

El cuarteto lo constituyen Radl Castro, Jorge Bonaldi, Jorge Lazaroff, y
Jaime Roos, poetas y musicos creadores que a la vez comparten, cual sociedad
creativa otras importantes propuestas: Aguaraba, que lideraba Pajarito Canza-
ni; Los que iban cantando; y Canciones para no dormir la siesta. Por ello desta-
camos a Patria Libre, puesto que fue de los primeros de la nueva generacién
que intentd continuar con la senda del Canto Popular, y tenian tal urgencia de
hacerlo que tocaban juntos colabordindose mutuamente. Su accionar, bajo los
postulados musicales del folklore latinoamericano contestatario, estuvo pre-
sente en los sindicatos, universidades, comités politicos, actos callejeros, es de-
cir, donde se les necesitara como aporte a la resistencia. Por la misma razén fue
perseguido por los sistemas represivos de la autoridad no pudiendo sostener
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mads su situacién acabando la banda a finales de 1975. Asimismo, cada uno de
sus integrantes continda su carrera artistica tanto en solitario como en otros
grupos como los ya mencionados. Entre las canciones que formaban parte de
su tnico disco Canta al Pueblo destacan: Soldadito de Bolivia, Caramba amigo
y Cancién de los obreros.

Renovacién y Rock

El grupo Aguaraba, de Carlos Pajarito Canzani, lo integran Jorge Bo-
naldi, Jorge Trasante, Jorge Lazaroff, Carlos Da Silveira, Jorge Galemire y
Jaime Roos. Su desarrollo es entre 1973 y 1975. Con las medidas Prontas de
Seguridad impuestas en 1975, los jévenes en general, son muy perseguidos ya
que estdn en permanente sospecha; por el s6lo hecho de usar el pelo largo se
les detenia y soltaba dos dias después.

Milonga de pelo largo, de ojos oscuros

como la noche, como la noche;

historia de penas grandes, de gente joven

de penas viejas, de veinte arios

Consuelo de los que viven siempre arrastrados
por la rutina, que cosa seria

recuerdo de los que huyen de nuestra tierra.
1¢ ofrezco mis margaritas que estdn marchitas
que estdn vacias

que ya estdn secas

te doy todas las renuncias de cosas simples

que llevo hechas, que llevo hechas.

De Milonga del pelo largo.
Gastén Dino Ciarlo.

Es tanta la hostilidad que viven a diario que los musicos que ejercian
el rock fueron yéndose del pais comenzando con Jorge Flaco Rabal que hasta
hace un rabioso recital de despedida, que congrega miles de personas, donde
canta:
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Ya no puedo mids

ya no puedo mds

gente se estd volviendo mierda

tus propios amigos te han de fallar. ..

me voy despidiendo de la gente amiga

un nudo en la garganta se me estd por hacer
quizd ya no vuelva

quizd no me escriban. ..

Extractos de canciones de los grupos de la movida del rock, previo a su
masivo autoexilio:

porque ya no puedes saludarte abiertamente
porque ya mi piel es un oido permanente
porque ya es hora de pintar todo de verde
vamos a mirarnos mds de frente

vamos a mirarnos mds de frente

las mananas ya son oscuras

las noches pdlidas de un verde gris
se va muriendo mi aldea

se va muriendo y no hay es joda
se va apagando mi canto. ..

(...)
piensa

no te descuides
lucha

no te descuides

Este hecho es relevante, puesto que la “movida del rock” uruguayo esta-
ba prendiendo muy bien en esos afos (Los Totems, de donde surge el extraor-
dinario percusionista y cantante Rubén Rada; Psiglo, Opus Alfa | Dias de blues,
The Killers) pero se produce aquel estampido hacia el exterior escapando de la
agresividad, de la represion y la censura haciendo desaparecer casi por com-
pleto el género del rock en el pais. Una vez més se presenta la emigracién en la
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Banda Oriental. En Europa y en Estados Unidos cada uno de estos talentosos
musicos desarrollard su propuesta artistica llegando varios de ellos a destacar
significativamente en esos medios internacionales. Una de esas experiencias
es la banda ora (ex Los Schakers, que partieron el 69) que cuando regresan
en 1981 (haciendo fusién de jazz rock) son un suceso en Montevideo provo-
cando todo un movimiento de efecto multiplicador en el medio y también
en los jévenes que ya comenzardn a mostrar indicios de nuevos vientos gene-
racionales. Cabe senalar que también ocurre un fenémeno similar en Chile
con la visita en 1981 de Los Jaivas (que se habian instalado en Francia) y el
recital del rockero argentino Charly Garcia, ambos recitales en Santiago. La
banda de Pajarito Canzani responde a esta bisqueda de sonido mds progre-
sivo y denotard el primer indicio de marcar diferencia con el Canto Popular
en cuanto a comenzar a alejarse del folklore puro aunque venga cargado de
nuevos contenidos. El folklore estard presente —porque “sale natural”, dice
Roos, refiriéndose a la murga como folklore urbano— pero se tomard de él
lo que se requiera expresivamente y con amplia libertad. Y es justamente ese
respeto por lo propio de alli puesto en valor por el Canto Popularlo que sirve
de puente o eslabén generacional en la cancién uruguaya. Surge el candombe
beat en los setenta de Los Beatles y posteriormente la murga cancién con Jaime
Roos y que en los noventa no sélo utilizard los ritmos sino que incorporard a
los mismos cultores de ella como los auténticos cantadores murguistas (Cana-
rio Luna). El sonido de la segunda generacién se ve también en las propuestas
de los solistas y cantautores Eduardo Darnachauans, Miguel Mateos, Jorge
Galemeri, Jorge Lazzaroff (que luego de sus experiencias grupales seguird en
solitario) Mauricio Ubal y Fernando Cabrera. Todos ellos se transformardn en
el nuevo canon de la cancién popular uruguaya. Otra experiencia interesante
es la agrupacién que conforman Jorge Bonaldi, Jorge Galemire, Jorge Lazaroff
y Luis Trochén: Los que iban cantando. Ellos vinculan la performance en su
espectdculo. Trabajan con instrumentos acusticos clésicos y folkléricos (guita-
rra, charango, quenas, xil6fonos, flauta y percusién) més las voces. Ocupaban
ademds artefactos que hacfan sonar musicalmente buscando nuevos timbres.
De forma muy elaborada y refinada incorporan el teatro y se preocupan del
trabajo en vivo, donde el publico reflexione con ellos a través de sus provoca-
ciones sutiles y su humor irénico. En esa linea innovadora, en tanto textos, se
encuentra también el compositor y cantante Leo Masliah quien en esos anos
se destaca como trovador con canciones de aguda ironia al estilo del francés
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George Brassens. A este tipo de expresién poética cantada se suma en Chile, el
destacado cantautor Eduardo Peralta, quien luego de haber sido un trovador
esencial de la resistencia chilena, en los noventa se dedica fuertemente a la
obra del trovador francés convirtiéndose en el mds importante traductor de
Brassens al espanol.

A redoblar: Grupo Rumbo

Nacen en 1979. Eran todos estudiantes universitarios y al igual que
los grupos del Canto Nuevo chileno, les interesa lo musical pero por sobre
todo hacer frente desde la expresién cultural, a la dictadura. Es un grupo
mixto dirigido por Mauricio Ubal y lo componen Laura Canoura, Gonzalo
Moreira, Carlos Vicente, Miguel Lépez y Gustavo Pipa. Llegan a ser funda-
mentales al interpretar la cancién A redoblar, que tiene tal llegada a la gente
en momentos del dltimo periodo de la dictadura que se convertiria en un
himno de resistencia. Es Jorge Lazaroff en su condicién permanente colabo-
rador del medio musical que presenta a Mauricio Ubal a Rubén Olivera, y
juntos componen la cancién, cuyo ritmo de murga incita al baile, al canto y
a la movilizacién. En sus siete afos de trayectoria edita tres discos: Para abrir
la noche (1980), Sosteniendo la pared (1982) y Otro tiempo (1985). Del grupo
sobrevivirdn al tiempo del reloj artistico, Mauricio Ubal y la cantante Laura
Canoura, quien se yergue como una de las voces relevantes de la cancién po-
pular uruguaya.

Volverd la alegria

a enredarse en tu voz

a medirse en tus manos
y a apoyarse en tu sudor

(...)
A redoblar, a redoblar, a redoblar
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Jaime Roos

Jaime Roos es un compositor fundamental en la musica popular uru-
guaya. Como ya se ha evidenciado a través del texto, ha sido un protagonista
permanente en el desarrollo de los cantares de resistencia en su pais. Desde
distintas veredas musicales: Canto Popular, rock y ahora musica popular a
secas, Roos se ha involucrado ademds como productor, colaborador y facilita-
dor en las producciones de otros musicos. Sus influencias son las mismas que
tuvieron los de su generacién: la radio encendida, la revolucién musical de Los
Beatles, la irrupcién del beat, el apogeo del Canto Popular con su discurso de la
raiz folklérica y el compromiso politico, ademds de su propio capital cultural
y sus vivencias del barrio Sur de Montevideo: murgas y carnaval. Roos, luego
de su experiencia en los grupos ya mencionados, como la mayoria de sus pares
se va del pais, el 75, radicindose en Paris. Es alli donde comienza su carrera
en solitario y comienza a componer (antes era musico bajista y arreglista). Sus
primeras cuatro canciones grabadas tienen enseguida buen recibimiento tanto
del pablico como de la critica. De entre ellas se destaca Camdombe del 31, que
graba el 77 en su propio pais en el relevante sello alternativo Ayui/Tacuabé, del
cual es uno de sus fundadores.

Bandoneon del Barrio Sur
respird y tima otro candombe
que no somos nada

Se acaba el arno y el que viene es peor
mano a mano con las caras fané de las yiras de la cuadra
parche y palo y que se arme el bailongo y dale que va

De Candombe del 31, Jaime Roos. 1976.

De vuelta a Europa, luego de ese paso por Montevideo, continda su
carrera trabajando vertiginosamente en nuevas creaciones, las que se traducen
en discos que no pasan desapercibidos y que rdpidamente van quedando en
el cancionero uruguayo, puesto que Roos nunca deja de componer pensando
en su tierra oriental. “...Yo capté que la mejor manera en que uno puede
hablar en profundidad sobre temas universales es con el acento propio. Y era
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parte de la ideologfa de la que yo llamo “generacién del 737, que éramos una
barra de musicos, artistas, creadores, que tenfamos 20, 21 afos, éramos muy
jovenes...”” Toda su obra tiene la atmdsfera y la poética del Uruguay pero con
un sonido contempordneo y popular, es decir, la musica es ejecutada con los
instrumentos de uso actual con toda la tecnologia que es aplicada en la indus-
tria del disco internacional, pero, y por sobre todo, con contenidos poéticos
extraidos del habla de la calle, del barrio, de los mercados. “...Busco el habla
de la calle, la poesia que hay alli, el lenguaje del fatbol por ejemplo...(puesto
que) el compromiso social es hacer sonar la voz del pueblo, la mds margi-
nal”®. Ese comentario refiere a aquella cancién Un brindis por Pierrot (1985),
cuya voz principal la pone a cargo de Canario Luna, el mds popular cantante
de murgas de Montevideo. Con esta obra cancionistica Jaime Roos se elevaria
a los primeros lugares de preferencia de los escucha (radio, discos, televisién)
convirtiéndose en el cantautor uruguayo por excelencia.

Me voy

Como se han ido tantos

Que el recuerdo disfrazo de santos
Y su historia se ha vuelto ilusién
Descubro

El dejo de amargura

Que ni la mejor partitura

Le pudo marcar a mi voz

Se van

Como se han ido tantos
Carnaval les regald su manto
Su estampa se vuelve cancion
Se han ido

Soplando candilejas

Esta noche no tengo ni quejas

Sin embargo el que llora soy yo

De Un brindis por Pierrot, Jaime Ross. 1985.
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59  Entrevista de En perspectiva del 12 de julio de 2012 por Emiliano Cotelo. www.enperspec-
tiva.com.uy/xcore

60 Lo dice Jaime Roos en una entrevista para el documental “Historia de la musica popular del

Uruguay. Capitulo V. http://youtu.be/pCYRx0Q2vaY
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ARGENTINA

El golpe militar perpetrado, el 24 de marzo de 1976, al gobierno de
Maria Estela de Per6n, quien habia asumido luego de la muerte de Juan Do-
mingo Perdn a s6lo un ano de haber sido elegido con el 61.82 % de los votos
de la ciudadanfa argentina, desencadené la tragedia trasandina sumdndose
dramdticamente a las dictaduras ya existentes en Brasil, Uruguay y Chile. La
Junta de Comandantes de las FFaa nombra Presidente de la Nacién al Tte. ge-
neral del Ejército Jorge Rafael Videla y comienza lo que autodenominan “Pro-
ceso de Reorganizacién Nacional”, que se cimienta en el convencimiento que
la poblacién toda estaba sumida en un concepto errado de ideal de sociedad,
producto de los pensamientos de las elite intelectuales de izquierda y de un
populismo exacerbado por lo cual habia que, en frase de Videla: “disciplinar a
una sociedad anarquizada”.

...consideramos que es un delito grave atentar contra el estilo de vida
occidental y cristiano queriéndolo cambiar por otro que nos es aje-
no, y en este tipo de lucha no solamente es considerado como agresor
el que agrede a través de la bomba, del disparo o del secuestro, sino
también aquel que en el plano de las ideas quiera cambiar nuestro sis-
tema de vida a través de ideas que son justamente subversivas; es de-
cir subvierten valores (...). El terrorista no sélo es considerado tal por
matar con un arma o colocar una bomba, sino también por activar,

a través de ideas contrarias a nuestra civilizacién, a otras personas.®!

Diario La Prensa, 18 de diciembre de 1977.

El esquema politico-institucional que las Fraa instauran a través del
“Proceso” busca evitar toda participacién ciudadana, por ende suprime la po-
sibilidad de organizacién social desmantelando los sindicatos y organizaciones
gremiales, se suspende el fuero sindical y el derecho a huelga; se prohibe en
forma absoluta la actividad de partidos politicos de izquierda; se advierte a la
poblacién que serdn reprimidas severamente las manifestaciones callejeras; se
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6l “Memoria y Dictadura. Un espacio para la reflexion desde los derechos humanos”. Disponible
en: www.buenosaires.gob.arlareas/vicejefaturalderechos./publ_memoria. Asamblea Permanente por los
Derechos Humanos/ Instituto Espacio para la Memoria. www.institutomemoria.org.ar, pg. 33.
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elimina la prensa politica, etc. El objetivo de las medidas llamadas antisub-
versivas busca no sélo exterminar a los guerrilleros sino acallar a la sociedad.
Y para ello implanta ademas el terror a través de acciones —hoy denominado
terrorismo de Estado— de exterminio de los opositores puesto que el gobierno
militar secuestrd, torturd y ejecutd secretamente a miles de personas sospe-
chosas de ser guerrilleros o activistas civiles, estableciendo para ello centros
de detencién clandestinos. Personas que estuvieron detenidas en esos lugares
fueron conocidos como “desaparecidos”, figura juridica establecida por los
militares argentinos, siendo muchos de ellos fusilados o muertos luego de
torturas y arrojados al mar desde aviones militares o enterrados en fosas co-
munes. Dice Videla en su primer discurso, luego de asumir el poder.

..Sélo el Estado, para el que no aceptamos el papel de mero espectador
en el proceso, habrd de monopolizar el uso de la fuerza, y sélo sus insti-
tuciones cumplirdn las acciones vinculadas a la seguridad interna. Uti-
lizaremos la fuerza cuantas veces haga falta para asegurar la paz social,
con ese objetivo combatiremos sin tregua a la delincuencia subversiva
en cualquiera de sus manifestaciones, hasta su total aniquilamiento...*?

Este accionar de la “guerra sucia” como también se le denomina a este
terrorismo de Estado, coincide con las estrategias de las dictaduras militares
de Uruguay y Chile, por lo que luego se confirma la existencia de una coor-
dinacién entre ellas mediante el Plan Céndor, que conté con el apoyo de los
principales medios de comunicacién privados de poder civil, la proteccién
inicial de los gobiernos de los Estados Unidos de la época, y también de la
pasividad de la comunidad internacional. En el dmbito cultural, es relevante
para la dictadura en virtud de los objetivos expresados en el “Proceso de Re-
organizacién Nacional”, la eliminacién de todo aquello que signifique la po-
sibilidad de constituir, construir o bien continuar el desarrollo de la identidad
argentina desde postulados de izquierda. Para eso trabaja con sectores civiles
que participardn de un estudio profesional desde las ciencias humanas quienes
han de detectar la problemdtica de la cultura y desde alli “estructurar un sis-
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62 Citado en El dictador. La historia secreta y priblica de Jorge Rafael Videla, de los autores Seonae,
Maria y Muleiro Vicente. Editorial Sudamericana. Buenos Aires, Argentina. 2001, pg. 223.
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tema integral que niegue, en el dmbito de los mcs (Medios de comunicacién
social) el accionar subversivo y asegure la plena vigencia de la propia cultura
nacional”®. Este tipo de informe corresponde a acciones de inteligencia que
s6lo circulaba secreta e internamente en sectores claves del gobierno militar
puesto que “lo cultural” se enfrenta en el centro de su proyecto politico. Su
intento de cambiar los paradigmas que se habian estructurado desde mucho
antes de la mediania del siglo =y que mencionamos en capitulos anteriores— es
fundamental para sus propdsitos, por lo cual le es necesario intervenir global-
mente pero a la vez desde movimientos ocultos ya que para enfrentar aquello
tan profundo se debia actuar con modelos represivos efectivos lo que devela
la intensidad del poder autoritario y la perversidad que se detenta. Dicha ini-
ciativa es audaz y compleja ya que por un lado los militares tradicionalmente
se muestran como fervientes defensores de los valores culturales de la nacién y
lo que se estarfa persiguiendo seria lo contrario, deconstruirlos, de ahi que sus
pasos han de ser visto por la sociedad argentina como errdticos o aislados.®*
Entre sus métodos estard la quema de libros, la censura y la promocién de la
autocensura, la prohibicién de la obra de artistas indicados como comunis-
tas o subversivos y a sus intervenciones artisticas, como también la tenencia
de sus obras; el exilio para escritores, musicos, cantantes, académicos y todo
aquel pensador que se indicara como contrario a los objetivos de la nacién
“restaurada’.

«Se incinera esta documentacién perniciosa que afecta al intelecto y a
nuestra manera de ser cristiana a fin de que no pueda seguir enganan-
do a la juventud sobre nuestro mds tradicional acervo espiritual: Dios,
Patria y Hogar»

Comunicado del 20 de abril de 1976 .
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63 Informe especial N© 10 del Estado Mayor General del Ejército, de 1977. Citado en “Un golpe
a los libros. Represion a la cultura durante la dltima dictadura militar”. Invernizzi, Herndn/Gociol,
Judith. Eudeba. Universidad de Buenos Aires, Argentina, 2007, pdg. 33.

