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Resumen

Esta tesina es el resultado de una investigacion que abordé la relacién entre la politica y
la musica. El objetivo de la misma fue dilucidar y analizar los modos en que se constituyo,
articulé y sedimenté una identidad politica juvenil en los espacios de la musica popular
folklérica rosarina, durante el periodo que comprende los afos 1959 y 1976. La hipdtesis
central que orientd este trabajo fue que en el marco del espacio ritual de la pefia folklorica
rosarina pudo articularse una subjetividad politica juvenil particular construida a partir del
solapamiento de tres dimensiones que componen la identidad politica: la alteridad, la
representacion y un enfoque sobre la tradicion.

La metodologia implementada fue de corte cualitativo, que incluyé el trabajo con fuentes
secundarias, literatura especializada, las canciones populares del género folklérico vy
entrevistas abiertas a actores relevantes, especialmente a quienes asistian y participaban de
las pefias folkléricas durante el periodo en cuestion. Los interrogantes privilegiados que
orientaron la lectura del corpus tedrico y las entrevistas, se concentraron en la busqueda de
reconstruir la espacialidad de las penas y el modo en que funcionaron.
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1.Introduccién
“La musica es uno de los elementos determinantes de identidad cultural de un territorio.
Cuenta sobre la historia, los sentimientos, las costumbres de un lugar y su pueblo; motiva el
encuentro con el otro, remite a situaciones, personajes, paisajes, recuerdos, se inmiscuye en el
hacer cotidiano de cada ciudadano. La musica identifica y la lucha de nuestros pueblos contra
el sistema imperante es por la identidad, la batalla es cultural” (Marcelo F. Muifios; 2021: 9)

La década de los sesenta y comienzos de los setenta, fueron afios de fuerte politizacién en el
campo cultural de la musica popular. En el caso de la musica popular folklérica, la relacion
entre politica y musica resultdé particularmente paradigmatica. Esta tesina es el resultado de
este reconocimiento y del interés por desentrafiar como se configuré dicha relacion. En este
sentido, esta investigacidon se enmarca en una pregunta por la relacién entre la politica y la
musica, con especial interés por dilucidar los modos en que se constituyd una identidad politica
juvenil a partir y en los espacios de la musica popular folklérica rosarina en el periodo que
comprende los anos 1959 y 1976. Las preguntas que orientaron este trabajo de investigacion
pueden formularse de la siguiente manera: ;Cual es la relaciébn entre la cultura y la
conformacion de subjetividades politicas? Y en este sentido, ;Qué papel desempefié el
Folklore en Argentina en la articulacion de las identidades politicas de los jévenes?

Frente a estos interrogantes, resultd necesario situarse en el anadlisis de una
subjetividad propia de un sector protagonista del devenir sociopolitico y sociocultural de los
afos sesenta y setenta en nuestro pais, aquel que Casullo (2007: 306) denominé el campo’
cultural de la izquierda, que incorpora el “triangulo” o “pacto bohemio” de “las praxis del artista,
el militante encuadrado y el intelectual critico”. En pocas palabras, el objetivo de esta
investigacion es analizar y describir la contribucion de la musica de proyeccion folklorica a la
conformacion de una identidad politica de la juventud durante ese periodo, en esta ciudad.

Si se mira solamente qué grupos conformaban los poderes del Estado, podra verse que
el gobierno estuvo a lo largo de todo el periodo de los sesenta y setenta bajo la direccion de
diversos radicalismos?, el peronismo en su ultima versiéon® y sobre todo el conjunto heterogéneo
de las fuerzas armadas®. Sin embargo, es preciso entender que existia una subjetividad que no
participaba de los gobiernos, pero a pesar de ello disputaba la discusion sociocultural desde
otros entornos: algunas organizaciones politicas de la izquierda, las universidades, o los
espacios de la cultura en general y mas precisamente de las artes. Dentro de estas ultimas, la
musica se coloco en una posicion de vital importancia. Carlos Molinero sefala que hubo en el
periodo una “musica de uso que entrdé en resonancia con las narrativas propias de un amplio
sector que la utilizé para sus propios fines” (2011: 39).

'Siguiendo una perspectiva bourdiana, un campo puede definirse como una red o configuracién de relaciones objetivas entre
posiciones. Estas posiciones se definen objetivamente en su existencia y en las determinaciones que imponen a sus ocupantes, ya
sean agentes o instituciones, por su situacion (situs) actual y potencial en la estructura de la distribucion de las diferentes especies
de poder (o de capital) —cuya posesion implica el acceso a las ganancias especificas que estan en juego dentro del campo- y, de
paso, por sus relaciones objetivas con las demas posiciones (dominacion, subordinacién, homologia, etc.) (Bourdieu, 1995: 64)
2Para un analisis del periodo en el que las figuras de Balbin y de lllia estan en primer plano, se recomiendo la lectura de Rouquié
(1978) y Smulovitz (1991 y 1993).

3y aqui es central el viraje discursivo que se consolida el primero de Mayo de 1974, en el que termina la mutacion de la nominacion
de una “juventud maravillosa” en “los estupidos que gritan”, anulando las expectativas de un consolidado grupo de la juventud en
que su acumulacion de fuerzas llegue a posibilitar la participacion en un gobierno.

“Se puede leer acerca de lo que se llam¢ la disputa entre azules y colorados por ejemplo en Rouquié (1982).



Una contextualizacién del periodo escogido puede ayudar a determinar como fue este
tiempo de politizacidn tanto nacional como internacional, que tuvo implicancias en la
conformacion de una identidad juvenil que consideraba el futuro revolucionario como cercano y
posible, y mostrar por qué estos actores juzgaban que integrar los campos social y cultural era
la tarea para llegar a ese futuro inexorable.

1.1.Contextualizacion: La Revolucion a la Vuelta de la Esquina, el Campo Cultural

de la Izquierda y el Bloqueo Tradicionalista
“Estoy jugado en esa escena de un mundo de muerte, que mata toda justicia, y mata al hombre
como acto permanente: no puedo retirarme de esa escena ni verla de otra forma que como la
historia que me designé estar ahi de pleno, para admitirla o trastornarla en nombre de las
victimas sociales de una larga historia de opresion. Ese era todo el presente posible, eso era lo
que primaba” (Casullo; 2007: 285)

El lapso de tiempo 1959-1976 muestra una sociedad de fuertes proyectos, luchas e ideas,
como bien aparece en la caracterizacion en primera persona de un militante juvenil del periodo
que se puede ver en el epigrafe. Este tiempo debe pensarse entendiendo los efectos en
nuestro pais de la revolucion cubana de 1959. Asi lo sefialan Ansaldi y Funes:

Un grupo de jovenes barbudos, avanzando desde la sierra hacia las ciudades,
empieza su historia en una lucha antidictatorial y concluye realizando el proceso
de transformacion socio-politico mas radical del continente, poniendo en la
agenda de la regién la posibilidad de la revolucion socialista (1998: 37).

La huella que deja este acontecimiento es un puntapié para analizar como se expresan
las relaciones de poder en las distintas esferas y subjetividades que dialogan durante los
sesenta, con sus idas y vueltas tedricas, espaciales y organizacionales. Como sefala Teran
(2013: 182), apenas sucedido el fendmeno cubano el progresismo intelectual de nuestro pais
se sintié impresionado. Y no es solamente la potencia del evento revolucionario, sino a su vez
de uno de sus mas grandes protagonistas, Ernesto “Che” Guevara, que en el medio de la
década del sesenta se pone a la vanguardia de una de las discusiones tedricas mas grandes
de su tiempo, la del hombre nuevo: aquella que desarrollé a partir de la idea de que para
construir el comunismo no bastaba con el desarrollo de una base material de la sociedad, sino
que debia ser complementado con la transformacion de los estimulos morales®. El afio ‘69
marca un antes y un después en el devenir de un proceso de radicalizacion de las ideas, del
movimientos obrero® y del campo cultural de la izquierda, lo que por ejemplo Gordillo (2003) ha
considerado como la mudanza de una cultura politica de resistencia a otra de confrontacion.

Hasta los primeros afos de la década de 1970, el clima de ideas, la cultura popular y las
organizaciones politicas de izquierda atravesaron un proceso de radicalizacién como efecto de
la revolucion cubana y del golpe de estado de 1966. La reaccion conservadora que asumié su
versién extrema con el golpe militar y la dictadura civico-militar en marzo de 1976, que se

SEl desarrollo cultural de un pueblo que transita la revolucion, sus condiciones subjetivas, su conciencia, sus palabras, sus
formatos, su reforma moral, son igual de importantes que las condiciones objetivas: “Para construir el comunismo, simultaneamente
con la base material hay que hacer al hombre nuevo” (Guevara, 1965: 188).

Signado por grandes movilizaciones de masas multisectoriales como el cordobazo y los rosariazos.



inscribio en el Plan CONINTES, se presenté como una respuesta al clima de ideas que
consideraron subversivo y a la violencia politica y marco el cierre de esa época e inaugurd,
inaugurando el ideario, la impronta, la filosofia del creciente paradigma neoliberal’.

Asi, podemos identificar a los afios 1959 y 1976 como los momentos de apertura y
clausura de esta experiencia en que se hermanan cultura y politica, se articula un sujeto
politico particular y en que el arte (y sus escenas) protagoniza presiones politicas intensas
poniéndose a si mismo en el centro de la escena social.

Ansaldi y Funes (1998), declaran a los sesenta como afios de “transgresion, innovacion,
critica, compromiso, transformaciones y expectativas” (1998: 1). Como se muestra en este
parrafo, entienden que los sesenta culturales en Argentina se enmarcan en un contexto
internacional a tono, que conforman una identidad juvenil:

“Los ‘60 traen “The Beatles y el Flower Power, el LSD, la pildora anticonceptiva,
la despenalizacion de la homosexualidad en varios paises (...) la bossa nova y el
tropicalismo brasilefios, las baladas folk de Joan Baez y las innovaciones
musicales de Bob Dylan, la consagracion del saxofonista John Coltrane, los
Rolling Stones, las primeras canciones de Joan Manuel Serrat, la Feria de
Musica y Arte de Woodstock. Son los afios del triunfo del Jean (...) y de la
minifalda, el peinado con spray, la inauguracion de Brasilia (“la capital de la
esperanza” como la llama André Malraux), la aparicion de Mafalda (...), el boom
de la literatura latinoamericana, el boxeo casi exquisito de Cassius
Clay/Muhammed Ali (malgré Julio Cortazar), la magia de Pelé, el Pop art...”
(1998: 6).

Para les autores, la conformacién del pensamiento en los sesenta tiene raices en “esos
otros que son los pueblos del Tercer Mundo” (Ansaldi y Funes; 1998: 6). La descolonizacién
africana y en particular la revolucion argelina que comienza a mediados de los cincuenta, al
igual que el comienzo de la guerra de Vietnam® en 1955, podrian ser un punto de apertura de lo
que serian los revoltosos afios sesenta®. Por otra parte, “la década se cierra con formidables
acciones de masas -como el Mayo Francés'®, la movilizacion de los estudiantes mexicanos y la
brutal represién de Tlatelolco, el Cordobazo- y con la absurda “guerra del futbol” entre
hondurefios y salvadorefios” (1998: 7).

Ahora bien, si afirmamos que esta época posibilitd el surgimiento de subjetividades
politicas singulares nos preguntamos, ¢qué tipo de subjetividad protagonizé este periodo?
¢ Como era el sujeto interpelado por los debates que se daban en el campo cultural? Como
muchos autores, Teran (2013) realizé un extenso diagrama de la escena intelectual de los afios

"Para una lectura sobre la Gltima dictadura militar en nuestro pais y sus consecuencias recomiendo entre otras a Calveiro (2008),

Canelo (2008) y Quiroga (1994).

8De la cuestion de la guerra de Vietnam deriva la confeccion de un sujeto que se expresaria socialmente a través del arte, el hippie.
°En alusion a la imposibilidad de circunscribir todos lo asociado a los afios sesenta a diez afios, Fredic Jameson ha definido a estos
afios como “la década larga”, expresando que sus eventos se explican a partir de procesos que se remontan a mediados de los
cincuenta transcurriendo hasta mediados de los setenta.

®Un conjunto de eventos que sintetiza el alejamiento de los aparatos de partido y el convencimiento en el campo cultural de la
izquierda de una posibilidad de transformacién con si mismo como protagonista. Como sefiala Lucia Alvarez, sus eventos "ponian
en evidencia un estado del mundo, una convulsién, y, como tal, reforzado el sentido de inminencia, avivaba la conviccién de que se
estaba frente a un presente en el que eran necesarios fuertes compromisos. Al mismo tiempo ponia una mirada de la Revolucion

distinta a la latinoamericana, una en la que se mixturaban de modo novedoso arte, cultura y politica” (Alvarez; 2018: 150).



sesenta. Para el autor, en esta década surge una nueva izquierda en Argentina motorizada por
la idea de una revolucién cercana como unico futuro posible. La nueva izquierda se constituyo
en el campo cultural intelectual, el militante y el artistico, y se presentd a si misma como critica
de las organizaciones partidarias. Es una izquierda que o bien rompia o bien nacia desde el
vamos separada del tronco de la izquierda tradicional conformado basicamente por los partidos
Socialista y Comunista (Teran; 2013: 146).

El sartrismo primero, y el estructuralismo después (casi siempre poniendo el eje en
lecturas marxianas''), fueron el marco tedrico de los mas grandes debates de esta nueva
izquierda intelectual. Se trataba de “unos actores intelectuales constituidos por una coyuntura
histérica, por una colocacion institucional y social, y por una discursividad” (Teran; 2013: 45).
Segun Teran, una apertura de este periodo debe ser buscada hacia mediados de la década de
1950. Para el autor, la produccion intelectual fue sensible a los acontecimientos politicos, por lo
que la fractura del orden constitucional de septiembre de 1955 es una condicion de la manera
en que se escribié posteriormente (Teran; 2013: 47).

El sujeto sesentista es en principio difuso, a partir de su relacién con el periodo
peronista desde la intensa critica que formula su propia experiencia (mayormente universitaria
durante los cuarenta) y algunos diagndsticos (europeistas) acerca de la naturaleza popular del
peronismo, que a lo largo del tiempo fue separando lo que era un mismo nucleo de ideas en
dos: una forma del liberalismo (fraccién que paulatinamente fue perdiendo su hegemonia) y
una de izquierda (que en su mayoria habian hecho una importante relectura historica). Lo que
se ha denominado la “traicion Frondizi”, es decir la percepcién de los sectores de la izquierda
de que habian sido engafados o estafados por el presidente proveniente de la UCRI (que
asumio el gobierno en plena proscripcion peronista en 1958), es un punto central en este
viraje'?. Fue un cierre de la década de los cincuenta dictado por las dificultades de sostener
(alguna forma de) la democracia.

Las lecturas de la teoria de la modernizacién de la que Gino Germani era el principal
expositor, y que se daban en el contexto de la universidad cientificista e investigadora a la que
el gobierno minimamente apoyaba, dejaron huellas en las discusiones futuras acerca de la
dependencia y la revolucion™. La universidad se transformé en el periodo en un espacio
disputado a partir de un consenso critico. El tema de la modernizacion en su ligazén con la
revolucion cubana de 1959, impone el peso de los acontecimientos sobre la vida intelectual: “la
cuestion del encuentro de la izquierda marxista (el socialismo y el comunismo) con el
peronismo encontraba un campo practico de realizacion” (2013: 32).

La izquierdizacion de la cultura durante los sesenta y en especial de los debates
intelectuales se vio transformado con este nuevo momento politico que significé la dictadura de
los bastones largos, en el que se dio la “invasion catastréfica del Estado sobre el campo

"Al respecto sefiala Teran: “el encuentro con la nocion de revolucién va marcando el pasaje desde este humanismo de signo
tragico hacia otro confiadamente optimista en la capacidad de transformacion de las estructuras despoticas que pesan sobre los
hombres, y en las derivaciones de este deslizamiento seréd posible detectar asimismo una variacién desde el intelectual del
compromiso (ese compromiso sartreano) hacia otro mas confiado en dicha posibilidad revolucionaria y mas demandante de un
lugar organico en sus relaciones con las clases subalternas” (Teran; 2013: 56).

"2E| autor sintetiza sobre el tema: “Cuestionado como proimperialista por la izquierda y por comunista por las fuerzas armadas y el
propio Perdn, bastaron los primeros meses de gobierno para enajenar a Frondizi la voluntad de sus anteriores adherentes de
izquierda” (Teran; 2013: 178).

SAnsaldi y Funes sugieren en la misma linea que frente a los problemas econémicos que aquejaban durante los afios cincuenta, la
salida pensada fue “la aplicacion de la panacea del desarrollismo” (Ansaldi y Funes; 1998: 22). Por lo que es posible afirmar que el
pensamiento sesentista emerge de los resabios de las problematicas irresueltas econémica y socialmente durante los cincuenta.



intelectual” (2013: 160). El golpe del ‘66 y su avanzada sobre los actores del campo cultural
transformé de raiz las relaciones entre intelectuales y politica, haciendo emerger la pertinencia
de una tematizacién de la via armada. Pero es el llamado “bloqueo tradicionalista” aquel que
explica el crecimiento de la violencia. Se sefalé desde las fuerzas armadas al campo cultural
como uno de los que se debia intervenir para combatir la “subversion”. La brutal censura y los
recurrentes operativos de secuestro de materiales culturales fue acompanada de un aflore de
los discursos tradicionalistas, que mas alla de ser diversos, acordaron un enemigo en comun'.

La dictadura de Ongania propulsé la radicalizacién sociocultural, aquella que derivé en
la opcién armada. Mas, ¢;qué sucedié con el mundo intelectual durante los setenta? Teran
(2008) considera que los movimientos culturales se volvieron dependientes del escenario
politico, amplificando y acelerando la confrontacion social y la radicalizacion discursiva (2008:
290-1). Pero la radicalizacién no fue solamente del campo cultural de la izquierda sino de la
generalidad de la sociedad y de los proyectos politicos. Las manifestaciones culturales no
escaparian a la represion estatal y paraestatal de la época. Sin embargo esta represién no
cancel6 los eventos y espacios de la cultura, y la resistencia cultural permanecio’. La escena
de la radicalizacién no desarmé las esferas de las militancias, les intelectuales y las praxis
artisticas. Si las transform6 de manera categérica, pero durante los setenta los pensamientos y
las acciones se despliegan en la misma direccion.

Casullo hace especial énfasis en un suceso que puso en jaque la forma de pensar del
campo cultural de izquierda, que acontecié en 1971 y puede comenzar a perfilar la clausura del
periodo. Este es el denominado “caso Heberto Padilla”. Un poeta cubano que fue encarcelado
por el gobierno revolucionario por sostener posiciones criticas, y que soélo fue liberado en el
marco de una claramente mentirosa autocritica y auto-acusacién de contrarrevolucionario. En
este contexto caracterizado por la reivindicacién del ideario de la revolucion ejemplificado por
Cuba, el caso Padilla cobro vital importancia “por cuanto obligé a los campos intelectual,
artistico, literario, periodistico y politico latinoamericano y europeo progresista a expresarse de
manera traumatica, contradictoria y conflictiva sobre el hecho de un escritor preso en La
Habana por sus ideas y expresiones que “atentaban contra” la marcha de un proceso
socialista” (Casullo; 2007: 275-6). Se exponia asi la tan conocida tensién entre el socialismo
como modelo posible y los socialismos realmente existentes'®, esta vez vista muy de cerca®.

“Sobre el golpe de 1966, Teran sostiene que “al producirse ese golpe demasiado anunciado con importantes apoyos dentro de la
sociedad civil, la franja critica de la cultura argentina fue uno de los blancos de sus iras tradicionalistas. En esa noche de la
democracia argentina, aquella otra célebre “de los bastones largos” fue para diversos componentes de dicha franja la verificacion
cabal de que todos los caminos institucionales de la cultura se habian cerrado para siempre, y que con ello era la autoidentidad
misma del intelectual la que debia modificarse, en un proceso en el cual la relacion hasta entonces entablada desde la cultura hacia
la politica bascularia hasta amenazar con canibalizar desde la politica tout court el ambito especifico del quehacer intelectual”
(2013: 224).

®Asi lo muestra este apartado de Teran: Aun en el duro afio de 1974 se exhibieron con éxito peliculas como La Patagonia rebelde
de Héctor Olivera, con guion de Ayala sobre libro de Osvaldo Bayer; Quebracho de Ricardo Wullicher; La hora de los hornos de
Gettino y Solanas, operacion Masacre de Rodolfo Walsh. Segun lo muestra a partir de 1969 y hasta comienzos de 1976 la revista
Los Libros, seguiran introduciéndose nuevos estimulos intelectuales como los provenientes del marxismo renovado por Louis
Althusser, la nueva critica de inspiracion barthesiana, la semiologia o el psicoandlisis lacaniano” (2008: 292).

®Algo que muy poéticamente Casullo muestra en Las Cuestiones: “esa tension conflictiva y semitapiada entre el proyecto de otra
historia y “eso real existente”. Entre las ideas y “esas politicas” facticas que emergian como mascara patibularia de la esperanza.
Entre radicalidad tedrica y sociedad a la vista. Entre lenguaje y mundo de la revolucién (...) En la intrincada selva de signos que
despertd el caso Padilla, emerge especialmente una subjetividad militante que sintié6 tambalear su propio apostolado en aquello
mismo que las programaticas de las vanguardias politicas y estéticas destinaron al optimismo histérico” (Casullo; 2007: 281-283).
"Unos afios antes, en 1968 los eventos de la “Primavera de Praga” habian eclipsado al mundo de la izquierda, en lo que consistio
en la toma del poder del partido comunista por un grupo reformista, rapida y violentamente reprimida por la URSS. Dice Lefebvre
en “Tiempos Equivocos”, que 1968 significa también Praga, “y no creo que se pueda separar Praga de Paris. En Paris se cuestiona



Habitar las contradicciones fue sin duda una marca de estos anos para las juventudes,
les intelectuales y les militantes, asi como para aquelles que realizaban su reivindicacion social
o lucha cultural desde las artes. La resolucion mas comun fue una radicalizacién narrativa en
pos de la construccién de un futuro que no podia ser copiado sino que estaba dispuesto a ser
creado e imaginado. Ya se habia visto en Mayo del ‘68 en Francia: frente a la inmovilidad de los
partidos, la imaginacion al poder. Los setenta, segun Casullo, son afos en que en Argentina “se
proyectaron de manera efectiva las hipotesis de guerra de ambos contendientes enfrentados.
Uno de ellos sera el posterior Estado de Terror exterminador” (2007: 282). En Francia en 1976,
Régis Debray sintetizo el aire de época con su idea de que “la revolucidn habia terminado”, y a
su vez Nicolas Bourriaud sentencié: “La vanguardia ya no va abriendo caminos, la tropa se ha
detenido, temerosa, alrededor de un campamento de certezas. El arte tenia que preparar o
anunciar un mundo futuro: hoy modela universos posibles” (Casullo; 2007: 286).

Se debe subrayar que la juventud de Argentina estaba conectada a un contexto de
activacion politica juvenil a nivel internacional. Esto tanto en el marco de los movimientos
estudiantiles'®, en los modos violentos y en las estéticas (sobre todo las occidentales).

1.2.El Periodo y la Musica Popular Folklorica
Este periodo es una etapa de modernizacion de instituciones artisticas y un progresivo proceso
de participacién de artistas en el clima politico que se estaba gestando en el mundo y la region
(Soneira; 2023: 20). En este sentido, la cinematografia (en su “década prodigiosa”®), la literatura
(en el albor del realismo magico y la escritura de denuncia), la danza', el teatro®® (las
dramaturgias que también se radicalizaron acompafando y creando el aire de época, con el
Teatro del Oprimido y el Teatro Villero del grupo Octubre), las artes visuales y plasticas?' (en
que se discutia la vinculacion o analogia entre la Revolucién y la Vanguardia: un selecto grupo
de choque que “hace avanzar” las condiciones para la revolucién (politica y/o artistica)), fueron
campos artisticos de mucha importancia durante la disputa del sentido en el periodo. Para
Casullo, los ‘70 son afios en que “lo estético era parte entranable de la vanguardizacion
histérica de la revolucion” (2007:286). En los albores de la radicalizacién politica, en el ano
1968 muchos artistas rompieron con las instituciones artisticas a las que habian estado

el capitalismo de Estado, en Praga el socialismo de Estado. Y en ambos casos la omnipotencia del Estado es atacada por un
movimiento que fracasa, pero tras haber casi conseguido su objetivo politico (1976: 107).