64 Tras el golpe, se cred en el Ministerio de Educacién y Cultura, un organismo de Inteligencia
encubierto bajo el nombre de “Recursos Humanos”, y era un drea que funcionarfa como dependen-
cia del Dpto. de Asesores del Ministro.
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El comunicado expuesto es la justificacién al acto del 29 de abril de
1976, en el cual el Regimiento de Infanteria Aerotransportada de La Calera,
Cérdoba, hizo arder miles de libros, entre ellos: las novelas latinoamericanas
de autores emblemadticos como Gabriel Garcia Mdrquez y Mario Vargas Llo-
sa; también libros de poesias de Pablo Neruda y obras de intelectuales como
Paulo Freire y Osvaldo Bayer. Desde el Ministerio de Educacién y Cultura®
se crea la Operacidn Claridad: plan operativo de opositores en toda el drea cul-
tural, en donde identificaban a las personas que se consideraban como “focos
subversivos” para luego vigilarlos, perseguirlos, prohibirlos, detenerlos y cas-
tigarlos. Desde alli se construian las listas negras. Se llegaron a identificar 231
nombres del sector cultural argentino. De ellos, 41 se encuentran entre los
desaparecidos. Ademds de estas acciones en contra de artistas e intelectuales,
también se actia en contra de docentes y alumnos, el plan produce despidos
masivos e inhabilitaciones para la ensenanza. Estos archivos secretos fueron
hallados en 1996. Los artistas de la cancidn argentina que se encontraban en
esas listas negras, por lo cual fueron censurados o prohibidos y luego exiliados
son: Maria Elena Diévalos, Ledén Gieco, Nacha Guevara, Horacio Guarany,
César Isella, Lito Nebbia, Gian Carlo Pagliano (italiano radicado en Argenti-
na), Piero, Ariel Ramirez, Mercedes Sosa y Maria Elena Walsh. En el 2013 se
encuentran nuevos documentos secretos con listas negras mds especificadas y
divididas en categoria por grado de “peligrosidad” para la dictadura y fueron
halladas en la sede de la Fuerza Aérea, en el edificio Céndor de Buenos Aires.
Dichos archivos abarca de 1976 a 1983, o sea, todo el periodo de la dictadura.
Se encontraron 1.500 carpetas guardadas en cajas fuertes y en las cuales
aparecian los nombres de 331 personalidades de la cultura y el espectdculo,
entre ellos J.M. Serrat, Mercedes Sosa, Victor Heredia, Maria Elena Walsh,
Horacio Guarany, Osvaldo Pugliesse, Norma Leandro, Julio Cortazar, Rober-
to Cossa, Federico Luppi, Norman Briski, Emilio Alfaro. Dicho hallazgo fue

posible mediante la informacién de uno de los jefes de las FFaa en juicio.

.....................................................................................................................

65  Verarticulo del diario electrénico Clarin digital el Informe Especial: Los archivos de la repre-
sion cultural. a 20 arios del golpe. Dgo. 24 de marzo de 1996. Buenos Aires. Republica Argentina.

66 Zurano, Valeria. Operacion Claridad. Toda Poesia. Buenos Aires. Argentina. Ed. 2008.

232

Yo No CANTO POR CANTAR . CANTARES DE RESISTENCIA EN EL CONO SUR

Maria Elena Walsh

En el capitulo anterior ya nos referimos a Mercedes Sosa, artista clave
en el proceso de la Nueva Cancién latinoamericana, y que sufrié profunda-
mente con el exilio, mas a pesar de ello sigui6 cantando por diversos paises del
mundo, esta vez por la causa del Cono Sur. Su aporte serd relevante puesto
que va agregando a su repertorio diversos autores, los que se incluirdn en el
repertorio americano, pero esta vez mds alld de la raiz folklérica. La cantante
abre su espectro musical y suma a rockeros como Charly Garcia, Fito Paéz,
Ledén Gieco, Lito Nebbia y Alberto Spinetta. Sus recitales no serdn netamente
acusticos folkléricos como era en los tiempos del Nuevo Cancionero sino que
incorporard una formacién mds contempordnea: guitarra y bajo eléctrico, ba-
terfa y teclados. En los tiempos del exilio también hard suya la poesia musical
de Maria Elena Walsh logrando unas versiones sublimes de Como la cigarra y
Serenata para la tierra de uno, canciones que serdn también interpretadas por
otros artistas del sur cuya poética les es pertinente a sus vivencias compartidas.
Esta poeta se destacé en su pais tempranamente, al ganar uno de los premios
mds importantes de poesfa nacionales” recién a los 17 afios, y considerada
como una revelacién en la elite cultural bonaerense. Walsh luego de esas ex-
periencias literarias de alto nivel, se involucré en el folklore profundamente
al conocer a la investigadora Leda Valladares, con la cual conformaron el duo
Leda y Marfa, cambiando los intereses que todos vefan en ella. Con el dtio co-
menzb a cantar y anduvieron por giras fuera del pais, viviendo por varios anos
en Paris. Si bien habia dejado la dedicacién exclusiva al trabajo poético, a tra-
vés de esa experiencia Marfa Elena combiné poesia y musica constituyendo la
cancidn trovadoresca en toda su plenitud. Se podria convenir también que ha-
bria de tener algo de influencia de la cancién francesa, puesto que en los afios
que estuvo alli, se encontraba en todo su desarrollo la obra de Jacques Brel y
George Brassens. Sergio Pujol, el destacado historiador argentino de la msi-
ca popular, la considera como pionera de la Nueva Cancién de la Argentina.
Canciones para mi (1963) y la obra Canciones para mirar (1964) son creaciones
que fueron un suceso en el campo de las canciones para los nifos y la pedago-
gia. La inteligencia en sus contenidos, su vuelo poético y el buen manejo de la
melodia para cada sintaxis musical desarrollada en sus obras, sittian a la Walsh
entre los grandes creadores del género en semejanza a Vinicius de Moraes, sélo

.....................................................................................................................

67 Premio Municipal de Buenos Aires por Orosio imperdonable en 1947.
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que este fue mds prolifico; la Walsh ocupé muchos afos en la interpretacién
de folklore por lo cual comenzé mds tarde a componer canciones, al menos
para adultos (1968), sin embargo, cada una de sus obras es significativa. Lue-
go de En el pais de Nomeacuerdo (1967), cuya singularidad estd en que son
canciones de autor y no meras canciones infantiles, produce Juguemos en el
mundo (1968) ya con canciones para adultos con ironias, crudeza y ternura;
de este dlbum proviene Serenata para la tierra de uno y Las estatuas, ambas
cantadas también por Mercedes Sosa, quien también grabéd: Barco Quieto y
Queda tan lejos. Si bien la critica encasilla a la Walsh como neorromdntica
queriendo sehalar que no traspasa la barrera hacia la vanguardia poética, al
tenor de este ensayo, esta cantautora responde nitidamente a la concepcién de
arte trovadoresco, el que justamente se da en Latinoamérica con indicios del
Romanticismo, como explicamos en el capitulo uno. Por la misma razén es
que nos es relevante para nuestra hipétesis los trabajos siguientes de la Walsh:
Juguemos en el mundo 11 (1969) El sol no tiene bolsillos (1972), El buen modo
(1975), y De pusio y letra (1977). El primer dlbum para adultos de 1969 fue la
versién en disco del café concert Los ejecutivos, donde se alza como trovadora
aguda e irreverente en la descripcién de los jévenes empresarios de aquella
época desarrollista. Su propuesta era ademds del gran formato musical pero en
la intimidad exquisita del teatro musical de bolsillo. Desde alli no cejaria en
expresarse a través de la cancién. Luego de sus siguientes discos se le situaria
como una poeta compleja, inteligente y sensible, por lo mismo, peligrosa. La
dictadura militar la tiene en su lista negra, por lo cual, para evitar el exilio,
la poeta se recluye y sélo participa de la poesia y de esporddicos articulos pe-
riodisticos. El poeta y escritor José Tcherkaski, letrista de Piero, dird muchos
afos después: “perdimos a la Walsh en la plenitud de su capacidad creadora”.
El siguiente es un fragmento de una cancién que escribe a propésito de una
controversia con un politico, lo que da cuenta de que aqui nos encontramos
con un magnifico ejemplo de sirventés en pleno siglo xx:

Gilito del Barrio Norte que la vas de guerrillero
y andds todo empapelado con el Che,
anuncidndole a Magoya

que salié la nueva ley.

Hablds mucho del obrero pero el tinico que viste
es un peon de una cuadrilla por la calle Santa Fe.
Vos la dinica guerrilla que peleds de coronel
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es la que te dan las minas en las whiskerias finas
donde sentaste cuartel.

Si cambiar el mundo

vos también querés

laburd, cachd los libros,

o rajd para el Caribe donde estd Papd Noel.
Que mientras te sigas rifando

como un Balbin de zurda en los cafés

el cuento de la rebeldia

contdselo a tu tia

que te lo va a creer.

De Gilito del Barrio Norte, Maria Elena Walsh, 1969.

Cafrune

Mercedes Sosa fue presentada oficialmente al medio musical argentino
—sin el consentimiento de los organizadores— en el relevante Festival Folklé-
rico de Cosquin en 1965, por un cantor que murié tempranamente y para
muchos, a manos de la dictadura de Videla. Nos referimos a Jorge Cafrune.
Este folklorista fue siempre fiel a las canciones de la tradicién gauchesca, pero
a la vez un juglar atrevido y bravo como siguiendo los pasos de Atahualpa Yu-
panqui en su urgencia de gritar las injusticias que vivian las gentes del campo.
Comenzé su carrera siendo muy joven en una agrupacién que se llamaba Las
voces del Huayra con la cual grabé un disco en 1957, pero fue acompafiando a
Ariel Ramirez en una de sus giras por el pais que se dio mds a conocer, y desde
allf continué en solitario, no sin antes haber participado en otro grupo: Los
cantores del Alba, cuarteto que fue significativo entre las agrupaciones folklé-
ricas de esos afos. Cafrune sigue la ruta aquella de todos los que veian en este
género la forma de proyectar sus aspiraciones artisticas: Cosquin, la radio y la
televisién (programa de Jaime Ddvalos). Su repertorio era extraido de lo que
iba recopilando en sus viajes gauchescos, muchos de ellos a caballo, aspecto
que lo acercan a los folkloristas que ven en la investigacién y recopilacién
como parte fundamental de su quehacer musical. Cafrune lleva también su
canto al extranjero residiendo en Espafa por algunos anos. Mas, su regreso a
la Argentina, en 1977, fue justo en los momentos en que su pais comenzaba
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la mds dura de las dictaduras de su historia. Era por todos conocida la ten-
dencia peronista del cantor, sin embargo, él hace caso omiso a los consejos de
sus seguidores y amigos de no quedarse en la Argentina y sigue cantando su
repertorio mds duro en cuanto a contenidos sociales. En esos dias, como ya
sefialamos, habia canciones prohibidas y una de ellas era Zamba de mi esperan-
za —de un desconocido Luis Morales en 1950, pero que Cafrune popularizé
en 1964—y en el Festival de Cosquin, en enero de 1978, el pablico le pide que
interprete esa cancion, a lo que él habria accedido argumentando que “aunque
no estd en el repertorio autorizado, si mi pueblo me la pide, la voy a cantar”.
Cabe indicar que el Festival es transmitido (hasta el dia de hoy) en directo por
la televisién. Cafrune fue embestido por una camioneta cuando iba en una
cabalgata en homenaje a José de San Martin, en la madrugada del 31 de ene-
ro de 1978. Debido a sus lesiones muere teniendo 40 afios. Existe la versién
del hecho de Salvador Horacio Paino, el mismo fundador del movimiento
ultraderechista “Iriple A”, que efectivamente el cantor habia sido asesinado
por dicha organizacién terrorista pues gente de sus filas habfa dicho que “la
voz y la guitarra del zurco son un verdadero peligro”. Ello —segtin el diario £/
Dia de Montevideo y E/ Pais de Espana— apareceria narrado en su libro auto-
biogrifico “Yo fundé la Triple A”. Su relato dice que fue embestido por una
camioneta roja con carroceria de madera conducido por un joven camionero
que concurria en forma asidua al Ministerio de Bienestar Social para retirar
papel que se desechaba. Al respecto, redacta el diario £/ Pais: “El famoso can-
tante y folklorista argentino Jorge Cafrune fue asesinado por la “Iriple A”,
tras ordenar su ejecucion el ex Ministro de Bienestar de Argentina José Lopez
Rega, segtin afirma el fundador de la organizacién Salvador Horacio Paino,
en Uruguay”®. Su hija, Yamila Cafrune, abogada pero también cantante, dijo
al medio Pdginal2 “..es sabido que Lépez Rega dijo que Cafrune era més

peligroso con una guitarra que un ejército con armas™®.

68  El Pais. Archivo. martes 8 de noviembre de 1983. www.elpais.com

69 La historia del final de Jorge Cafrune. Una muerte dudosa. Por Karina Micheletto. Pdgina 12,
Buenos Aires, jueves 8 de marzo de 2001. www.paginal2.com.ar
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Para el pueblo lo que es del pueblo: Piero

Piero es un trovador que se asemeja a un delfin que nada por un mar a
veces violento, a veces manso, y que emerge de las aguas cada cierto tiempo
dejando en la superficie canciones fundamentales que interpretan ese mo-
mento, cual crénica sensible de su tiempo. Nacido en Italia con el nombre de
Piero Antonio Franco De Benedictis, en 1945, vive toda su infancia y adoles-
cencia en Argentina. Interesado desde muy joven por la musica se inicia como
intérprete de canciones italianas a principios de los 60, teniendo un incipiente
éxito con su debut en televisién en enero de 1964. Pero es cuando conoce,
en 1968, a José Tcherkaski que se alza como el trovador latinoamericano de
culto que conocemos hoy. Surge de esa amistad una dupla creadora como
las memorables otras que ha producido la Argentina: Ddvalos/Falu, Isella/
Tejada-Gémez, Ramirez/Luna, Leguizamén/Castilla. Piero en las melodias y
José en las letras (como Piero/José, firmarian sus obras) componen dlbumes
completos entre los dos y aportan los cldsicos que marcardn los inicios de los
setenta no sélo en su pais, sino en toda Latinoamérica: Mi viejo; De vez en
cuando viene bien dormir, Como Somos, Juan Boliche y Tengo la piel cansada
de la tarde. Todas ellas del disco M: viejo grabado y editado en 1969. Al afio
siguiente graban Pedro Nadie (1970), que va mostrando su inclinacién por
los contenidos mds profundos y a la vez contingentes; en 1972 Coplas de mi
pais, para terminar en esa linea, en 1973, con el dlbum: Para el pueblo lo que
es del pueblo, donde aparece también la cancién Que se vayan ellos. Con ese
repertorio que cal$ intensamente en los escuchas, Piero, con su voz tranquila
y suave como emulando el estilo impuesto por a Joao Gilberto del Brasil, es
etiquetado como “cantante de protesta”, por lo cual serd prohibido y exiliado
cuando los militares asumen el poder. Sin embargo, cuando se analiza su obra
artistica y su trayectoria personal su intencién no es ser un activista politico
que utiliza la musica para fines partidistas, si, tal vez, un activista musical que
crea canciones para hacer pensar y mover a la gente hacia la construccién de
un imaginario humano: “Hacer canciones no tiene sentido, si en cada pala-
bra, en cada nota no estamos todos. Lo importante es sentirse bien, pero de
adentro. Si estamos bien podemos estar juntos y mirar para afuera. El asunto
es cambiar y darlo vuelta, pero sin violencia, con amor, con ganas de sumar-
nos en paz’. Pero sobre todo expresar sentimientos desde su mirada existencial
filoséfica que, a la vez, es testigo participe de su época. Ese mismo ano, por
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ejemplo, Piero colabora con el ex sacerdote argentino Alejandro Mayol™ y
hace el disco Sinfonia Inconclusa del mar, disco donde interpreta 9 canciones
para nifios, entre ellas La creacién que serd muy difundida por América Latina
y popularizada por los sectores juveniles de base parroquiales.

Ay, pats, pais, pais

y después cuando yo canto

que me lo llaman protesta

como cantar lo que pasa

con mi gente y su tristeza

pero como contar lo que pasa, pais
con mi gente y su pobreza.

Fragmento de la cancién Coplas de mi pais.
Piero / José, 1972.

Casi tres afos después, en 1974, Piero lanza un disco con su propuesta
para interpretar canciones del repertorio del Nuevo Cancionero, que titula:
Folklore a mi manera, dando un guino a la Nueva Cancién argentina cuya linea
estd en la rafz tradicional. Con ese dlbum nos acercamos a los planteamientos
de Tejada-Gémez en la btsqueda de una identidad musical surefia que sea
libre en su creacién e interpretacién pero fiel, rigurosa y seria en su enfrenta-
miento contempordneo. Piero se adelanta con ese dlbum a lo que hardn luego
Chango Farias, Pedro Aznar y Lito Vitale. A comienzos del 76 por las listas
negras del Proceso comienza su exilio en Italia y graba en los Estudios “D”
RcA de Roma el Lp Y mi gente donde va, producido por la Fundacién “Buenas
Ondas” que él crea. Las canciones son de autoria de la dupla Prudente/Fossati
en coautoria Piero/José. Luego viaja a Madrid y compra un lugar llamado £/
Molino y una pequefa chacra, interrumpiendo su produccién como com-
positor para dedicarse al campo y a actividades de ayuda social para nifios y
adolescentes en situacién de pobreza, actividad que le tomé hasta 1981, afio
en que decide volver a la Argentina. A fines de ese ano lanza su 4° Lp Calor

70 Alfredo Mayol, (Padre Alejandro) musico, que antes de abandonar el sacerdocio para casarse
pertenecia al Movimiento de Sacerdotes para el Tercer Mundo. Luego condujo programas de televi-
sién y fue quien motivé a Ariel Ramirez para componer la Misa Criolla, con la cual colaboré para
su realizacién.
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Humano grabado en vivo en el Teatro Fénix durante tres jornadas. En este
trabajo aparece su nueva propuesta: la paz interior, el amor, la esperanza y la
solidaridad. En ese trabajo presenta Con amor, ojald que en Chile se cantard
para la campafa del No, y Soy paz, soy pan, soy mds, cancién de su propia au-
torfa y que Mercedes Sosa internacionalizard.

Vamos, contdme, decime

Todo lo que a vos de estd pasando ahora
Porque si no, cuando estd tu alma sola, llora
Hay que sacarlo todo afuera

Como la primavera

Nadie quiere que adentro algo se muera

De Soy pan, paz, soy mis.
Piero, 1981.

Todavia cantamos: Victor Heredia

El mismo afio en que este trovador escribiria la poesia cantada con la
cual llegaria a ubicarse en el canon argentino, nacfan también dos cantares
extraordinarios que llegarian a situarse en el repertorio musical patrimonial
de la nacién argentina: Alfonsina y el Mar de Luna/Ramirez en homenaje a la
poeta Alfonsina Storni'y Cancidén con todos de Isella/Tejada-Gémez, un himno
a los ideales unitarios de América Latina. Se trata de 1969, el tltimo afio de
la década de los suenos de una generacién revolucionaria. La Nueva Cancién
se encontraba en su mejor momento en tanto llegar a las altas audiencias con
sus propuestas poéticas profundas. Esa cancién fue £/ Viejo Matias, y con ella
superaria las 500 mil copias vendidas, un récord para la fecha, y obtendria el
Premio a la Consagracién en el Festival de Cosquin.

La lluvia y el viento eran dos hermanos
corriendo furiosos por el terraplén

y en un barco oscuro, mojado y mugriento,
él se acomodaba su uniforme gris.

El viejo Matias duerme en cualquier parte,
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un fantasma errante le toca la piel,
pero cuando llueve sus despojos buscan
la estacion de chapas de Paso del Rey...

De El Viejo Matias, Victor Heredia, 1969.

Victor Heredia habia sido elegido dos afios antes (1967) como la reve-
lacién juvenil del mismo festival, la gloria para cualquier debutante, con la
zamba Para cobrar altura, de su autoria. Pero quien lo habia presentado antes
a ese publico durante su propio recital habia sido la misma Mercedes Sosa,
como devolviendo la mano a Cafrune, que habia hecho lo mismo por ella en
1963. Y la Negra no se habia equivocado en su apreciacién respecto a su valor
creativo, como tampoco se equivocaba cuando elegia una cancién para grabar
o para agregar a su repertorio cantoral. Aquel afio de su debut, Heredia con
espacio prestado tenia sélo 18 afios de edad, y corresponderia a la segunda ge-
neracién de los artistas de la Nueva Cancion Latinoamericana argentina, junto
a Leén Gieco, Jairo, Juan Carlos Baglietto y Peteco Carabajal.”" Ademds de la
musica, Heredia en esos anos tiene también otras inquietudes humanistas por
lo cual ingresa a la universidad a estudiar Filosofia y Letras, que luego de tres
afos abandona para dedicarse exclusivamente a la cancién. En esa época los
cantantes y compositores se daban a conocer a través de festivales de la can-
cién, y Heredia participé en muchos de ellos, incluidos el de la Organizacién
de Televisién Iberoamericana o1, y el Festival de Vifia del Mar. A la vez tiene
la oportunidad de compartir con Juan Manuel Serrat escenario y grabacién.
Pero es cuando graba en 1974 el disco Victor Heredia canta a Pablo Neruda
cuando logra posicionarse realmente ante un publico mds interesado en la
cancién de contenido: universitarios y sectores culturales, abarcando asi una
amplia audiencia que lo consagra definitivamente. Sin embargo, Heredia ve-
nia presentando esa cercania con la poesia y la conviccién que “un artista debe
comprometerse con la realidad social en la que se desenvuelve” desde sus ini-
cios buscando los espacios y la cercania con quienes representaban ese tipo de
expresién. La cancidn con la cual se presenta en el festival de la o11, en 1972,
Sabes que aqui estamos América, que es de su completa autoria, hablaba de la
unidad latinoamericana y su disco De dénde soy (1971) estd en la misma linea.
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71  Esta lista de artistas o canon de la cancién trovadoresca es propuesta por esta tesis en virtud
de los conceptos emanados de la misma. Sin duda es posible que otros estudiosos o musicélogos
populares no la compartan pues fijan otros criterios, con los cuales podrfamos no coincidir.
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Su compromiso politico en aquel tiempo estd con el Partido Comunista —que
abandonard anos después— por lo cual tiene la oportunidad de almorzar con el
Presidente Allende en el Palacio de la Moneda (luego de haber sido abuchea-
do en la Quinta Vergara, lugar donde se realiza el Festival de Vifia del Mar).
No obstante sus creaciones son tan fieles a su idea de libertad y rigor en el
lenguaje poético que sus letras no reflejan una posicién politica determinada
sino mds bien una filosoffa humanista que pareciera extraerse de una reflexién
persistente sobre una realidad opresora y a la vez un romanticismo cautivo que
conjuga retdrica y existencialismo. Por esa razén es que se alza como trovador
de trovadores dentro de la Nueva Cancidn argentina, ya que puede llegar a
conciliar una infinidad de temas posibles de la vida humana, lo que no quiere
decir que siempre ha de lograr la conexién de su palabra simbélica y musica-
da’ con la interpretacién simbdlica y sensible del o los escucha, pero que en
la prolifera produccidn creativa que sustenta han sido muchas las veces que lo
ha logrado. Por ejemplo, los siguientes cantares de resistencia: Coraje, Todavia
cantamos, Sobreviviendo, Razon de vivir'y Soldaditos de plomo.

El pais de la libertad: Leén Gieco

Ledn Gieco, cuyo nombre de pila se lo puso él mismo luego que un ma-
sico de su primera banda le dijera que era una “bestia” en el escenario (a pro-
p6sito de haber quemado un amplificador accidentalmente) es un trovador
activo y vigente cuya palabra cantada va a la par con los tiempos que vive. La
frescura de su musica, por momentos rockera, bluesera o folklérica, le permite
comunicarse de igual manera con los de su generacién como con las actua-
les. Nacido en 1950, es el mds joven de los artistas que mencionamos como
fundamentales en los cantares de resistencia de la Argentina. Ledn llegé de la
provincia a Buenos Aires motivado por su padre que también era musico pero
que nunca salié a tocar més alld de su pueblo. Allf logra formar parte de un
grupo de jévenes con las mismas ansias que él de poder subirse prontamente
a un escenario de grandes dimensiones como Litto Nebbia, y David Le6n. En
el programa Vox Dei, confesiones del rock que le realiza Ricardo Soule, Gieco
cuenta que estaba recién escuchando a Bob Dylan en esos dias, y que le habia
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72 “Musicar”, verbo que le he escuchado aplicar a Joan Manuel Serrat y que me parece muy
acertado, pues tratdndose de la expresién de la poesia cantada, esta no es musicalizada, sino “musi-
cada”, pues musicalizar vendria a ser algo asi como orquestar.

241



Patricia Diaz-INOSTROZA

impresionado mucho, por lo cual se interesé en su sonido y que al compartir
su impresién con Claudio Gabis (del grupo de rock Manal, en ese entonces) el
mismo dia que le conocia, éste le presté al dia siguiente un atril con arménica
para emular su sonido. De ese artefacto no se apartarfa nunca. Su primera
cancién fue: Hombres de hierro (1972), cuyo contenido lo extrae de los suce-
sos del Mendozazo”.

Hombres de hierro que no escuchan la voz
hombres de hierro que no escuchan el grito
hombres de hierro que no escuchan el dolor,
gente que avanza se puede matar

pero los pensamientos quedaran.

Estribillo de la cancién Hombres de Hierro.
L. Gieco, 1972.

El historiador Sergio Pujol dice al respecto que desde que irrumpiéd
Leén Gieco en el festival E/ Acustinazo, todos sabian que imitaba a Bob
Dylan, pero que esa copia gustaba por ser directa y hasta inocente, pues era
“en castellano, con buenas letras, agudas y al ras de la gente (...) Le6n habia
conquistado Buenos Aires mds ficilmente de lo pensado”*. Por lo mismo,
desde ese momento atn se le indica como el “Bob Dylan latinoamericano”.
Sin embargo, ese apelativo no es procedente pues lo que hace Gieco en esa
etapa es simplemente ejercer la juglaria que en muchos casos —como serfa
este— era el primer paso de muchos trovadores para llegar a ser tales y por lo
general, de excelencia. Es decir, el juglar, como explicamos en el capitulo dos,
copiaba las melodias o las alteraba creando otras desde alli, ya que no contaba
atn con el conocimiento ni la maestria de la composicién musical, pero re
significando la pieza poética cantada pues le incorporaba otro contenido, el
que si se construia desde la propia discursividad, la personal, la que emanaba
de lo coyuntural y vivencial. Por otra parte, a Ledn le es mds facil acercarse al
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73 Se le llama “Mendozazo” a los sucesos del 4 de abril de 1972 en la ciudad de Mendoza, donde
la gente (sindicatos, gremios, y vecinos, pero especialmente profesores) se levanté contra el gobierno
g g y g
de Francisco Gabrielli, por la nefasta e insostenible situacién econdmica en que se encontraban; y la
policia los encaré con brutal violencia. La gente respondié con piedras provocando una batalla ciu-
dadana que significé la declaracién de zona de emergencia y la renuncia del interventor Gabrielli.
q g g y

74 Pujol, Sergio. Rock y dictadura. Cronica de una generacion (1976-1983), 2da edicion. Booket,
Ed. Planeta, Buenos Aires, Argentina, 2007.
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publico a pura guitarra —actstica de cuerdas metdlicas— y arménica, al igual
que sus antecesores que lo hacian con la guitarra espafiola, como Cafrune o
el mismo Atahualpa. El, como es natural, lo hace desde su sonido urbano y
contempordneo, la guitarra de su época, de su género musical generacional, el
rock. Incluso, él mismo cuenta en su sitio Web, que llegar a esa perfomance
—que le identifica hasta hoy— fue por casualidad y espontdneamente, pues al
comienzo ¢l tenfa su banda pero que por conflictos internos tuvo que pararse
en solitario en importantes escenarios s6lo con su guitarra y la arménica, pues
no le quedaba otra cosa para salir del paso, ya que tuvo que cumplir con con-
tratos previos a la disolucién de la banda: «me enojé bastante y fui un poco a
la fuerza, porque pensaba que me iba a salir mal. (...) Y resulta que hice dos
shows impresionantes, el publico hacia un silencio total (...) Con el pudblico
se entablé una relacién totalmente distinta y me escuchaban como nunca
antes. Entonces me empez6 a gustar tocar solo»”>. Su primer larga duracién
fue en 1973, Ledn Gieco, que comienza con la cancién que serd su manifiesto,
el trayecto que le da sentido a su vida en el cantar, poesia cantada que estard
siempre presente en sus giras:

En el pais de la libertad.

Biisquenme donde se esconde el sol
donde exista una cancion
Biisquenme a orillas del mar
besando la espuma y la sal.
Biisquenme, me encontrardin

en el pais de la libertad,

de la libertad.

De En el pais de la libertad.
L.Gieco, 1973.

En 1974 graba su segundo dlbum Ledn Gieco y su Banda de Caballos
Cansados, a la vez canta en cuanto lugar le solicitan por diversas instancias,
también colabora con otros artistas, actitud que siempre estard en su agenda,
(de €l se dice que es el artista que mds ha participado en dlbumes compartidos
de toda Argentina). Pero el quehacer se va poniendo cada vez mds hostil para
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75 www.leongieco.com. Biografia.
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Gieco una vez que se instala El Proceso de Reorganizacién Nacional. El siste- salidas y hasta mis propias angustias. Seguiré siendo musico y recorreré
ma represor de la dictadura le va siguiendo sus pasos, pues a él, a esa altura, todos los lugares que pueda para cantarle a la gente como me sea posible.
ya tiene la marca de ser un “cantante de protesta’. Le cuesta mucho grabar su
tercer disco, El fantasma de Canterville (1976). De doce canciones sdlo le au- Leén Gieco
torizan dos. Y en sus espectdculos le exigen cambiar las letras de las canciones

a interpretar. Esta prictica censora también se ejerce en Chile, en la dictadura

de Augusto Pinochet, donde llegaba un par de sujetos de la Central Nacional

de Inteligencia (cN1) y pedian que se les cantara todo el recital, y cada vez que

terminaba una cancién, comunicaban si se podia cantar o bien se le modifica-

ra la letra.”® A Gieco lo citaron expresamente para amenazarlo con una pistola

para advertirle que si seguia cantando iban a matarlo.”” Parte al exilio y se va

Los Angeles. En el ano del conflicto militar limitrofe Chile/Argentina por las

islas del sur, compone y graba Sdlo le pido a Dios (1978), pero los militares la

prohiben advirtiendo que no es posible cantar una cancién de paz en tiempos

de guerra. Sin embargo, luego deviene la guerra de las Malvinas, en 1982, y

los jévenes soldados que se encontraban en el territorio en conflicto comien-

zan a cantarla espontdneamente, por lo cual el gobierno de facto de Leopoldo

Galtieri, ya en el poder luego de Videla, la inscribe como material de interés

nacional obligando a las radios a programarla. Esa situacién le produce una

depresién a Ledn porque le parece tan aberrante que decide no cantar mds y

no lo hace por cuatro afios. “Las canciones no se pueden prohibir...son como

el viento” le dice a Lalo Mir, en el Encuentro en el Estudio. La otra cancién

que incluye el Cuarto LP (1978) es el chamamé Cachito, campedn de Corrien-

tes, que se instala también como un cldsico en la memoria colectiva de los

portenos. Leén Gieco se va convirtiendo en un cronista musical (Y también

del rock, le dird Charly Garcia) v, al igual que Victor Heredia, en un actor

relevante en la defensa y custodia de los Derechos Humanos.

...Fue la musica la que desperté en mi el interés por entender el destino
delos pueblos, el por qué de las injusticias. De ahi en adelante traté de re-
flejar, con el mdximo de honestidad, mis propias preguntas, mis propias
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76 Quien escribe este ensayo, lo atestigua cuando era guitarrista de la cantante chilena Capri.
Sucedi6 en un recital del programa de Radio Nuestro Canto, en el recital de enero de 1980, en el
Teatro Cariola, de Santiago.

77  Testimonio en programa www.c2tv.com.ar VOX DEI, confesiones del rock. Es conducido por
Ricardo Soule. 29 de mayo de 2014.
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Capitulo 5
MEDI0S Y MEDIACIONES

Es caracteristico en la cancién de contenido social hacer uso de un es-
pacio que legitime su creacién para el gran puiblico. Es decir, al igual como
la cancién comercial se sittia como producto que debe responder a ciertos re-
querimientos para salir al mercado, la cancién trovadoresca debe reconocerse
ante los auditores para multiplicarse. Antes de la irrupcién de la radiofonia y
el disco, este medio de expresion sensible se instalaba en la memoria a fuerza
de repeticiones en ocasionalidades sociales determinadas de una comunidad
y que luego iba haciendo suya por seleccién espontinea, mecanismo en el
cual operaban multiples factores (aspecto tratado en nuestra primera parte).
Hoy dia, la cancién en tanto producto de la industria musical —que opera
evidentemente a través de procedimientos industriales de produccién cultural
ya implantados por otras dreas de la cultura desde mucho antes (industria
editorial, el libro; la moda y después el cine)— debe instalarse en el gusto de
la gente y para ello debe pasar por una serie de requisitos que los sellos dis-
cogréficos y los medios de comunicacién especializados han convencionado
y estratificado. Las categorias de Industria y Cultura como dos polos estarin
siempre tensionadas por el hecho de que la primera obedece a una actividad
productiva valorizada de un capital como condicién misma de produccién vy,
al mismo tiempo, al margen de la calidad, esa produccién para legitimarse y
diferenciarse ha de ser “cultural” por tanto, creativa, renovadora, Gnica, expe-
rimental, etc. A esa especie de negociacién es que generalmente los artistas de
la Nueva Cancién se opondrdn. En la cancidén comercial los managers de los
artistas deben negociar con programadores de radio para ubicar la cancién
elegida en un buen horario y difundirse repetidamente hasta convertirla en
un hit. Aqui los sellos cumplen un alto grado de presiéon. El musicélogo cu-
bano Leonardo Acosta observa esa situacién como caracteristica evidente del
sistema capitalista:
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La musica comercial es por definicién una musica elaborada con el
s6lo propdsito de venderla, al cual se subordina necesariamente cual-
quier otra consideracidn, asi sea de orden estético. Las distintas mani-
festaciones tienen en comun solamente el hecho de que todas “caen
de lleno dentro del mundo de la mercancia, son elaboradas con vis-
ta al mercado y se orientan segiin ese mercado”, como ha sefialado
T. W. Adorno. Sin embargo atin no queda claro en qué se diferencia
concretamente esta musica, como producto cultural acabado, de la
musica genuinamente popular, que por otra parte puede ser reprodu-
cida con fines comerciales y obtener gran venta, al igual que la musi-
ca llamada seria, culta o de concierto, sin que esto altere su esencia.’

Ahora bien, la Nueva Cancién o cancién social en virtud de sus ideas
fundacionales o desde el sentido intrinseco de su propuesta no concibe la
cancién como producto o mercancia. La cancién en tanto género artistico
con alta carga simbdlica y muchas veces representativa de conflictos sociales,
de aspiraciones de superacién de estados sociales, ontoldgicos y axiolégicos, le
significan situarse fuera de lo establecido, de lo oficial o de un sistema social
determinado. Asi este género pasa a correr la misma suerte del arte que va
por un carril distinto al de la masa. No necesariamente por ser incompren-
dido como sucede con el arte del siglo xx y sus nuevos paradigmas, sino por
la marginacién por parte de la industria musical popular y de los medios de
comunicacién que forman parte de la cadena de valor del sistema en el cual
las audiencias han de ser masivas y de ficil penetracién en sus vidas cotidianas
como consumistas. Por ello es que los trovadores contempordneos se presen-
tardn frente a los medios de comunicacién de masas (Mcm) y la industria
fonogréfica con actitud critica y de desconfianza. Todo ello estard ligado al
rechazo a la cancién comercial y a ser fiel al sentido del Canto Popular desde la
concepcién de Nueva Cancidn. Los analistas chilenos Carlos Cataldn y Anny
Rivera hicieron un estudio a finales de los setenta, en pleno nacimiento del
movimiento Canto Nuevo chileno recabando informacién de los mismos par-
ticipantes del Canto Popular de ese entonces y sefialan:
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1 Acosta, Leonardo, Miisica y Descolonizacion. Editorial Arte y Literatura. Ciudad de La Ha-
bana, Cuba. 1982, pdg. 56.
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La cancién comercial estd orientada por su ldgica a la satisfaccién de
exigencias banales, epidérmicas, inmediatas. Lo comercial aparece defi-
nido como lo transitorio, lo que no trasciende, que pasa con la moda,
en definitiva, cumpliendo una accién enajenante de gran funcionalidad
cultural ideolégica del sistema. La cancién comercial aparece ademds ca-
racterizada en términos generales como un producto hecho para el con-
sumo que opera en base a modelos ya probados en el mercado, siendo el
plagio circular, la mediocridad y la falta real de creacién los pardmetros
necesarios. El canto comercial es de esta manera opuesto ala pricticayala
concepcién del Canto Popular por cudnto éste pretende realizar una crea-
cién que, en la medida que representa la realidad y se arraiga socialmen-
te, trasciende; crea patrimonio e identificacién cultural de un pueblo.?

En el caso de las musicas populares trovadorescas, en regimenes de ex-
cepcidn, la situacidn es ain mds dificil puesto que no sélo tiene los problemas
descritos sino que ademds se encuentran insertas en una dictadura en la cual
impera la censura y la represién.” A la vez, también ocurre que los mismos
artistas de troveria se anteponen barreras que impiden o dificultan su llegada
a las grandes audiencias al oponerse o negarse a hacer uso del sistema comu-
nicacional establecido.