®Estos rechazaban la politica convencional por la accién directa y las calles, y se comportaban de forma apasionada y
desordenada. El historiador inglés Geoff Eley, piensa la participaciéon de la juventud radicalizada enfrentdndose a una politica
dominante (en la derecha y la izquierda) con una rebeldia con tono antipatriarcal, contra el padre de familia y la autoridad politica
paternalista de los gobernantes, a partir de una “banda sonora contracultural” (siendo Londres el ejemplo mas paradigmatico).
Habia una “nueva izquierda generandose”, que significaba el “alejamiento de la politica de los aparatos de los partidos y su
introduccion en la comunidad” (Eley; 2003: 353).

®Sergio Pujol sefala que el baile puede entenderse como un lugar de resistencia. Analizando la escena global, Pujol contempla
que cuando aparece el twist en el afio 1962 fue algo muy importante porque es el primer baile moderno de parejas sueltas. Da
comienzo a “la era del Yo” en el baile, un cierto narcisismo, la relacién con los espejos, estos detalles hablan de una nueva relaciéon
con nuestros propios cuerpos, con los cuerpos del otro, nuevos roles. Esa division de roles que se mantuvo tan estricta, que
construy6 la moral burguesa y que se mantuvo durante 200 afios, de pronto comienza a cuestionarse. El hecho de que los hijos
consuman una musica diferente a la de sus padres, de que los jovenes puedan diferenciarse de los adultos a través de codigos
indumentarios que son radicalmente diferentes, hacen visible esa ruptura (Pujol; 2011).

Polemizando inicialmente con el realismo costumbrista propio de la tradicién dramatica argentina-heredera del circo criollo, del
sainete y el grotesco, surge en esta década una tendencia experimental que se vincula con un absurdo beckettiano y el teatro de la
crueldad por una parte, y que inaugura, por la otra, una instancia mas compleja del realismo tradicional que se ha dado en llamar
realismo reflexivo (Cosentino; 1991: 1-2).

Zen estas “...se aposto por involucrar el arte en el imaginario de cambio social: como motor impulsor, como ejército subordinado,
como mundo ajeno a lo real”. La metafora aparece como un vector capaz de incidir en las condiciones de existencia, y abundan las
guerrilleras: “el arte se define como fuerza activadora, detonante, dispositivo capaz de contribuir al estallido. Un modo valido de
accion (politica)” (Longoni; 2014: 11).



vinculados hasta entonces, postulando la progresiva disolucion de las fronteras entre accion
artistica y accion politica. Como la revolucién estaba “a la vuelta de la esquina”, “la vanguardia
artistica paso6 a entenderse a si misma como parte de la vanguardia politica e inventé su lugar
en la revolucion”. “Tucuman Arde” fue el estandarte de este proceso. En la misma linea, el
campo musical, y en particular la cancion de proyeccion folklorica resalta por su gran influencia
en el devenir del espacio social.

Carlos Molinero (2011) ha puesto el eje en el subgénero del Folklore que ha llamado la
cancion militante durante el periodo 1944-75. La cancidon militante es la que prefigura una
posicidon politica y comprometida que no tiene direccion determinada. No es explicitamente
partidista, aunque si implica que el fin de la cancion era ser parte de una estrategia general,
externa a la misma (2011: 56).

El autor ha buscado mostrar que desde las producciones y la cosmovision otorgada por
Atahualpa Yupanqui y su obra, y su contribucion a la radical transformacion de la forma de
entender al folklore durante los afios cuarenta y en adelante (poniendo la grabacion de “El
Arriero” en 1944 como virtual punto de inicio), comenzé una disputa entre distintos actores que
reivindicaban diversas posiciones del artista del Folklore “comprometido” que se condensé en
una popularizacién del género y su consolidacion como cancion militante durante los sesenta
(mas puntualmente desde mediados de esta década).

1.2.1.La Mdusica Folklorica en el Siglo XX
Realicemos brevemente una historizacion para ver como se llego a los sesenta. El Folklore fue
revitalizado por la generacion del centenario (y los artistas involucrados). Esto tuvo que ver con
una transformacion paradigmatica en el diagnéstico de las clases dirigentes en torno a la crisis
social y cultural de los primeros esbozos del siglo XX?. El tango, fue deslegitimado hacia
adentro del pais en su época mas importante, por los intelectuales y las clases acomodadas del
pais, a partir del diagnostico anti-inmigratorio que lo pensaba como musica cosmopolita que
ayudaba a quebrar el lazo nacional (una deslegitimacion que no disminuyd la extrema
popularidad del género en las grandes ciudades hasta los afios cuarenta). Y entonces se volvio
la mirada a los espacios hasta entonces barbaros, el campo, lo rural. Lo antes rechazado, pasoé
a ser visto no sélo como aceptable sino hasta como promovible, y se comenzé a buscar en el
Folklore una raiz identitaria, con cierto apoyo estatal, lo que se reflejo en la Encuesta Nacional
de Folklore de 1921, un concurso que segun la Ley N° 4.874 (conocida como Ley Lainez)
proponia “recoger el material disperso en prosa, verso y musica que constituye el acervo del
Folklore argentino”.

El Folklore que se impulsd, es el que sugiere la union pacifica entre pedn y patrén en el
campo, en las provincias, es el que reivindicaron las élites (y es una linea que hasta el dia de
hoy aparece en grandes festivales y en el imaginario social) y es el que la obra de Atahualpa
Yupanqui vendra a criticar desde los afios cuarenta y atravesando todo el periodo que aqui se
trabaja.

2Una clave de este desplazamiento de las elites dominantes fue la inversion de los términos de civilizacién y barbarie. La tradicion
como condicién para la civilizacion, cristalizé la crisis del paradigma positivista hasta entonces imperante. El “progreso” que traia
aparejado la llegada de inmigrantes empezo6 a verse como un “cosmopolitismo” que ponia en riesgo la identidad y unidad nacional
desde las grandes ciudades. Este era el nuevo contenido de la Barbarie, el inmigrante “interesado” que buscaba el rédito
economico individual.
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Hector Roberto Chavero (que impuso como su nombre artistico Atahualpa Yupanqui,
haciendo referencia al Ultimo emperador del Tahuantinsuyo y al décimo Inca del imperio) cruzé
todo el pais en reiteradas ocasiones llevando consigo la reivindicacion del Indio como un sujeto
con una idiosincrasia completamente distinta a la occidental, presente en la realidad cotidiana
nacional a pesar del genocidio y el intento de exterminio. Para Molinero, Yupanqui realizé un
cambio de sentido logrando la visualizacion de un “invisible™: el indio. Si con la generacion del
centenario se reivindicé a un sujeto hasta entonces subalterno (el gaucho), en Yupanqui se
reivindica el subalterno de los subalternos. Atahualpa ligaba al indio con un ancestro sabio. Con
él, el paisaje que todos habian visto en el folklore comenzaba a ser visto con otros ojos,
sumando a ese paisaje, al sujeto que lo habita.

A la par de este camino emprendido por Yupanqui, estaba sucediendo un proceso social
de gran importancia: las migraciones internas de la periferia al centro. Sefiala Vila (1987) que
hasta la llegada del peronismo, el Folklore en los grandes centros urbanos era un fendmeno
marginal. Aun asi, sobrevivia a duras penas en las pefias organizadas por los primeros
contingentes de migrantes internos. Con el peronismo (ademas de un notable subsidio a las
‘entidades, festivales y pefias de musica folclérica” (Karush; 2019: 178)), el fenédmeno de las
masivas migraciones internas, es decir, el traslado de grandes cantidades de habitantes del
pais de la periferia al centro, adquiere relevancia sociocultural y politica, en la medida en que
va transformando la composicién de la estructura social urbana. La expresion cultural que
representa este sector migrante es el Folklore. EI nuevo actor urbano primero asistio a los
espacios del tango, las milongas o “los bailongos”, pero con la cancién folklérica, descubrieron
una posibilidad de expresion a través del canto colectivo distinta a la que les otorgaba la
musica “ciudadana” (Vila; 1987: 83).

La cuestion de la migracion interna muestra no solamente una preferencia por una
politica distinta y novedosa marcada por el advenimiento del peronismo, sino a su vez, la
eleccion de una musica generalmente mas representativa de este nuevo sector urbano, alejado
de la musica “forjada al calor del conventillo y su increible mixtura de razas y nacionalidades”
(Vila; 1987: 84)?. Ya en este momento, con la apertura de los afios cincuenta, el folklore
despegaba como una musica con la esencia puesta en la permanencia, lo que mas tarde seria
la idea de futuro. Para Molinero (2011) "haber escalado rapidamente una centrifugacion
revolucionaria fue posible dada la situacién politica general por un lado, pero ademas y
particularmente para el Folklore desde la ruptura implicita en la concepcién del tipo de esencia
popular en él representada”. Pues esta se encontraba en el futuro, mas que en el pasado, y en
el subalterno mas que en el agrario, por lo que se ubico en el género la promocién de un ideal
de vida politica. Ademas, otro propulsor de esta identificacion con la musica de proyeccion
folklérica es la naturalizacion hacia los afios cincuenta de la existencia de una musica
latinoamericana (Palomino; 2021: 215), que tuvo al Folklore como expresion sencilla y directa.

Hacia el comienzo de los afos ‘60, la juventud es ampliamente convocada por este tipo
de musica. Los medios masivos de comunicacion se interesan por el fendmeno de cultura
popular otorgando grandes espacios de radio y TV al género, y financian las primeras tiradas
de la nueva revista “Folklore”, mientras los grandes sellos grabadores se vuelcan hacia estos

ZE|l Manifiesto del Movimiento Nuevo Cancionero nombré a este periodo como “la tercera fundacion de Buenos Aires, esta vez
desde adentro”.



nuevos artistas del Folklore, ampliando la reivindicacion de este género a la clase media® (
Vila: 1987). Karush (2019), expresa en este sentido que la mayoria de los musicos populares
grabaron para alguna de las corporaciones multinacionales que dominaban ese negocio o para
varias de ellas, lo que influencié la musica que hicieron. En ultima instancia, “quienes decidian
qué tipo de musica se habria de grabar y a qué publico estaria orientada eran los hombres que
dirigian esas corporaciones” (2019: 262). Una muestra de esto ultimo es que Mercedes Sosa
ya habia grabado su primer disco en RCA Victor en 1958. Ese disco fue cajoneado por RCA 'y
recién lo sacaron al mercado en 1967 cuando Mercedes habia logrado una trascendencia muy
importante y el disco tenia un mercado asegurado.

Sin embargo esto puede ser visto desde otro lado, una idea de la popularizacion a partir
de decisiones estéticas del pueblo en sus espacios y entornos. Si por ejemplo, “Philips habia
firmado contrato con ella (con Mercedes) con la esperanza de que su sofisticada versién de la
musica folclérica despertara interés entre los consumidores exigentes de clase media de la
Argentina, Europa y los Estados Unidos”, la realidad es que “la versidon que ella dio de la
identidad argentina, que tenia vinculos estrechos con la regién andina indigena, asi como su
apoyo a los oprimidos, tuvieron eco en toda Latinoamérica” (2019: 264). Esto muestra el juego
de relaciones de fuerza que se daba entre el artista y la decision productiva de arriba hacia
abajo en el periodo.

Es posible entender que no siempre la productora tenia control sobre la popularizaciéon
de un artista, una cancion, una estética, y esto porque los entornos del pueblo hacian ese
trabajo de manera manual. Otro ejemplo de esto es que Mercedes Sosa amplié su estrellato
cuando se reinventé como personificacion de lo indigena, tocando fibras de la clase media
cosmopolita, y a partir de esto la multinacional Philips advirtié las posibilidades comerciales de
esa imagen y le dio a la cantante la plataforma que necesitaba contribuyendo a la
latinoamericanizacién de la identidad (2019: 176).

Desde mediados de los sesenta, se amplié en cantidad y calidad el repertorio de la
cancion militante, que paulatinamente, le iba a sumar a sus caracteristicas anteriores (el
paisajismo, el romance), y a los temas novedosos (como el regionalismo, el indigenismo, el
americanismo, o la esperanza segura del futuro cierto que contenian las canciones), los temas
coyunturales de la época (los rosariazos, el cordobazo, las desdichas del pedn golondrina, la
reforma agraria el retorno de Perdn o el gobierno de la Unidad Popular en Chile, entre otros
que seran analizados en los capitulos acerca de las dimensiones de la identidad politica). Las
grandes apariciones, las nuevas fuentes de cantos politicos, e innovacién poético musical, no
buscaban, en principio, como propésito de la cancidon protagonizar ni desencadenar la
revolucion, sino amenizar la espera de esta que iba a llegar.

Sin embargo a la par de los eventos sociales, de grandes acciones de masas y
reivindicacion de la opcion armada, las vias guerrilleras y la intensa violencia, la musica popular
folklérica encontrd en sus artistas un movimiento similar y estos van a excluir la mayoria de los
temas que no hicieran alusion a la rebeldia. Esta radicalizacion en el marco de la musica

%Este vuelco es explicado por varios factores: a partir de una revision de estas clases medias urbanas de su posicion acerca del
peronismo y los sectores populares, que se sintetiza en las nociones desarrollistas y que se profundizan con el fracaso de este
proyecto; por el conocimiento del interior por parte de los sectores urbanos a partir del crecimiento de la industria automotriz y el
turismo interno (en donde se conoce al sujeto que habita ese interior); el gusto de los sectores medios por el subgénero de
proyeccion folklérica mas importante, la zamba, considerandola como un género prestigioso, por su patron estético poético, musical
e interpretativo y; el cambio en el contenido poético de las canciones, cuyos autores elaboraron letras novedosas, complejas,
enhebradas con el boom literario del periodo (Vila; 1987).



popular folklérica cambia la manera en que las canciones piensan la idea de la revolucion. El
paso tedrico-artistico de la idea-fuerza de esperar la revolucion que esta por llegar y debemos
acompafar, hacia el precepto de realizar acciones que provoquen la revolucion, tiene como
gran exponente a la “Cancion Con Todos” de Cesar Isella, de 1969.

Hacia 1970, las propuestas politicas fueron siendo cada vez mas explicitas dentro del
geénero. Molinero sefala algunos sectores clasicos que componen obras integrales con
referencias potentes: el grupo de teatro Podesta, peronista, en el que intervinieron destacados
artistas como por ejemplo Piero, Mauricio Kartun o el Chango Farias Gdmez, hizo el
“Cancionero de la Liberacion”, donde se destaca “el Chamamé del Tio”, en alusion a la figura
de Campora. Otra obra integral de esta época, es del cuarteto vocal Zupay y Pepe Suriano: “El
Inglés”, en la que se expone que la patria “se quiere Justa Libre y Soberana”, en base a una
revision de las invasiones inglesas. Por otro lado Montoneros, la agrupacién guerrillera, le pidié
a Nicolas Casullo que hiciera una cantata a su propia historia. En diciembre de 1973, fue
presentada en el Luna Park, grabada por Huerque Mapu, e incluy6 esléganes politicos de la
agrupacion®. Finalmente, el “Condor Vuelve”, tiene todas las caracteristicas militantes que
componen las tematicas del periodo. La idea siempre era construir una nueva “verdad”. Verdad
que dé sentido a toda la historia que se recorta, a efectos de armar el futuro. Peronismos,
nacionalismos y comunismos combatian asi en debates cantados y escritos.

Este proceso llegara a su profundizacién mas acabada en el afio 1975, afio en que
“vienen la triple A y el Proceso Militar y la “canciéon” debe exiliarse o morir” (Molinero; 2011:
383), y en el que comenzaron una serie de prohibiciones que silenciarian la cancion militante
por largos afios. El gobierno dictatorial instaurado por el golpe militar del 1976 identificé al
Folklore epocal como militante y revolucionario y se encargdé de limitarlo y deslegitimarlo,
perseguirlo y desarmarlo. La accion de los artistas fue sustancialmente perseguida. A los
artistas militantes se les lanz6 bombas, gases lacrimdgenos, se realizaron detenciones masivas
a artistas e intentos de muerte. Esto sumado a la inversion de los términos de la ecuacién
social sucedida tras el vuelco neoliberal, hizo que la musica popular vire hacia otros géneros,
transnacionales y globalizados?.

1.3.El Folklore, las Peiias y la Constitucion de Identidades Politicas
Debe subrayarse que hay pocos trabajos que piensen las relaciones de la musica popular
folkldrica y la constitucion de la identidad politica. Usualmente los analisis del periodo priorizan
el estudio de otras esferas estéticas. Las interpretaciones de la conformacién de esta identidad
juvenil y su relacidn con las artes y la cultura han disparado siempre en una direccion que pone
el protagonismo en otras areas estéticas, como las artes visuales, el teatro y la dramaturgia. Y
cuando se ha considerado al espacio musical, no se encuentra una revision del espacio
particular de las pefias como lugar de constitucién y articulacion de las identidades. Pero, si se
piensa a la identidad politica como la nominacion de unidades gregarias de la accion dadas
ciertas solidaridades estables, como un devenir que confluye en practicas configuradoras de

Roberto Quieto le pidié a Casullo “grabar un disco donde se cuente nuestra resistencia contra la dictadura y las luchas para lograr
la vuelta de Perdn. Pero no tiene que ser un simple panfleto con musica, necesitamos una obra artistica de calidad que nos sirva
para difundir nuestra historia” (Sessa; 2010). La cantata chilena Santa Maria de Iquique fue el modelo musical adoptado, y se eligié
a Huerque Mapu para que realicen la musica. La obra recorre tres afios de historia argentina contada desde, por y para el grupo
guerrillero. El Folklore es una excusa. La Cantata Montoneros “es el entrismo de la politica (armada) en el canto” (Molinero; 2011:
373).

%Para abundar en esta inversion de los términos de la ecuacion social se recomienda la lectura de Juan Villarreal (1991)



sentido, y la entendemos a partir de tres dimensiones analiticas, la alteridad, la representacion
y una perspectiva de la tradicion (lo que en el primer capitulo sera puntualizado en
profundidad), aqui consideramos que el entorno de la musica popular folklérica es de vital
importancia en la constitucion de una identidad politica juvenil en el periodo.

El ritual de la pefa es uno que particularmente en Rosario otorga facilidad al encuentro
y el disfrute de un conjunto de personas que en este espacio y a partir de las canciones
interpretadas, escuchadas, compartidas, construyen un sentido colectivo, dadas las cercanas y
parecidas formas de entender ideolégicamente el momento histérico (al solapar este encuentro
con el que se da en otros espacios como el universitario, el del partido politico o el de otros
lugares culturales), y se construyen en unidades gregarias de la accién asentando su forma de
percibir lo social a partir de la construccion del pasado con un juego de memoria y olvido, y de
la proposicién de una alteridad, de un enemigo en comun.

En este trabajo se explorara de qué forma las canciones que se pueden enmarcar como
musica de proyeccion folklérica identificaron, interpelaron y dieron forma un sujeto politico, y
como las pefias folkléricas se constituyeron como recinto articulador de identidades, como
espacio de coloracion en particular de una identidad politica juvenil. El area problematica de la
que partiremos sera entonces: 4cual es el desempefo del Folklore, y en particular de las
pefas, en la conformacién de la identidad de les jévenes en los afos 1959-19767 Una
subjetividad politica que priorizé al folklore, a partir del rescate de lo propio, frente al rock
extranjerizante (de vital importancia para otro sector, no productor de discusiones politicas
durante estos afios, sintetizado en el primer Club del Clan y que adquirié un nuevo lenguaje
con Los Gatos, Almendra y Tanguito)?’.

Las preguntas que conducen el trabajo son, sDe qué modo durante los sesenta y los
setenta (en ese 1959-1976 al que venimos haciendo referencia) en los espacios del Folklore se
articuld la identidad politica? ;Qué sucedio en estos espacios a medida que la situacion politica
comenzo6 a radicalizarse? ¢ Es factible rastrear las tres dimensiones que Aboy Carlés (2001)
identifica en toda identidad, la alteridad, la representacion y un enfoque sobre la tradicién en el
analisis de esta conformacién? Para responder a esta pregunta se realizara un relevamiento de
las canciones que se popularizaron en el periodo. Se analizaran canciones seleccionadas a
partir de dos criterios: haber sido mencionadas como canciones que caracterizaban la escena
de las penas en las entrevistas realizadas, y ser canciones estudiadas o simplemente
nombradas en los libros que en este trabajo son utilizados como estado de la cuestion. En
primer plano aparecen las canciones que para Molinero (2011) conforman un cuasi-decalogo de
la cancién militante. La mayoria de las canciones o los artistas cuyas canciones conforman este
decalogo han sido nombrados como aquello que se escuchaba, cantaba, nombraba, en la
escena penfera, por lo que esta distincidn meramente analitica se solapa.

El analisis de las canciones es un indicador legitimo en este caso, pues la musica
expresa sentido a través del sonido, las letras y las interpretaciones. Simon Frith propone que
una pieza particular de musica popular produce a la gente, la crea y construye una experiencia
gue solo podemos entender si adoptamos una identidad subjetiva y colectiva al mismo tiempo.
(1987).

Ademas de este analisis de canciones y su produccién de sentidos, en segundo lugar,
se analizara el espacio de las pefias como ritual para constatar la relacion que este lugar tenia

?"La constitucion identitaria elaborada en los entornos del rock no se niega sin embargo no es tema de este trabajo.



con la constitucién de esta unidad durante el periodo observado. Seran efectuadas para esto,
una serie de entrevistas abiertas, en las que se buscara reconstruir con sucesos repetidos los
procesos de generacion de la identidad en estos rituales que son las pefas, rituales de
socializacion y articulacién de la identidad. Debido a los limites del trabajo y al especial vinculo
que esta ciudad y sus ciudadanos tuvieron con las pefias, mas alla de reconocer el caracter
federal y nacional de la tematica, se limitaran las entrevistas a personas actualmente alojadas
en la ciudad de Rosario.

Para finalizar esta introduccion, a continuacién se detalla el indice del trabajo. En el
primer capitulo del escrito realizaré un reconocimiento de los conceptos que seran utilizados
para trabajar este vinculo. Siguiendo la hipotesis de que hay una espacialidad en donde se
articula una identidad politica a partir del protagonismo de la musica popular folklérica, que es
la “pena folkldérica”, es necesario realizar un breve estudio de la nocién de identidad politica, y
este sera efectuado desprendiendo la teoria de “Las Dos Fronteras de la Democracia: La
Reformulacion de las Identidades Politicas de Alfonsin a Menem” (2001) de Gerardo Aboy
Carlés. Es necesario a su vez aclarar que este no es un trabajo tedrico sobre identidades, sino
que el trabajo consiste en traducir las nociones de Aboy Carlés para pensar este espacio y este
vinculo, la formacioén de identidades politicas particulares y distintivas en las pefias. Ademas
apareceran en este capitulo otras nociones de identidad politica, social y cultural, y una
recomposicion de queé se dice cuando se dice pena y ritual.

Veremos en este capitulo que la pefia es un espacio representativo que consiste en la
aglomeracion de sujetos que ponen en juego su ideologia, su forma de entender lo simbdlico, la
tradicion, los amigos y los enemigos. La pefia como entorno, que como sintetiza Molinero,
“aunque aparentemente “exdgenos” a la cancion, en realidad la completan” (2011: 25). No es la
idea estudiar el Folklore como género, sino estudiar lo que se gesta al interior de sus espacios
(que se puede solapar con otras cosas). Los tres capitulos siguientes versaran sobre lo que
Aboy Carlés sugiere como las categorias o dimensiones que constituyen una identidad: estas
son la nocion de alteridad, la de representacién, y un enfoque sobre la tradicion, y estas en el
marco de su articulacion con la proyeccién folklérica y su entorno.

El segundo capitulo sera un apartado sobre la alteridad, sobre el antagonismo. Lo que
nos interesa es abordar qué antagonismo se forjaba alrededor de la proyeccion folklérica, de
sus letras, de sus entornos. ¢ El antagonismo fue en todo el periodo la élite dominante? ¢Eso
estaba en disputa? ;En alguin momento se considerd otro antagonismo general o particular?
¢ Hay en algun caso alguna reivindicacion de las elites? ;Qué pasaba con la rebeldia?  Como
era pensada la nacion en las diversas estéticas musicales?

El tercer capitulo abarcara la representacion en el ritual, las canciones y sus letras, la
ropa, los sentidos estéticos. El acto de identificacion es la fundacion de una nueva significacion,
la posibilidad de desestabilizacion de toda identidad objetivada. Es la institucion de nuevos
sentidos mas alla de la simple repeticién, y como tal puede materializarse en la aparicion de
una nueva nominacién que articulara discursos dispersos atribuyéndolos a una nueva
referencia. El arraigo es parte esencial de la representacion, las escuchas e interpretaciones
son distintas, las sonoridades nacionales se transforman, es algo que potencia el espacio de la
pefia como uno de creacion robusto e importante, de discusion y disputa, de deseo y militancia,
de identificacion. Aqui analizaremos el espacio de la pefa y la articulacién ideoldgica en ella,
sin embargo es necesario aclarar que ambas cuestiones son subdimensiones de lo que



compone la dimension de la representacion, no su totalidad. En este caso, se piensa que su
analisis alcanza para advertir la configuracion de esta dimension.

En el capitulo final se expondra una visién acerca del enfoque de la tradicién. El
Folklore trabaja con su propia tradicion, realizando una resignificacion desde el presente. Es
menester percibir cdmo son las lecturas del pasado, para ver cémo es recuperado lo popular.
La identidad aparece como el producto de sucesivas identificaciones imaginarias. Aparece
como "pretericidad" en la orientacién de la accion. Este juego distintivo con la tradicion, ¢Con
qué rompe? ;Con otra estética politica anterior? En la recuperacion de la tradicion hay un
juego de olvido y memoria. Toda identidad nacional se construye en esta seleccion entre olvido
y memoria, en como se recuerda el pasado.

La cuestién aqui es el intenso debate tedrico respecto a la recuperacion de la historia.
El comunismo, que trabaja el folklore con asco de los folkloristas pero sabiendo su importancia,
tenia una forma de pensarlo muy distinta al peronismo y esto se veia en las canciones, en los
autores, en los encuentros. Ademas, los nacionalismos reactivos también miraban al Folklore y
sus espacios como claves de avance cultural, desde otra perspectiva, tal vez mas cercana al
peronismo en algunos sentidos pero en la revision de la historia todavia muy alejada. Asi,
nacionalismos, peronismos e izquierdas se disputaban la esencia nacional, la tradicion, las
claves del pasado para prefigurar un futuro.



2.Capitulo I: Identidad y Folklore
“En la clase de hoy el maestro nos ensefia que en lo que vemos nunca hay totalidad, y
el mundo se reparte en miles de pequerios pedazos, trocitos de vision, instantes luminosos,
parpadeos”. Miras al que vino al lado tuyo y vos sabés que ni haciendo toda la fuerza del
mundo lo vas a conocer entero (Sonia Scarabelli; Luis Pescetti; Como Bien Dijo: 2021).

Este capitulo tiene la intencidn de reconstruir los conceptos que seran utilizados para realizar
este aporte. Identidad y folklore (y la idea de la cancién militante) son asi los mas importantes y
se buscara entender su entrelazamiento. A su vez la articulacion de estos conceptos en el
espacio ritual de las pefias hace necesario que se caracterice a este ambiente, el territorio de
una especie de aire de los tiempos para cierta clase media, de una especie de consenso de
izquierda.

2.1.ldentidades Politicas
Ya se dijo que el periodo escogido, en el ambito de la cultura y de las juventudes sugiere un
consenso de izquierda. En otras palabras, eso quiere decir que el resultado de las operaciones
articulatorias de las personas en distintas espacialidades publicas y privadas, a partir de
sucesos y eventualidades especificas y concretas, sus reivindicaciones y polémicas, sus luchas
en debates y discusiones y por vias violentas, sus paradigmas cientificos, entre otras cosas,
conformdé un sujeto politico (sujeto siempre como “efecto de sujeto”, como dimension de
ruptura, de alejamiento respecto del campo objetivado) particular. Como sefnala Laclau en su
prélogo al texto que sera referencia a lo largo de este capitulo, “toda hegemonia presupone
sobredeterminaciones de unas posiciones por otras, produccion tendencial de significantes
vacios y, como tal, presentacion de la propia identidad politica como encarnacién de la
universalidad de la comunidad” (Aboy Carlés; 2001: 12). Por lo que este consenso de izquierda,
es en realidad la constitucién de la hegemonia de una posicion sobre otra en la conformacion
identitaria.

Para Aboy Carlés (2001) una definicidn operativa de las identidades politicas con
dimensiones establecidas claramente, puede ayudar a entender no sélo los procesos de
constitucion de unidades gregarias de la accion, sino también su estabilidad y permanencia en
una determinada formacion politica.

El primer interrogante que surge es el de si cuando hablamos de identidad podemos
aglomerar las distintas y complejas definiciones en una sola. En este trabajo se expone que
una identidad politica incluye lo que algunos autores han denominado identidad social o
identidad cultural. Esto, a partir de considerar que la dualidad Sociedad-Estado, puede servir
para otorgar un marco de certidumbre e inteligibilidad a los esfuerzos explicativos pero es una
dualidad metafisica innecesaria, ya que la constitucion de lo politico evita una reduccion entre
niveles topolégicos (Aboy Carlés; 2001: 32). La problematica acerca de la “escision
decimondnica entre lo social y lo politico” es una cuestion central, y los autores que han
explorado desde este anacronismo han partido de preguntas como: ¢4 Es lo representado una
lectura adecuada de lo representable? Y las respuestas siempre se encuadran en una
“distorsion del espejo” (o bien existe un exceso de lo representable que no alcanza expresion
fenoménica, o bien el exceso de lo representado, al producirse una autonomizacion de este
segundo tiempo de la politica):



Este tipo de razonamiento se origina en un hiato argumentativo, una falta que
radica en la fisura existente entre la hipostasis de dos iméagenes: lo
representable y lo representado y que para nosotros no consiste en otra cosa
que en el proceso de constitucion de las identidades politicas” (Aboy Carlés;
2001:30).

Para Carlés, la conceptualizacion de Gramsci puede ayudar en una reinterpretacién de
este problema, evitando una politica en dos tiempos. Avanza en una perspectiva superadora de
esa ilusiéon de la transparencia que remitia lo representado a una identidad preconstituida y
anterior a lo politico. En un analisis que hace Laclau,

‘la idea de “voluntades colectivas” de Gramsci es concebida como agencias
sociales inestables, con limites imprecisos redefinidos de continuo y constituidas
merced a la articulacion contingente de una pluralidad de identidades y de
relaciones sociales. En este sentido, los dos rasgos centrales de una
intervencion hegemodnica son el caracter contingente de las articulaciones
hegemonicas y su condicion constitutiva, en tanto instituyen relaciones sociales
en un sentido primario, sin depender de ninguna racionalidad social a priori
(Laclau, 1994 a:11).

La Representacion aparece asi no como el proceso comunicativo entre dos
entidades ontolégicamente diferenciadas sino como el proceso constitutivo de
esas agencias estables de la accion. El momento de la conformacion de una
identidad politica no es anterior al de su representacion (Novaro, 1994: 33).

Otros autores que para Carlés han sumado a esta caracterizaciéon de la eliminacién de
una politica en dos tiempos son Zizek y Bourdieu. Carlés entiende que la contraposicion
representable/representado en el filésofo esloveno deja de tener sentido (“es nada”), a partir de
sus anadlisis de las concepciones descriptivista y antidescriptivista y realizando una
contraposicion entre Kant y Hegel. Representable/representado “son idénticos, subsumiendo
aquel primer momento de la imagen de “una politica en dos tiempos” en el representado. Si la
nominacion crea retroactivamente su referencia, es desde el plano del representante desde el
que se crea retrospectivamente lo representado” (Aboy Carlés; 2001: 34). Asimismo Bourdieu
indica que si bien pareciera que es el grupo el que hace a su representante, existe un papel
constituyente del representante “casi’ tan verdadero como el papel constituyente del grupo
sobre su portavoz” (Aboy Carlés; 2001: 36-7). En definitiva la complejidad del pensamiento
sobre la representacion produce paradojas que dejan en claro que “algo se nos escapa al
intentar aislar un fundamento racional para esta nocion”.

A partir de los razonamientos de Derrida, Carlés entiende que la representacion se
sintetiza en la idea de suplementariedad (el “juego de presencia y de ausencia ajeno a la
comprension de la metafisica y la ontologia™® (2001: 39). La idea de suplementariedad abre el

4L a representacion es la constitucion misma de la presencia de lo representable, lo representado y el representante, juego de
suplementos que se requieren internamente como un exterior constitutivo que colma una falta del adentro mismo: juego entre lo
representable y lo representado, entre lo representado y el representante. Todos ellos se constituyen en un mismo proceso al que
denominaremos representacion: constitucion de la presencia, la identidad y los liderazgos” (Aboy Carlés; 2001: 39).



camino para establecer dos dimensiones basicas que hacen a la nocién de identidad politica:
“por un lado la dimension representativa, el juego de suplementos entre lo representado y el
representante, que no se agota en la constitucion de un liderazgo sino que hace también a la
relacion con un conjunto de practicas establecidas configuradoras de sentido (términos como
creencias, mitos e ideologias, han sido utilizados para designarlas); por otro lado, la idea de
una alteridad necesaria en la constitucion de toda identidad, un cierre o clausura que la hagan
posible” (Aboy Carlés; 2001: 41).

Laclau en “Poder y Representacion” (1994 a: 18) se refiere a la légica de la
suplementariedad. La representacion es un suplemento necesario para constituir una identidad,
porque hay una identidad basica constituida en un lugar A y decisiones que la afectan en un
lugar B, es decir no hay una representacion perfecta y esto es una consecuencia légica del
proceso de la representaciéon. Sin embargo, Carlés entiende que no hay nada asi como una
"identidad basica" que esté por fuera de la légica de la suplementariedad, es precisamente el
juego de esta légica como tal el que permite la constitucion de toda entidad posible. Por lo que
se debe hablar de campos parcialmente objetivados y sedimentados sobre los que toda
identidad se constituye.

Las practicas articulatorias que constituyen y organizan relaciones de sentido nunca

tienen lugar en un vacio discursivo, sino en un campo parcialmente objetivado por el efecto de
sedimentacién de practicas articulatorias pretéritas y ademas, en un campo en que el sentido
debera establecerse a partir de una situacion de competencia entre las distintas practicas
articulatorias. En la introduccion se hacia énfasis en la apertura y la clausura del periodo. Si se
preguntaba acerca de los efectos de eventos y discusiones anteriores a los afios escogidos
para el analisis es porque en el devenir del golpe del ‘55, las discusiones en torno a la
modernizacion, la “Traicion Frondizi”, o la revolucion cubana, se van configurando esas
relaciones de sentido posteriores, se va objetivando parcialmente el campo de la cultura, se
sedimentan practicas articulatorias, introduciendo claves para entender por qué durante el
periodo escogido los actores tendran ciertas interacciones.
A su vez, la idea de exterior constitutivo (que no es otra cosa que la condicion misma de
encontrar limites a toda identidad a través de una clausura), desempefia un papel fundamental
en la determinaciéon de toda identidad politica. Cada elemento del sistema se constituye como
identidad so6lo a partir de su relacion con los otros, a partir de su inscripcién en una trama de
relaciones. Identidad y diferencia son la condicién y la inauguracion misma del sentido. No hay
practica discursiva posible, entendiendo por tal toda practica configuradora de significaciones,
previa a su presencia (Aboy Carlés; 2001: 47).

La nocién de diferencia debe ser entendida de forma no soélo topolégica, sino también
por su dimension de duracion, que sélo alcanza sentido en un orden simbdlico. La diferencia es
aquello que no permite la constitucion plena de una identidad, y esto es por lo que Laclau
denomina la légica de la equivalencia, en la medida en que la definicidon de un exterior implica
su debilitamiento en tanto diferencias internas. Una de las diferencias intrasistema asume la
forma de un significante (tendencialmente) vacio (“estrictamente un significante sin significado,
una subversion de la estructura del signo que cancela su significacion”), actuando como
particular y como universal a través de la logica de la hegemonia. Para laclau, la constitucion
de equivalencias, el cierre de un espacio de diferencias frente a un exterior, tiene siempre la
forma de una operacidon hegemanica: un particular que se convierte en universal aglutinando un
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espacio politico frente a una alteridad, lo que implica la no realizacion plena de la identidad de
todas las fuerzas equivalentes dentro del espacio asi constituido (Aboy Carlés; 2001: 49).

Aunque queramos dar cuenta de un consenso de izquierda, de una subjetividad
claramente constituida alrededor de un protagonismo en la lucha por una revolucion, o contra el
conjunto de las fuerzas no democraticas, Laclau pone de relieve la contingencia de toda
identidad y de todo campo de identidades, la imposibilidad ultima de su constitucion plena. Una
identidad dada puede vaciarse de contenido, sostener su continuidad como pura nominacién y
mediante una operacion hegemodnica operar un cierre del espacio comunitario; posibilidad ésta
presente ya en todo sistema de diferencias (Aboy Carlés; 2001: 50). En un Escrito de Laclau en
colaboracién con Lilian Zac (1994 b en 2001: 50), la identidad aparece como el producto de
sucesivas identificaciones imaginarias. Aparece como "pretericidad" en la orientacion de la
accion. El acto de identificacién, por su parte, es la fundaciéon de una nueva significacion, la
posibilidad de desestabilizacion de toda identidad objetivada®®.

Hechas estas exposiciones acerca de la representacion, la suplementariedad y la
diferencia, Carlés sintetiza una definicion de identidad politica:

“el conjunto de practicas sedimentadas, configuradoras de sentido que
establecen, a través de un mismo proceso de diferenciacion externa y
homogeneizacion interna, solidaridades estables, capaces de definir, a través de
unidades de nominacion, orientaciones gregarias de la accién en relacion a la
definicién de asuntos publicos. Toda identidad politica se constituye y transforma
en el marco de la doble dimension de una competencia entre las alteridades que
componen el sistema y de la tension con la tradicion de la unidad de referencia
(2001: 54).

El concepto de identidad debe ser concebido en la perspectiva de un devenir,
pues solo desde ésta la transformacion e incluso la mutacion pueden advertirse
(...) Una identidad esta expuesta como limite a la pura "pretericidad"
(reproduccion) y a la posibilidad l6gica de una pura instituciéon (un acto de
identificacion pleno aparece como un horizonte si no probable, al menos
posible). En un punto particular dentro de estos limites deviene toda identidad
(2001: 55).

Constituyen asuntos publicos en esta perspectiva todos los campos de
conflictividad en torno a decisiones que afecten a la relacion de una formacion
politica®* con su exterior (y especialmente la definicién de los limites de una
formacion politica) asi como todos los campos de conflictividad que involucren la
regulacion de la vida interna de la propia formacion politica” (2001: 55-6).

A partir de esta definicidn operativa, Carlés construyé tres dimensiones analiticas: estas
son la alteridad, la representacion y la que denominé "la perspectiva de la tradicién".

2Es la institucion de nuevos sentidos mas alla de la simple repeticion, y como tal puede materializarse en la aparicion de una nueva
nominacion que articulara discursos dispersos atribuyéndolos a una nueva referencia. La presencia de un significante vacio es la
forma del limite entre la identidad y el acto de identificacion (Aboy Carlés; 2001).

%Una formacién politica es una configuracion de identidades constituidas a través de matrices sedimentadas de accion (Aboy
Carlés; 2001)
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Respecto la primera, como se ha expresado, no hay identidad si no hay limites que la
definan, no hay identidad fuera de un sistema de diferencias. Y para el autor, “la constitucion de
limites para un sistema de diferencias tiene siempre la forma de una operacion hegemonica, de
alli que en su devenir las identidades se constituyen a través del antagonismo”. Para el analisis
es preciso “delimitar los antagonismos centrales que definen limites, que constituyen un
sistema de diferencias o de identidades como tal” (Aboy Carlés; 2001: 66).

Para hablar de la segunda, el autor sugiere que “si el aspecto fundamental de la
dimension de alteridad esta dado por el establecimiento de los limites de una identidad politica
respecto a un exterior, el elemento que define a la dimensién representativa sera el nunca
acabado cierre interior de una superficie identitaria. No hay identidad politica ajena a un juego
de representacion suplementaria entre representantes y representados, no hay politica fuera de
la representacion. Aqui tenemos como elementos centrales los procesos de constitucion de un
liderazgo, la confirmacioén de lo que generalmente se ha denominado una "ideologia politica”, la
relacion con ciertos simbolos, como elementos cohesivos de una identidad” (Aboy Carlés;
2001: 66-7).

Y finalmente, y tal vez la nocién mas importante para el tema que me trajo hasta aqui,
toda identidad politica se constituye en referencia a un sistema temporal en el que la
interpretacion del pasado y la construccion del futuro deseado se conjugan para dotar de
sentido a la accién presente. La asimilacion del accionar presente a empresas pretéritas
adquiere particular importancia al contribuir a cubrir de sentido a la accion colectiva a partir de
una legitimacion de tipo tradicional. El pasado, siempre abierto, puede ser reconstruido en
funcién de un presente y un porvenir. Las disimiles luchas pretéritas pueden ser articuladas en
un contexto significativo que dote de sentido a la acciéon (Aboy Carlés; 2001: 68-9). No sdlo se
dota de sentido a la accion inmediata sino que se contribuye a cimentar una identidad colectiva
a partir de la atribuciéon de una herencia comun en la reactualizacion de una tarea. El papel del
revisionismo historico argentino y su relacion con la reconstruccion de la identidad peronista
durante los afos de la proscripcibn de este movimiento, son en tal sentido un ejemplo
clarificador.

Las tres dimensiones de la identidad confluyen en su proceso constitutivo y no hay
forma de establecer ningun determinismo a priori de una sobre las otras. La identidad es un
concepto "formal”, utilizable en distintos niveles, que permite pensar un inacabado juego de
subsuncién de agregados identitarios en identidades mayores a través de una ldgica
equivalencial (Aboy Carlés; 2001: 73).

2.2.Estéticas Musicales
Expuesta la nocién de identidad a partir de su consideracion como un devenir analizable por
tres dimensiones basicas, podemos pasar a pensar en la relacion entre las identidades y la
musica.

De acuerdo con Simon Frith (1987), la musica tendria particularmente una poderosa
capacidad de interpelar, ya que trabaja con experiencias emocionales intensas, mucho mas
potentes que las procesadas por otras vertientes culturales. Esto seria asi porque la musica
popular permite su apropiacién para uso personal de una manera muy acentuada. El doble
movimiento de identificacion de la musica, por una lado de manera individual, pero ubicandola
ademas alla afuera, en el espacio publico, hace a la musica de vital importancia en la ubicacion
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cultural del individuo en la sociedad. “La musica puede representar, simbolizar y ofrecer la
experiencia inmediata de una identidad colectiva” (Frith; 1987: 139-40-9). La musica es, por
naturaleza, una forma individualizante y al mismo tiempo colectiva, ya que cuando
reaccionamos ante una cancion, realizamos alianzas®' emocionales con los musicos y los otros
oyentes (Frith; 1987: 121). En nuestro caso, Sergio Pujol (2007) sostiene que una persona que
escucha Folklore debe tener algun vinculo personal con las provincias, y entonces “el consumo
cultural es un indicador importante de identidades sociales y culturales” (2007: 162). El Folklore
realmente se ha nutrido en su mayoria de las provincias, encontrando en Buenos Aires la
rampa de lanzamiento que lo proyecte al plano nacional con mucha mas fuerza de la que traia.
“Pero su fuente no dejo de estar nunca en su lugar de origen” (Gravano; 1985: 121).

Pero una musica popular no es un objeto pasivo dado al consumo, no es solamente un
indicador de condicidén social, gusto o afinidad estética, sino que el género impone con su
historia y su mitologia, una determinada idea del ser popular al que se refiere (2007:162).

Expresa Pujol que la identidad sonora se transmite y fomenta mediante discos,
partituras, filmes, ciertos rituales caracteristicos y, sobre todo, un discurso mas o menos
oficializado. Nuevamente no se queda en el ambito del consumo, sino que avanza sobre lo
ritual y lo discursivo.

2.3.El Folklore*®®> y la Proyeccion Folklérica: “Telurismo Comprometido” e

“Interpelacién Social”
La cancion en si es un poderoso instrumento que mueve sentimientos ademas de
razonamientos (Molinero; 2011: 31)

Ya definido el marco desde el que son pensadas las identidades, es necesario ahora definir
brevemente de qué hablamos cuando hablamos del Folklore, y a partir de esto, convenir la
forma de su espacialidad mas importante, el ritual de la pefa.

En este trabajo hablaremos del folklore como arte de autor registrado, a partir de la triple
acepcion que sugiere Molinero (2011: 23): “Folklore como los hechos culturales (anénimamente
producidos por el pueblo “folk”), como la ciencia que los estudia y como el arte (de autor
registrado) que lo representa”. Lo que se populariza durante este periodo es la musica de “raiz
folklérica” o “proyeccion folkldrica”. La musica de raiz, como expresa Luis Advis (1998) “emplea
elementos propuestos por el acervo folclérico en forma aleatoria, pudiéndose acercar o
distanciar de los lineamientos estatuidos, al estar la musica vinculada al terreno de la creacion
individual”. No hablamos del Folklore como lo sugiere Kaliman (2006), es decir el “Folklore
como depositario de las esencias de la nacion”, pues esto implicaria una discusion acerca de la
existencia de estas y su traduccion en un género musical. Sin embargo, sin entrar en debates
musicolégicos, estas canciones que se popularizaron son derivados de los géneros folkloricos,

” o« L]

lo cual genera un encuentro con lo nacional, lo “nuestro”, “nuestra tierra”, “nuestra cultura” que,

31Los seres humanos somos una compleja combinacion de multiples sujetos conviviendo en un solo cuerpo, que son precariamente
suturados en una imaginaria identidad unitaria a través de la construccidon narrativa de tal unidad ficcional. Por tal motivo las
alianzas que permite la musica son en realidad alianzas entre alguna de nuestras multiples identidades en particular y aquellas
partes de la identidad de los otros que coinciden estratégicamente en tal o cual actuacion o audicién musical (Vila; 1999).
%Rapidamente se vera que en algunas citas esta palabra aparecera como “Folklore” y en otras como “Folclore”. Al no ser este un
trabajo tedrico musicolégico o antropolédgico en torno a la nominacién de la musica folklérica, en su desarrollo estas dos formas
seran consideradas sinénimos. Para un detallado analisis sobre este tema se recomienda la lectura de Molinero (2011), Camara de
Landa (2014) y Madoery (2016).
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en una época de reivindicacién nacionalista por izquierda, por el centro y por derecha,
promueve de forma sugerente y sencilla el encuentro entre musica y politica, algo que tal vez al
rock (de este periodo) le costaba encuadrar. El rock impugnaba la estructura, el Estado, por lo
que su propuesta estética se alejaba rapidamente de una busqueda politica. Hacia los ultimos
anos del periodo seleccionado, los espacios del rock comenzaron a ser habitados también por
esta identidad juvenil, aunque el contenido que en estos se expresaba diferiria estructuralmente
con el que aqui se analiza®.