ESPACIOS Y LUGARES

En el caso de Brasil se presenté una situacién bien especial respecto a su
difusién, muy diferente a los otros paises —que contrastaremos mds adelante—
y que facilité el que las canciones que se situarfan como resistencia ya estu-
vieran instaladas en los publicos cuando la censura y la represién se hicieran
presente. Tal como explicamos en el capitulo anterior, cuando ocurre el golpe
militar, la Bossa Nova estaba en un muy buen momento ejerciendo no sélo en
el Brasil sino también en el gran mercado de la musica. Habia conquistado el
mercado norteamericano y el europeo. Sus grandes exponentes estaban muy
bien posicionados y contaban con la admiracién y el afecto de los brasilefos.
Entre ellos Vinicius de Moraes y Chico Buarque de Hollanda. Este dltimo era
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2 Cataldn, C. Rivera A. El Canto Popular en el periodo 1973-1978. CENECA. Santiago. Chi-
le.1980, pég. 29.
3 Diaz-Inostroza, 2007. Op. cit.
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un joven apuesto, timido de aspecto pueril y considerado un idolo. Le televi-
sidn, por tanto se interesa en todo el movimiento de la MPB ya que estaba ge-
nerando un publico extraordinario y sobre todo masivo. La Tv Record y luego
Globo, organizan sendos festivales de la cancién, que resultarian verdaderas
canteras de nuevos autores (Caetano Veloso, Gilberto Gil, Jais Rodrigues, Elis
Regina, Gal Costa, Nara Leao, Geraldo Vandré, Milton Nascimento, entre
muchos otros) por tanto lo que ird proyectando es a una generacién de artis-
tas que junto con ser revolucionarios en sus propuestas artisticas también lo
serdn en lo politico. Cabe senalar que los festivales de la cancién estin muy
en boga en esos anos como vehiculo de difusién, por tanto para las décadas
que tratamos ayudaba mucho a cualquier artista de la cancién el hecho de
ganar un festival importante, de alta audiencia. Cuando ocurre el golpe de
Estado, en Brasil, el afo 1964, ya el afamado Tom Jobim habia apadrinado
a Chico Buarque y este iba con viento a favor para conquistar las audiencias.
En el caso de Vinicius, sus poesias en complicidad musical con Jobim, ge-
nerarfan las canciones mds emblemadticas de la musica popular internacional
instalando un nuevo concepto sonoro cancionistico que articularia una nueva
identidad brasilefa, por tanto, toda aquella arquitectura cultural basada fun-
damentalmente en la cancién popular permitiria una especie de fortaleza ante
el autoritarismo. Los musicos posefan tal posicionamiento en la comunidad
—sobre todo la carioca y luego los paulistas y bahianos con la irrupcién de sus
exponentes— que no obstante, encontrarse en un gobierno de facto, podian
instalar sus pensamientos y posiciones revolucionarias acorde a lo que estaba
ocurriendo en su pafs. Tuvo que venir la aI-5, el afo 68, por parte del régi-
men de facto para intentar acallar el discurso poético musical y politico de la
MPB. La television, con sus festivales, por tanto fue fundamental para la alta
difusién de estos artistas que luego encabezardn la resistencia con sus cantares.
Luego, evidentemente, la discografia contribuird a su circulacién, pues va a
la par con lo que promueve la televisién. De alli saldrdn los futuros éxitos
radiales, por tanto las ventas masivas de discos. Los festivales mds importantes
—y que ya mencionamos, en parte, en el capitulo anterior— son el Festival de
mpB de la Tv Record; y el Festival Internacional de la Cancién (ric) de la Tv
Globo (que se realizé en 7 versiones, del 66 al 72). Los tropicalistas serdn los
que provocardn el ambiente musical hasta llevarlo a una alta tensién. Expone
el investigador Luis Miguel Hermosa al respecto:
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Los bahianos del grupo Tropicalia consideraban dichas competicio-
nes como una farsa, un show vacuo, el emblema principal del esza-
blishment musical, al que se presentaron para cuestionar desde dentro
sus estructuras y, de este modo, resquebrajarlo. La regeneracién tro-
picalista partia de la provocacién que enfrentaba los estamentos, las
creencias e instituciones a una reinterpretacién producto de esa nue-
va posibilidad o alternativa, aunque fuera extravagante, que su pos-
tura ofrecia. Las composiciones instrumentalizadas con guitarras
eléctricas, elemento inaceptable para los dogmadticos del mps, la uti-
lizacién de sonidos nuevos, hacian sus propuestas improcedentes en
los festivales de musica brasilefios de la segunda mitad de la década.

El afo 69 serd de completo quiebre producto del recrudecimiento de la
dictadura y partirdn al exilio la mayoria de los artistas de la segunda genera-
cién de la MmpB. Pero volverdn después de una ano y su popularidad no se ha-
brd opacado en lo mds minimo, por lo cual podrdn insertar sus composiciones
contestatarias, pero sin transar en sus posiciones estéticas. Es en este momento
donde se alzard Chico Buarque de Hollanda como el mayor exponente del
cantar de resistencia. El caso chileno, es muy distinto. Cuando ocurre el golpe
militar, en 1973, los artistas de Nueva Cancidn o troveria chilena represen-
tados en la Ncch también se encuentran muy posicionados en los medios y
también llegaron a ser idolos abarcando todos los medios de comunicacién
disponibles: radio, televisién, prensa y espacios publicos a través de micro
conciertos (pefias) y también grandes eventos (festivales y giras nacionales
e internacionales), pero tras el derrocamiento de la democracia la represién
serd tan violenta y efectiva desde el primer dia (aspectos tratados en capitulos
anteriores) que lo desarticulard y desmoronard todo. El terror es impuesto y ya
nada serd igual. Estos artistas partirdn al exilio y alld desarrollardn su quehacer
pro causa chilena en las producciones y medios extranjeros, mientras que en el
Chile del interior, el Canto Nuevo ha de recurrir a ciertos micro espacios inti-
mos de encuentro popular como en los primeros tiempos de la cancién como
género en su contexto urbano. Por ello resultardn muy importantes ciertos
lugares y eventos que reunirdn a un publico de oposicién al régimen militar
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4 Hermoza, Luis Miguel. Tropicalia: la revuelta cultural de los tres asios. Revista Paralelo Sur.
hetp://www.paralelosur.com/revista/revista_dossier_015.htm
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encontrando alli un espacio de libertad y de pertenencia a un conglomerado
de causa comun. La peza es uno de los primeros lugares donde comienzan a
difundirse las expresiones de un Canto Popular que desea manifestarse sensi-
blemente ante lo que acontece. Ya en otras oportunidades este tipo de micro
espacio publico para el canto chileno habia tenido ese importante e histé-
rico papel: En una de ellas Los Hermanos Parra y sus amigos aportaron sus
esfuerzos para mantener viva tal expresién y en otra, la Carpa de La Reina,
con menos éxito, Violeta Parra la harfa escenario para detener por siempre
su canto. En los tiempos de Pinochet, la primera y mds importante pe7ia fue
Donfia Javiera del cantautor Nano Acevedo inaugurada el 277 de julio de 1975.
Luego le siguieron La Fragua, El Yugo, La Parra, La pesza de Nano Parra, y
otras. Posteriormente se dejard de lado el titulo de pesiz dando paso a Café
Ulm, “La Casona de San Isidro”, Bar “El jardin”, “La Casa del Cantor”, “La
Casa Kamarundi”, “El Rincén de Azbcar” y el “Café del Cerro”, entre otros.
Dice su fundador, el cantautor Nano Acevedo:

Javiera fue la primera tribuna con esas caracteristicas instaurada en Chile
tras el golpe militar, todo lo que se diga de distinto no tiene asidero, atin
mds, lo tnico a nivel profesional y definitivamente realizado por artistas
contrarios al régimen imperante habia sido un concierto de Barroco
Andino y Osvaldo Diaz en el cerro San Cristébal, por supuesto, dentro
de un contexto bastante diferente. Lo cierto es que la Javiera ideada
en los 74, conversada e incluso tiradas las lineas de lo que debia ser,
asoma el 75 en un panorama desolador del arte y la cultura alternativa.’

Otros espacios importantes —considerando lo precario de la situacién—
se constituyen en las universidades y en las parroquias. Casi ocultamente al
principio pero con el impetu de los estudiantes, ciertas facultades de la Uni-
versidad de Chile, del Pedagégico y de la Universidad Técnica del Estado or-
ganizan pe7ias que poco a poco van configurando un circuito alternativo para
el Canto Populary en especial para la conformacion de nuevos grupos musica-
les que saldrdn justamente de esos recintos universitarios. En tanto, la Iglesia
Catdlica bajo el liderazgo del cardenal Radl Silva Henriquez, desde el co-
mienzo cobija iniciativas en pro de los derechos humanos y todo aquello que
ayudara a encontrar el didlogo y la paz. De alli surgieron comedores infantiles,
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ollas comunes y un sinfin de actos solidarios cuya animacién correspondia a
los musicos y cantores. “...Se fue formando asi una red de pequenos acon-
tecimientos “culturales”. Renacia alli el canto, pero también estaba ahi el
germen de futuras organizaciones para enfrentar a la dictadura™. El aporte de
la Iglesia chilena es tremendamente relevante pues facilité todos sus espacios
de encuentro, incluidos los templos religiosos. Un suceso que da cuenta de
ello es la acogida y respaldo que recibe la cantante folk Joan Baez, icono de la
cancién “protesta” de los Estados Unidos, que al llegar a Chile se le prohibe
cantar, accién que la oposicién reinstala como prohibicién de cantar en cuan-
to ejercicio profesional, por lo cual el cardenal Silva le extiende la invitacién a
cantar en sus templos religiosos. La famosa cantante de los sesenta, entonces,
lo hace en la Parroquia Universitaria, en la parroquia de una poblacién y en el
auditérium de la Iglesia Santa Gemita de la comuna de Nufioa, en Santiago.
A esta tltima llegaron miles de personas convocadas boca a boca y donde la
artista comparti6 el pequefo escenario con los exponentes de la musica trova-
doresca y de resistencia del Chile del interior.

Como sefialdramos en apartados anteriores, los autores e intérpretes de
Nueva Cancién necesitan multiplicar su canto pero sin transar con sus ideales
en cuanto al contenido y sentido de sus composiciones. Entonces, asi como
en la Nueva Cancién Chilena existieron los Festivales de la Ncch —muy si-
milares a los Festivales de la MPB— que mostraban sus avances y presentaban
nuevas propuestas, la generacién musical chilena post 73 tuvo Los Encuentros
de Juventud y Canto que luego pasaron a llamarse Apuntes de Juventud y Canto;
El Festival Una Cancidn para Jesis, que organizaba la Vicaria de la Solidaridad
y de la Juventud, respectivamente, de la Iglesia Catdlica; y el Festival del Can-
tar Universitario, de la ACU (Agrupacién Cultural Universitaria). Quienes
llegaban hasta esos escenarios ya podian ser considerados parte de un mismo
movimiento y por tanto legitimado ante un publico determinado. Es perti-
nente destacar el Festival La Universidad Canta por la Vida y por la Paz que
llegé a producir cinco versiones (1978-82) cuya final se realizaba en el Teatro
Caupolicdn. El tercero de estos festivales organizados por la ACU y que reu-
nié a destacados compositores e intérpretes de esa generacién se puede com-
parar al realizado por la Universidad Catdlica en 1969 y que reunié a la Ncch,
pero obviamente, en este periodo de excepcién de la dictadura de Augusto
Pinochet, no fue de interés de los medios de comunicacién como en aquella
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oportunidad. Los Encuentros de Juventud y Canto, en la cual se presentaba
ademds danza, fragmentos de obras de teatro, y cuya animacién estaba a cargo
de actores, se presenta de la siguiente forma:

...Porque somos jévenes quisiéramos contribuir a desarrollar una con-
ciencia mds critica frente a los valores y expresiones que nos transmi-
ten en forma masiva los medios de comunicacién social. Quisiéramos
atrevernos a desafiar esa cultura tantas veces vana y vacia, inspirada en
intereses ajenos a la verdadera vocacién de una juventud que aspira a
ser libre, sana, auténtica y espontdnea. Queremos hacer un esfuerzo por
aprender a valorar nuestra propia creacién, nuestro propio sentimiento;
quisiéramos no aceptar nada que se nos presente como impuesto, quere-
mos ser nosotros los que descubramos lo que proviene desde el fondo de
nuestra vocacion juvenil y cultural... Porque aspiramos a la paz, porque

quisiéramos ser una juventud libre y critica, nos reunimos y cantamos”.”

En el Uruguay los festivales en que se difundié una cancién de conte-
nido social se dieron mds para la forma beat y rock, por lo cual reforzamos la
tesis que en el periodo de la dictadura en el pais oriental, la musica contestata-
ria se dio mds fuertemente en esos estilos. Mas la otra resistencia, la juglaresca
de corriente folklérica, utilizaba los tablados de barrio (escenarios populares
al aire libre barriales) y la trovadoresca estd mds ligada a los teatros y a los cir-
culos mds tradicionales de la difusién como las grabaciones y la participacién
en programas radiales. Esto tltimo es bastante significativo, de hecho tanto
Zitarrosa como Viglietti siempre tuvieron la radiofonia y el periodismo muy
cerca desde sus inicios e hicieron de las comunicaciones su segunda profesion
(y por momentos en sus vidas su tinico modo de sobrevivencia econémica).
Los teatros fueron importantes para el cantar tanto de la “movida del rock”
como de la troveria. Es asi como el Teatro Solis fue un lugar relevante para
el desarrollo de la musica popular del Uruguay. En la década del cincuen-
ta y hasta mediados de los sesenta eran populares las Fonoplateas, salas que
disponian las radios para realizar en vivo las presentaciones de los cantantes
solistas y grupos, con publico presencial. Estos programas llegaban a todo
el pais y aquellos artistas que tuvieran mds éxito se les contrataba hasta por

0 0000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000s00s0sssss

7 Fragmento de los fundamentos de los Encuentros de Juventud y Canto en cardtula del disco
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varias semanas corridas. Estos espacios de difusién fueron muy notables para
el tango y la musica folklérica, sobretodo. Asi fue como se dieron a conocer
nacionalmente Los Olimarerios y Alfredo Zitarrosa. También existieron los
festivales de musica popular pero estos estaban orientados al género de la can-
cién comercial que proponia la corriente de la Nueva Ola, que en el pais de la
Banda Oriental se dio al igual que en Chile y Argentina. Es decir, por sobre
todo estaban dirigidos a un publico consumidor de la “cancién romdntica”
(temdtica amorosa). Los mds importantes son el de Punta del Este y el Festival
de la cancién "Parque del Plata”. No se dio en ese tipo de Festival la cancién
de contenido, —troveria de forma sirvencio de acuerdo a esta tesis— como se
dio en Brasil, con los Festivales de MpB o el caso de los festivales de la Nueva
Cancién Chilena a finales de los sesenta y primeros dos anos de los setenta.
En la Argentina, el festival mds importante, y que ya habfamos men-
cionado en el capitulo 3, es sin duda el Festival Nacional de Folklore de Cos-
quin. Este pionero evento masivo de folklore musical en el continente nace
en 1961 a propésito del boom del folklore y como iniciativa de los propios
vecinos de Cosquin para contribuir a las actividades de verano del pueblo
y atraer turistas. Evidentemente, superd con creces sus objetivos. Desde sus
inicios mostraron claramente quiénes eran los artistas que habrian de pisar ese
escenario de la provincia de Cérdoba, propiciando sobre todo la aparicién de
nuevas propuestas, la renovacion de repertorios y la excelencia artistica, lo que
resulta muy interesante tratindose de manifestaciones folkléricas, pues puede
parecer una contradiccién considerando que la mayoria de los folkloristas y
folklorélogos son muy dogmadticos en sus posturas respecto a la tradiciéon y
el apego a costumbres antiguas. Los objetivos de Cosquin estaban puestos
en atraer publicos a través de la musica y la cultura mds que a la custodia y
resguardo de pricticas pretéritas. Con esa estrategia se conecta con el presente
y sobre todo con la juventud. Tal vez, alli se encuentre la razén de su larga
permanencia y vigencia consiguiendo ser televisado internacionalmente desde
1984, y contando actualmente con 10.000 espectadores diarios, en un evento
de nueve dias. Alli se dieron a conocer todos los trovadores mencionados,
destacdndose como momentos cumbres en su historia los artistas que se con-
sideraron “de revelacién” elevando o consagrando sus carreras desde alli: Ho-
racio Guarany, Mercedes Sosa y Victor Heredia. Poco antes de nacer Cosquin,
también fueron importantes y esenciales para darse a conocer en lo local y en
lo nacional las fonoplateas, ya mencionadas. Ese espacio es facilitador, Gnico
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y efectivamente preciso para este canto, pues se dan tres aspectos necesarios
para esta poesia cantada: Una sala intima, de acustica perfecta para la musica
de cdmara; puablico presente como si fuera un recital o una pefia; y la trans-
mision directa saliendo a través de la emisora. Mercedes Sosa se dio a conocer
en Mendoza en Lvio Radio de Cuyo, Mendoza, donde también tocaba Tito
Francia. Cuenta la misma cantante:

En aquel tiempo con Matus viviamos de cantar. El cantaba tangos con
la orquesta de Anibal Appiolazza, en el casino de Mendoza, y yo llegué
a cantar en la vieja Lvio , alli donde trabajaba Tejada Gémez de locu-
tor. Después canté en radio Libertador que tenia un estudio precioso,
moderno...*

Luego, las radios eliminaron las actuaciones en vivo. Y comienzan las
giras artisticas como queriendo llegar a todos los lugares donde llegaba la ma-
gia de la radio que se colaba en las casas mismas de la gente. Pero existia una
semejanza con esa experiencia en tanto la cercania con el escucha: el disco y
luego el cassette, por tanto, la grabacién habria de ser fundamental. Con la
aparicion del walkman (reproductor portatil de audio estéreo) en 1979, de la
companfia japonesa Sony, la mdsica ya podia ser trasladada acompafiando al
escucha cotidianamente, de manera personal a cualquier lugar sin tener que
contar con una radioemisora y por ende un programador de musica, pues la
accién del seleccionador musical se traspasa al mismo oyente, con sus propias
preferencias. Este nuevo artefacto tecnolégico revoluciona la recepcién musi-
cal ya que de esta manera se democratiza la accién del consumo y disfrute de
la musica. A la vez, ya no serfa tan necesario la presencia en vivo del artista,
por tanto la asistencia a recitales, excepto como experiencia colectiva por fun-
cién social. De esta nueva forma de recepcién sonora y prictica de escucha se
posibilita y facilita el desplazamiento de nuevas propuestas como a la vez el
acceso a la musica prohibida. El cassette, que es el dispositivo para almacenar
musica, creado por la empresa Phillip en 1963, fue el medio utilizado por
excelencia, popularmente, en la década de los ochenta, periodo que abarca a
las dictaduras del Cono Sur.

8  Bracelli, Rodolfo. Mercedes Sosa, la Negra. Ed. Sudamericana, Buenos Aires, Argentina. 2003,
pdg. 70.
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Los SELLOS DISCOGRAFICOS

Para que las audiencias, entonces, accedan a las obras necesitardn que
estén a su disposicién los soportes fonograficos que multiplican las propues-
tas artisticas segin la industria musical. Una vez obtenidas las grabaciones,
los artistas recién pueden comenzar su peregrinacién por las radioemisoras
para ser difundidas o bien lograr un contrato no sélo para grabar sino para
producir, distribuir y comercializar a través de los sellos discogréficos. Entrar
a un estudio de grabacién en esos anos era dificil, mds en dictadura, no obs-
tante cada pais tendrd sus canales difusores de acuerdo a sus historias previas
en esas materias y a las posibilidades que les brinde lo alternativo a lo oficial
o mercado musical transnacional. Generalmente los sellos en que pudieron
participar los trovadores del Cono Sur provenian de las gestiones personales
de profesionales de la radio, locutores melémanos pro activos, que hacfan de
la difusién de la musica nacional su misién personal. Estas personas fueron
vitales para el Canto Popular latinoamericano y coinciden en su entusiasmo,
en ocasiones altruistas, para con la musica latinoamericana. En Chile para ese
efecto serd clave la figura de Ricardo Garcia que vuelve a ser tan protagonista
en este periodo de la musica chilena como lo fue en los sesenta, sélo que esta
vez con todo tipo de adversidades. Junto a Carlos Necochea, ex integrante del
grupo Curacas y periodista, crea en abril de 1976 el Sello Alerce, que vendria
a ser como la continuacién del sello picar (Discografia del Cantar Popular)
haciendo la salvedad que los contenidos de los productos que lanzard al mer-
cado estardn lejos de la fuerte carga ideoldgica que poseia el desaparecido sello
discografico de las Juventudes Comunistas. Su logotipo serdn dos drboles, los
alerces de Chiloé, uno caido y otro en pie, que representa el resurgimiento del
canto popular chileno. En una entrevista para la revista de oposicién, Hoy’
Ricardo Garcia explica: Como siempre he trabajado con musica popular y
folklore, pensé en crear un sello que rescatara ese movimiento y que, ademds,
diera la posibilidad a nuevos valores jévenes que bullian en ese momento.
Efectivamente, el sello rescata del anonimato a grupos como Chamal, Ortiga,
Aymard, Aquelarre y a solistas como Pedro Ydnez, Nano Acevedo y Capri;
reedita a Inti-Illimani y a Tito Ferndndez; comienza las antologias del Canto
Nuewvo, que llegan a seis volimenes mas Lo Mejor del Canto Nuevo; Encuentros
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de Juventud y Canto, Café del Cerro, entre otros. Y por supuesto a los cubanos
Silvio Rodriguez y Pablo Milanés. Luego albergard el trabajo de Schwenke
& Nilo, Grupo Abril, Isabel Aldunate, Santiago del Nuevo Extremo, y todos
aquellos trovadores, sean solistas o grupos, que estuviesen bajo la corriente de
Nueva Cancién o del folklore.