Augusto Raul Cortazar (1959), separa lo que es el Folklore de la proyeccion folklérica.
En pocas palabras, el primero es un reflejo de las condiciones de la vida cultural de un pueblo.
La segunda, refiere a una obra de autor (determinables, por lo menos) que busca evocar la
tradicion de un pueblo, reflejar fendmenos “proyectados” por sectores distintos a ese folk
originario.

Es esta nocion de proyeccion la que mas nos acerca a la musica que nos interesa.
Aparece el Folklore como aquello que adquiere representacion con su proyeccion. La musica
de proyeccioén folklérica es aquella representacion del Folklore, ya constituido en el sentido
comun, puesto que se construye representacidén sobre un campo que esta parcialmente
objetivado®.

Molinero propone que a lo largo de la primera mitad del siglo XX se “construyé al
folklore como la musica nacional, “la nacién en sonido”, a partir de los ya mencionados cambios
que fueron introduciendo la utilizacion del Folklore por parte de la generacién del centenario y
las primeras obras de Yupanqui (y podriamos agregar Buenaventura Luna en poesia y Antonio
Tormo en cancion). La cancion criolla, despreciada a inicios de la primera década del siglo,
llega en cambio a 1950 y 1960 con una alta carga simbdlica incorporada, que la fue uniendo
con las “esencias nacionales” (...) un lugar “disponible” para discutir luego las caracteristicas de
esas “esencias”, y ser mas adelante depositario de lo testimonial popular’ (2011: 25). En el
mismo sentido Karush sostiene que “la musica folclorica era la representacion musical de la
nacién, valorizada en gran medida por su capacidad para encarnar la identidad nacional sin
contaminaciones modernas ni influencias foraneas” (2019: 178). Por esto el tango queda
relegado como musica ciudadana.

En relacion a este desplazamiento del tango como musica nacional, es interesante la
composicion del Manifiesto de lanzamiento del Movimiento Nuevo Cancionero (MNC). EI MNC
fue la derivacion de un circulo de intelectuales y artistas en la ciudad de Mendoza que
conformdé una comunidad artistica estrechamente unida que comenzé a imaginar un enfoque
nuevo de la musica folclérica (Karush; 2019: 183)*. Su Manifiesto, muy conocido entre quienes
estudian la cancion folklérica, sefiala que el primer género popular en “traducir” la identidad del
sujeto popular fue el tango, la musica ciudadana, que fue mas representativa que la musica
nativa, hacia comienzos del siglo XX. El tango surgid de la interrelacion entre el artista y el
pueblo-masa, en el contexto de ampliacion del centrismo del pais en los albores del siglo XX.
Se relegd asi “al interior, hombre, paisaje y circunstancia histérica”, acentuandose las

3“Amar a la patria “bien” nos exigieron. Si ellos son la patria yo soy extranjero”, decia Botas Locas (1974) de Sui Géneris,
sintetizando el anti-nacionalismo que en la jerga del rock era sinénimo de anti-militar.

3La musica no llega “vacia”, sin connotaciones previas al encuentro de actores sociales que les proveerian de sentido, sino que,
por el contrario, llega plagada de multiples (y muchas veces contradictorias) connotaciones de sentido (Vila; 1999).

%La aparicion del MNC, fundamentalmente estuvo basado (entre otros valiosos personajes de la cultura como Tito Francia) en el
encuentro de tres personalidades que lo encumbraron: los textos de Armando Tejada Gémez, la musica de Oscar Matus y la voz de
Mercedes Sosa que cantaba esas obras.
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cualidades unitarias y portefias del pais, y entonces el tango puede mostrar fielmente el “rostro
sin alma” que es la Ciudad argentina, y reclama con su “palpitante crénica dolorosa (Contursi,
Flores, De Caro, los Cald, Discépolo, Manzi y tantos otros facilmente identificados) por el
cercenamiento del espiritu nacional y por la amputacion feroz del pais total”. Pero cuando este
manifiesto estaba siendo lanzado, estaba resurgiendo la musica popular nativa, en un auge que
tenia que ver con la “toma de conciencia” del pueblo todo, y no por moda. Es decir, no era un
resurgir a la manera de la “gran capital cosmopolita, puerto de todos los puertos”, sino a la
manera del pais y su pueblo en su conjunto.

En el afan de constituirse como la musica que puede y debe reconstruir la
historia, el Folklore se nominé a si mismo como el Unico género posible de entender la esencia
nacional, y en esa nominacion hay una version de la historia de la musica que buscaria mostrar
la naturalidad de la responsabilidad delegada al Folklore como formulador de sentidos
nacionales.

En el campo del folklore no se trataba de simples canciones y danzas, sino del intento
de la representacion de la identidad nacional. La historia ulterior del campo es la de las
disputas por la apropiacion y resignificacién de esos valores fundacionales (Dupey; 2008: 103).

Como ya se ha expresado, durante los sesenta el Folklore fue extremadamente masivo
y en esa popularidad las canciones que lo representan fueron muy diversas en género literario.
Es recién en los setenta que esto se homogeniza en lo que Molinero describe como la etapa de
intensa radicalizacién del Folklore. Mas alla de que el conjunto del periodo es atravesado por lo
que se ha constituido como la canciéon militante, para el presente trabajo se ha formulado una
distincion analitica binaria, que no debe pensarse sin contemplar el existente solapamiento
entre estos tipos ideales.

Se puede decir que a lo largo del periodo encontramos una popularizacion del
Folklore®, pero una difusion de dos Folklores de caracteristicas bien diferenciadas. Uno que
llamaremos “Folklore de telurismo comprometido®” en el que se aportaba una nominacion de
las regiones, se describian anécdotas comicas o romanticas que buscaban dar cuenta de una
forma de ser, en general campestre o de pueblo, de ficciones pacificas, y a partir de mostrar
alguna parte de lo “esencial” argentino, se fue colando el contenido politico y el compromiso.
Sus artistas (el tipo ideal de este estilo puede ser el grupo Los Chalchaleros, famosisimos en el
periodo), de todos lados del pais, producian canciones de nostalgia. Pero también reproducian
(a veces sin querer) canciones militantes. Se suele afirmar que en las pefias se versionaba casi
siempre “El Arriero” (de Yupanqui®), la cancién politica iniciatica, antecesora y fundamental. Sin
embargo se cantaba sin percibir que se estaba compartiendo un contenido politico, pero en
definitiva alli estaba. Que se escurra el contenido, aunque estas canciones no se canten con un
objetivo rebelde o con compromiso social, igualmente es un factor importante a tener en
cuenta.

En este sentido, senala Middleton (1990: 228) que la significacion de las letras esta
gobernada fundamentalmente no por su denotacion manifiesta sino por su uso de

%0 como ya se ha dicho, de la musica popular folklorica, la musica de “raiz folklorica” o la musica de proyeccion folklorica, que a
pesar de sus diferencias para los estudios musicolégicos, se repite que aqui seran utilizados como sinénimos.

3"Es decir un Folklore forjado al calor de la reivindicacion de los aspectos fundamentales que da la tierra de uno, y que se consagra
a si mismo como lo auténtico, con el aval auto-entregado de ser la representacion de nuestro suelo. No busca comprometerse
politicamente, su compromiso es con la “verdad del pais” expuesta en el canto.

BAutor de inmenso respeto en todos los sectores que habitaban la escena del Folklore, y levantado a la vez por peronistas,
nacionalistas y comunistas.
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convenciones, las cuales a su vez, estan organizadas conforme a sus géneros musicales. Se
puede decir asi, que en las canciones de proyeccion folklérica de este estilo, mas alla de no
nominar asuntos politicos en su mayoria, el contenido social se cuela a partir de las
convenciones relatadas en la narracion, en el discurso de la cancion.

Pero hay otro Folklore que es el que desde 1965 va volviéndose mas comun y popular
(consagrando el triunfo de este estilo en 1969), que es el Folklore rebelde, a veces panfletario,
que se compone de artistas y audiencias criticos, inconformes, desfasados de las normas,
transgresores, que llamaremos “Folklore de interpelacion social*””. Este Folklore tiene su
fundamento tedrico en la conformacion del ya mencionado Movimiento Nuevo Cancionero
(MNC) en 1963 y la realizacion de su Manifiesto a modo de lanzamiento.

Este Folklore legitimado desde entonces (que tiene a Atahualpa Yupanqui y
Buenaventura Luna como referentes tradicionales) es ideoldgicamente diverso, y propone
grandes discusiones, no como el primero que aparece mas homogéneo. Otra diferencia
sustancial es que, a diferencia del Folklore de telurismo comprometido, el Folklore de
interpelacion social tiene un objetivo claro en la cancién, otorgar un sentido en pos de una
finalidad, de una meta. El Manifiesto del Nuevo Cancionero, expresa que el dilema real del
argentino es: “o desarrollo vital de su propia expresién popular en la diversidad de sus formas y
géneros, o estancamientos infecundos ante la invasion de las formas decadentes y
descompuestas de los hibridos foraneos. Hay pais para todo el cancionero. Sélo falta integrar
un cancionero para todo el pais”. Y queda manifiesta la diferencia de este segundo estilo con el
primero, en uno de los ultimos puntos del Manifiesto, acerca de sus objetivos:

“Se propone depurar de convencionalismos y tabues tradicionalistas a ultranza,
el patrimonio musical tanto de origen folklérico como tipico popular. Desechara,
rechazara y denunciara al publico, mediante el analisis esclarecido en cada
caso, toda produccion burda y subalterna que, con finalidad mercantil, intente
encarecer tanto la inteligencia como la moral de nuestro pueblo” (Matus; 2016:
193-4).

A pesar de la “evolucion” lineal, temporal (uno mas popular durante el final de los
cincuenta y los primeros sesenta, y otro de mayor escucha desde mediados de los sesenta en
adelante), existieron muchisimos hibridos. La mayoria de los hibridos pertenecen a la rama del
nacionalismo, van un paso mas alla de la mera reivindicacién de la tierra y sus sujetos para ir
hacia la reivindicacion de una nociéon de nacion, pero sin que desaparezca el estilo
descontracturado del telurismo comprometido.

%Debe tenerse en cuenta también que 1966 fue un afo importante en el delineamiento de la alteridad que se proponia en la
cancién de proyeccion folkldrica, que tuvo que ver con la delimitacion de una nueva alteridad a partir del golpe de Estado y la
conduccion del gobierno por parte de Ongania y “la revolucién argentina”: democracia y desorden fueron asociados como un
adversario comun, poniendo fin al precario equilibrio del régimen surgido en 1955. Las fuerzas armadas compitieron asi con el
peronismo por instalarse como alteridad constitutiva central en el dispositivo de co-constitucion de identidades. Este proceso
impulsé el establecimiento de nuevas solidaridades en un campo que cada vez menos podia definirse en términos de peronismo y
antiperonismo (Aboy Carlés; 2001).

40Como ya expresamos, toda musica interpela a un conjunto social, sin embargo no todas las musicas tienen esa busqueda como
condicién sine qua non, como si es el caso de esta a la que nos referimos. Tampoco podemos hacernos eco de la categoria de
Cancién militante de Molinero (2011), pues en la categoria aqui establecida se sugiere algo un poco mas general, y un compromiso

politico no particular y solamente militante.
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2.3.1.Fronteras Estéticas del Folklore
Molinero (2011: 48) considera a “los bordes de la cancion fronteras diversas, permeables, y
mas fluidas de lo que los esencialistas o dogmaticos aceptarian”. Fij¢monos sino lo que decia
Felix Luna al respecto: “La diferenciacion de las regiones musicales argentinas ubica
automaticamente a creadores e intérpretes en determinadas zonas folkléricas, vedandoles
otras. Quien compone o interpreta musica del litoral por ejemplo, dificilmente cruzara la invisible
frontera que separa esta comarca de otras” (Felix Luna; 1986: 16). Que sean fronteras
permeables explica que “la ubicacion de la militancia es preferente, aunque no exclusiva, en el
género” (Molinero; 2011: 49).

Las fronteras que encontramos son por un lado de género musical, es decir
combinaciones con géneros musicales externos, y por otro lado geograficas, un conjunto de
canciones que provienen de paises usualmente vecinos latinoamericanos. Las primeras tienen
que ver con la presencia en los bordes del Folklore del Tango (por ejemplo Eladia Blazquez en
nuestro periodo tomdé muchos aspectos de la estética del tango en sus canciones); con la
Nueva Ola (Leo Dan en los primeros sesenta), la cancién pop (Piero en los setenta) y el
folk-rock (Ledn Gieco en su primer disco). Se puede agregar a estos bordes al jazz, género que
de manera minimalista se acercé al Folklore a partir del Nuevo Cancionero durante fines de los
cincuenta y comienzos de los sesenta, sobre todo por la figura de Tito Francia. Tanto
considerandolo una fuente de sofisticacién armonica, como “un modelo de innovacién musical y
un medio para lograrla” (Karush; 2019: 184), el folklore supo nutrirse de este género, algo que
implicé una inevitable sofisticacion.

Respecto a la frontera geografica, cantores de otros paises fueron centrales en la
circulacion de sentidos. Los chilenos Violeta Parra, Victor Jara, el proceso de la Nueva Cancién
Chilena*', Patricio Panns, Quilapaydn o Inti lllimani, los cubanos de la Nueva Trova, los
uruguayos Viglietti, Los Olimarefios o Zitarrosa, y otros como Chico Buarque (de Brasil) o
Serrat (de Espana).

2.4.L as Penas
“La proyeccion musical no solo es lo que se registra en el disco, sino esencialmente la vitalidad
de la reaccion, reinvencién y composicion performatica que sus oyentes (“la otra mitad” del
hecho musical) hacen de ella. Por ello resulta necesario estudiar no solo la obra creada, sino lo
que el oyente recibié de y construyé con ella” (Molinero: 2011: 36)

La reconstruccion del espacio de las pefias folkloricas rosarinas realizada para el presente
trabajo no tiene pretensiones antropoldgicas, sino que busca acercarse a una definicion
descriptiva fundamentada sobre esta espacialidad que alojaba un ritual tipico, en donde
podemos decir que se formaba y articulaba la identidad, y que es protagonista de la

“'Hacia los sesenta Chile comenz6 a conformar un “nuevo Folklore” (distinto al de la “musica tipica”, en un proceso similar al
argentino), de poetas populares cuyos temas eran las masacres, la rebelidn, las hambrunas, las tragedias, artistas influenciados
por la musica de raiz folklérica argentina, que modelaron un Folklore “con la idea de acercar a la juventud urbana la musica
tradicional chilena” (Bravo Chiappe y Gonzalez Farfan; 2009: 21-2). Victor Jara supo expresar que “los jovenes universitarios nos
llamaron y comenzaron a causar polémica. Entonces empezamos a sustentar posiciones, a hablar de la penetracion cultural
imperialista, e ibamos abriendo brecha contra viento y marea, contra los medios de informacién, contra la censura, contra la
persecucion, contra la violencia” (2009: 22).
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constitucién de una frontera interna de esta*”. Pensamos a la pefia como ritual, y cuando se
dice ritual, se hace referencia a un conjunto de practicas, actos, estéticas, cédigos, repetidos en
el tiempo que permiten una relacion de familiaridad a sus participantes. El ritual es una
secuencia de actividades que devienen un espacio tiempo por fuera de lo cotidiano®.

Bravo Chiappe y Gonzalez Farfan (2009) sugieren que en las pefas:

“participa un grupo de personas que se reunen concertadamente en torno a
algo”, pero aquellas en que la musica ocupa un lugar predilecto son ‘penas
folkléricas”, “recintos que operaban en un local fijo y cuyo componente invariable
era la presentacion en vivo de un artista o conjunto en una tarima o escenario
(...) no pretenden ser lugares lujosos ni con grandes brillos, sino mas bien
acogedores; su mobiliario es sencillo y funcional. En general, su estructura se
asemeja a la de una casa donde vive una numerosa familia, en la que existe
intimidad y confianza. El decorado evoca diferentes rincones de nuestro
territorio, siempre conservando la sobriedad (...) estos elementos se conjugan
para crear la atmoésfera ideal que permita a la musica calar mas hondo en el
publico” (2009: 17-8).

‘la penia queda incorporada como concepto y deja de ser solamente sinénimo de
un lugar establecido (...) pasa a significar un evento esporadico -una reunion con
musica folklérica, vinito caliente y empanadas- que se puede realizar en
cualquier parte un viernes o un sabado (...) en la década del ‘60 se produce una
sintesis de propuestas estéticas musicales provenientes del extranjero y también
edificadas en el pais. Las pefias, en ese contexto, emergen como espacio de
difusion de artistas excluidos por la industria, que privilegia aquella musica que
multiplica las ganancias econémicas” (2009: 18)

Esta definicion de la pefa es formulada para la descripcion de eventos en Santiago de
Chile, sin embargo, se espeja muy bien con lo que son las pefias en Argentina y
particularmente en Rosario.

2.4.1.Genealogia de las Pefas Argentinas
Un primer reconocimiento de la idea de la pefia en nuestro pais evoca la necesidad de
encuentro de los primeros migrantes durante los grandes eventos de migraciones internas en la
década del cuarenta. Es decir que, como sugiere Vila (1987), a pesar de que hasta las grandes
migraciones internas el Folklore en los grandes centros urbanos es un fenbmeno marginal, este
sobrevive a duras penas en las pefias organizadas por los primeros contingentes de migrantes
internos**. Sefiala Chamosa (2012) que a lo largo de la década del cuarenta las pefias se
expandieron albergandose en lugares como clubes de barrio y sociedades de fomento,

“2Ademas de haberse efectuado una revision bibliografica sobre el asunto, esta reconstruccion fue realizada a partir de un conjunto
de entrevistas abiertas a distintos actores del periodo, entre ellos cantores, compiladores, duefios de pefias y simples participantes
(“pefieros”).

“3Esto sera explayado en el capitulo sobre la dimension de la representacion

“Consultado sobre si las pefias tienen su origen en la idea de sostener lo propio en un lugar nuevo dadas las migraciones internas,
José Luis Torres, afirmé que la Casa de la Rioja donde se tocaba, y habia comidas tipicas, la Casa Paraguaya (que sigue estando),
el Centro Entrerriano, fueron de los primeros espacios pefieros. Enrique Llopis agrega que estaban a su vez el Centro Santiaguefio
y el Centro Correntino.
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asegurando audiencias heterogéneas: desde la clase trabajadora hasta la burguesia nacional.
Otras pefas se organizaban alrededor de asociaciones de estudiantes secundarios o
universitarios, por lo tanto representando a sectores con ingresos medios.

Ademas parece haber un antecedente de las Pefas en lo que Molinero describe como
“Pefias Bailables”, que desde mas o menos los anos treinta, “se desarrollaban en clubes,
sociedades de fomento y demas organizaciones intermedias en las que se ensefiaba, ademas
de practicar, danzas nativas” (2011: 98).

Estas pefias bailables, por lo menos en Buenos Aires, acompafaron el aumento
cuantitativo de los espacios del Folklore en los sesenta, y su disminucion en los setenta. Risso,
en una entrevista realizada para este trabajo, comenta respecto a estas en Firmat, provincia de
Santa Fe, que “Eran lugares abiertos, normalmente salones grandes, todos sentaditos, o
bailando chacareras, gatos, cielitos, con musica del folklore tradicional, incluso también algun
vals. Nos vestiamos como para salir de fiesta: los zapatitos lustrados, el vestidito planchado,
nada de marcas. Se formaban parejas, los nuevos novios tal vez. Yo corté con mi primer
noviecito en una, a los 16” (E. Risso, comunicacion personal, diciembre de 2023).

Pero en los sesenta, se registré la apariciéon (Molinero habla de Buenos Aires aunque
expresa que este es un fendmeno nacional, y en los pueblos no faltaron los espacios pefieros,
y estos fueron muy parecidos en todos lados) de las “Pefias de espectaculo”. La gente no iba a
ellas para bailar, sino a ver y oir, y por supuesto a cantar, a partir de la circulacién de un
“microfono abierto”. El involucramiento personal con el folklore, tanto de artistas como de un
sector de publico, era a través de ellas diario, permanente y multiplemente accesible, y asi se
fueron generando artistas “pefieros” (2011: 99-100-1). Este espacio se diferencia
profundamente de la pefia bailable por el respeto que les artistas tenian de este*.

Era tal la importancia de reconocer el espacio de la pefha como uno central del
encuentro cultural-politico del periodo que incluso la iglesia atendi® una estrategia
correspondiente. En su articulo acerca de la iglesia catélica durante el auge del desarrollismo,
Miranda Lida (2012) sefala una creciente sensibilidad antiburguesa producto de este cruce
hacia fines de la década del cincuenta. Los protagonistas de esta sensibilidad eran en su
mayoria les jovenes que provenian de familias burguesas y de clase media. Hacia 1960 nos
encontremos con una frecuente celebracién de penas folkléricas en las parroquias de Buenos
Aires, cuestion que se hara cada vez mas recurrente con el correr del tiempo*. Sin embargo,
este fendmeno no sera desarrollado pues no llegé a estar presente en Rosario, justamente la
ciudad en que aqui puntualizamos por su gran cantidad de pefias funcionando en simultaneo y
durante todo el periodo.

José Luis Torres, compilador y coleccionista del ambito del Folklore rosarino, sugiere
que las pefias en Rosario se remontan a la década del cincuenta*’. Las pefias eran creadas por

“Mercedes Sosa en alusion a los primeros espectaculos organizados con la tropilla del movimiento Nuevo Cancionero sefialaba
que querian “hacer un espectaculo serio y distinto, en el cual se pudiera escuchar bien la letra, etc. Nos negabamos a cantar en
pefias para que la gente bailara nada mas” (Karush; 2019: 188). Ahi queda explicita la idea de que una pefia “de espectaculo” se
diferenciaba mucho de la busqueda y del estilo de la bailable.

46 En la parroquia Resurreccion del Sefior, cerca de Chacarita, el parroco Leonardo Moledo no sélo organizo pefias con el objeto de
atraer a los jovenes; las reuniones sirvieron ademas de estimulo para que estos mismos jovenes se lanzaran a trabajar en tareas
de asistencia social en los hospitales y otros centros comunitarios del barrio, a los que acudirian como voluntarios.

4™“Un estudiante de abogacia puso una pefia en Italia y Mendoza. También habia abierto una pefia en los cincuenta por calle
Alberdi, pero era distinta ya que era un evento cerrado para gente del Litoral.
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cantores, que probablemente tenian su propio espacio®®. El evento de “salir a la pefia” en
general era algo del centro de la ciudad (en el plano que compone el interior de los lados 27 de
febrero, el rio y Orono). Esto hacia que mas alla de que fueran todo tipo de personas, fueran en
su mayoria de clase media, al ser habitantes casi siempre del centro de la ciudad.

La pefia era un espacio abierto a todo el mundo, de entrada libre y gratuita*®. Ademas,
estas solian ser “lugares especificos, privados™®.

Muchas veces, ademas de nimeros musicales, habia nimeros de humor y de poesia®’.
La guitarra de la pefia era comunitaria y pasaba de mano en mano®, y a veces participaba
algun musico con bandonedn, lo que si o si desafinaba con la guitarra. Habia bombo y cuerdas,
a veces viola, a veces violin.

Se sugiere que las pefias eran solidarias entre ellas, y si alguna se quedaba sin vino o
empanadas se recurria a las pefias amigas que la “sacara del paso” (Facebook; José Luis
Torres: 10/5/21).

Respecto a la cantidad de espacios, dice José Luis que no sabe si “otra ciudad del pais

llegd a tener la cantidad de pefias que cobijé Rosario en esos tiempos”. Y agrega Rubén, que
“fue un fendmeno social, si 0 si se hablaba de la Pefia, estés donde estés ibas a la pena”.
Muchas pefias sufrieron reclamos de los vecinos por ruidos molestos. Y muchas veces
eran interrumpidas por la policia (incluso llevandose a todos sus participantes a declarar a la
comisaria en un colectivo). Ademas, se trataba como extranjero a quienes llegaban a cobrar los
derechos de autor al evento: “A veces, entre la policia y Sadaic, veias la pefa intervenida”.

2.4.2.Dos Tipos de Pena
Parece haber dos recuerdos de las pefias, dos estilos de pefia que sugieren también dos
momentos de las pefias. Fijémonos que en el momento donde esta comenzando este segundo
estilo, en 1967 Ortega Pefia y Duhalde escribian que las canciones militantes creadas en esta
etapa solo servian para ser cantadas en “pefas industriosas donde lo mas selecto del
portefiismo se regocija descargando sus culpas sociales al escucharlas”, en una critica dura a
lo que se estaba perfilando como habitual en las penas.

Rubén, duefio de pefas, sugiere que hay un cambio en lo que sucede en estas a partir
del comienzo de la radicalizacion. Hacia los sesenta la pefa era para cantar, chupar vino,

“8Al activarse el espacio, su trabajo como cantor disminuia porque tenia que ser el moderador del evento, y hacer minimamente

que la guitarra circule.

“En un relato escrito, se puede ver la dinamica de la apertura de la pefia: “Cada vez que se abria una pefia nueva todos queriamos
conocer la novedad y concurriamos (...) si te gustaba el lugar, la atencién, su musica, el ambiente, si iban lindas pibas, seguiamos
yendo, caso contrario volvias a la habitual. La pefia era un espacio abierto, concurria la gente abiertamente, no hacia falta
integrarse, anotarse a algo. Ibas, si te gustaba, te quedabas” (facebook; José Luis Torres: 28/6/20). En la entrevista, comentd que
“Se entraba y salia cuando se quisiera, no te cobraban entrada, eso era determinante. Si ibas y no te gustaba, mirabas, no te
convencia, te parabas y te ibas a otra. No se restringia de ninguna manera el acceso masivo”. En aquellos tiempos la idea no era
ganar plata, por eso no se cobraba entrada, salvo que hubiera un espectaculo especial muy importante (que costé esfuerzo
econdmico llevar), y tal vez se cobraba. En el caso de que hubiera nimero central, se estilaba cantar mientras este se esperaba
(Facebook; José Luis Torres: 22/5/20).

%0Algunos consideran que una pefia organizada eventualmente, no cotidiana, como pueden ser las universitarias, no eran
verdaderas pefias. Pero tal vez una pefia ocasional en alguna facultad te podia llevar a una pefia de las del dia a dia. Como a por
ejemplo el santiaguefio Miguel Dib, que le cuenta a José Luis Torres: “Yo llegué desde Santiago a Rosario en el afio ‘74 a estudiar
medicina, la primera pefia a la que fui fue una en la Facultad de Medicina y ahi conoci a un amigo (...) Me invité a ir a una pefia,
que fue la primera que conoci en Rosario, de las pefias de nuestra época de los afios 70, que fue en Casapueblo, alla en
Catamarca y Moreno, creo que Carlitos Serafini se llamaba el duefio (...) Y en esa pefia hice los primeros pasos de cantor aca en
Rosario y al poco tiempo empezamos a ir a otra”.

S'En su entrevista, Biloni sefialdo que “por ahi se recitaba Garcia Lorca, y a otros poetas espafioles” (M. Biloni, comunicacion
personal, diciembre de 2023) .

52Habia que afinar de oreja y por suerte los cantores tampoco eran muy exigentes con la afinacion” (J. L. Torres, comunicacion
personal, diciembre de 2023).
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hablar (y asi es que se daban tal vez, a veces, discusiones politicas, o se impregnaban
nociones politicas a partir de las canciones), era un espacio de socializacion. Hacia los setenta,
en cambio, la juntada en la pefia era a modo de lucha social. Habia una necesidad emotiva, de
saber quién estaba, “quién quedaba” dice Rubén, quién no estaba, qué habia pasado. Tomar
dos vasos de vino (no uno, dos, en senal de “ahogo de penas”) hacia que el entusiasmo
permita a la gente explayarse, cantar canciones con confianza. A veces no habia intencién,
pero solia haber contenido. La pefia era un lugar emocionante que otorgaba rebeldia. Era un
lugar de “canalizacion del odio para el lado de la opresién” (R. D’assoro, comunicacion
personal, enero de 2024). Esta pefia entonces funcionaba como espacio de encuentro casi
militante, un espacio seguro para el discurso comprometido.
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3.Capitulo Il: La Alteridad Alrededor del Folklore. La Frontera Externa.
“Todo discurso identitario intenta dar respuesta a preguntas como ;Quiénes somos?
¢De qué pasado venimos? ;Como pensamos nuestros origenes? ;Qué futuro nos espera
como colectivo identitario? Pero también ¢;Quiénes son los otros que no somos nosotros?
¢ Qué tipo de relacién nos liga a ellos? ;Son una amenaza para nosotros? Se puede ver
entonces la importancia de aquella definicion primera segun la cual el Folklore argentino refiere
al mundo criollo (Dupey; 2008: 111).

En los proximos capitulos seran recuperadas las dimensiones comentadas y a partir de ellas
analizaremos un conjunto de canciones. Como ya se ha advertido, el recorte de las mismas no
es arbitrario sino que las seleccionamos a partir de las entrevistas realizadas (habiéndose
preguntado especificamente en estas acerca del repertorio folklérico que se escuchaba,
cantaba y compartia en general en las guitarreadas, la radio, los festivales, y en la pefia en
particular) y de la revisién bibliografica realizada.

En el capitulo anterior se trabajé una distincion (meramente analitica) fundamental para
el presente apartado. La idea de la existencia de dos tipos ideales referentes del Folklore
durante los sesenta y los setenta. Se trata, como se ha definido, del Folklore de telurismo
comprometido y el Folklore de interpelaciéon social. En el cruce entre estos Folklores, en los
roces que sugiere la disputa del sentido social y de la cancidén en general entre estos dos,
deviene la alteridad para este conjunto que compone la identidad politica juvenil del periodo.

La constitucién de toda identidad supone la adopcién de un horizonte de exclusion. La
identidad nacional no escapa a ello y no sélo en virtud de la diferenciacion respecto de otras
identidades nacionales. (Aboy Carlés; 2001: 81). No es lo mismo a quién se excluye en cada
uno de estos tipos ideales. Este capitulo tiene la pretension de mostrar como fue este juego
entre estos Folklores y como la formulacion de diferencias fue generando la composicién de un
(o unos) antagonismo (o antagonismos).

El Folklore de telurismo comprometido antagonizaba con lo inauténtico, en una
reivindicacion de lo nacional. Contrastaba con toda forma estética o ética que se percibiera
como foranea, oponiendo su identidad a la articulada en los ambitos del tango como la
“‘milonga” (cuya identificacion como musica ciudadana en los sectores populares, de clase
media y juveniles de las grandes urbes estaba estancada, mas alla del proceso de Piazzolla 'y
algunas canciones que en realidad se enmarcaban en autores del Club del Clan como Chico
Novarro) y con el rock (que habia popularizado en otros sectores a Sandro, Palito Ortega, y el
conjunto de artistas del Club del Clan). Incluso Hernandez Arregui hacia 1957 consideraba que
“el tango era el aspecto triste de ese cosmopolitismo carente de raigambre nacional” (Teran;
2013: 140). ElI Manifiesto del Movimiento Nuevo Cancionero (un primer intento de politizacién
del Folklore como musica de uso, pero que en este tema parece ser un hibrido entre los estilos
propuestos de Folklore), muestra la participacion de este en la disputa de lo popular con el
tango:

“Es que el tango, merced a su buena suerte, ya habia caido del angel popular a

las manos de los mercaderes y era divisa fuerte para la exportacion turistica.
Fue entonces cuando lo condenaron a repetirse a si mismo, hasta estereotipar
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un pais de tarjeta postal, farolito mediante, ajeno a la sangre y el destino de su
gente” (Matus; 2016: 187).

Parece que el tango se transforma en un enemigo de lo popular a partir de su
transformacion en una musica comercial, distanciada del pueblo, y legitimadora de la injusticia
social.

“Entonces se perpetrd la division artificial y asfixiante entre el cancionero popular
ciudadano y el cancionero popular nativo de raiz folklorica. Oscuros intereses
han alimentado, hasta la hostilidad, esta division que se hace méas acentuada en
nuestros dias, llevando a autores, intérpretes y publico a un antagonismo estéril,
creando un falso dilema y escamoteando la cuestion principal que ahora esta
planteada con mas fuerza que nunca; la busqueda de una musica nacional de
raiz popular, que exprese al pais en su totalidad humana y regional” (Matus;
2016: 187).

En el Folklore de telurismo comprometido, lo auténtico era lo que no podia quedar por
fuera de la representacion de un lugar, de un suelo colectivo, de “lo nuestro”, ya sea de manera
geografica o costumbrista. La identidad nacional entonces, aparece como la sintesis de las
propiedades invariables de la nacién, compuesta por la “esencia” (en una construccion
simbdlica de gran envergadura) de “la tierra de uno”.

Si vamos a la historia, este Folklore es una clara continuidad del primer Folklore
reivindicado por los intelectuales organicos de un régimen politico, el de la generacién del
centenario. El objetivo de estos intelectuales fue siempre ir al campo, al interior, a buscar lo que
podemos definir como la “unién pacifica entre el pedn y el patrén”, y estas canciones de este
espectro politico del Folklore en su mayoria romantizan las escenas de la vida cotidiana de los
distintos lugares del pais, hablan de su belleza natural y su idiosincrasia, sin nhombrar las
desgracias, las injusticias y las opresiones®. La definicion de los limites de este Folklore dejaba
fuera a los inmigrantes (y a toda forma de extranjeridad). Este Folklore anclado en el mundo
provinciano y no-moderno que dejaba afuera a las grandes ciudades y cualquier nocién de la
innovacion, tuvo su version sesentista sobre todo en los primeros afos de la década en el
marco de lo que se ha llamado el boom del folklore (Gravano; 1985). Claudio Diaz (en Dupey;
2008) define a este Folklore como “nacionalista cultural”, que como ya dijimos esta asociado a
la emergencia del campo del Folklore, conservador y oligarquico. Ese nacionalismo construia
un nosotros excluyente, que miraba con malos ojos la herencia indigena y que prestaba poca
atencion a Latinoamérica.

El otro tipo ideal que usamos, el Folklore de interpelacién social, antagonizaba con las
élites opresoras, nacionales e internacionales, en otro tipo de traduccion de lo nacional que
tenia que ver con el tipo de esencia popular que el pais emanaba en las personas, un proyecto

%Se ha hablado en las entrevistas de la “Zamba de Mi Pago” y “Algarrobo Algarrobal”, “Regreso a La Tonada”, “Chayita del
Vidalero”, “Viva Jujuy”, entre muchisimas otras que muestran esta romantizacion de la tierra del interior; “La Nochera o “Zamba
Azul’, entre muchas canciones que muestran escenas de amor romantico; y las canciones del Oveja Montoya, gran pefiero
santiaguefo alojado en Rosario para estudiar Arquitectura, que solian ser meramente anecdédticas de lo que sucedia en su
provincia como en “Nacunana”, chacarera acerca del acunamiento de un nifio y “Quien Levanta Las Cosechas”, una alabanza al
cosechero santiaguefo
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de solidaridad y compromiso con un ideal de revolucion y novedad a veces, o de defensa de la
tradicion y las costumbres argentinas en otras ocasiones.

El primero entonces aparece asi como una reivindicacién de lo nacional cuya esencia es
una espacialidad natural y social (el campo, los pueblos, las plantaciones, las relaciones ahi
formuladas), y el segundo es una reivindicacién de lo nacional cuya esencia es un sujeto
popular. En esta segunda forma del Folklore, no se logré conformar una homogeneidad, pero
sus distintas posiciones conforman de manera superpuesta una frontera externa que
caracteriza a un otro ajeno.

3.1.Antagonismo en el Folklore de Interpelacion Social: el Dueno, el Extranjero y
el Enemigo Interno
El cancionero que caracterizaba este segundo Folklore generd una inmersion en politica de un
conjunto heterogéneo de joévenes, que a la par de su insercion en esferas militantes
tradicionales como la de las organizaciones politicas o sociales, constituyeron su antagonismo
a partir de las letras de las canciones y sus artistas.

Biloni, en ese entonces estudiante y participante de algunas pefias, expuso en una
entrevista que “la musica contribuia a ese aire de época, que era una gran mezcolanza.
Mezclabamos lecturas rudimentarias del marxismo (por terceros) y las canciones de Atahualpa,
de Jaime Davalos que vivia en Rosario” (M. Biloni, comunicacién personal, diciembre de 2023).
Otro caso similar es el de D’assoro que era militante de la JP, pero ademas sugiere que “en
realidad era militante de la coyuntura. Nosotros nacimos todos del comunismo, del Che
Guevara, de Perdn y Evita” (R: D’assoro, comunicacion personal, enero de 2024).

El de Risso, otra entrevistada, es un caso paradigmatico porque realizé una
transformacion identitaria muy fuerte durante el periodo, y esa transformacion comienza en la
constitucion de una alteridad:

“Lo que era el pedn, el patrén, la diferencia de clase, la injusticia, todo eso lo
aprendi con las letras de las canciones. Mi cambio se lo debo a muchas de esas
canciones. Toda esa época de revoluciobn me la mostré la musica. Yo no lei
nada, de ahi vino mi formacién politica. Las canciones hablaban de la pobreza,
la desigualdad entre las personas, la miseria alentada por los poderosos. Yo no
Sé si eso es marxismo, pero eso es lo que aprendi a fuego. La diferencia entre el
patron y el pedn. Lo de garzas viajeras, esa imagen no me la olvidé nunca, la del
nenito, aca abajo llora y llora el guri del hachador, mientras alla lejos entre luces
se festeja. Victor Heredia hablandonos de las langostas que comieron todo en
nuestra costa. Después de tantos arnios de convento leerlo a Atahualpa decir “por
aca dios no paso’... Mi ateismo se fue fundando en todo eso. Soy yo la que
decide mi destino, no dios. Las canciones nunca me mintieron. Tras salir del
convento me sumé a la JP. Tras las reuniones cantabamos” (E. Risso,
comunicacion personal, diciembre de 2023).

Es interesante ver que en los setenta, los espacios del folklore como las pefas

comenzaron a ser “utilizados” en el ambito politico. Por su gran capacidad de convocatoria,
fueron vistas como medio de captacion alternativo. Las “penas politicas” eran consideradas
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como separadas de la militancia en si, casi como distraccién, lo que podriamos llamar
“‘intermedios de pausa” en la militancia.

Pero por mas que la cita recién expuesta muestre la conformacion de fragmentos de
una ideologia politica (por lo que podria estar en el préximo capitulo), aqui se considera que la
entrevistada realizé6 un gran giro a partir del cambio de “culpable” en sus desdichas y las
desdichas del pueblo entero.

Este apartado de la entrevista propone tres canciones que podemos analizar para ver la

cuestion de la alteridad: Garzas Viajeras, de Larralde, Preguntitas Sobre Dios, de Yupanqui e
Informe de la Situacién, de Victor Heredia. La entrevistada es una monja que se va del
convento y radicalmente se transforma emprendiendo un camino militante y laico. Reconoce
que en este camino lo mas importante fue la formacion politica, pero llevada adelante a partir
de la escucha de canciones.
En “Garzas Viajeras” encontramos en principio una mera diferencia®: “Hay un barquito que se
hamaca sin cesar, varias muchachas navegando por placer, y alla a lo lejos canoa de
pescadores, son signos de sinsabores, qué distinto atardecer (...) Hay fiesta arriba, alla en la
loma del palmar, estd de cumpleanos el hijo del patron. Y en un bendito apreta'o entre las
totoras, aqui abajo llora y llora, el huri del hachador”. La diferencia entre quienes perciben el
perjuicio de las desigualdades reinantes y quienes perciben sus beneficios a partir de sus
privilegios. Esta diferencia se transforma en alteridad® en la medida en que se evidencia que
esta desigualdad proviene del perjuicio provocado a quienes son oprimides, algo que sucede
en el estribillo: “Ya ve, paisano, yo anido entre pajonales, pase si gusta compartir necesidades.
Vida de pobre de esperanza se sostiene, doblando el lomo pa' que otro doble los bienes”.

“Preguntitas Sobre Dios” es una cancidon que denuncia la figura de Dios como
legitimador de injusticias, y a medida que avanza nomina semejantes y otros: “Abuelo, ¢ Donde
esta Dios? Mi abuelo se puso triste Y nada me respondid” (es decir, dios no esta, aqui donde
es necesario). “Mi abuelo murié en los campos sin rezos, ni confesién, y lo enterraron los
indios” (el indio es el par de mi abuelo, el indio si esta donde dios no esta). Lo mismo con el
padre: “padre, ¢qué sabes de Dios? Mi padre se puso serio y nada me respondié. Mi padre
murié en las minas, sin doctor, ni proteccion jColor de sangre minera tiene el oro del patron!”
Aqui avanza con la idea de que dios no esta, y tampoco el patron, que deberia otorgar mejores
condiciones de trabajo. Sigue con el hermano: “mi hermano vive en los montes, y que nadie le
pregunte si sabe dénde estd Dios, por su casa no ha pasado tan importante sefior”. Y
finalmente él mismo, que esta donde dios no esta, con los pobres: “yo canto por los caminos y
cuando estoy en prision, oigo las voces del pueblo, que canta mejor que yo. Hay un asunto en
la tierra mas importante que Dios, y es que nadie escupa sangre pa' que otro viva mejor. Que
Dios vela por los pobres? Tal vez si y tal vez no, jPero es seguro que almuerza en la mesa del
patrén!” Asi, dios y el patron van de la mano, y deja la pregunta por la bondad de dios, pero
asume la maldad del patron.

‘Informe de la situacién” puede tener distintas interpretaciones (lo que es una
caracteristica fundamental de la cancion folklérica). Es una metafora en que se asemeja el pais
a su campo, y narra la desdicha de un temporal que arrasa con todo (no en alusion a algo de
indole natural sino al resultado de acciones), y que trajo “langostas” que se llevan la comida sin

%“Una cualidad o accidente que permite distinguir una cosa de otra” (Aboy Carlés; 2001: 45)
%5Una operacion hegemonica constituye limites para un sistema de diferencias aclarando el antagonismo.
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poder pararlas. Puede ser que se remita a la burguesia nacional o la internacional, pero luego
ademas aparece cierta “gente” que busca sacar provecho de la situacién, y compran “a uno lo
que vale dos y haciendo abuso de autoridad se llevan hasta la integridad”. Por lo que la escena
consta de dos antagonistas, que pueden o no ser iguales, pero seguro son parte del mismo
esquema de destruccion. Frente a ellos, la posibilidad de “salvar todo el trigo joven si actuamos
con fe y celeridad”. Es decir, alguna organizacién: “ruego a usted tome partido para intentar una
solucion, que bien podria ser la unién de los que aun estamos vivos para torcer nuestro
destino... Saluda a Ud. un servidor’. Una canciéon entonces que le habla a un conjunto de
semejantes, y antagoniza con langostas y oportunistas, sinébnimos de las élites dominantes.

Estos ejemplos ya perfilan una construccion antagonica en dos espacios simbdlicos
concretos que devienen esta identidad politica juvenil, el de los peronismos y el de las
izquierdas. Son estos dos espacios politicos los que operan en la constitucién de antagonismos
en el espacio de la peia. Hay un nacionalismo reactivo popular que no debe desmerecerse y
que en la generalidad del Folklore participd de la nominacién de antagonistas llevada adelante
en la cancién popular. Pero aqui no se analiza porque en las pefias de Rosario no aparecia
como tal. Es decir, algunos autores populares como Rimoldi Fraga o Argentino Luna eran parte
importante de la escena nacional del Folklore, pero no eran parte del cancionero de la peha. El
nacionalismo era retratado en canciones peronistas y de izquierda nacional, salvo en algunas
excepciones como las de Figueroa Reyes y Oscar Valles, ambos nombrados en las entrevistas
como personajes que tenian algunos éxitos peneros. El vals Vamos Hermano (de Oscar Valles,
integrante de los Quilla Huasi) y la zamba Unidos (de Figueroa Reyes y Valles), pueden obrar
como ejemplos. En la primera se antagoniza con “los de afuera”, quienes “vienen a coparnos”,
cuando llegan “queriendo que se callen las zambas y las cuecas”. Deben saber “los que
quieren imponer lo extranjero que somos argentinos, los hijos de este suelo”.

Entonces, el Folklore de interpelacion social sugiere dos formas claras de
percibir el antagonismo que hacen a la identidad juvenil del periodo que aqui se separan para
su analisis pero que deben verse en su superposicion. Estas pueden verse en el conjunto de
las canciones que lo componen: algunas formas de la alteridad se forman desde las nociones
del peronismo y otras desde la izquierda nacional y popular.

3.1.1.Delineacién de Antagonismos en dos Peronismos
1968 es el ano del significativo desplazamiento discursivo de Perdn a la izquierda. Su obra
“Latinoamérica, ahora o nunca” sintetiza este perfil. Alentada por el propio Perén, la
organizaciéon Montoneros, fundada en mayo de 1970, constituyé el mas firme intento por
resolver la dualidad constitutiva del peronismo a través de la unilateralizacion de su dimensién
rupturista y de escision del espacio politico interno de la formacién politica” (Aboy Carlés; 2001:
157). Durante el proceso de radicalizacion, se realizé a pedido la obra integral®® Montoneros.
En esta se nominaba desde el peronismo revolucionario un conjunto de enemigos externos y a
su vez un enemigo interno. El colectivo de pertenencia es nhombrado con diversas palabras: el
pueblo, la gente, los compafieros, los obreros peronistas. El de oposicion en cambio es
nombrado con términos mas genéricos aun: “la oligarquia, la dictadura, los monopolios

%Se le llama obra integral a un conjunto de canciones (en su mayoria ademas mechaban las canciones con escenas teatrales ya
que eran grabadas desde el teatro o el lugar en que se expusieran) que articulaban un contenido particular que lograba sentido en
el final, a la manera de los discos conceptuales (muy presentes en la época). Las visiones contadas en ellas buscaban adecuarse a
la vision de si mismo del sector social (industrial, rural, urbano, o “global”) en el cual pretendian encontrar resonancia.
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extranjeros (no los nacionales), la antipatria”. Pero en el borde se ubica el enemigo “interno”:
“las burocracias conciliadoras”, o “los que negocian” (Molinero; 2011: 374).

Laclau ha afirmado que entre 1955 y 1973 Perdn se transformé en un significante vacio,
creando las condiciones para que el peronismo se constituyera en superficie de inscripcion del
conjunto de los antagonismos respecto del régimen vigente®” (Aboy Carlés; 2001: 156). El
peronismo tuvo dos formas en el folklore a lo largo del periodo, una de izquierda nacional y otra
mas ortodoxa. Montoneros es expresion del primero, mientras El Inglés lo es del segundo. Mas
alla de esto, la delineacion del antagonista se expresa de maneras muy parecidas en ambas
tendencias peronistas.

El Inglés es una obra integral compuesta desde el peronismo tradicional. Se aprecia en
esta “la posicion economica de las clases dominantes como razén de antagonismo, al
explayarse sobre los que, por intereses, comprometen la independencia (o aseguran la
dependencia): “Ni comerciantes fuertes, que abren los ojos... porque el Inglés les trae, buenos
negocios. Ni un fusil entreguemos, ninguna bala. Rompamos el muro, todas las armas. No
seran del inglés ni de sus socios, que iban a usar esas armas, pa’ sus negocios” (Molinero;
2011: 347). El enemigo es el extranjero, inglés, pero en el bando propio los traidores:
“Combinados los sefiores con el invasor inglés, le entregaron Buenos Aires del derecho y del
revés. Un arreglo entre truhanes con los que vienen de afuera”.