En Brasil, tal como sefialamos al comienzo de este capitulo, sus artistas
continuardn grabando en sellos transnacionales puesto que estos no bajardn
sus audiencias, no obstante la censura, ya que seguirdn siendo difundidos en
otros paises donde distribuyen dichos sellos, incluso Chico Buarque graba en
1982 Chico Buarque en espanol, lo que contribuird a difundir y compartir las
obras del trovador en el Cono Sur y toda Latinoamérica. Con ello se demues-
tra que, al igual como senala Stuart Hall', las industrias culturales tienen la
capacidad de adaptar y reconfigurar constantemente lo que representan impo-
niendo y reimplantando desde la resignificacién de las obras o estilos por ellas
propuestas nuevas preferencias, ajustdindose a las descripciones de la cultura
dominante (aspecto tratado en el capitulo uno). Igualmente Chico Buarque
utilizard aquella distorsién de sus canciones por parte de la industria y el siste-
ma autoritario haciendo creer, por ejemplo, que determinada cancién quiere
decir algo desdibujado y confuso pero que en clave dird otra cosa. Es el caso
de A pesar a usted que analizaremos en el préximo capitulo. Al parecer, en el
Brasil los servicios de Inteligencia no revisaban las letras de las canciones, sino
lo que les interesaba era la trayectoria o curriculo vitae de los artistas para ser
considerados subversivos (como fue el caso de Geraldo Vandré ya detallado).
Decimos esto por la ponencia del musicélogo Alexandre Felipe Fiuza, en el
IX Congreso Argentino de Hispanistas, que da a conocer “la curiosidad™" que
no haya sido prohibida la cancién E/ Progreso (1977) del cantautor Roberto
Carlos, pues si lo fue en Argentina. Al revés, en Brasil fue un éxito extraordi-
nario sobre todo por su alta difusién en el mismo pais. Esta dice:

...Yo queria poder transformar tanta cosa imposible/yo queria abrazar

mi mayor enemigo/ No queria ver tantas nubes oscuras en el cielo/

navegar sin encontrar tantas manchas de aceite en los mares/ y las ba-
10 Hall Stuart, Estudios culturales: dos paradigmas. Causas y azares 1.

11 Fiuza, Alexandre Felipe La censura a la cancion en Argentina y Espana: una comparacion
introductoria. IX Congreso Argentino de Hispanistas. Abril de 2010, La Plata. E hispanismo ante
el bicentenario. Disponible en Memoria Académica: www://memoria.fahce.unlp.edu.ar/trab_even-

tos/ev.1077/ev.1077.pdf
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llenas desapareciendo por falta de escrapulos comerciales/yo queria ser
civilizado como los animales/ yo no puedo aceptar ciertas cosas que yo
no entiendo/ el comercio de armas de guerra de la muerte viviendo/
yo queria hablar de alegria/ al revés de la tristeza, pero no soy capaz/

En el Uruguay, no hay dificultades en grabar, excepto las propias de
cada artista para acceder a un catdlogo profesional, puesto que cuentan con el
Sello Sondor, una empresa familiar liderada en sus inicios por Enrique Abal
Saldo, de antigua data. Se crea en 1938 realizando la produccién completa
de discos desde la grabacién hasta el producto final. Fueron los primeros que
produjeron un disco 45 rpm en Sudamérica. Cuando Enrique Abal Olit, se
hace cargo en 1962, es cuando se preocupan de apoyar la musica uruguaya y
desarrollan un catdlogo de excepcién. Ellos nunca transaron con su objetivo
de registrar, producir, comercializar y distribuir el canto popular uruguayo.
El sello actualmente sigue a cargo de uno de los hermanos Abal, y cuenta
con altos estdndares en estudios de grabacién. Por otra parte, también sur-
ge, en 1971, el sello discogrifico Ayui/Tacuabé, fundado por Daniel Viglietti,
José Pepe Guerra y Braulio Lépez (Los Olimarenios) y el musicélogo Corium
Aharonidn, con el objetivo de apoyar manifestaciones artisticas que podian
estar fuera de los mdrgenes establecidos por las otras casas discogréficas de
corte mds comercial. Su idea es muy similar al sello chileno Alerce, en cuanto
al rescate de artistas y obras de valor estético por sobre su especulativo valor
comercial. Tiene dos nombres por su objetivo riguroso de separar sus colec-
ciones: Ayui (nombre de un rio asociado con Artigas) para la musica popular,
la poesia y los relatos; y Tacuabé (cacique charrda) para la musica cldsica na-
cional. También se preocupan del objeto disco como tal, es decir, sus cardtulas
como aporte grafico y de arte. Editaron a Pajarito Canzani, Rubén Rada, Leo
Masliah, Rumbo, Montevideo, Jaime Roos, por mencionar algunos a quienes
ya hemos destacado durante estas pginas; y en lo docto, inaugura el catdlogo,
el importante guitarrista uruguayo Abel Carlevaro. Actualmente, el sello lo
dirige el masico Mauricio Ubal, ex Rumbo. Ambos sellos nunca detuvieron su
accionar ni cambiaron sus objetivos, aunque Ayui/Tacuabé sufrié el exilio de
sus fundadores.
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En Argentina, no existié un sello alternativo como en Chile y Uruguay
para la cancién disidente puesto que al igual que en Brasil, sus exponentes més
significativos pudieron conquistar audiencias previamente en un mercado que
seguia siendo interesante para las transnacionales del disco. Es decir, si el ar-
tista resultaba atractivo para el sello discogréfico, este no tenia problemas para
producirlo, y si este estuviese prohibido, al igual que en el Brasil, podia hacer-
lo en sus otras agencias en paises en democracia pero que igualmente llegaban
a tener repercusion en lo local, pues de alguna manera este material era repli-
cado subterrdneamente. Es el caso de la extensa discografia de Mercedes Sosa
cuya obra casi en extenso es editada por Polygram/Universal Music. En los
setenta y ochenta en Argentina habia una industria muy activa: css Colum-
bia, Rca Victor, Phillips, Emi Odedn, y Polygran discos s.a. Con lo expresado
no se quiere decir que no haya habido sellos independientes argentinos. Los
hubo, pero preferentemente para el rock o vanguardias musicales (Mandioka,
Disc Jockey, Music Hall, Radio Record) y en el folklore mds tradicional o con-
servador como Microfon; pero no en la cancién trovadoresca propiamente tal.

Lo relacionado con la circulacién de los cantares en cuanto sellos disco-
gréficos y toda su cadena de valor, causas y consecuencias amerita una inves-
tigacién exhaustiva y exclusiva, que escapa a los alcances de este ensayo, pero
que deja abierta la necesidad de enfrentarlo como objeto de estudio.

LLAS AUDIENCIAS

En los pdrrafos anteriores hemos sefialado la importancia de los media-
dores y sus respectivos canales para la circulacién en el proceso del escucha
como participante size gua non en la comunicacién musical y a la vez, proceso
en el cual la tecnologia es hoy parte fundamental del sistema. Si la musica en
tiempos de los conciertos de cdmara y luego de las orquestas sinfénicas —o
bien el cantor y la comunidad en interrelacién viva— exigia la presencia fisica
de los sujetos auditivos en su rol de participante, con la incorporacién de la
radio, el disco, y el walkman, en el siglo xx, se instala una nueva forma de
participacién del goce estético musical, lo que hace que el puiblico - elemento
fundamental de la estructura Obra/creador/interprete/escucha —espectador, se
diversifique: El publico en funcién colectiva - es decir hace uso de la musica
en interaccidn con los otros; y/o el oyente en solitario a través del dispositivo
elegido (radio, tornamesa, tocadiscos, walkman, etc.). Esta tltima forma de
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escuchar musica es relevante porque resulta determinante para la produccién
musical, la construccién de los gustos y el consumo musical (aspecto este alti-
mo tratado en el capitulo 1). Esta revolucién en el escucha, que, en él mismo
sujeto ha pasado de forma inadvertida y veloz, transformaria las condiciones
del ejercicio musical, pero sin consecuencias negativas directas en él ya que el
oyente —sobre todo el capacitado- se adaptaria fécilmente y haria de esta una
oportunidad para intervenir en el control de los sostenedores de la industria
que delimitarian la autonomia del sujeto oyente. Es mds, de ahi en adelante
la vertiginosidad de la tecnologia del sonido cambiaria por completo a la in-
dustria de la musica en cuanto a la participaciéon de los ptblicos como sujetos
receptores, pues ya no serfa un ente pasivo sino un articulador del fenémeno
de la musica como significante cultural. El uso social de la musica, por tanto,
no estarfa supeditado exclusivamente a los mediadores, como serfan los pro-
gramadores, productores, realizadores, etc. sino que los oyentes como consu-
midores de bienes sensibles activos y democratizados a través de la tecnologia
al alcance, podrian intervenir directamente como ocurre hoy con la Internet,
la autogestion de las producciones musicales y las redes sociales. Ahora, en el
caso de los publicos de los cantares que tratamos, estos se encontraban justo
en el desarrollo inicial de lo planteado. Es decir, en el periodo setenta/ochenta
los publicos tenian la posibilidad de presenciar el recital en vivo, pero a la vez
también podian escuchar en solitario a través de los dispositivos indicados y
conseguian intercambiar la musica —grabada— con otros subterrdneamente.
Este ultimo punto resulta primordial en los paises en dictadura ya que de esta
manera se pudo acceder a las canciones prohibidas de forma efectiva sin la
demora del traspaso boca a boca, es decir, del largo proceso de la circulacién
oral como en tiempos remotos. El cassette fue el vehiculo o canal por excelen-
cia de los cantares de resistencia de la region. Asi se pudo seguir la creacién y
mensaje de los artistas que se encontraban en el exilio y de aquellos que solida-
rizaban con la causa de la recuperacién de la libertad de estos paises, como el
aporte extraordinario de los cubanos de la Nueva Trova y los espanoles —sobre
todo catalanes— que compartian sus cantares de la resistencia espafiola, espe-
cialmente con Chile, Argentina y Uruguay.
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Sus rUBLICOS

Para la difusién y circulacién de la musica resulta siempre necesario
conocer las audiencias por preferencia de género (musical). Es desde alli que
se articulan las estrategias de promocién y comunicacién para el éxito en la
asistencia a los recitales en vivo y en la venta de discos, o en este caso, de
cassette. Sin embargo, esta evidente metodologia de marketing —de ejercicio
obligado en los tltimos afos— no ha lugar en los tiempos en estudio y la si-
tuacién en contexto. La bibliograffa sobre estudios de audiencias de consumo
de musica en los sesenta/setenta, con excepcién de la informacién efimera y
parcializada de las ventas y rankings que administran las disqueras y las ra-
dioemisoras, es escasa y practicamente inexistente, mds atn, en los paises con
régimen de excepcién. El andlisis del consumo musical en tanto puablicos ha
sido asumido mayoritariamente por estudios sociolégicos y econémicos y se
basan principalmente en datos obtenidos a través de encuestas, las que se rea-
lizan contempordneamente a los usuarios del tiempo en ejercicio. Por lo tanto,
en los afios que tratamos atin no existia la necesidad ni la preocupacién de
llevar a cabo dichos procedimientos, como es actualmente. Asimismo, dicha
metodologia no es suficiente para dar cuenta del perfil en profundidad de los
receptores que estdn en funcionalidad con un bien sensible dotado de carga
simbdlica y expresiva en concordancia con los motivos que le convocan. Sin
embargo, es posible auscultar el perfil de los pablicos que seguian la produc-
cién musical de los artistas mencionados y de la escucha y uso de los cantares
a través de las caracteristicas descriptivas de los lugares donde se presentaban;
la emisién de sus obras en determinados medios de comunicacién cuyas au-
diencias si estaban definidas; los lugares donde se exhibian sus afiches y pu-
blicidad; los circulos que frecuentaban los artistas y sus seguidores; los nichos
que cultivaban ciertas revistas y prensa cultural y que promocionaban estos
movimientos musicales; y por sobre todo lo implicito en sus producciones
simbdlicas: mensaje, contenido y lenguaje. En estas experiencias musicales
donde se debe participar del juego estético —como senala Gadamer como una
fiesta en donde el artista (emisor) y el escucha (receptor) estd interactuando en
complicidad haciendo uso, ambos, de un lenguaje estético— necesariamente
ha de haber una similitud de conocimientos e ideas de mundo compartidas.
El oyente —que también es espectador, en el caso de un recital en vivo— debe
saber decodificar para comprender el mensaje estético, y en este caso, también
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politico, pues hay alli ademds una coyuntura social, no necesariamente ideo-
l6gica, que forma parte de la experiencia ejercida o en desarrollo. De acuerdo
a lo senalado en la Teoria de la Recepcién de Hans-Robert Jauss el escucha es
el elemento clave y constitutivo para producir la interaccién sensible con el
hecho artistico, y éste estd en estrecha relacién con lo que estd ocurriendo en
el pais, pues estos artistas en su calidad de trovadores estdn creando, ejecutan-
do y expresando crénicas cantadas en la mayoria de sus obras. Los sujetos que
se encuentran ejerciendo la experimentacion de un bien artistico ha de poseer
las competencias lingiiisticas que le permiten decodificar los textos sensibles
haciendo uso de su experiencia cognitiva estética. Para ello, entonces, estos
publicos poseen cierto capital cultural que les permite estar en sintonia con lo
que se estd conjugando en el juego artistico.

De acuerdo entonces a lo expresado durante el desarrollo de los capi-
tulos 3 y 4, los publicos de los artistas de Nueva Cancién son: seguidores de
expresion de troveria ya cultivada en anos anteriores que ya conocen del géne-
ro; gente de comunidades sociopoliticas; universitarios de diferentes carreras,
participando incluso muchas veces como organizadores de eventos culturales
y de troveria; melémanos con hdbito de escucha de los géneros de folklore,
jazz y musica de cdmara especialmente del barroco, y del romanticismo , tam-
bién de musica pop inglesa y el folk norteamericano; de la poesia cantada de
Espana; artistas de otras disciplinas y actores sociales y culturales; politicos
emergentes; jovenes con intereses ecolégicos y humanistas; también quienes
s6lo buscan momentos sociales en interaccién con grupos que persiguen idea-
les sociales y utopias. Cuando los trovadores se salen de su contexto de poeta
que canta y asume su romanticismo desde la accién mds que de su expresion
poética de los acontecimientos, desdobla su oficio transformdndose en un ju-
glar, su cantar se hace masivo y llega més ficilmente a publicos heterogéneos y
diversos. Como su quehacer estd vinculado a las elites, sobre todo intelectua-
les y muchas veces también del poder politico, su fama permite abrir el canto
poético sin hermetismos haciendo posible un canto de todos.
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Capitulo 6
MusicoLogia POPULAR
ANALISIS COMPARADO

La produccién de canciones populares en América Latina, desde los
afios 30 en adelante, nos ha proporcionado un legado simbdlico y emotivo
cuyas dimensiones son dificiles de calcular. Desde la practicidad de la moder-
nidad y los sistemas capitalistas, ello podria traducirse en indicadores y cifras
como cantidad de discos editados, nimero de canciones por autor, premios de
venta y de popularidad, divisas producidas por concepto de derechos autora-
les, ranking, dinero recaudado, etc. Sin embargo todo ello resulta irrelevante
en virtud de que la musica es un producto intangible en el cual no se puede
medir su nivel de éxito ni su demanda de una manera fria y certera como se
hace en la comercializacién —pues ese es el sentido de la cancién como pro-
ducto— de un bien bdsico, ya que el consumo de obras sensibles, en este caso
sonoras, y la satisfaccién por parte de la audiencia se hace a un nivel subjetivo
por justamente lidiar con aspectos sicolégicos, socioldgicos y antropolégicos,
y por sobre todo estéticos en el caso de la cancién arte. La cancién es un bien
sensible como toda obra artistica por tanto, como senalamos, intangible, y
su uso tiene relacién con las propias vidas de los sujetos que escuchan, como
también su interaccién con los otros, o sea su funcién gregaria y colectiva. La
trascendencia que logra una cancién se debe a multiples factores (como ya
hemos desarrollado en el transcurso de estas pdginas) pero fundamentalmente
al grado de apropiacién y sentido de pertenencia que logra y substancialmente
en el tipo de cancidén que tratamos, el que es supeditado por el contexto en
que se encuentran los escuchas. A continuacién trataremos de dilucidar en
qué consisten los cantares de resistencia que han quedado en la memoria co-
lectiva de las comunidades que se vieron afectadas por las dictaduras del Cono
Sur y que significaron sensiblemente sus historias de vida.
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SOBRE LAS OBRAS FUNDAMENTALES

La seleccién de las canciones que destacamos provienen de la copiosa
informacién recabada tanto en los textos de historiografia reciente de la msi-
ca latinoamericana como en el estudio de las antologias discogrificas que dan
cuenta de los cantares que se repiten en ellos; de las entrevistas a sus autores
que se encuentra en documentales y en programas de televisién cultural y
de prensa escrita; y de las opiniones extraidas de los seguidores o fandticos
(fans) de dichos artistas en los comentarios a propésitos de discografia dis-
ponibles en las redes sociales; también de sitios de organizaciones de bpHH
y otras entidades socioculturales; asimismo de la experiencia generacional de
la investigadora que compartié uno de esos movimientos activamente. Desde
una perspectiva global nos referiremos a los tépicos literarios y otros aspectos
tanto musicolégicos como semiéticos de la Nueva Cancion que circul en los
gobiernos de facto en estudio. Asimismo, en un ejercicio de sintesis, conside-
ramos como fundamentales las siguientes canciones:

BrasiL

Construccién. Autor, compositor e intérprete: Chico Buarque de Hollanda.

* A pesar de usted. Autor, compositor e intérprete: Chico Buarque de
Hollanda.

*  Ciliz. Autor y compositor: Chico Buarque de Hollanda. Intérprete: Elis
Regina.

*  Para que no digan que no hablé de las flores. (Caminando) Autor, compo-
sitor e intérprete: Geraldo Vandré.

*  Alegria, alegria. Autor, compositor e intérprete: Caetano Veloso.

* O Bebado e a Equilibrista. Autor: Aldir Blanc. Compositor: Joao Bosco.
Intérprete: Elis Regina.