Otra obra integral que como afirma Trucco Dalmas (2019) fue muy interpretada en los
anos setenta en las pefias es el Cancionero de la Liberacidon, cuyas canciones y autores se
situaban cerca de la narrativa del peronismo revolucionario®®. Algunas canciones de esta
sefalan un otro como antagonista. Para el Pueblo, de Piero, menciona las carencias que debid
sufrir el pueblo en los regimenes dictatoriales habidos entre 1955 y 1973, y el estribillo retorna
a un presente caracterizado por la lucha, donde el pueblo debe recibir lo que es del pueblo, la
liberacion nacional: “para el pueblo lo que es del pueblo/porque el pueblo se lo gand/para el
pueblo lo que es del pueblo/para el pueblo: liberacion”. El antagonista aqui es muy claro y tiene
que ver con el conjunto de las fuerzas armadas: “libertad era un asunto mal manejado por tres,
libertad era almirante, general o brigadier”.

En “hasta la toma del poder” se define la figura del traidor, como aquél que dice ser
peronista pero no lo es, porque ha negociado con el régimen oligarquico-imperialista, porque no
ha luchado por la liberacién nacional, etc. Es una suerte de enemigo interno, siempre presente
en la narrativa peronista del periodo: “traicion puede ser callarse/traicion puede ser hablar de
menos, hablar de mas, hablar de otra cosa/pero sobre todo, hablar de otra cosa, simulando que
se habla de eso”.

Los denominados “traidores del movimiento” eran, para Montoneros, los que
habian protagonizado la masacre de Ezeiza, cuando los diferentes sectores del
movimiento peronista (reconocidos uno con el ala conservadora y de derecha y otros con la
tendencia revolucionaria) protagonizaron un estruendoso enfrentamiento en el contexto de la

5"Mas que hablar de vacuidad como tal, se trata de un proceso de vaciamiento parcial y de resignificacion del significante. La
antigua dualidad originaria del peronismo sera entonces unilateralidad tanto por quienes encontraron alli en los afios 70 la
reconstruccion de un orden perdido como por quienes convirtieron al viejo lider en la garantia de radicales transformaciones
sociales y politicas (Aboy Carlés; 2001: 156).

8E| Peronismo Revolucionario refiere a una serie de grupos, organizaciones y figuras intelectuales que, desde finales de la década
del 50 hasta los afios 70 fueron delineando la llamada Tendencia Revolucionaria al interior del movimiento peronista. El campo
ideoldgico de dicha tendencia, representada por la llamada “izquierda peronista”, se consolidé a partir de la fusion entre marxismo y
peronismo (Bozza, 2001).
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vuelta de Peron a la Argentina. La misma idea de traidor como enemigo interno aparece en la
cancién “Pueblo Peronista”, de la Cantata Montoneros que remite a las luchas al interior del
movimiento. Lo hace construyendo la historia de un nosotros leal y luchador en funcién de un
otro traidor. Pero ese nosotros ya no es la voz de la tendencia revolucionaria del pueblo
peronista sino que es el pueblo mismo: “Escuchemos esta historia/escichenme comparieros/si
se sienten peronistas/peronistas verdaderos/peleamos en la Resistencia/con cafios y con
desgracias/desde aquel 55/sin saber de burocracias./Con el tiempo fue distinto/la milonga fue
cambiando/nosotros fuimos al muere/los de arriba negociando/somos pueblo peronista/somos
pueblo de Perdn/Se acabaran los traidores/vamos de liberacion/pero no nos achicamos, ni nos
juleped la cana/fuimos piedra y barricada/con traidores bajo camaly salimos en puebladas/la
cuestion no fue sencilla/mientras ellos negociaban/nosotros fuimos guerrilla”.

Finalmente, una cancién del popularizada por el grupo rosarino Contracanto, Guarden la
Luna, también define al traidor como el enemigo, pidiéndole al pueblo que “desenvaine el grito
y le meta fierro”.

3.1.2.I1zquierdas y Antagonismo
En la ya nombrada cancion antecesora de este estilo del Folklore, El Arriero, de Yupanqui, se
encuentra en el estribillo una gran nominacién del antagonista. A pesar de todas las dificultades
que se suceden en una vida tan compleja para este sujeto, sin embargo el arriero “va”,
sabiendo en definitiva que aunque “las penas y las vaquitas van por la misma senda, las penas
son de nosotros, las vaquitas son ajenas”. Peodn y patron dejan de ser asi esa union pacifica
legitimadora de la estructura social agraria en la cancién y el sentido comun. Esto es muy
relevante, pues rompe con el imaginario del Folklore imperante hasta entonces. Hacia la época
de radicalizacién, en el ‘65 Yupanqui vuelve a cantar sobre este tema en su obra “Payador
Perseguido”, en la que denuncia injusticias realizadas a la manera de vivir de los gauchos
formulando un antagonismo similar, el del pedn frente al estanciero, el patrén, el rico: “El
estanciero presume/de gauchismo y arrogancia/El cree que es estravagancia/que su pidn viva
mejor/Mas no sabe ese sefior/Que por su pion tiene estancia (...) Si alguna vuelta he
cantado/Ante panzudos patrones/He picaneado las razones/Profundas del pobrerio/Yo no
traiciono a los mios/Por palmas ni patacones”. Otra nominacién del patron como enemigo esta
en Yo Soy de Aquel Pago Pobre®, de Di Fulvio.

Un caso similar, basado en esta contradiccion inaugural de este antagonismo, nos lo
puede dar el quinteto Tiempo, que tomo la cancion “Tabacalera” de Eduardo Falu, y cambié su
estribillo para decir “Otros llevan las ganancias, yo cosecho el dolor”, para mostrar mejor las
desigualdades entre trabajadores y patrones del tabaco, en las plantaciones. “La tierra da
maravillas y aunque eche yo las semillas” (el trabajador de la tierra, el pedn rural), “tengo que
fumar del peor” (porque el mejor se vende a un precio que por su salario, el mismo peén que lo
planta no lo puede comprar). “Qué tristes jornadas son las de los pobres labriegos, de cuando
en cuando, un tizén de amargo tabaco negro, y asi, sembrando esperanzas, por los tabacales
voy en esta eterna labranza. Otros llevan las ganancias, y yo cosecho dolor”. Eduardo Falu es
uno de aquellos cantautores que pertenecen sin dudas a este hibrido entre los dos estilos de
Folklore aqui tipificados. Su gran popularidad como artista del Folklore de telurismo
comprometido no le impidié hacer canciones con este estilo de denuncias. Victor Heredia por

%9Yo soy de aquel pago pobre/De aquel pago y es verdad,/Donde la muerte de miedo/No se quiere ni arrimar.../Donde si pasan los
ricos/Desprecean el lugar,/Porque la miseria de uno/No se arregla con pasar.
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su parte, en “Madera Blanda”, sugiere la opresion que sufren los plateros y madereros
culpando a “Todos los duefios” que “quieren mis suefios”.

Unos casos dificiles de enmarcar son “No sé por qué Piensas Tu” y “Coplera del
Prisionero”, de Horacio Guarany. Respecto al primero, en un gesto de osadia musical, le puso
musica de bailecito nortefio al poema del libertador cubano Nicolas Guillén: “No sé por qué
piensas tu, soldado, que te odio yo, si somos la misma cosa, yo, tu, tu eres pobre, lo soy yo;
soy de abajo, lo eres tu; ;de doénde has sacado tu, soldado, que te odio yo?”. Expone la
alteridad, pero con un fundamento pacifista que busca la re-unidad, eliminar la alteridad,
propone la igualdad y no la diferencia. La misma idea se sugiere con Coplera del Prisionero
cuando dice “Estamos prisioneros, Carcelero, Yo de estos torpes barrotes jTu del miedo! (...) Yo
preso, ellos sometidos”.

Por otra parte, en este apartado es muy importante percibir la potencia de la obra
Integral el Céndor Vuelve, pues en esta a través de la interpretacién de canciones anteriores
recuperadas para la ocasién, se constituye claramente una alteridad.

El Condor Vuelve tiene como antagonista al “imperio” denunciado como el “otro” y mas
precisamente en la “Alianza para el Progreso” (citada explicitamente) pintada en efectos
culturales y de mantenimiento del subdesarrollo como objetivo (Molinero; 2011: 360). La
“Alianza Para el Progreso” fue una estrategia de EEUU pensada como potencial freno al
avance del comunismo en el continente®. La obra propone un nosotros excluyente compuesto
por los trabajadores de la tierra que a su vez no tienen tierra (labrador y labriego, sembrador,
“peoncito” de estancia), que estan al lado de los grandes revolucionarios de latinoamérica (de
hoy y algunos de ayer). Hay una versién positiva del cuatrero (que es reivindicado por Guarany
en contraposicion al capataz y al estanciero, en una inversion de la caracterizacion del sujeto
similar a la que José Hernandez realiza en el Martin Fierro, poniendo la bondad y la
precariedad del gaucho en el primer plano), y por supuesto, en “Fundamento Coplero” (Ritro y
Mercado), sexta cancion de la obra, se reivindica al pobre frente al rico. Estan diferenciados el
rico y el pobre, el mando y el jornal, el oro y el pan, y mientras el rico quita el pobre da, por el
rico se mata la gente mientras el pobre tiene la copla, es decir la cancion que esta
denunciando, el pobre tiene la denuncia. Esta copla, que viene de lejos, de denuncias a lo largo
de la historia, sabe quién es pueblo y no se equivoca, sabe que el hambre tiene un por qué, en
referencia al rico®’.

En la misma direccion van “Coplas del Pobre” de Guarany, “Riqueza”, cancion
popularizada por Contracanto en Rosario (que sintetiza “esta riqueza mia no la comparo con
doradas riquezas de algunos duefios porque tengo alegria y una quimera y en nosotros
conservo la luz y el suefio, del lejano pais donde viviera”) y “Que la Tortilla se Vuelva” de
Chicho Sanchez Ferlosio. Esta es una cancion de la guerra civil espafiola que tuvo mucho
impacto en nuestro pais en el periodo. “Cuando querra el Dios del cielo/que la tortilla se
vuelva/que los pobres coman panl/y los ricos mierda, mierda”. Sefala Biloni en su entrevista

%entre otras cuestiones alentaba ciertos modelos de arte centrados en el desarrollo formal del mismo, relegando tematicas sociales
(Soneira; 2023: 21)

81Tu eres rico, tu eres pobre/Tu eres mando, tu jornal/Tu eres lo que tu no eres/La copla de quien sera?/Tu eres rico, tu eres
pobre/Tu eres el que quitas, tu el que da/Tu tiras lo que tu debes/La copla de quien sera?/Tu eres rico, tu eres pobre/Tu eres oro, tu
eres pan/Por ti se mata la gente/La copla de quien sera?/Aqui estoy, puedo y soy/Puedo vertirme en la copla/Soy donde voy/La
copla/viene de lejos/Boca del tiempo tal vez/Sabe de las cosas buenas/Y de las malas tambien/Sabe del rico y su suerte/Del
cesar/sabe su ley/Pero por sobre las cosas/Sabe del pueblo y su fe/Sabe del pobre y su lucha/Del miedo sabe su hiel/Sabe que
el/nifio no sabe/Que el hambre tiene un por qué/Aqui estoy, puedo y soy/Puedo partirme en la copla/Soy donde voy.
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que las canciones de la guerra civil se las sabia todo el mundo, y aqui en Rosario el punto de
encuentro era el Centro Espanol de Union Republicana donde estaban los espafioles exiliados
de la guerra civil “que ya eran todos unos viegjitos divinos, que tenia un comedor barato, y los
universitarios ibamos todos y charldbamos con ellos” (M. Biloni, comunicaciéon personal,
diciembre de 2023). A pesar de su presencia en Rosario, esa gente grande exiliada de Espana
no concurria a las pefas, aunque las canciones espafolas no faltaban casi nunca en estos
eventos.

Desde la izquierda en el Folklore, la historia se pensaba como una lucha entre
dominantes y dominados, y se concebia a estos ultimos (los obreros, los estudiantes, los
campesinos, los indios) como el sujeto histérico que encarnaria un cambio revolucionario. Un
colectivo no so6lo nacional, sino concebido a escala latinoamericana. Y el Folklore se pensaba
como una musica que no solo debia expresar las vivencias de ese colectivo, sino también
contribuir a su toma de conciencia en cuanto tal. A Desalambrar, del uruguayo Viglietti contiene
una estrofa que sugiere que solamente puede molestar con su canto (canto de denuncia sobre
la propiedad de la tierra) a “un gringo o un duefio del Uruguay”, lo que muestra esta idea de la
oligarquia tanto nacional como internacional como igualmente enemigas.

En otro orden, Guarany y Cafrune popularizaron una cancion que fue muy pefiera
durante el periodo: “Orejano” (Perdomo y Lopez). En esta, quien habla parece ser un gaucho,
que se muestra enojado frente a los poderosos que exigen seguir reglas injustas.

Otras dos canciones de Guarany (un autor que contribuyé mucho a la constituciéon de un
enemigo en la cancion) dejan implicito un antagonista pero se pueden inferir facilmente. “Yo
Soy el Duefio de Todo” apunta a mostrar un enemigo en quienes poseen los medios de
produccion, ubicandose en el lugar de quienes los trabajan, pues “yo hago la luz, hago el
fuego/hago el viento y hago el agua/Yo soy el duefio de todo/pero nunca tengo nada”. De la
misma forma que se dice en la ya expuesta Tabacalera, “Yo hago la silla y la mesal/y no tengo
‘'onde sentarme/total, si ya no me queda/ni el derecho de cansarme/yo hago el palacio, y mis
hijos/duermen en ranchos de lata. De igual manera, en “Luche y Luche” Guarany expresa “Qué
cosas tiene mi pueblo/que no las puedo callar/Cualquiera viene y le ofende/y el calladito
nomas/Pero guarda el que trampea/pero guarda el que le miente/Porque mi pueblo no es
tonto/porque mi pueblo es valiente”. Es el pueblo de un lado y quien le miente por el otro.

Otro enemigo nominado en las canciones de interpelacion social, pero en menor
medida, fue el que asesind a los indios o los expulsé de sus tierras (esto sera desarrollado en
el capitulo acerca de la dimension de la tradicion). Cancion del Derrumbe Indio (Figueredo),
popularizada por Mercedes Sosa, es un ejemplo de esto: “Tuve un Imperio del Sol/Grande y
feliz/El blanco me lo quité¢”. Otro ejemplo es Oracion al Sol (Felix Luna y Ariel Ramirez):
“Tawantinsuyo, la tierra del Sol/Bajo tu luz crezcan en paz/Pueblos andinos y pueblos del
mar/Danos valor para pelear/Por lo que es nuestro y nos quieren sacar”.

Violeta Parra a su vez propone como antagonista a la policia en sus célebres “Me
Gustan Los Estudiantes” y “La Carta”, ambas canciones recuperadas por la izquierda en
nuestro pais, que realzaron su popularidad a partir de la grabacion en 1971 de un disco
Homenaje a Violeta Parra grabado por Mercedes Sosa. Sobre este tema, Ledn Gieco en su
primer disco homonimo de 1973, propone como enemigo de la juventud que es pensante y
avanza, a los “hombres de hierro” que tienen armas y asesinan: “Hombres de hierro que no
escuchan la voz/hombres de hierro que no escuchan el grito/hombres de hierro que no
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escuchan el llanto (...) dile a esos hombres que traten de usar/a cambio de las armas su
cabeza”.

Finalmente, una cancion sobre la que no debemos dejar de hacer mencidon por su
inmensa popularidad en las pefas, es la Chacarera del Expediente, compuesta por el Cuchi
Leguizamén, en donde se antagoniza (ademas de con el “comisario”, algo que ya vimos que ha
aparecido en otras canciones) con la “justicia”, en general. Amalaya la justicia/viditai los
abogados/cuando la ley nace sorda/no la compone ni el diablo (...) La tia vendié la cama/pa’
pagarle al abogado/si algun dia sale libre/tendra que dormir parado/El juez a los cuatro
meses/lo cita pa' interrogarlo/como es pobre y tartamudo/ninguno quiere escucharlo.

3.2.Folklore y Alteridad
En las primeras pefias del periodo aparecia un nacionalismo cultural, que construia un nosotros
excluyente anti-indigenista y anti-latinoamericanista. Desde mitades de los sesenta, esto
cambido y en las pefias pudieron sintetizarse unas categorias bastante homogéneas que
conformaron esa alteridad que analizamos como dimension de la identidad politica.

Fijémonos como en muchas canciones que podemos enmarcar en el espectro politico
de las canciones que configuran a la izquierda y desde la izquierda, aparece mucho la figura
del pedn y del pobre frente al patron y al rico®’. Si Atahualpa Yupanqui aparecié como el
primero (y esto es un acuerdo de todos los sectores) en mostrar la desigualdad como opresion
en lo que antes era conocido como la “union pacifica entre el pedn y el patrén”, este conjunto
de las izquierdas en la cancion se vio representado por la continuidad de esta denuncia, en la
nominacion de los problemas agrarios en distintas profesiones, y en la puesta del antagonista
en quien mantiene el status quo, a veces el estanciero, otras veces denominado patrén, alguna
vez la justicia y muchas veces solamente el rico o el duefio. Una particularidad de estas
canciones desde la izquierda, y que se articula directamente con lo que luego veremos es el
enfoque de la tradicion que configura a este sector, es que en algunas composiciones se
antagoniza con el blanco que le rob6 las tierras a los indios. Este antagonista indigenista sera
retomado en el capitulo acerca de la dimensién de la tradicién.

Ademas, tanto la policia como las fuerzas armadas (o los “hombres de hierro”, que
puede ser una alusidon a cualquiera de ambos) son el enemigo en muchas canciones,
legitimadoras de la politica exterior de EEUU, y el imperialismo en general. Los estudiantes y el
pueblo (y en una ocasion se sintetiza como “el pueblo andino” en donde estan contenidos los
lideres de las revoluciones y las izquierdas de América, los labradores, sembradores y los sin
tierra) aparecen como ese nosotros, que en las canciones que vienen de Chile (como las de

2.Pedn, gaucho, trabajador rural y Patron, estanciero, rico, opresiéon que puede verse en el Arriero, en Tabacalera, en el Payador
Perseguido o en Madera Blanda

-Los pobres y los poderosos o los ricos, opresién que puede verse en Garzas Viajeras y Fundamento Coplero, Coplas del Pobre,
Que la Tortilla se vuelva o Riqueza

-El pobre “de abajo” y el soldado, opresién que puede verse en No sé por qué piensas Tu

-El Prisionero y el carcelero, en Coplera del prisionero.

-La juventud y los “hombres de hierro” en la cancién de Leén Gieco con ese nombre.

-La familia y el indio como semejantes, dios y el patron como el otro, se ve en Preguntitas Sobre Dios

-El indio y quien le quité su imperio, en cancion del derrumbe indio

-El pueblo y quien le miente, lo que se ve en Luche y Luche.

-Cuatrero y capataz o estanciero, en Cuatrero

-Gaucho y poderoso en Orejano

-Los estudiantes y las milicias, y la policia, en Violeta Parra

-El “pueblo andino” y el “imperio” y la Alianza para el Progreso (como instrumento imperialista de EEUU en su politica exterior hacia
Ameérica Latina), aparece en El Condor Vuelve
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Violeta Parra, las de Victor Jara o las de Patricio Manns, populares en las pefas del periodo),
se le agrega la milicia ya entrados los setenta. Pero donde mas se encuentra la expresiéon de
ese nosotros guerrillero en contraposicion a los intereses extranjeros o militares es en el
espectro politico peronista®, en cuyas canciones aparecen ademds la organizacion social y
politica y la figura del pueblo como ese “nosotros”, frente a las élites dominantes, quienes
saquean y destruyen el pais, la oligarquia (nacional e internacional).

En ambos espectros politicos igualmente se nomina un enemigo interno como
antagonista. En el caso peronista es reiterada la denuncia hacia el traidor. Y en la izquierda,
aparece el capataz (que se ocupa de manera vigilante y coercitiva de que los trabajos del
campo estén bien hechos y al modo en que el dueio quiera). Son sujetos cuasi-semejantes,
sujetos que deberian pertenecer a ese “nosotros” pero son parte del bloque de poder del
enemigo.

En la configuracion superpuesta y entrelazada de estos antagonismos, la sedimentacion
identitaria sugiere que el enemigo nominado a partir de las canciones de proyeccion folkldrica
del periodo es por un lado argentino, y es el estanciero, el patrén, el rico, la policia y las fuerzas
armadas, y también el traidor, y por otro lado es extranjero, quienes vienen y saquean el pais, y
los intereses imperialistas (sobre todo de EEUU en el marco de la Alianza Para el Progreso).
Esto es lo que aparece como consenso en las penas en Rosario, durante el periodo. La
mayoria de las canciones no exponen antagonismos, alteridades, pues entre los Chalchaleros,
Falu y Davalos, Leguizamon y Castilla o EI Oveja Montoya, no son tantas las canciones que
configuren algun enemigo. Incluso, en la generalidad del Folklore de telurismo comprometido
casi nunca aparece una figura culpable de alguna penumbra, y las pefias se llenaban de
zambas y chacareras nostalgicas y amorosas, que en su mayoria contribuian a la generacion
de un ambiente de jolgorio. Pero casi siempre, en algun momento de la hoche, y no solamente
en confianza, con la puerta cerrada, se hacian presente las opresiones y las culpas,
cantandose a los gritos de manera generalizada.

8.La organizacion (social, politica, artistica) como lo propio, el semejante, y las élites dominantes, quienes destruyeron el pais,
como el antagonista, lo que aparece en “Informe de la Situacién” y “El Inglés”.

-El pueblo (peronista) y el traidor, el enemigo interno, las burocracias conciliadoras, los que negocian, aparecen en “Hasta la toma
del Poder”, “Pueblo Peronista” y “El inglés”.

-El pueblo (en armas, montonero) y la oligarquia, la dictadura, los monopolios extranjeros, en el Inglés, Cantata Montonera y
Guarden la Luna

-El pueblo y las fuerzas armadas, como en “Para el Pueblo”.

-Los Hombres que quieren a la tierra y los que de afuera vienen y la saquean, dice El Inglés.

42



4.Capitulo Ill: La Representacién Alrededor del Folklore y las Pefias. La Frontera Interna.
“No se escribia acerca de una lucha, se luchaba en la escritura (...) el arte, la novela, la
poesia, la pintura, el teatro, el testimonio eran armas que reenviaban en todo caso a un
ascetismo intelectual y a una visién unitaria del mundo (...) No habia otra conversacion
politico-cultural sobre las cosas que el estado del mundo socialmente injusto (...) fue una
confeccién del sentido que se anticipaba al sentido. La lengua del arte debia ser la lengua de la
revolucioén (Casullo; 2007: 305).

No obstante el aporte que se realiza en este apartado no contiene la totalidad de las entradas
analiticas que hacen a la concepcion de una frontera interna de la identidad politica®, aqui se
propone una contribucién significativa. En este capitulo trataremos dos cuestiones: de qué
forma la pena folklérica puede ser leida como un ritual en el cual se pueden evidenciar algunos
rastros de la dimension de la representacion que estamos pensando, y los elementos de las
canciones populares que hacen a la ideologia politica de esta subjetividad juvenil que aqui se
analiza. Nuevamente seran utilizadas las entrevistas realizadas y las canciones populares del
periodo.

Como generalidad, retomamos la introduccién cuando decimos que les artistas del
periodo, y en particular les musiques cantautores o intérpretes de la musica popular folklérica,
se nutrieron de los debates intelectuales y las disputas militantes. Es una muestra de esto la
aparicion del Nuevo Cancionero y las primeras composiciones del Folklore de interpretacion
social en el que se priorizé6 muchas veces una estética que no contemplaba el entendimiento de
sectores populares de clases bajas sino la emocion del conjunto de las clases medias y
particularmente del campo cultural de la izquierda.

Los sesenta son afos de una creciente perspectiva nacionalista. De alli la insistencia en
las virtudes y capacidades de los argentinos en diversos campos del saber y de las artes”, en
un afan de “protagonismo autéctono” (Teran; 2013: 123). Esto se articula en el Folklore de
telurismo comprometido, a partir del fendbmeno de nominacién de “lo nuestro”, de la
reivindicacion de las formas tradicionales de la nacion, pero a su vez en el paso hacia el
Folklore de interpelacion social, en que el nacionalismo aparece en las canciones que
conforman el cuasi-decalogo de los sesenta y setenta.

Pero el Folklore de interpelacién social finaliza los sesenta como la forma de proyeccién
folklérica mas popular del pais, y aflora aun mas en los afios setenta, que reunen politicas y
estetizaciones multiples de viejas y nuevas configuraciones colectivas. Sin el conjunto de los
discursos que hacen al “pensamiento” de los sesenta® habria sido imposible que aparezca un
Folklore como este, que politizaba |la escena de la musica, y como veremos luego (como en el

%Una de las mas trabajadas por Aboy Carlés (2001) que sin embargo quedara afuera de este trabajo es la nocion de un liderazgo

politico en la configuracion de la dimension de la representacion.

%En referencia al entorno de la facultad de filosofia y letras, revistas como Contorno, los pensamientos y las discusiones llevadas
adelante por Masotta, Rozitchner y Sebreli; Cuestiones de Filosofia; Pasado y Presente, y las lecturas de los “gramscianos
argentinos”, Carlos Astrada y Juan Carlos Portantiero; Primera Plana y los escritos de Pichon-Riviere; Imago Mundi y los escritos
de José Luis Romero, David e Ismael Vifias y Halperin Donghi; Sur, y su pérdida de hegemonia, algunas lecturas de Borges y
Sabato; la Revista de la Universidad de Buenos Aires, en que se sefiala al empirismo logico y la lI6gica matematica como “el rasgo
mas notable del fin de la década del ‘50” (2013: 113); los libros de Hernandez Arregui como Imperialismo y Cultura o ;Qué es el
Ser Nacional?, de Abelardo Ramos como Revolucion y Contrarrevolucion en la Argentina, de Jauretche, de Martinez Estrada, de
Eliseo Verén, asi como los libros que llegaban de Europa entre el sartrismo y el primer estructuralismo; la teoria de la
modernizacion y a Gino Germani, y el paso en el campo intelectual a la teoria de la dependencia, las vanguardias estéticas en la
experiencia de la revisto el Grillo de Papel, y el Instituto Di Tella en paralelo a la renovacion universitaria.
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ejemplo de la Cantata Montoneros), a veces musicalizaba la escena politica en una suerte de
panfleto necesario para amplificar la voz que componia el discurso.

4.1.Representacion y Peias
La emancipacion es una manera de vivir la desigualdad segun el modo de la igualdad.
(...) la emancipacién no es el producto del proceso normal de la dominacion, ni un fenémeno
que se desarrolla al extremo, al borde del precipicio. Es un fenébmeno que se desarrolla en los
espacios intersticiales: los espacios del tiempo dividido y los de las fronteras inciertas entre los
modos de vida y las culturas. (Ranciere; 2010: 11/2/3).

Aqui analizamos el espacio de la pefia como ritual, porque como tal, funciona como espacio de
constitucion de esta frontera interna de la identidad politica juvenil. Primero es necesario definir
al ritual teéricamente. Alvarez Muro (2007), considera a los rituales como “practicas sociales
simbdlicas que tienen por objeto recrear a la comunidad, reuniéndola en la celebracion de un
acontecimiento. El rito revive la cohesion del grupo y por lo tanto también contribuye a la
construccién de su identidad”. Segun la autora, los rituales aparecen como un puente entre el
individuo y la sociedad que permite la comunicacion. Aqui pensamos al ritual como
representaciones colectivas que expresan realidades colectivas. Los ritos son maneras de
actuar que surgen en la reunién de un grupo y que mantienen o rehacen ciertas situaciones
mentales de ese grupo (Durkheim; 2001: 8). En Durkheim, el rito es concebido como un recurso
cohesionador y transmisor de valores sociales a través de un estado de efervescencia colectiva
(Lorente Fernandez; 2008). Como ya dijimos en el primer capitulo, la pefia es un ritual en tanto
es un espacio donde un conjunto de codigos repetidos en el tiempo van formando una manera
de percibirse como pefiero o pefiera, y como ambito de un ritual, aparece como un
espacio-tiempo por fuera de lo cotidiano.

4.1.1.Cuestiones Formales de la Pefna: Descripcion, Estética y Modus Operandi
Un dato no menor, es la existencia de “dos momentos” de la pefia: “a las ocho y media de la
noche abrimos las puertas. A las diez ya estaba llena y no habia mas lugar®. La pefia
funcionaba con las puertas abiertas hasta las 2 o 3 de la mafiana, cuando cerraba la puerta. Y
ahi empezaba la pefa “real”. Durante la parte abierta a todo el mundo, se cantaba en escenario
y con micréfono para desalentar a los cantores “berreta”, porque habia que tener una “buena
impresién” (J.L. Térres, comunicacion personal, diciembre de 2023). Y la reunion mas
importante se daba cuando se cerraba la parte “oficial”, y nos quedabamos hasta tipo 4, 5 de la
mafana, era la parte mas linda, y ahi pasaron muchos cantores muy buenos™’. Las pefias
fueron espacios basicamente juveniles (habia “de todo”, entre 20 y 30 afios).

Tras la pregunta sobre la descripcién estética del evento, se respondié que “a las pefias
en general ibas bien vestido pero por la costumbre de la época, no por otra cosa” (J.L. Térres,
comunicacion personal, diciembre de 2023). Esta caracterizacion tiene que ver con el periodo
de los sesenta. Al llegar los momentos de mayor politizacion del espacio (y esto no es un punto
de acuerdo entre distintos pefieros), Enrique Llopis, reconocido cantautor del periodo y pefiero,
sefala que la vestimenta que cualquier participante de la pefa solia usar era toda negra. Esto

%6Segun Mdnica Biloni “en aquella época a las 10 de la noche los boliches estaban todos llenos”
5Generalmente, lo politico sucedia cuando se cerraba el local, y se estaba mas en confianza. A veces si, a veces no. José Luis
recuerda una persona que en las pefias cantaba con la pistola arriba de la mesa”.

44



tenia, segun el entrevistado, un sentido similar al que Sarmiento le otorgaba a la utilizacion del
guardapolvo, el sentido de la publicidad del espacio. Si en la escuela no importan las clases
pues alli nos vestimos iguales, en la pefia no importa lo que uno es afuera pues adentro nos
vestimos iguales.

Al ser lugares de espectaculo folklérico, se iba a escuchar, a cantar (como habia muy
buenos cantores mucha gente solo escuchaba, aunque se dice que usualmente todos los
participantes se animaban), “conocer chicas” ( y chicos, era muy comun salir con amigos “y ver
si podia pasar algo™®), y sobre todo divertirse, pasarla bien, con amigos. Tomar “unos vinos”
era obligatorio (Biloni en su entrevista sefiala que se tomaba un vino casi siempre malo, en un
pinglino, nunca cerveza, tal vez algin trago), como comer unas (‘ricas”) empanadas®,
mientras se charlaba con la gente y se contaban y escuchaban anécdotas. En otra entrevista,
el recuerdo es de un buen vino en damajuana.

El espacio de la pefa solia estar lleno de simbolos, usualmente patrios. Como sefalan
Bravo Chiappe y Gonzalez Farfan, este decorado que suele evocar diferentes rincones del
territorio (casi siempre conservando la sobriedad) crean una “atmdsfera ideal que permita a la
musica calar mas hondo en el publico” (2009: 17-8). Los simbolos son elementos cohesivos de
la identidad. En el caso particular rosarino, este decorado consistia en cuadros de caudillos,
alguna caja vidalera, algun sable cruzado, un bombo, las paredes pintadas donde se veia un
rancho o alguna guitarra, alguna guampa de vaca, y tal vez alguna que otra cosa de vestimenta
de indigena, y todo esto marcaba el tono de lo que seria el evento nocturno.

4.1.2.Cuestiones Subjetivas de la Pena: Disipacion de la Distincion Social
Ranciere (2010) expresa que hay un tiempo “normal” que es el impuesto por quien domina. Se
imponen ritmos, “escansiones del tiempo” (es decir la forma de medirlo), plazos. Quien domina
se empefia en homogeneizar todos los tiempos en un solo proceso y bajo una misma
dominacién general, sometiendo a cualquiera a la experiencia de un tiempo fragmentado, de un
tiempo escandido por las aceleraciones, los retardos y los vacios determinados por el sistema.
Pero existe la posibilidad de emancipacién, a partir de la reapropiacion de esta fragmentacion
del tiempo para crear formas de subjetividad que vivan otro ritmo que el del sistema. La
emancipacion esta en la interrupcion de este tiempo chronos, en la detencién de las maquinas
que hacen funcionar el tiempo. El autor francés sefiala que estos “momentos” no son
solamente instantes efimeros de interrupciéon de un flujo temporal que luego vuelve a
normalizarse. Son también “mutaciones efectivas del paisaje de lo visible, de lo decible y de lo
pensable, transformaciones del mundo de los posibles” (Ranciere; 2010: 9).

Esto resulta esencial en el analisis de la pefia como espacio de constitucion de una
frontera interna de la identidad juvenil del periodo, pues como todo ritual, el acontecimiento de
la pefa ponia en pausa el resto de la vida. La pefia puede ser analizada como Habermas
analiza los salones en la Francia pre-revolucionaria. El espacio publico habermasiano es un
espacio de discusion y critica sustraido de la influencia del Estado en donde los flujos de
comunicacion quedan filtrados y condensados en opiniones publicas en torno a un tema

Yo era cupido en las pefias” se ha jactado reiteradas veces Rubén D’assoro en su entrevista.

%“Todas las empanadas se hacian en las pefias. Habia viejas empanaderas, una cocinera que se ocupaba a la tardecita de cocinar
el relleno, estirar la masa y repulgarlas: cuando el mozo les pedia empanadas, recién se freian. Desde la mesa se escuchaba el
crepitar del aceite en la sartén de la cocina y al minuto traia el mozo las empanadas calientes y un pinglino de tinto para
acompanarlas bajo esa luna que junto a un par de farolas alumbraban el patio”.
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especifico (Habermas; 1992: 335), es un espacio donde las diferencias de status se evaporan,
lo que permite la aparicién de una nueva subijetividad.

José Luis Torres en su entrevista cuenta que en las pefias conocié “amigos que al salir
por la puerta perdian su identidad, no se preguntaba quién era, ni donde trabajaba o si estaba
casado, eran amigos nuestros y nos unia el gusto por compartir una noche de canciones y
amistades forjadas al calorcito de nuestra musica”. Afuera, “la calle estaba dura, mucho milico,
mucho cuartito azul y los rumores asustaban. Pero alli adentro era otro mundo. Incluso habia
un companero homosexual al que se lo respetaba en la pefa, cosa que en aquella época no
sucedia en otros espacios. Fue asesinado posteriormente en el contexto de violencia. A su vez,
no habia drogas en las penas, si las habia afuera” (J.L. Torres, comunicacion personal,
diciembre de 2023).

En el mismo orden, en una época de intenso machismo, habia una igualdad radical en
el hecho artistico. Hombres y mujeres tenian el mismo derecho a subir al escenario, a agarrar
la guitarra y cantar, a participar de la pefa’™.

Esta exposicion da cuenta de la igualdad de todos con todos que se percibia en el ritual
de la pena. Esto es importante porque ademas, el origen de las personas que participaban del
ritual fue siempre heterogéneo: “las pefias de Rosario tenian mucho que ver con lo que generd
el movimiento musical de esta ciudad porque se cruzaban distintos cantores, distintas tonadas
en el canto, habia santiaguefios, correntinos, misioneros, tucumanos, todos estudiantes, y ahi
nos mezclamos todos. Esta mezcla nos ampliaba las miradas”, dice José Luis”'. Ruben agrega
que “en la pena se producia una 6smosis cultural”. Y a esta igualdad que se generaba, era
social y de status. Otra muestra de esto es la idea de que la audiencia acordaba de manera
participativa quién canta o expone a continuacion, en base a un criterio especifico, sin ningun
participante con mas influencia que otro, ni siquiera el duefio del espacio: “Los concurrentes
iban a cantar, a nadie se le ocurria ponerse a bailar cuando alguien cantaba. Hubiera sido una
afrenta para el cantor y una falta de respeto. Habia cédigos de pena y se respetaban: cuando
alguien canta, se lo escucha. Si tiene aceptacion y lo aplauden sigue cantando, si es mediocre
(y el cantor percibe la aceptacion o no) pasa la guitarra y otro cantor busca la aprobacion del
publico” (Facebook; José Luis Torres: 19/4/21).

Como ya se ha afirmado en el primer capitulo, hay dos momentos en que se puede
analizar el ritual de la pena. Al primero, el de los sesenta hasta los fines de la década, en las
entrevistas se asocian palabras como escucha y canto, amistad, diversién, socializacion,
masividad. El segundo, se asocia a palabras como solidaridad, comunitarismo, apertura, lucha.
La conformacion ideoldgica en la pefia entonces tiene dos momentos, que al igual que en la
generalidad del periodo, se solapan, complementan y completan. Lo que se dice sobre las
canciones en la pefa es a su vez muy importante, pues la musica popular no sélo expresa
sentido a través del sonido, las letras y las interpretaciones, sino también a través de lo que se
dice acerca de ella: “es evidente que las palabras acerca de la musica (no solo la descripcion
analitica sino la respuesta critica, el comentario periodistico e incluso la conversacion casual)
afectan su significado” (Middleton; 1990: 221).

“Aunque cabe aclarar que en las entrevistas siempre se han nombrado a “las panaderas”, en femenino, lo que da cuenta de que
quienes cocinaban eran las mujeres.

por ejemplo cantdbamos y nombrabamos el mishtol, nunca en mi vida lo habiamos visto y preguntaba “Che, ;qué es un
mishtol?”, cantdbamos algo que nos gustaba y no sabiamos que era, todo esto era traido por estos muchachos provincianos”
(Facebook; José Luis Torres: 10/5/21). Rubén comenté al respecto, “siempre tuve la tendencia de tener un diccionario al lado
cuando escuchaba una cancion”.
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4.2.ldeologias
“El Congreso Cultural de La Habana, reunido en 1968, definid las funciones que se esperan de
los intelectuales en la perspectiva revolucionaria: el intelectual puede servir a la lucha
revolucionaria desde diversos frentes: proporcionando la ideologia de las clases
revolucionarias, participando en la lucha ideolégica, conquistando la naturaleza en beneficio del
pueblo mediante la ciencia y la técnica, creando y divulgando obras artisticas y literarias y,
llegando el caso, comprometiéndose directamente en la lucha armada” (Ansaldi y Funes; 1998:
20).

Ya se ha sefialado que en la constitucidon del elemento representativo de la identidad politica es
de suma importancia el elemento ideolégico politico. Podemos decir que la pefa funcioné como
trinchera institucional, en que se tratdé de articular una ideologia contrahegemodnica. Para
Gramsci, la hegemonia construye “un consenso activo alrededor de los valores e intereses de
las clases y grupos dominantes, que son internalizados como propios por el resto de la
sociedad, deviniendo “sentido comun” y principio articulatorio general” (Portantiero; 2019: 20).
Pero hay instituciones de la sociedad civil que cumplen un rol como “trincheras” donde se
disputan sentidos, “y a través de las que se difunden un conjunto de ideas, pautas de
comportamiento y expectativas que contribuyen a sostener y apuntalar —o bien a erosionar e
impugnar— un entramado de relaciones de dominacion” (Portantiero; 2019: 20). La pena puede
ser considerada una de estas trincheras, que a pesar de no haber sido maniobrada por actores
partidarios, sin embargo en ella se insertaron elementos contrahegemaénicos que perfilaron la
constitucion de una ideologia particular.

En el marco de la pefa como espacio ritual, se dieron una serie de actos que no son
una confirmacion de la ideologia dominante, sino que la ponen en tela de juicio, actos que
constituyen una subjetividad contrahegemaénica, en este caso juvenil.

La articulacion ideoldgica en el campo del Folklore fue muy potente, pues “en todo
campo hay ciertas instancias que tienen ese poder de seleccionar, de elegir, de reconocer y
hasta de consagrar” (Dupey; 2008: 104). En el Folklore, ademas de revistas especializadas,
audiciones de radio y TV y los festivales como Cosquin, esas instancias de consagracion se
daban en las penas.

Por un lado es importante decir que como toda identidad, la que aqui se formula parte
de un campo parcialmente objetivado. Resulta de las expresiones de los militantes el recuerdo
de que la cancion folklérica reafirmaba sus convicciones previas. Al parecer, el gran abanico de
oferta en la cancion militante, posibilitaba que cada formacion identitaria militante anterior al
fendmeno del boom del Folklore pudiera tener su continuidad en el género, explorando una
narrativa acorde a su ideologia. Quienes consideraban al Folklore de telurismo comprometido
como la traduccion de las verdades ocultas del pais, vieron en su narrativa los fundamentos de
una sedimentacion de este sentido de lo real. Quienes creian previamente en que la verdad de
nuestra nacion era caracterizada por la opresion de clase, por el sentido peronista o por la
defensa de la soberania nacional, encontraron a su vez el fundamento del crecimiento de esta
creencia en alguna forma del Folklore de interpelacién social.

Dice Middleton que las canciones populares “producen orientaciones hacia la realidad”,
aunque éstas estén ligadas a presupuestos y convenciones generadas socialmente. Al mismo
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tiempo, la musica es un juego de lenguaje, gobernado por las particularidades de sus propias
reglas de construccion. Por lo tanto, la cuestién no es tanto de “adecuacion a” (una realidad
preexistente) sino “adecuacién como” (una parte de la realidad), productora de conocimientos
utiles y practicas efectivas (1990: 254).

Por un lado la funcién connotativa de la musica opera de manera obvia en algunos tipos
de letras que apelan muy directamente, como en la mayoria de las canciones del Folklore de
interpelacion social’?, pero por otro lado, esta funcion también puede ser asociada con ritmos
“imperativos”, que ponen los cuerpos a moverse de maneras especificas (como son los
géneros representativos de cada provincia) y, en un sentido general, con mecanismos de
identificacion en los que la autoimagen de las escuchas se constituye dentro de la musica. En
este nivel general, la funcion connotativa de la musica puede ser vista como la funcion de
interpelacion a través de la cual los sujetos que escuchan son ubicados en posiciones
particulares como destinatarios de la apelacién en juego” (Middleton; 1990: 242). Un mismo tipo
de musica tiene la posibilidad de interpelar a actores sociales muy distintos, porque sus
multiples cédigos (algunos musicales y otros no, como los teatrales, de danza o linguisticos),
lejos de reforzarse el uno al otro, muchas veces pueden ser altamente contradictorios (Vila;
1999: 22).

El placer musical no deriva de la fantasia sino que se experimenta directamente: la
musica nos da una experiencia real (lo representado) de lo que podria ser el ideal (lo
representable) (Frith; 1996: 123). La actuacién o representacion musical, es parte de aquellas
practicas culturales privilegiadas que, condensando significaciones basicas, construyen
identidades a través de la produccion del efecto imaginario de tener una identidad esencial
inscrita en el cuerpo (Vila; 1999: 35). La performatividad musical estaria entre aquellos tipos de
discurso que, a través de un proceso de repeticion y de su inscripcion en el cuerpo, tiene la
capacidad de producir lo que nombra. Las practicas musicales construyen una identidad
anclada en el cuerpo, a través de las diferentes alianzas que establecemos entre nuestras
diversas e imaginarias identidades narrativizadas y las imaginarias identidades esenciales que
diferentes practicas musicales materializan (Vila; 1999: 35).

Expuesto este marco a partir del cual es pensado este apartado acerca de la ideologia,
so6lo queda decir que la manera en que este trabajo reconstruye la formulacién de una ideologia
que es parte de la composicion de esta identidad politica juvenil, es nuevamente el analisis de
las canciones de las pefas recordadas en las entrevistas y ademas, de algunas de cuya
popularidad en el periodo y el ambito podemos dar cuenta a partir de las lecturas hechas para
esta ocasion.

4.2.1.ldeologia Politica Juvenil: Encuentro Entre los Peronismos y las Izquierdas
Nos detendremos ahora en la formulacion de una ideologia politica en el marco de la pefia
rosarina. Cabe aclarar que las canciones que seran expuestas a continuacién no son todas las
canciones que se escuchaban e interpretaban en la pefia. Estas son las que contribuyen a la
manifestacién y articulacién de una identidad politica juvenil que pensaba que el futuro era
revolucionario y estaba dispuesta muchas veces a hacer sacrificios, reivindicaba el
americanismo y el antiimperialismo, anhelaba la liberacion nacional y denunciaba las

2En el Folklore se filtra la idea de un futuro socialista cercano, y de una denuncia de la injusticia del sistema capitalista. La noche
de los bastones largos aplasté todo, y de alli fluyé la lucha para otro lado. Si no se puede hacer manifestaciones politicas,
cantamos “donde cayé Camilo nacié una cruz” (Entrevista a Biloni, participante de pefias durante el periodo).
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desigualdades™.

En principio hay una gran identificacion, sobre todo en el marco de las izquierdas pero
también en las tendencias peronistas’™, con el sentimiento americanista. La idea de una
América Latina Unida, en lo cultural primero, y social y politicamente luego. “Cancién con
Todos” (Isella y Tejada Gomez)”™ es el principal y mas popular ejemplo de esta bancada
americanista, pero hay un amplisimo conjunto de canciones que van en esta direccién, como
pueden ser “América Joven” (1’5, II” y 1lI"®), “Los Pueblos Americanos™® (de Violeta Parra,
popularizada por Mercedes Sosa), “Patria Dividida"® (Isella, sobre un poema de Neruda),
“Canto al Suefio Americano™®' (Fall y Davalos) y “Soldado de tu rebelion? (Victor Heredia). “El
Condor vuelve” (Isella y Tejada Gomez) como obra en su conjunto, contribuye a un recorrido
americanista explicito: “digo que este mensaje debe saberlo América (... y para ello) golpeo
esta guitarra elemental: América (...) para que desde lo hombre continental subamos (...) a
desatar las manos de América Nativa™.

Siguiendo, el cancionero del periodo permite pensar al futuro revolucionario como
probable, cercano y cierto, y por lo tanto un conjunto de canciones contienen mensajes sobre la
esperanza que contiene la espera del suceso. Son canciones que presentan fe social o politica
en el sentido de trazar un horizonte y asegurar su logro®*: “Zamba de los Humildes™®, “Guitarra
de Medianoche™® (Guarany) , “La Litoralefia™’ (Guarany), “Coplera del Viento”® (Matus y

*No es poco importante para este analisis que el marxismo se haya impregnado mucho mas alla de los sectores intelectuales, y
avanzara sobre un amplio conjunto de la juventud, que de manera critica, impuso los tdpicos de “antimperialismo,
latinoamericanismo, reformismo, revolucion, socialismo y apelacién a la violencia armada como instrumento de liberacion” (Ansaldi
y Funes; 1998: 26). Con la ampliacién sectorial, muchas militancias comenzaron a darse por fuera de los partidos que buscaban
alojar las demandas. La categoria que se fue perfilando como una con posibilidades de explicar la historia nacional fue la de
antiimperialismo, y perfilado esta vez hacia el antinorteamericanismo. Se convirtid asi en “una idea-fuerza, y la apelacion a los
designios imperiales sirvié como funcional fundamentacion para explicar todos los males latinoamericanos” (Teran; 2013: 171).

"La lectura del “Mensaje Ambiental a los Pueblos del Mundo” y de “La Hora de los pueblos” de Peron, pueden ayudar a

comprender la americanizacion del movimiento durante el periodo.

>“Siento al caminar toda la piel de América en mi piel, y anda en mi sangre un rio que libera en mi voz su caudal. Todas las voces
todas, todas las manos todas, Toda la sangre puede ser cancion en el viento, Canta conmigo, canta, hermano americano, Libera tu
esperanza con un grito en la voz”

"8sangre y cancion, salgo a buscar/el rostro de la esperanza:/caminaré bajo el sol continental/hacia el hombre, la tierra y el pan.
"Ando siguiéndome el rastro/por el aroma del alba,/soy la memoria del trigo/dormido abajo del mapa

8Tiempo de América joven,/patria de todas las patrias

Mi vida, los pueblos americanos,/mi vida, se sienten acongojados,/Mi vida, porque los gobernadores,/mi vida, los tienen tan

separados.