URUGUAY
*  Muchacha. Autor, compositor e intérprete: Daniel Viglietti.

*  Milonga del Fusilado. Autor y compositor: Alfredo Zitarrosa. Intérprete:
Los Olimarenos. Intérprete inicial: Alfredo Zitarrosa.
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* A redoblar. Autor: Mauricio Ubal. Compositor: Rubén Olivera. Intér-
prete: Grupo Rumbo.

»  Adids Juventud. Autor, compositor e intérprete: Jaime Roos.

*  Milonga de pelo largo. Autor, compositor e intérprete: Gastén Dino Ciarlo.

*  Angelitos. Autor, compositor e intérprete: José Carbajal, £/ Sabalero.

CHILE

»  Simplemente. Autor, compositor: Luis Le-Bert. Intérprete: Santiago del
Nuevo Extremo.

* A mi ciudad. Autor, compositor: Luis Le-Bert. Intérprete: Santiago del
Nuevo Extremo.

»  El hombre es una flecha. También Juan Gonzdilez. Autor, compositor e
intérprete: Eduardo Peralta.

*  Todo cambia. Autor y compositor: Julio Numhauser. Intérprete: Merce-
des Sosa. Inicialmente: Grupo Somos (ex Los Amerindios).

*  Elviaje. Autor y compositor: Clemente Riedemann-Nelson Schwenke.
Intérprete: Schwenke & Nilo.

*  Vuelvo. Autor: Patricio Manns. Compositor: Horacio Salinas. Intérprete:
Inti-Illimani.

ARGENTINA

*  Como la cigarra. Autora'y compositora: Marfa Elena Walsh. Intérprete:
Mercedes Sosa.

»  Sblo le pido a Dios. Autor, compositor e intérprete: Ledn Gieco.

»  Sise calla el cantor. Autor, compositor e intérprete: Horacio Guarany.

»  Sobreviviendo. Autor, compositor e intérprete. Victor Heredia.

s Soy pan, soy paz, soy mds. Autor, compositor e intérprete: Piero.

Yo vengo a ofrecer mi corazdn. Autor y compositor: Fito Pdez. Intérprete:
Mercedes Sosa, Fito Piez.
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SOBRE LA LIRICA

A lo largo de este ensayo hemos senalado que la Nueva Cancidn es el
género que corresponderia a la forma sirventés del Arte de Trovar; que esta-
ria siempre ejerciendo como tal a través del tiempo bajo diferentes ritmos y
modos de expresion musical popular, por tanto, ha de ser la continuacién de
muchos otros cantares en diferentes épocas y contextos. Se trata del mismo
género porque sigue un tronco trovadoresco que les es comun a los que se ex-
presan en movimientos musicales populares que asumen dicho género desde
una dimensidn estética, es decir, conciben la cancién como obra artistica, que
al tratarse del sirventés enfrentarfan la creacién cancionistica —en tanto so-
cial- con un sentido épico la mayoria de las veces. Dicha forma dice relacién
con aquella cancién de gesta proveniente de la primigenia funcién de trovar
(Cap.2) Al insertarse en la realidad contempordnea, en el acontecer propio de
la modernidad, traspasa aquel contenido de situaciones beligerantes y com-
prometidas a través de su lirica.

Habria que decir que en lo inmediato
la vida se ha ido haciendo mis dificil
de rojo se mancharon nuestros suenos
la boca ya no encuentra la palabra

la noche envuelve el cielo y lo aprisiona
la patria va alejandose del hombre

y todas las banderas que flamearon

se han ido desgarrando con el tiempo.

De La revolucion y las estrellas, Eduardo Carrasco/ Quilapayin. 1983.

Para descifrar estas claves el oyente participante requiere entrar en el
juego creativo incorpordndose desde su dimensién personal empirica e histé-
rica, porque este tipo de bien sensible carga con una forma y un mensaje im-
plicito que ha de ser decodificado, de ahi que se trata de obra artistica, y quien
interacciona con ella ha de saberlo previamente. Este es el punto que mds
liga a todos los movimientos. Umberto Eco en su libro La Estructura Ausente,
senala que el mensaje de funcién estética estd estructurado de una manera
ambigua en relacién al sistema de expectativas que serfa el codigo. Explica esa
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afirmacién y relaciona el contenido de la misma con las mismas ideas de de-
notacién-connotacién.! La descodificacién de la obra artistica, en este, caso la
cancién, requiere de la interaccién entre el oyente y el masico/poeta. La deno-
tacion se refiere a lo que estarfa significando. La connotacién es el significado
en relacién de su contexto.” El ptblico de la Nueva Cancidn latinoamericana
estd situado en un determinado contexto: la realidad sociopolitica de América
Latina, y en el caso de los cantares en estudio, los gobiernos de factos.

Soy loco por ti América

Yo voy a traer una mujer playera
Que su nombre sea Marti

Que su nombre sea Marti

Loco por ti amores tenga colores

La espuma blanca de Latinoamérica
Yel cielo como bandera

Y el cielo como bandera

El nombre del hombre muerto

Ya no se puede decirlo ;quién sabe?
Antes que o dia arrebente

Antes que o dia arrebente

El nombre del hombre muerto

Antes que a definitiva noite se espalhe em
Latinoameérica

El nombre del hombre es pueblo

El nombre del hombre es pueblo.

Loco por ti América, Caetano Veloso. 1967.

El mensaje estético no es explicito, intenta provocar sensaciones en el
receptor. El encanto estd en lo ambiguo. Eco plantea que la obra estd sujeta
a interpretaciones y a la interaccién del receptor. Por lo mismo, toda obra
de arte no tiene un mensaje tnico (Cap. 1). El arte presenta un mensaje no
acabado que se completa con la participacién del receptor. Los fragmentos de
las canciones mencionadas son ejemplos en cuanto a su contenido social que

00 0000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000ssscscscsnsssssse

1 Eco Umberto, La Estructura Ausente: Introduccion a la semiética. Lumen. Barcelona. 1978.

2 Diaz-Inostroza, 2007, op. Cit.
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sefialdbamos como épico, no obstante lo heroico esté implicito en lo ambiguo
de su poética, en especial el trabajo del Canto Nuevo chileno que denota la
censura, y por sobre todo la autocensura.

La penumbra de mi cindad

no es paso bajo de la bruma

es manto negro

que cubre las verdades desnudas.

La penumbra de mi ciudad,
Luis A. Valdivia/G.Abril (1979)

Que falta por perderse en esta oscura selva,

la sombra del que sufre no deja ver el sol,

la magia del guerrero no embruja ni a la muerte,
no dejaré a mi suerte perderse en el dolor.

De Hasta encontrarnos

Le-Bert/Campos /Stgo. Del Nuevo Extremo (1983)

“YO NO CANTO POR CANTAR”: LOS MANIFIESTOS

Tema importante para el trovador es el sentido de su oficio, el que es
asumido como una tarea trascendente y que dice relacién con la interpreta-
cién del sentimiento popular, de sus aspiraciones y de sus imaginarios. Tam-
bién con el desarrollo y consolidacién de una expresién genuinamente nacio-
nal y latinoamericana. Por estas razones toma a la misma cancién para instalar
su manifiesto. Cada trovador en algiin momento de su creacién fundamentard
su canto y dejard explicito poética y musicalmente la misién romdntica del
cantar. He aqui algunos ejemplos, de entre muchos cantares, puesto que los
mismos trovadores tienen varias composiciones que refieren a lo mismo en su
propio repertorio.
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Yo no canto por cantar
ni por tener buena voz
canto porque la guitarra
tiene sentido y razon,
tiene corazon de tierra
y alas de palomita
es como el agua bendita
santigua glorias y penas.
Aqui se encajo mi canto
como dijera Violeta
guitarra trabajadora
con olor a primavera.
De Manifiesto
Victor Jara (1972)

Si se calla el cantor calla la vida

porque la vida, la vida misma es todo un canto
si se calla el cantor, muere de espanto

la esperanza, la luz y la alegria.

Si se calla el cantor se quedan solos
los humildes gorriones de los diarios,
los obreros del puerto se persignan
quién habrd de luchar por su salario.

De Si se calla el cantor
Horacio Guarany (1973)

Dadme una leve cancion, un trozo de pan,
la lucha de cada dia, que vivir sin esta vida
es imposible para mi.

()

Dadme una nueva ilusion,

la luz de un volcdn,

la rueca de la esperanza,

que esta tierra sea posible

por sus viejas cicatrices

por sus tristes mutilados
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los que han muerto despojados,
los que nombro enamorado,
los que lloro derrumbado,

los que canto desangrado,

los que van siempre a mi lado
con sus suerios desvelados,

los que han dado su costado
para los desamparados,
victoriosos, torturados,

pero nunca derrotados.

De Una cancién posible, Victor Heredia (1985)

Con la ropa enlodada

Y el alma repleta de amor
Todo artista debe ir
Donde el pueblo estd

Si fue ast, asi serd
Cantando resucito

Y no me canso de vivir

Y de cantar.

De Los bailes de la vida, Milton Nascimento-Fernando Brant (1984)

Los tépicos literarios que se advierten son comunes en todos estos crea-
dores. Los mds recurrentes, o que son mds destacados en su poesia social son:
la infancia; la vejez; la justicia social; héroes y heroinas; acontecimientos poli-
ticos relevantes; la ciudad; los marginados o excluidos (campesinado, obreros,
pobladores, indigenas); la patria; los estudiantes; América Latina; el oficio de
cantar; vitalismo y existencialismo.

Siempre en el contexto de Nueva Cancidn, es decir, cuando no ejercen la
temdtica amorosa, clasificamos sus narrativas de la siguiente manera.

1. Contingencia social y politica.

Ejemplos:
»  Sebastidn Acevedo Becerra (1983) de Cristina Gonzilez.
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Homenaje al padre que se inmolé quemdandose vivo para presionar al go-
bierno militar que dejara en libertad a su hijo que habia sido detenido en
una de las manifestaciones callejeras (Las protestas) contra la dictadura
del afio 83;

*  Quesevayan ellos (1983) Piero. (“...los que encarcelaron, los que torturaron,
los que mataron. ..).
Contenido explicito sobre crimenes de lesa humanidad en la dictadura
militar de la Argentina

2. Relato histérico.

Ejemplos:

Cinco siglos igual, Leén Gieco.
Sobre la colonizacién espafiola en América;

* La soldadera, Washintong Benavides / Carlos Benavides / Eduardo
Larbanois / Alfredo Zitarrosa.
Sobre la historia de Juana Padilla Chicharra, una patriota de las luchas por
la emancipacién en el Virreinato de La Plata.

3. Reflexiones filos6ficas e ideoldgicas.
Ejemplos:
*  Encuentros y despedidas, (1984) Miton Nascimento.
Sobre la vida y la muerte.
»  El hombre es una flecha, (1978).
Reflexién sobre utopia del hombre libre. Eduardo Peralta.

4. Vida cotidiana.

Ejemplos:

*  Lluvia del sur, (1980) Clemente Riedemann/Nelson Schwenke.
Descripciéon de un dia frecuente en Valdivia, la ciudad mds lluviosa del
sur de Chile.

»  Cachito, campedn de Corrientes, Leén Gieco (1978).

Sobre un episodio de la vida de un boxeador de provincia.

»  Construgao, (1971) Chico Buarque de Hollanda.

Trata del dia de un obrero de la construccién que encuentra la muerte en
uno de esos dias cualquiera.
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SOBRE LA MUSICA

La musica de troveria es mds que una linea melédica y un acompana-
miento arménico como serfa en la realizacién de la cancién como producto
comercial o de entretencién. Cuando el trovador ejerce su proceso creativo
no estd con la intencién de lograr un Ait, sino en alcanzar la plenitud de la
experiencia con el arte y a la vez conseguir la emocién en el oyente. Las obras
de la trova, aunque provengan desde autores muchas veces sin conocimientos
acabados de musica en tanto academia, no quiere decir que se enfrenten ante
la composicién sin las herramientas requeridas por la disciplina para lograr sus
objetivos artisticos. Actualmente existe la discusién si es condicidén necesaria
para el compositor popular el manejo del lenguaje de partitura para el logro
de la excelencia musical, como a la vez si es pertinente para el estudio critico
de estas obras los métodos analiticos que s6lo puede apreciar un lector con al-
gln entrenamiento o que posea el exigente nivel de conocimiento profesional
en el lenguaje musical, sobretodo si se trata de un fenémeno del mundo de
lo sensible cuyas experiencias de recepcién concitan publicos sin instruccién
musical alguna y que se manejan sélo con su capital cultural proveniente de
su escucha oral y medidtica. Se trata de discusiones vigentes en el campo de
la musicologfa por lo cual tomamos la decisién de no analizar las canciones
desde el rigor de la partitura, ya que no aportaria, en este caso, para su com-
prensién en tanto fenémeno social como es el sentido de esta investigacién,
sino tomar algunos elementos que conforman igualmente el lenguaje musical
y que contribuyen al acercamiento fenomenolégico de nuestro objeto. Uno
de ellos es el ritmo, el que tiene un rol fundamental en la composicién y el
estilo de la obra, y sobre todo en la experiencia del pablico. Este, tiene una
especie de huella en su memoria que hace agrupar la dimensién del sonido
en conjunto con la duracién —pardmetro fundamental de la mdsica— que es
reconocida cuando el intérprete o ejecutante la lleva a cabo. Esta experiencia
de re-significar el ritmo lo utilizaron tanto Atahualpa Yupanqui como Violeta
Parra, y tuvo resultados notables en la re-apropiacién de ellos a través de nue-
vas composiciones que contenfan mensajes actuales y significativos para los
publicos que siguen actuando en comunidad, es decir, en funcién de uso de
un acervo cultural en comun. El tiempo, que comienza a operar cuando men-
talmente se van agrupando las duraciones de cada signo sonoro, armando una
estructura temporal, concita un reconocimiento individual hasta que se con-
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vierte en un marco ritmico (fenémeno mediante el cual el indicio reconocido
mentalmente en los comienzos de la pieza musical se convierte en referencia
para el desarrollo posterior). Ese fenémeno conlleva un goce estético en los
oyentes pues al ser reconocido desde su aprendizaje anterior por la costumbre
y la tradicidn se activa la memoria y se manifiesta el placer. Serfa lo mismo que
senala Leonard Meyer (Cap. 1) con el reconocimiento del estilo en la musica
cldsica. Lo conocido produce calma y placer pues posee ausencia de incerti-
dumbre. Al revés, si éste no es reconocido por la experiencia, en este caso,
musical, dificilmente concitard atencién y agrado. Este aspecto es importante
pues esa condicién humana de conocer y reconocer signos y manifestar pla-
cer y displacer es utilizada copiosamente en la mdsica “ligera” con intereses
comerciales como también en los jingles (microcanciones publicitarias para
vender productos). Pero en el caso de los trovadores de los sesenta que siguie-
ron la huella de Yupanqui y la Parra, no lo hicieron con la intencién de llegar
ficilmente a los publicos, sino con la certeza ideoldgica que alli se encontraba
el “verdadero ser nacional”, la identidad perdida, el reconocimiento de una
comunidad imaginada. El hacer canciones con ritmos ancestrales y folkléri-
cas devolvia la integridad y la dignidad de los excluidos pues se revalidaba y
legitimaba sus bienes sensibles, los que a la vez constitufan signos axiolégicos
de convivencia comunitaria. Esa idea de composicién basada en ritmos reco-
nocidos del folklore se utiliz6 (y se utiliza hasta el dia de hoy, denomindndose
como “canciones de raiz folklérica”) con mucha intensidad en los movimien-
tos del Nuevo Cancionero, en Argentina; Nueva Cancion Chilena; y el Canto
Popular, en el Uruguay. En el caso de Brasil, también se utilizé al crear la Bossa
Nova, pero nos atrevemos a afirmar que no fue con esa intencién ideoldgica
proveniente de aquel romanticismo que llamamos periférico tardio, sino lisa y
llanamente por busqueda de algo nuevo en la creacién musical popular que
significara vanguardia y que a la vez estuviera cerca de lo que internacional-
mente estaba aconteciendo musicalmente: el rbythm and blues (R&B). Tom
Jobim, en los 50, y luego los demds compositores de su generacién que siguie-
ron con su influencia, encontraron en las riquisimas canteras de la tradicién
afroamericana aquellos ritmos migrantes que pervivieron como resistencia
cultural en su propia regién. Ese feliz encuentro de savia musical nutrié de
nuevas posibilidades no sélo ritmicas sino también timbricas y armdnicas.
De ahi en adelante serfa otra la masica del Brasil. Algo parecido ocurre con
las propuestas inmediatamente posteriores al Canto Popular en el Uruguay: la
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generacién de Jaime Roos, Dino Ciarlo, Rubén Rada y Miguel Mateos, pero
miés de una década después. La diferencia entre la Bossa Nova, —luego la mpB—
y la propuesta de la segunda generacién de los uruguayos con sus antecesores
(Nordestina en Brasil, Canto Popular en Uruguay, ncch en Chile y Nuevo Can-
cionero, en Argentina) es que ellos utilizan sélo signos e indicios de los ritmos
tradicionales para crear nuevos. No les es relevante ni les interesa ser fieles a la
tradicidn. Sus objetivos son estéticos en lo musical y humanistas o revolucio-
narios en los contenidos que van en el equipaje que carga su poesia. De esta
manera concitan un publico mds amplio, mayoritariamente joven y por sobre
todo contempordneo. En Argentina, esas nuevas generaciones utilizarfan los
lenguajes del Pop y del Rock pero basados igualmente en ciertos ritmos tra-
dicionales. Ponemos de ejemplo dos autores y dos canciones ya mencionados
en cuanto a encontrarse en la memoria colectiva activa: El chamamé Cachito,
campeon de Corrientes, de Ledn Gieco; y la zamba Vengo a ofrecer mi corazon
de Fito Pdez.

Respecto a la creacién propiamente tal, a la practica de hacer las can-
ciones, sus testimonios indican que pueden comenzar con una melodia al
que luego le incorporan letra; también al revés, ejercicio que realizan cada vez
que musicalizan o “musican” (si ocupamos el concepto de Serrat) los versos
de otro creador, generalmente poeta reconocido o un autor muy cercano que
hace de dupla compositiva en forma fija, como es el caso de José-Piero; Cle-
mente Riedemann-Nelson Schwenke; Patricio Manns-Horacio Salinas. Este
ultimo, Salinas, director de Inti-Illimani cuenta en su libro La cancion en el
sombrero®, que la composicion de la obra Vuelvo (1978) fue una de las prime-
ras que realizan cuando se organizan para trabajar en conjunto y que se hizo
de una forma bien singular. Continuemos con su relato:

...;Cémo hacemos una cancién del todo nueva? ;Qué decir? Fue en
uno de esos momentos que se me ocurrié mostrarle a Patricio una breve
melodia que habia compuesto con un poema de un venezolano; Aqui-
les Nozoa. Era sélo una décima y nada mds. No alcanzaba para una
cancién y sin embargo escondia una gracia que felizmente Manns pudo
apreciar. Entonces me dijo: “Sicale ese texto y yo le pongo otro” “;Pero
c6mo?” le dije. “Claro yo escribo uno con las mismas silabas y la mis-
ma estructura del verso. Es como sacarse una chaqueta y ponerse otra,

0 0000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000s00s0sssss

3 Salinas, Horacio. La cancién en el sombrero. Santiago: Ed.Catalonia, 2013.
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pero mds bonita” (...) Escribeme en un papel las palabras marcando las
silabas con un guién respetando la forma del verso y poniendo donde
corresponde cada acento, entonces yo escribo encima otras palabras
que calzan y asi contamos otra historia. (...) Una especie de lenguaje
Morse. Pero, ;qué decir en esta cancién? {Mmh! “A ver, imaginemos
que regresamos mafana a Chile —dijo— ;qué sucederia? ;Cémo volve-
riamos? Después de una pausa, volvié a decir: -bien me voy a trabajar
solo en mi pieza y regreso en veinte minutos’. Asi fue. Algo mds de
veinte, treinta. Y volvié con el texto completo de la cancién y recuerdo
que casi no hubo correcciones, pues todas las silabas y acentos calza-
ban de forma increible en cada guién, contdndonos una historia nueva
que subitamente nos emociond pues nos transportaba imaginariamen-
te a nuestro pais forzindonos la imposibilidad de ese sueno en aquel
1978. Es asi como naci6 “Vuelvo”, diez anos antes del regreso del exilio.

Viuelvo al fin sin humillarme
sin pedir perdon y olvido.
Nunca el hombre estd vencido
su derrota es siempre breve

un estimulo que mueve

la vocacion de su guerra

pues la raza que destierra

y la raza que recibe

le dirdn el fin que él vive
dolores de toda tierra.

Lo que hace Manns es ejercer la vieja tradicién romancera desde el jue-
go de palabras con sus silabas ritmicas, cargadas de aquella magia poética que
juega con el lenguaje haciendo aparecer un discurso sensible universal. El
talento literario de Manns, su oficio de escritor y también el ejercicio de tradi-
cién juglaresca tan viva en Chile, le permite versar con esa lucidez y velocidad,
pero sobre todo porque su emocién y ensofiacién estdn muy presente. Llevaba
cinco afos de exilio y se encontraba en la época en que se daban cuenta que
el regreso era incierto y no se vislumbraba un cambio cercano en el tiempo.
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Organologia e instrumentacién

Como expresamos al comienzo del capitulo, las canciones que hemos
seleccionado como fundamentales no estdn escogidas desde la critica especia-
lizada o epistémica sino desde instancias que hacen alusién a la memoria co-
lectiva misma. Y llama la atencién que todas ellas configuran un estilo musical
que estd en sintonia con las audiencias contempordneas, con excepcién de
Milonga del Fusilado, de Alfredo Zitarrosa y Todo cambia de Julio Numhau-
ser, y esta ultima dependerd de su arreglo musical u orquestacién ya que su
estructura no proviene de ritmos folkléricos verndculos sino de la mds simple
forma de cancién al estilo de la cancién folk norteamericana como lo es tam-
bién Caminando de Vandré. La version original de Todo cambia estd arreglada
vocalmente al mds puro estilo militante chileno de principios de los setenta,
cuya insignia se encuentra en Venceremos'y El Pueblo Unido de Sergio Ortega;
luego Mercedes Sosa, como acostumbra hacer, le da un aire mds fresco y reno-
vado pero, respetando cierta “chilenidad”, le introduce elementos musicales
andinos como laquitas y charango a la usanza de Quilapaysin. El hecho de que
la mayoria de los cantares indicados como esenciales en la memoria musical
de las generaciones que vivieron las dictaduras en el Como Sur sea de sonido
moderno y contempordneo confirma nuestra tesis que esa idea de que la can-
cién social es aquella cancién “de protesta” provenientes del “folklorismo” y
de activistas politico musicantes es una aseveraciéon eufemistica, degradante
y utilitaria, en tanto degradar y menoscabar un género que en determinados
momentos es subversivo por su condicién de objeto de arte (Ranciére, Cap.1).
El uso de instrumentos musicales exclusivamente de tradicién folklérica, ade-
mis de la guitarra espafiola, se dio fundamentalmente en los sesenta/setenta.
Pero hay que destacar el estilo que impusieron los grupos chilenos Quilapaysin
e Inti-Illimani, pero por sobre todo, este Gltimo, que contribuye —junto a
Congreso y Los Jaivas— a la instauracién del estilo fusion latinoamericana que
se ejerce en nuestros dias y que exige un alto dominio instrumental y un
conocimiento del lenguaje musical de nivel superior, igual al que obliga la
musica docta o cldsica, y que incluso la hace ain mds compleja al hacer uso
de la improvisacién jazzistica. En el caso de Inti-Illimani, propiamente tal,
su composicion cantoral conlleva una orquestacién o arreglo musical que es
pensada y creada desde su propio imaginario musical. En los sesenta, la Nueva
Cancion Chilena en su intento romdntico de unir Latinoamérica a través de

278

Yo No CANTO POR CANTAR . CANTARES DE RESISTENCIA EN EL CONO SUR

sus cantares y sus instrumentos musicales, conjugd un estilo propio, repre-
sentando lo mds caracteristico La cantata Santa Maria de Iquique y El canto
para una semilla, ambas de Luis Advis (ver Cap.3). Con su profundizacién
en lo tedrico musical durante su exilio en Italia, dicha instrumentalizacién
se afianzd y desarrollé mds a conciencia, tarea que es liderada por Horacio
Salinas. Esa experiencia es depositada en sendas producciones discogréficas
y en aquel trabajo para el documental de la BBC de Londres E/ vuelo del
condor (1982) que llega a obtener importantes premios internacionales. Esa
idea —que inicialmente corresponde a Violeta Parra, quien suma instrumen-
tos musicales latinoamericanos a su obra a medida que va conociéndolos en
sus recorridos artisticos— se convierte en un estilo definido, por lo cual hoy
existen muchos grupos que lo ejercen, tanto chilenos como de otras naciona-
lidades mds alld del continente americano. Por otra parte, existe lo que hoy se
denomina “cancién de raiz folklérica”, y se consolida casi espontdneamente
en virtud de diferenciarse de los cantares folkléricos tradicionales, es decir, de
aquello cuyo autor es generalmente anénimo (por no quedar registrada y el
paso del tiempo que menoscaba la memoria) y que es traspasada oralmente
y de generacién en generacion. Este género musical utiliza los instrumentos
que corresponden al ritmo elegido para la nueva composicién. Por ejemplo,
serfa una cancién de raiz folklérica Milonga del Fusilado del canon de cantares
de resistencia indicado, puesto que es una creacién nueva que utiliza el rit-
mo de milonga y que se interpreta rigurosamente con los instrumentos que
corresponden, acusticamente y como exige la tradicién. Sin embargo existe la
posibilidad abierta de incorporar una orquesta cuando se presentan en festiva-
les de este género. Luego estd, la instrumentacién de lo que hemos destacado
como los cantares setenta/ochenta que utilizan los instrumentos y las formas
musicales contempordneas, donde ademds de la instrumentacién moderna se
incorpora la tecnologia como parte de la sonoridad musical, que a la vez, va
estableciendo mds complejidades y nuevos artefactos instrumentales. Cuando
el poeta que canta ejerce el género del rock estd haciendo uso de un cantar que
tiene una historia, como sefialdbamos al comienzo, y esa eleccién estética lo
sittia s6lo en un contexto filoséfico e ideolégico respecto a su canto y su oficio,
no a su sonoridad musical. El trovador puede hacer uso de cualquier género
musical para su discurso estético trovadoresco. Al igual como con su ejercicio
poético; un trovador puede escribir su poesia desde cualquier género poético.
Por eso Caetano Veloso no deja de ser un trovador porque ejerce la poesia
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concreta u otra propuesta en virtud de su poeisis. Entonces los instrumentos
musicales que utilizan en ese periodo de tiempo en estudio, también son: la
guitarra eléctrica, los teclados, sintetizadores, bateria, percusién latina, piano,
bajo eléctrico, etc.

De acuerdo, entonces, a todo lo expuesto, es reduccionista considerar
trovador sélo a aquel cantautor en solitario que se hace acompanar solamente
de una guitarra, como emulando el trovador del Medievo con su laad. Si, con-
venimos en que aquel es el més fiel continuador de la tradicién trovadoresca,
pero no por ello indicarlo como unico y legitimo artista que ejerce la troveria.
El que utilice esa forma de ejercerla lo hace mds préctico, en tanto poder
estar en muchos lugares y escenarios disimiles, pues su misién romdntica de
estar-en-el-mundo le motiva a desplazarse con su canto donde se le requiera.
Y esa es una cualidad que posee el juglar, por tanto, estos artistas, correspon-
derfan a aquellos que gustan de ejercer ambas funcionalidades.

SOBRE EL CUERPO Y LA PERFORMANCE

Por las mismas razones expuestas en los pdrrafos anteriores, los artistas
que hicieron la resistencia a través de sus cantares, utilizaron en un comienzo
la forma juglaresca de presentarse en vivo: solistas, diios y /o conjuntos que
empleaban las formas mds sencillas para instalarse en el escenario. Como el
contexto en que se encontraban ameritaba seguridad en lo personal por las
persecuciones, no era apropiado complejidades escénicas. Ademds de que no
se disponia de recursos econémicos. En el caso de los dos paises andinos y la
Banda Oriental, desaparece toda intencién de figuracién estética en el vestua-
rio. No hay glamour ni fashion (diseno de alta costura o moda). No ha lugar
a la exhibicién individual y se ha de despojar de todo aquello que connote
ostentaciéon o brillos. Todo es sencillo y austero. Desaparecen también los
ponchos sesenteros y los uniformes en los conjuntos. Se actta con la simpleza
de la ropa de calle, informal o bien con ciertos guinos de hippismo latinoame-
ricano, que es traducido como de estilo “artesanal”. La puesta en escena no
se concibe como un espectdculo sino como “encuentro”, por tanto, el disefio
teatral slo habrd de tener frases alusivas a la convocatoria: Encuentro por la
Paz; Encuentro de Juventud y canto; Festival por la No Violencia, etc. que
con la colaboracién de artistas pldsticos y teatrales habra diseno escenogrifico
pero muy sencillo y minimalista. Con el paso de los afios, estas connotaciones
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performdticas que dan a entender un duelo del arte y la cancién, irdn cam-
biando poco a poco. En el Brasil, por razones ya explicadas, los artistas pudie-
ron ir haciendo resistencia desde los vacios que tenfan las politicas culturales
del régimen. Al comienzo, al revés de Chile, Argentina y Uruguay, pudieron
ejercer un canto contestatario (antes de las AL-5) pues se encontraban atn en
los sesenta y no se aplicaba el Plan Céndor, entonces la Tropicalia pudo ejercer
como movimiento de contracultura, antes de irse al exilio y su performance
fue abiertamente transgresora. Sus ropas estaban inspiradas en la sicodelia y
los carnavales. Toda su estética corporal era la antitesis de lo que pretendia el
modelo del régimen de facto civico/militar. Sin embargo, la bufa y la ironfa
que supuestamente comunicaban la rebeldia y el malestar pasaban en vano ya
que a la gran masa le era indiferente al leerla como elitista y experimental. En
la dictadura del Uruguay, sus cantores se encontraban en el exilio. Y tal como
ya sefalamos, el canto interior estaba enfocado desde la “movida del rock”
y éste al estar en sintonia con la libertad que suponia la efervescencia de lo
contestatario del rock , sus vestimentas y sus cabellos largos eran una afrenta
desde el cuerpo para el régimen. De ahi que las persecuciones mds fueron por
su estética corporal que por sus canciones. Eso es lo que refleja Milonga de
pelo largo de Dino Cialo. En la Argentina, los recitales del Nuevo Cancionero
consistian en un formato que adn sigue vigente pero cada vez menos: una
voz cantante de solista y una o dos guitarras cuyo virtuosismo en la ejecucién
habria de ser extraordinaria. Si bien existe una relevante tradicién guitarristica
en la musica popular latinoamericana sobre todo en América del Sur, es la im-
pronta de Yupanqui y Falt la que impone la presencia de las seis cuerdas en el
Canto Popular de corriente folklérica. Lo mismo en el Uruguay. Viglietti con
sus estudios de guitarra cldsica no necesitaba de otro concertista que le acom-
pafara. Fl era autosuficiente. No asi Alfredo Zitarrosa, que era muy exigente
en su acompafamiento guitarrl’stico, por tanto buscaba a los mds eximios y
su puesta en escena le acompand hasta sus ultimos dias. Las guitarras de Zita-
rrosa eran extraordinarias. Pero quien hace de ello todo un estilo en el cantar
latinoamericano es Mercedes Sosa. Ella, también muy exigente en su pro-
puesta artistica, contd siempre con excelentes musicos. Los guitarristas que
le acompanaron durante su vida musical fueron: Nicolds “Colacho” Brizuela,
con més de dos décadas junto a ella, Pepe Vértiz, el uruguayo Omar Espinosa
y el tltimo, Jorge Giuliano. Luego, ella incorpora una banda a sus conciertos
que ya son multitudinarios y que retine a una audiencia que cubre todas las
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edades, sobre todo a los jévenes seguidores del rock argentino, lo que hard
decir a Leén Gieco: “Ella era nuestra Mick Jagger™. Mencionamos en este ca-
pitulo a Mercedes Sosa pues ella es la antitesis de lo que se considera en el es-
tereotipo de una cantante popular de hoy. Las huellas fisicas de la enfermedad
que la acompané toda su vida fueron evidentes. Mas a la auténtica cantante
pareciera no importarle, ni menos a su ptblico que la idolatra. La Negra Sosa
con su potente voz de contralto, grave y profunda, de tesitura amplia llegando
a superar su propio registro con los altos cuando son necesarios. Los matices
que impone en su interpretacién hacen de ella no sélo una cantante sino una
oradora musical, pues el discurso brota de ella con una intensidad y dindmica
tan depurada y precisa, que su voz reemplaza todo su cuerpo. Mercedes canta
sentada pues su corporalidad no resiste estar de pie por mucho tiempo. Sin
embargo, de repente se levanta y baila, moviendo su grueso cuerpo como si se
encontrara sin resistencias fisicas, fluyendo ritmicamente como el tao. A na-
die le importa, tampoco que tenga al frente un atril con los contenidos de su
repertorio y se ponga sus anteojos para leer sin tapujos la letra de una cancién
con toda naturalidad. Mercedes canta. Todo lo demds no existe.

.....................................................................................................................

4 Mercedes Sosa y el rock: cancidn con todos. Rolling Stone Argentina. http://www.rollingstone.
com.ar/1182735
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CONCLUSIONES

Hemos senalado a lo largo de estas pdginas que los cantares de resisten-
cia que ejercieron durante las dictaduras militares de Brasil, Uruguay, Chile
y Argentina no son expresiones aisladas que surgieron en virtud de lo que alli
acontecia, sino que forma parte de una expresion cultural que viene de una
tradicién. Se trata del mismo cantar —que hoy denominamos Nueva Cancidn—
que se preocupa de lo social con sus aspiraciones, descontentos, tribulaciones
y rebeldias, correspondiente a la especie sirventés del Arte de Trovar surgido en
la Provenza el siglo x1 y cuyo auge se manifestd a finales del x11. Esta Nueva
Cancidn, que se distancia del género en su temdtica amorosa, actia como
efectiva arma comunicacional para hacer frente a los acontecimientos sociales
mis dlgidos como siempre ha sido a través de los tiempos en virtud del género
poético musical propiamente tal. Su estética estd vinculada a artistas que ope-
ran bajo las légicas de las categorias expresivas de ciertas elites o de los grupos
ilustrados que concitan précticas musicales con conocimiento, experiencia y
pensamiento. Siendo el aspecto poético el que actiia mds en concomitancia
con lo expresado, en América Latina, la misica —que va entrelazada con los
signos lingiiisticos literarios— lo hace desde lo popular, es decir, con la tra-
dicién musical de la vieja denominacién de folklore. Al conectarse con los
sonidos y ritmos populares venidos de una raigambre ancestral la poesia entra
en funcionamiento, conectdndose con todo esa carga simbdlica venida de lo
heredado. (Mas, no siempre lo logra masivamente como fue el caso chileno
con el movimiento del Canto Nuevo, ya que la Nueva Cancidn generalmente
se restringe a publicos universitarios o a sujetos con mayor capital cultural en
su condicidn estética artistica). En este sentido, podemos entender cémo la
recuperacién de las musicas de minorias afro, indigenas o grupos subalternos
de identidad definida se convierte en una forma de deconstruccién de una
cultura estética nacional para reinscribir a los grupos sociales como conforma-
dores de una nueva identidad, una identidad que estaria basada en un conjun-
to de elementos heterogéneos y multiples. Esta tendencia creativa emanada
de lo tradicional se observa claramente en los paises del Cono Sur en torno a
la proliferacién de legitimadas fuentes expresivas: cultores de lo tradicional y
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de las manifestaciones artisticas de los sectores subalternos. En la Nueva Can-
cion brasilefia (MpB) el estilo que logra es tan poderoso en lo musical —y que
corresponde a una verdadera revolucién, como lo fue la impronta de la Bossa
Nova— que éste sigue operando hasta el dia de hoy. Su continuidad es conse-
cuente y visible. El canto de la MPB se acompana de la diversidad discursiva
de ritmos y danzas ancestrales, que los compositores brasilenos de los anos
50, desde sus inventivas e imaginarios, trasladan y adaptan magnificamente
al lenguaje guitarristico. Y lo hacen en linea con las tendencias de la industria
musical. Asi estas nuevas formas se encuentran con aquel equipaje de sentido
sensible y profundo de sectores diferenciados. Asimismo, la poesia musicada
de los exponentes de la musica popular brasilefa (MPB) entra a un campo
discursivo de conocimiento que desde un espacio de elite se configura como
“marca brasilefia”, que traspasa no sélo las generaciones que la crearon sino
que se instala desde alli como punto de inflexién de la historia musical del
Brasil. La experiencia de la MPB con su estallido poético musical da cuenta que
la identidad es mévil —como dice Simon Fritz en nuestra introduccién—y que
el proceso es mds relevante que el objeto cultural mismo donde la experiencia
vivida a través de la musica es un yo en construccion, que se traduce luego en
identidad. Aspecto que coincide con la reflexién que antes habia publicado
el compositor y filésofo Leonard Meyer: Una composicién musical no es un
objeto sino un proceso que da lugar a una experiencia dindmica.

En el caso de Chile, el Canto Nuevo —continuador de la Nueva Cancién
Chilena— ird poco a poco desapropidndose del folklore, pues no lo siente pro-
pio, no lo considera su lugar de enunciacién, y va a ir desarrollando lenguajes
mds contempordneos acorde a sus gustos urbanos y mediaciones musicales
hibridas, como también a sus conocimientos emanados de la academia y de
la autoformacién. No obstante, también habrd exponentes que seguirdn el
estilo de “fusién folklérica” que imponen los emblemdticos grupos antece-
sores Inti-Illimani y Quilapayin, el que a la vez constituird un estilo musical
en si, versus, los otros que estardn més en la corriente de lo pop, del jazz o
del rock. En esta tltima linea, el canto chileno denominado Canto Nuevo se
acerca mds al sonido del trovador cubano Silvio Rodriguez, razén por lo cual
se observa esa influencia en ellos, pero también —aunque, como sefialamos
en los antecedentes— Victor Jara en su dltimo disco vislumbraba también ese
camino a seguir, especificamente con E/ derecho de vivir en paz junto al grupo
de rock Los Blops. Lo mismo ocurre con Argentina y el Uruguay. La Nueva
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Cancién se manifiesta primero en formato folklérico bajo la influencia de
Atahualpa Yupanqui, Violeta Parra, y posteriormente, Alfredo Zitarrosa, cada
uno con sus ritmos y formas folkléricas locales elegidos. Pero las generaciones
que vivirdn las dictaduras sin haber tenido que ver con los contextos politicos
anteriores a los golpes militares irdn variando y desplazando dichos sonidos
para constituir nuevos trazos simbélicos, asi como desplazamientos temadticos
y narrativos. Es interesante y notable lo que sucede con la propuesta de esa
generacién en el Uruguay, especificamente Carlo Dino Cialo con el candombe
beat y sobre todo Jaime Roos con la murga. Ellos, intuitivamente, al igual que
los musicos creadores de la Bossa Nova, hardn uso de los ritmos tradiciona-
les populares que estdn vigentes en sus ciudades, especificamente de barrios
marginados donde se toca y baila el candombe y donde se mantiene vivo el
carnaval y la murga. Jaime Roos traspasa los ritmos de la percusién (bombo,
repique y caja) a la guitarra y utilizard la forma de cantar de los coros, mds
la voz cantante que ird versando relatos de vida cotidiana en una propuesta
que serd inmediatamente acogida por el pablico uruguayo. Hoy su trabajo es
reproducido o emulado por muchos otros artistas configurando actualmente
una nueva corriente musical popular de connotaciones internacionales. Con
lo expresado queremos decir que estos paises han logrado establecer pricticas
musicales contempordneas en contextos globales, resignificando sus musicas
populares Gnicas, que en principio fueron pertenencias locales propias que,
incluso, habian sido invisibilizadas y negadas. Es decir, lo local se hizo global.
Por tanto, no solamente llegaron a situar su patrimonio simbdlico en contexto
politico donde urgieron la solidaridad internacional para la recuperacién de
sus libertades sino que se ubicaron desde la invisibilidad periférica americana
y surefa en lo metropolitano universal. Mas toda esa creacién musical de
renovacién no transa en su calidad de troveria, puesto que sigue ejerciendo la
Nueva Cancidn —con sus contenidos vehiculados poéticamente— vinculada al
romanticismo en cuanto a reclamar desde el arte sus ideales existenciales o sus
posturas humanistas, sean estas locales o universales.

Lo desarrollado en el transcurso de estas pdginas nos confirma la vi-
gencia de la troveria o del Arte de Trovar que va cambiando su ropaje en lo
musical de acuerdo a la pricticas estéticas sonoras de cada época y las corrien-
tes artisticas, manteniendo el sentido primigenio del género poético cantado
y objeto expresivo que busca comunicarse con su comunidad desde el fuero
interno de un poeta que canta, y donde es determinante el contexto en que se
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encuentra. Lo expresado puede corroborarse con la consideracién que el ar-
tista rockero Charly Garcia es un legitimo trovador contempordneo —al igual
que sus coterrdneos Fito Pdez y Leén Gieco— cuyas obras por si sola demues-
tran ser expresiones de arte poético musical donde ejerce la crénica cantada,
la Nueva Cancién y los cantares o cantigas de amor. Por ejemplo, podemos
mencionar entre su extensa obra cancionistica: Confesiones de invierno; Cuan-
do empiece a quedarme solo; Fabricante de mentiras; Himno nacional argentino;
Inconsciente colectivo; La gente es la misma; Los dinosaurios, Nos siguen pegando
abajo, entre muchisimas otras.

Los amigos del barrio pueden desaparecer

Los cantores de radio pueden desaparecer

Los que estdn en los diarios pueden desaparecer

La persona que amas puede desaparecer.

Los que estdn en el aire pueden desaparecer en el aire

Los que estdn en la calle pueden desaparecer, en la calle. ..
Los amigos del barrio pueden desaparecer,

Pero los dinosaurios van a desaparecer”.

Fragmento de Los Dinosaurios, 1983.

Quien se dio cuenta de ello, es justamente la voz por excelencia del can-
to trovadoresco latinoamericano: Mercedes Sosa, que dedica todo un dlbum
larga duracién en reconocimiento a su obra y que Charly titulé Alra Fidelidad
(1997). No obstante ser un icono del canto folklérico de tradicién, la Negra
Sosa, como le llaman sus coterrdneos, diversifica los estilos y canta en clave de
rock reconociendo que el espiritu de aquel canto es el mismo de los saberes
profundos de la poesia popular rebelde que se extiende por todo el continente.

Cerca de la revolucién,

el pueblo pide sangre

cerca de la revolucién

yo estoy cantando esta cancién

que alguna vez fue hambre

estoy cantando esta cancion.

Y si mariana es como ayer otra vez

lo que fue hermoso serd horrible después.
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No es sélo una cuestion de elecciones.
No elegi este mundo,
pero aprends a querer.

Fragmento de Cerca de la revolucién, 1984.

En cuanto a la eficacia de la comunicacién estética/politica, ésta tiene
que ver con que su estructura responde a esa poética que tiene una historia.
Asi logran como artefacto comunicacional alcanzar el sentido que tiene su
arte: una relacion legitima entre artista y sociedad. La cancién social aparece
a propésito de diferentes contextos politicos donde el tema de la injusticia so-
cial y las reivindicaciones subalternas se hacen presentes en dichas sociedades,
lo que no quiere decir que esta especie poética cantada sea exclusivamente
de contenido politico o de protesta social sino que sus cultores responderian
en ese momento a un quehacer que les es urgente y necesario debido al con-
texto en que se encuentran, al igual que vates como Pablo Neruda o Miguel
Herndndez, que poetizan en torno al horror de la guerra, la deshumanizacién
o la denuncia de injusticia. De ahi que las canciones compuestas en esa épo-
ca dan cuenta de lo acontecido como crénicas cantadas, espacios simbdlicos
y lenguajes estéticos articulados por textos musicales y textos literarios que
apuntan a alcanzar aspiraciones libertarias. Luego, una vez recuperada la li-
bertad y conquistada la democracia, sus trovadores vuelven a los temas de
vida cotidiana y por sobre todo a la cancién propiamente tal, segiin el Arte
de Trovar, la de exclusivamente temdtica amorosa (Cap.2). Los trovadores en
tiempos de dictadura o de accién revolucionaria silencian sus canciones de
amor, las reprimen pues encuentran que eso es vacuo y superfluo, que su mi-
sidén es colectiva y que en esos dramdticos momentos s6lo se ha de denunciar,
protestar y movilizar. Cuando se refieren al amor siempre es en un contexto
social, donde la relacién amorosa estd en un plano menor.

Sin temores
diga cada uno su inquietud

demos el gran salto al amor
de la mano de tu companera.

De Simplemente, Luis Le-Bert / Santiago del Nuevo Extremo.
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El amor es un motivo escaso en la composicién de los trovadores latinoa-
mericanos, fundamentalmente por dos razones:
1) Por prejuicios derivados de la banalidad de la cancién comercial que satura el
tema del amor de pareja; y 2) Su prioridad en el cambio social el que considera
urgente. Siendo esta dltima la razén mds importante. Su mensaje revolucionario
en lo social ha de estar por sobre cualquier otro que no represente tales aspira-
ciones colectivas. El tema amoroso es considerado individual, personal y priva-
do, por lo cual no representaria el interés colectivo. No le es relevante. Cuando
lo menciona lo hace en forma secundaria y dice relacién con la causa social
comun. Sin embargo, Violeta Parra, en su dimensién trovadoresca, lo aborda
en sus composiciones tanto o mds que el género trovadoresco de la denuncia, lo
moral o lo revolucionario; que desde el Arte de Trovar corresponderia al sirven-
#é5. sEs un problema de género? o ;tiene que ver la contingencia politica de las
épocas directamente, por tanto, en tiempos de menos agitacién ideoldgica no
se presentaria esta ausencia de lo amoroso en la lirica?' Efectivamente, pudimos
comprobar que el amor en los cantares de resistencia del Cono Sur es una temd-
tica escasa y no serfa s6lo una situacién de género, puesto la cantante Mercedes
Sosa también denota en su extensa discografia preferencia por el contenido so-
cial por sobre el amoroso. El tnico trovador que lo tiene igualmente presente
en sus creaciones, no obstante los acontecimientos politicos sociales descritos,
es Chico Buarque de Hollanda, lo que da cuenta de su completitud como ar-
tista trovadoresco, lo que sélo es comparable con otros artistas como Violeta
Parra, Joan Manuel Serrat, Silvio Rodriguez y Jacques Brel. En el caso chileno
es atin mds significativa dicha falencia que en los otros. El contenido amoroso
en las obras poético-musicales tanto de la Nueva Cancién Chilena (ncch) como
en el Canto Nuevo (CN) pricticamente no existe en la temdtica de ambos mo-
vimientos. Su prioridad es el cambio social que juzga imperioso. Su mensaje
critico hacia la sociedad ha de estar por sobre cualquier otro que no represente
tales aspiraciones colectivas. En la Ncch es alcanzar la revolucién socialista de la
Unidad Popular, liderado por Salvador Allende, y en el cN, derrotar la dictadura
militar de Augusto Pinochet y recuperar la democracia. Ello es lo perentorio.
Cuando la Nueva Cancién —que como ya hemos senalado se le llama asi para
diferenciarse de la cancién-cancién— se refiere al amor, lo hace de forma secun-
daria e implicitamente y dice relacién con la causa social comun.

.....................................................................................................................

1 Ponencia en el ler Congteso Internacional de Asempch (Asociacién Chilena de Estudios de
Musica Popular) en enero de 2012, en U. Alberto Hurtado, Santiago de Chile.
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Quédese companera, ya pasa el temporal
cuando se acabe el dia volveremos a volar.

De El Invierno Luis. A. Valdivia / Aquelarre, Isabel Aldunate. 1978.

Con €|

son cinco minutos

la vida es eterna en cinco minutos
suena la sirena

de vuelta al trabajo

y tii caminando lo iluminas todo
los cinco minutos te hacen florecer.

De Te Recuerdo Amanda, Victor Jara.1971.

Esta insistencia en copar todo el repertorio en lo social participando de
lo politico y haciéndolo contestatario es una de las razones por la cual estos
artistas son indicados como cantantes o artistas “de protesta” encasillando su
creacién y su accionar en el campo del arte. Si bien la mayoria de los trovadores
latinoamericanos han priorizado su quehacer en el contenido politico debido,
tal vez, a la historia del mismo continente, a las “venas abiertas de América”
parafraseando, a Eduardo Galeano, no quiere decir que su creacién sea limi-
tada, oscura y obtusa, como la advierte la industria de la entretencién —hoy
denominada asi la industria del disco y similares— sélo que en momentos de
mucha convulsién social su canto se radicaliza. El canto trovadoresco o canto
popular que ejerce la Nueva Cancidn se intensifica en su mensaje revoluciona-
rio desde el 63 al 86, coincidiendo con las luchas populares reivindicativas del
Cono Sury las dictaduras civico-militares posteriores. He aqui un ejemplo de
Nueva Cancion del uruguayo Alfredo Zitarrosa que compuso en dictadura. La
cre6 en ritmo de milonga con una melodia muy sencilla. La versién que la dio
a conocer es del ddo Los Olimarerios, a dos voces, de la misma manera como
se interpretaban las canciones de profunda tradicién folklérica:
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MiLoNGaA DEL FusiLapo

No me pregunten quién soy
y si me habian conocido

los suenos que habia querido
crecerdn aunque no estoy,

ya no vivo, pero voy

en lo que andaba soniando

y otros que siguen peleando
hardin nacer otras rosas

en el nombre de esas cosa
todos me estardn nombrando.

No me recuerden la cara

que fue mi cara de guerra
mientras que hubiera en mi tierra
necesidad de que odiara

en el cielo que ya aclara

sabrdn como era mi frente

me 0y0 reir poca gente

pero mi risa ignorada

la hallardn en la alborada

el dia que se presiente

No me pregunten la edad

tengo los anos de todos

yo elegi entre muchos modos

ser mds viejo que mi edad,

y mis anos de verdad

son los tiros que he tirado

nazco en cada fusilado

y aunque el cuerpo se me muera
tendré la edad verdadera

del nifio que he liberado.

Mi tumba no anden buscando

porque no la encontrardn
mis manos son las que van
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en otras manos tirando,

mi voz la que estd gritando
mi sueno el que sigue entero
y sepan que sélo muero

si ustedes van aflojando
porque el que murié peleando
vive en cada comparnero.

Estos artistas con sus intervenciones politico-artisticos son interpreta-
dos por los servicios de inteligencia de los gobiernos militares como sujetos
subversivos, por tanto, enemigos internos, y responden con distintas estrate-
gias por su desaparicién de los circulos sociales, artisticos y medidticos. Mds
aun, con la “Doctrina de la contrainsurgencia” propiciada por EE.UU. que crea
el concepto de “enemigo interno”, como son interpretados los que impiden el
proyecto de sociedad capitalista-multinacional, las fuerzas armadas de los pai-
ses del Cono Sur se interrelacionan transformandose en “los perros guardianes
del sistema ultraliberal”®. Es asi como a través del Plan Céndor, la organiza-
cién clandestina internacional para la practica del terrorismo de Estado a nivel
continental, se coordinan con los servicios de seguridad e inteligencia de los
regimenes militares de Argentina, Brasil, Chile y Uruguay (también considera
Paraguay y Bolivia) para reprimir, torturar, asesinar y hacer “desaparecer” a
los opositores, utilizando métodos comunes de exterminio aprendidos en la
Escuela de las Américas. Los artistas pasan a ser enemigos del sistema y se en-
cuentran entre los primeros objetivos para su aniquilamiento, siendo los mds
emblemiticos: el chileno Victor Jara, que sélo sobrevivié cinco dias al golpe
del 11 de septiembre, siendo asesinado con alevosia por los militares; Jorge
Cafrune, cantor argentino, embestido por una camioneta cuando cabalgaba
en uno de sus recorridos artisticos por la Argentina, asesinato que es confir-
mado por militares en los juicios orales de lesa humanidad; y Geraldo Vandré,
cuya detencién y desaparicién por dos meses en los cuales sufre la tortura es
sindicado hoy en Brasil como un muerto en vida. Estos casos tempranos de
las dictaduras contra famosos artistas, ademds de hacerlos desaparecer a ellos y
a sus cantares, tiene el objetivo de amedrentar a los trovadores. No obstante,
estos artistas igualmente seguirdn con su canto desde el exilio y quienes se

00 0000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000ssscscscsnsssssse

2 Miguel Rojas Mix, citado en la Introduccién. “Perros guardianes” es una oracidn que se
convierte en concepto por la reiteracién en su uso en variados textos sobre el tema.
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encuentran en sus respectivos paises lo hardn ocupando todos los espacios
y formas posibles para hacer la resistencia, siendo fiel a su arte trovadoresco
constituyéndose ademds en huella sensible de historias de vida y de crénica
cantada de tiempo acontecido en el Cono Sur.

Coda

La cancionistica de los setenta/ochenta, al igual que en la época actual,
es un arte en la cual musica y poesia estdn simbiéticamente entrelazadas, al
igual que arte y politica. La Nueva Cancién no trata de hacer un uso prestado
de la literatura —al hermanarse con la poesia— con la cual se proyectaria la
musica popular en un intento de sobrepasar las fronteras disciplinarias en un
determinado periodo de la historia reciente de los paises del Cono Sur. No
son dos expresiones distintas que se encuentran en una interdisciplinaridad a
propdsito de una identidad lirica momentanea por la urgencia de una coyun-
tura dolorosa. Se trata de un género del arte muy antiguo que siempre estd
interactuando en su condicién de expresién sensible y simbdélica sélo que en
los trdgicos acontecimientos del Cono Sur hubo de convertirse en cantares de
resistencia, rol que asumird cada vez que sea preciso.

Y hablo de paises y de esperanzas

Y hablo por la vida, hablo por la nada
Y hablo de cambiar esta nuestra casa
De cambiarla por cambiar nomds

Quién dijo que todo estd perdido

Yo vengo a ofrecer mi corazon
Fito Piez
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Giros, 1985.

Corazén clandestino, 1986.
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Clics Modernos, 1983.
Piano bar, 1984.

DANIEL VIGLIETTI

Hombres de nuestra tierra, 1965.

Canciones para el hombre nuevo, 1968.
Canciones para mi América, 1968.

Canto Libre, 1970.
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Canciones chuecas, 1971.

Daniel Viglietti y el Grupo de Experimentacion
Sonora del ICAIC, 1973.
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Trabajo de hormiga, 1984.
Por ellos canto, 1984.
A dos voces (con Mario Benedetti) 1985.

ALFREDO ZITARROSA

El canto de Zitarrosa, 1965.
Canta Zitarrosa, 1966.
Simple, 1966.

Del amor herido (Canta Zitarrosa/2) 1967.

El canto de Zitarrosa, 1967.

Yo s¢ quién soy (Zitarrosa/3) 1968.
Che vive, 1968.

Zitarrosal4, 1969.

Canta Zitarrosa, 1969.

Del amor herido, 1969.

Milonga madre, 1970.

Coplas del canto (Zitarrosa/6) 1970.
Cantata del Pueblo, 1972.

A los companeros, 1972.

Adagio en mi pais (Zitarrosal7) 1973.
Zitarrosa 74, 197 4.

Desde Tacuarembd, 1975.

La cancion quiere, 1984.

de Frente y de Canto, 1984.

Canto en clave de FA, 1984.

Juntos, 1984.

Melodia larga, 1984.

Guitarra negra, 1985.

Los OLIMARENOS

Canciones con contenido, 1967.
Nuestra razén, 1969.

Cielo del 69, 1970.

Todo detrds de momo, 1970.
jQue penal 1972.

Del templao, 1972.

Cantar opinando, 1973.
Rumbo, 1973.

Cantando por el mundo, 197 4.
sNo lo conoce a Juan?, 1974.
Tierra negra, 1975.

Dénde arde nuestro fuego, 1978.
Araca, 1984.

Canciones ciudadanas, 1988.
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Candombe del 31, 1977.
Para espantar el suerio, 1978.
Aquello, 1981.

Siempre son las 4, 1982.
Nunca, nunca, nunca, 1983.
Mediocampo, 1984.
Repique, 1984.

Mujer de sal junto a un hombre vuelto carbon,
1985.

Brindis por Pierrot, 198s.
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Esta es la historia de una cancién sublime y valiente que, fiel a su esencia trova-
doresca de siglos de humanidad, se alzé con bravura y poesia en los dramdticos
afos en que la democracia estuvo ausente en América del Sur por la fuerza de
las armas. Es la historia de los cantares de resistencia que desde la nocién de
Nueva Cancién acompanaron a los pueblos que vivieron las dictaduras a partir
de la mitad del siglo xx en los paises del Cono Sur y que corresponden a obras
de trovadores latinoamericanos contempordneos, cuya creacion artistica estd mds
vinculada al arte poético y musical que a la protesta propiamente tal, que surge
con la fuerza de la contingencia cuando campea el horror.

Patricia Diaz-Inostroza argumenta desde un recorrido estético e histérico que
la poesia cantada de América Latina es un antiguo arte musical que da cuenta
de lo imaginario del continente y de las historias de vida de sus habitantes, sus
sentires —de ahi sus cantares— y sus padecimientos, como también sus luchas y
sus aspiraciones. Su tesis plantea que los artistas que crean desde esa dimensién lo
hacen en su calidad de poetas y musicos con la misma conviccidn ética y estética
que rige a otras disciplinas del arte, sélo que esta se encontraria, tal vez, més cerca
del pueblo, contribuyendo con ello a la liberacién de energfas revolucionarias.