80“Yo no quiero la patria dividida, sobre siete cuchillos desangrada, quiero la luz de Chile enarbolada, sobre la nueva casa
construida. Yo me quedo a cantar con los obreros en esta nueva historia y geografia”

81Despierta, juventud americana:/realiza la unidad continental;/rompiendo las fronteras provincianas,/herencia del sistema colonial
8Soldado de tu rebelion,/hijo de americanos soy./Dulce fruta madura,/madre morena de mi lagar,/entre las colgaderas/vendra
cantando tu libertad.

8Y Contintia “Los soles de este siglo han visto el estallido potente de los pueblos, el galope insurgente de Emiliano Zapata y
Pancho Villa en México, Colombia, Guatemala, Uruguay, Argentina, Brasil, Panama, Bolivia, han permanecido velando las armas
del Tupac Amaru, y en los uUltimos soles de estos afios, Cuba amanecio6 territorio libre de América. Por mano de su gente y en la
direccion de sus vientos... comienza a amanecer en Pert y Chile, aqui en la Argentina tierra, bajo el tltimo sol de marzo, el pueblo
rescato la soberania popular, por todos los rumbos de la brujula, esta volviendo el céondor”

8Quienes mas canciones de este estilo realizaron fueron les artista del Movimiento Nuevo Cancionero, que siempre hablaban de la
espera y la esperanza, con una certeza del futuro que sélo deja como incognita el tiempo en que se lograra, mas no su resultado.
El pueblo tiene el destino en si mismo y la cancion puede servir, escasamente, para entretenerlo (o despertarlo).

8Zambita para que canten/Los humildes de mi pago/Si hay que esperar la esperanza/Mas vale esperar cantando

%influenciado por Guevara, Guarany realizd metaforas a la revolucién inminente diciendo “andaré en la huella siguiendo una
estrella, que aunque esté muy alta yo sé que un dia la he de alcanzar”.

87Tus ranchitos dormidos,/yo se que un dia despertaran.

8Ando cantandole al viento/Y no solo por cantar/Del mismo modo que el viento/No anda por andar nomas/Yo soy sangre en
movimiento/Y él es paisaje que va, va, va (...) Si la piedra es viento quieto/Que ha olvidado en la arena/Los muros son soélo
viento/Que el viento se llevara
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Tejada Gomez), “La Cancionera”® (Cafrune), “Hermano Dame tu Mano™ (Jorge Sosa), “Zamba
del Riego™' (Matus y Tejada Gomez), “Hasta la Victoria™? (Sampayo), “Zamba del Nuevo Dia"
(Tejada Gémez, Cardozo Ocampo), “Cuando Tenga La Tierra”®* (Toro y Petrocelli), “Zamba para
no morir"® (Ambros y Lima Quintana)®, “Habitante™’ (Contracanto), “Dulce Madera Cantora™®
(Heredia), “Campesino has de traer el Sol” (Heredia)® o “Montoneros™® (Huerque Mapu y
Casullo) son todas canciones reconocidas por su visién acerca de la revolucion.

Por otro lado, hay un conjunto de canciones que lo que articulaban era la
reinterpretacion social o una denuncia social. Algunas ya han sido utilizadas en el capitulo
sobre la dimension de la alteridad, como “El Arriero”, “Las Preguntitas Sobre Dios” (de
Yupanqui), o “Tabacalera™®' (Perdiguero y Falu).

Hay tres muy populares en las pefas que con el tiempo se transformaron en clasicos,
que refieren a hechos concretos, que son “Canto A Rosario” (Falu, popularizada por Los
Fronterizos, que mas alla de no nombrar los eventos explicitamente, tiene que ver con los
Rosariazos)'?, “Tiempo de Mayo” (Leguizamon y Tejada Gdémez, acerca de los primer

8Sale el vino a buscar/su duende popular,/cuando fecunda el pueblo/su sangre nueva de vida y paz, (...) Mi cancién ya no hay
sol,/va la rosa de los vientos/para que la entonen/los del Este y los surefios/que en el vino suenen/los cuyanos y nortefios.

Meétale a la marcha, métale al tambor/Métale que viene la revolucion

“Por el Guaymallén, el duende del agua va/Llevando una flor de greda y de sol/Que despertara en el riego/La voz vegetal del
huarpe que estd/Dormido en su paz mineral

%2Yo soy ramon/Aquel que rompe las cadenas/Buril, solar/La fe que enciende las hogueras/Clamor fundamental/La voz de la
justicia/El que a la suave brisa/Lo torna en vendaval

93“Subio el alba con un pafiuelo, el amanecer, y en la zamba del tiempo nuevo comenzo a crecer. Es hermoso de ver como crece el
trigal, ondulando en la inmensidad, limpio y alto como un pafiuelo de amor y de paz”

%4“Cuando Tenga la tierra sembraré las palabras que mi padre Martin Fierro puso al viento. (...) y por fin te veré campesino, duefio
de mirar la noche en que nos acostamos para hacer los hijos (...) y saldré a pasear con los arboles y el silencio, y los hombres... y
los hombres (y las mujeres) conmigo”

%“Luego, el hacha se puso a golpear, verse caer, solo rodar, pero el arbol reverdecera, nuevo”

%Enrique Llopis sefiala que mucha gente la conocia como “la zamba del Che”, porque era la cancion que Ernesto Guevara tenia
siempre a Flor de labios (2010: 23). El vinculo del Che Guevara con el Folklore argentino era bastante fuerte. A propdsito, tuvo un
encuentro con Ramén Ayala en Cuba en 1962: “Un dia me avisan que Ernesto Guevara queria saludarme especialmente. Habia
personas del Partido Comunista, peronistas, radicales, personas de todo el abanico del pensamiento popular. Yo era un muchacho
y no estaba consustanciado aun con la presencia del Che como précer. Y me dice el Che: “Ramoén Ayala, yo he cantado tu cancién
en los fogones de la Sierra Maestra”. ; Si comandante? Qué alegria. Es demasiado honor para mi. ;Y cual cancion? “Teniamos
dos, “El Cosechero”, y “El Mensu”. Pero como “El Mensu” tiene mas elementos revolucionarios, es mas frontal, optamos por esa. Y
yo la cantaba en los fogones”. Nunca fui un guerrillero ni un apasionado de la guerrilla, pero siempre tuve la idea de que el hombre
debia vivir bien, tener un trabajo digno, un estado de conciencia. Amo la guitarra y amo al pueblo y no concibo que Dios pueda ser
tan cruel de crear una criatura para la prision y el sufrimiento” (facebook; José Luis Torres: 8/7/21). El Mensu es la cancion
consagratoria de Ramoén Ayala: Rio, viejo rio que bajando vas/quiero ir contigo en busca de hermandad/paz para mi tierra cada dia
mas/roja con la sangre del pobre mensu.

97“por los hijos de la tierra que iran hacia adelante”

%Algunos piensan que el cuervo/solito deja su nido,/pero el muy cuervo se escapa/sélo cuando lo han herido./Que huele a sol el
mafana/guitarrita americana.

%Campesino has de traer el sol,/con el sonido de tu corazon./Campesino con tu voz daras/un golpe claro por la libertad.

0%“yamos a hacer la patria peronista: montonera y socialista”

”“Amarga como el sabor de la planta del tabaco, asi es mi vida patron, pero la endulza mi canto (...) la tierra da maravillas, y
aunque eche yo la semilla, tengo que fumar del peor”

02 g tradicion obrera rosarina tiene un hito en el afio 1969 que fue conocido como los rosariazos. En mayo de ese afio las muertes
de los estudiantes Adolfo Bello y Luis Norberto Blanco en una manifestacion, dieron comienzo al “primer rosariazo”, con una
marcha denominada “Marcha del Silencio” y un paro general decretado por la Delegacion Rosario que produjeron varios
enfrentamientos callejeros con la policia protagonizados sobre todo por los estudiantes. En agosto, una huelga ferroviaria fue el
detonante de la huelga general en Rosario y las ciudades de su corddn industrial que se llevo adelante 16 y 17 de septiembre.
Pese al refuerzo de las fuerzas policiales a partir de lo sucedido en el Cordobazo, sin embargo la coordinacion entre los sindicatos
del centro y los obreros de las fabricas en la periferia, sobre todo en el norte y sur de la ciudad, es decir las zonas fabriles, logré
que el paro se transforme en rebelién popular por algunos dias, en una manifestacion multisectorial de gran fuerza. Cuentan
participantes que la mayoria de la poblacion estaba involucrada y enfurecida. Fue un ataque con mucha crueldad y una represion
feroz, que fue combatida con proteccion, solidaridad y apoyo de la mayor parte de la poblacion rosarina. Canto a Rosario habla del
tema: “Sos el baluarte de las razas industriales/que aqui vinieron a construir su libertad/Miras el alba metalurgica del rio/Color de
puma que en su cuerpo aluvional/Trae diluidos en la nieve y el rocio/Horizontes sumergidos de tu fuente mineral/Rosa crispada,
siderurgica y obrera/En que amanece la conciencia del pais/Llevan los barcos en su entrafia la pradera/En la sonrisa proletaria del
maiz/Toma esta espiga que te ofrece el canto mio/Guarda en tu pueblo laborioso mi cancién/Que si me duele tu costero
pobrerio/Tanto cantarle a tu rio, siento verde el corazon
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Cordobazo y Rosariazo)'®, y “Fuego en Animana” (Isella y Tejada Goémez, acerca del
“Animanazo”, una toma de una Bodega en Animana, cerca de Salta, buscando su expropiacién
a partir del incumplimiento de pagos de sueldo a sus trabajadores, lo que escalé hacia la
organizacién del conjunto de los habitantes del pueblo)'™.

Otras canciones que entran en esta inmensa categoria son “Chacarera del
Expediente”® (Leguizamédn), “Tata Juancho”'® (Rodriguez Castillos, popularizada por Los
Trovadores), “Se acuerda Dofia Maclovia”'%” (Di Fulvio y Benards), “Por Qué Grito”'%, “Yo soy el
duefio de todo™'® y “No te Cases con Minero™'° (las tres de Guarany), y “Yo soy de aquel pago
pobre”""" (Di Fulvio) .

Ya hemos hablado de que para esta identidad politica juvenil la revolucion se
encontraba a la vuelta de la esquina. De alguna manera, tengan las canciones sesgos de
izquierda o peronistas, el sujeto politico que en este periodo se conforma y articula esta
empapado de discursos acerca de la militancia y a partir del momento de la radicalizacién
politica también se hace presente una narrativa del combate’?. Un rasgo notable que se
muestra en muchas canciones populares es lo que Molinero ha llamado el “pacifismo
combatiente”, por el cual se encuentra una “doble justificacion de la violencia, justificada o no
segun quien la ejecutara”. Una confrontacién “con las guerras del imperialismo mas no con las
de liberacion nacional o guerrilleras” (2011: 241). Esto fue muy marcado en el periodo, y puede
encontrarse en canciones que piensan lo nacional como otras que piensan desde una
perspectiva mas global o general. “La Tregua”™® (Patricio Manns, popularizada por Los

%Que también alude al rosariazo, pero se concentra el Cordobazo, proponiendo ademas la posibilidad de continuidad: De mayo
traigo este grito/Rebelde y desmesurado/Para despertar en junio/Las raices de alla abajo./Si el afio se pone arder/Es que ha
comenzado el alba/Lefia de patria mi pueblo/Ha vuelto a ser llamarada/Y es porque donde hubo fuego/La ceniza esta prefiada./En
Cérdoba el aldabon/En Rosario la campana./Si mayo vuelve que vuelva/En la direccion del viento/Y que se haga conciencia/De mi
pueblo en movimiento.

'%*Sepan los que no han sabido/Que no estoy de solo estar/Que estoy parada en el grito/Bagualero del pujay/Si yo me voy,
conmigo ira/Todo lo que soy/Lejos de mi, lejos de aqui/Yo no sere yo/Dejenme estar,/de solo estar/Viendo el sol volver/Yo quiero ver
en mi pais/El amanecer/Soy pa'durar, como el maiz, simple y cereal/Soy pa'durar, porque yo se pasar y pisar/Si es por saber de
donde soy, soy de animana”

105¢E pobre que nunca tiene ni un peso p’andar contento, no bien se “halla” una gallina que ya lo meten preso (...) Amalaya la
justicia viditay los abogados, cuando la ley nace sorda no la compone ni el diablo”

198% ¢ reclamaron la tierra y la tuvo que entregar, se fue muriendo despacio pa’ quedarse un poco mas, tumbas del aires, los
cuervos, le hicieron el funeral”

7“Chacarera chacarera, toditos somos iguales, para unos los beneficios, y para muchos los males”

%\/engo a gritar, vengo a gritar/aquello que otros callan/de amor y besos abundan los cantores!/yo traigo el grito herido de mi
pueblo/no es culpa mia si no traigo flores!

%Yo hago la silla y la mesa y no tengo 'onde sentarme, total, si ya no me queda ni el derecho de cansarme. Yo hago el palacio, y
mis hijos duermen en ranchos de lata, soy martillo, hacha, tenaza, pinza, cuchara o azada, yo soy el duefio de todo pero nunca
tengo nada jEl dia que yo me canse, van a arder las llamaradas!

"“No te cases con minero, su novia es la dinamita, que ella en un beso violento, cualquier dia te lo quita (...) no te cases con
minero, la silicosis lo ama y a dos metros bajo tierra, le esta tendiendo la cama”

Yo soy de aquel pago pobre/De aquel pago y es verdad,/Donde se teje el silencio/Sin encontrarlo al telar.../Donde la suerte no
llega/Ni siquiera pa‘golpear,/Porque esa es la vida de uno/Andar, sufrir y callar./Yo soy de aquel pago pobre/De aquel pago y es
verdad,/Y en donde la vida alcanza/Apenitas pa’durar.../Donde se palea arena/Dende que empieza a clarear,/Sabiendo que pa’la
noche/No ha alcanzado ni pa’sudar.

"2para muchos “el valor de la propia vida se disolvia en otras maximas: ya sea la justicia social o el amor al projimo. En este
sentido, (...) la religiosidad y el militarismo habitaban progresivamente el espacio de la politica, viviéndose como una verdadera
cruzada. De esta manera, la revolucion desarrollaba una dimensién trascendente, alejada de la vida y de la satisfaccion terrenal,
que elevaba la muerte a un plano superior, en una logica similar a aquella recurrente en las religiones” (Cristia 2008: 6).

"3_a guerra apesta inmunda alrededor/Mientras te escribo sobre mi fusil/Tal vez la ultima carta de amor/No quiero tu dolor no quiero
tu dolor/Pero hoy lo presenti/La unica verdad no es el napalm/Ni es el fusil/Todo mi ser quiere escapar ante la cruel/Obligacién de
asesinar a quien jamas
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Trovadores), “Las voces de los Pajaros de Hiroshima™'* (Guarany), “Si un hijo quieren de mi"""®
(Ritro y Castillo) o en la obra “El Céndor Vuelve’® (Isella y Tejada Gomez), desde el
internacionalismo, y “Argentino pa’ lo que gustes mandar’"’ (Rimoldi Fraga) y “Unidos™®
(Valles y Figueroa Reyes) desde el nacionalismo.

Y esto va de la mano con otro punto importante de esta ideologia, la “inmortalidad del
combatiente”, que sustenta esa justificacion moral de la violencia. Muchas canciones expresan
una necesaria glorificacion, cuasi religiosa, del que muere o se sacrifica en funcién de una
causa popular: “Qué tristeza tendran™"'® (Guarany), “Milonga del fusilado™® (Yupanqui),
“Romance de Maria Pueblo”?' (Paglia y Antonio Farias Gomez), “Plegaria a un Labrador”'®
(Victor Jara, popularizada por Mercedes Sosa), “Ché Salvador”'?® (Isella y Mazo), “Y caen”'®
(Isella), “El Inglés™? (Gené), “Zamba para no Morir"'?® (Lima Quintana); “Por Una vida de
canto”?” (Contracanto), “Juan Pablo Maestre”'® (Huerque Mapu y Casullo), “El Negro
Sabino”'?® (Huerque Mapu y Casullo), Hasta La Victoria® (Sampayo), son todos ejemplos de
esto.

Hacia los ultimos afos del periodo, la propuesta politica revolucionaria o de accion
explicita por la liberacién como mandato y obligacion militante, aparecié como una constante de
las canciones. Se dejaron de lado los otros temas para proponer soélo la funcién politica como
unico destino y uso del canto. La invitacién a la lucha por la revolucién puede verse en

"4; Donde estan?/;Quiénes, quiénes?/Los hombres/No sé/Mira, copos de ceniza, copos de ceniza/Han volado todos/¢ A donde, a
donde?/No sé/Construyamos un nido/Si, un nido/; Pero donde?

"5¢Sj quieren verme la luz que llevo adentro, hagan un canto de amor y el fuego empiezo. Si dura quieren la voz que adentro llevo,
nieguen el grito de paz que esta en el pueblo (...) Por esta sangre vengo a pelear, ésta es mi vida, siempre sera, por esta furia me
dicen mar, por mi ternuro un poco mas”

"%“los runas necesitan guerreros. Y esta bien que los haya si es para defender al pueblo, la vida y la libertad. Esta mal usarlos en
sentido de dominar, conquistar, imperializar, pero bien si es para la liberacion”.

"7“Este es mi suelo, Argentina, cuna de la libertad (...) mi canto tiene esperanza, de llegar hasta el joven de mi pueblo que ama y
vive en libertad (...) la consigna es hermanarse por defender la nacién. Por eso es que te convoco, ante Dios Patria y Hogar, éste
es tu hombro, Argentina, pa’ lo que gustes mandar”

"8Que nos dejen a nuestra manera disfrutando esta tierra de paz, los que quieran beber sangre que se vayan a pelear, afuera.
Aunque vengan rondando los cuervos seguiremos luchando hasta el fin, no me asustan con sus picos los que quieren confundir, al
pueblo”.

"9Por la larga avenida viene un pueblo de pajaros/Un ejército blanco, con fusiles de arboles/El quetzal general, coronel el zorzal/Y
el pajaro campana, capitan de los pajaros/Trae la primavera en un mundo de canto/Trae la libertad y el amor de los pajaros

120Y sepan que so6lo muero/Si ustedes van aflojando/Porque el que murié peleando/Vive en cada compaiiero.

12%“Guando hablaron de la huelga no tuvo miedo Maria. Si tiraron a matar, no pensaron en Maria. Maria, Maria Pueblo, que solita

se moria. Alguna vez volvera a nacer por alegria...”

2250pla como el viento la flor de la quebrada/limpia como el fuego el cafion de tu fusil,/hagase por fin tu libertad aqui en la
tierra/danos tu fuerza y tu valor al combatir,

2%Un ché, de saco y chaleco, un revolucionario, que supo ir a la muerte, como quien descubre un suefio... Yo sé que estas

peleando Ché Salvador eterno”

24 os que llenan las calles boca abajo agujereados, curiosamente se levantan, toman la sonrisa, la rehacen, forman un pelotén
interminable, gritan libertad, gritan pueblo américa coraje”

25“Porque el que murid peleando vive en cada compariero”

126 “Mi razén no pide piedad, se dispone a partir. No me asusta la muerte ritual, solo dormir, verme borrar. Una historia me
recordard, vivo”

27“Por una vida de canto/llevo en mi sombra tu sombraly el suefio de los caidos/esta en la voz que los nombra”

28“fijate bien que este hombre/que me has matado no ha muerto”. Sefiala Sessa (2010) que en general “las letras de la Cantata
(Montonera) expresan profusamente esta concepcion, segun la cual la existencia del militante continda en otro plano después de su
muerte fisica”.

29A cuerpo y bala te vas confundiendo con el cielo de tu patria”; “Hemos salido a buscarte recogiéndote con carifio, en pedazos de
coraje que quedaron”

130 Que tiemble el verdugo opresor/El buitre insaciable del mal/Detras de la muerte yo soy/Ramon, la victoria final.
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“Montoneros” (Huerque Mapu y Casullo)'™, “El Condor Vuelve™*? (Isella y Tejada Gomez), Si se
calla el Cantor'™ o Luche y Luche'* (Guarany).

Estas canciones estaban contribuyendo a la formulacion de un sujeto que debia
“‘jugarsela”, como vemos en la entrevista a Rubén D’assoro: “Manejar la pefia en esa época, si
vos eras democratico, combativo, era dar el ejemplo, aplicarlo. Yo queria la autocritica y el
bienestar de toda la gente. La base de lo que yo manejé, fue mi militancia, lo territorial, el
trabajo en ONG. Si hablas al pedo, meté la cabeza” (R. D’assoro, comunicacion personal,
enero de 2024). Acerca de este compromiso con la coyuntura, en el periodo encontramos
canciones que promueven el sacrificio: Hermano Dame Tu Mano (Jorge Sosa)'™ es un buen
ejemplo.

Mas alla de estos temas que fueron tratados como parte de un cuasi decalogo, hay
algunos temas mas que aparecen cuando se busca entender la conformacion ideolégica de la
identidad politica juvenil a partir del analisis de las canciones pefieras y populares del periodo.

El anhelo de libertad esta constantemente presente, por lo que también se genera una
nocion de lo que deberia aspirarse como libertad del pueblo. Libertad en esta configuracion
identitaria es igualable a la liberaciébn y a la emancipacién, es una libertad colectiva, no
individual. Muchas canciones nombran en algun momento a la libertad, en una enumeracién de
cuestiones necesarias o de busquedas del pueblo™. “Soldado de tu Rebelion™" (Victor
Heredia), “Canto Al Suefio Americano”® (Falu y Davalos), “Toma tu libertad” (Victor
Heredia)'®, “Sol de libertad”™*® (Ramoén Ayala), “Campesino, Has de Traer El Sol""*' (Victor
Heredia), “Es Sudamérica mi voz"'*? (Ramirez y Luna), “Maria del Campo”'** (Ledn Gieco),
“Cada dia somos mas”'* (Leon Gieco), “Hasta la victoria”** (Sampayo) o “Plegaria a un

¥“La lucha no ha terminado (...) hay que organizarse, pertrecharse, consolidarse y unirse en cada fabrica, en cada barrio, en cada
rincén del pais. Para alcanzar la victoria. Y que la clase trabajadora peronista conquiste el poder; lucharemos entonces por la patria
peronista que sera como la quiere el pueblo: Montonera y socialista”.

132¢; Y por qué todos hablan en pasado? ¢ Por qué todos hablan como si fueran viejos? El pais es ahora y aqui. A partir de aqui todo
comienza, lo demas es olvido ¢por qué recordar siempre lo que pasé? jPorque estamos muertos! Muertos con nombre y apellido.
iDigan sus nombres por favor! La muerte es ancha como el mar, pero puedo llamarme Felipe Vallese, Santiago Pampillén, o Juan
José Cabral, o Alberto Obeis. Yo no soy yo. Yo soy un grito con 16 sollozos al sur de mi garganta” (esta ultima referencia a la
masacre de Trelew).

33Sj se calla el cantor, calla la vida, porque la vida misma es todo un canto. Si se calla el cantor, muere de espanto, la esperanza,
la luz y la alegria. Los obreros del puerto se persignan: quién habra de luchar por su salario”.

¥Pyeblo que escuchas, Unete a la lucha/Pueblo unido, nunca vencido (...) Porque mi pueblo algin dia,/cuando la sangre
reviente./Habra de salir cantando,/con un fusil en la frente./Y entonces no habra mas nifios/durmiendo bajo los puentes./Ni obreros,
ni campesinos,/siempre apretando los dientes.

¥Hermano dame tu mano vamos juntos a buscar/Una cosa pequefiita que se llama libertad/Esta es la hora primera este es el justo
lugar/Abre la puerta que afuera la tierra no aguanta mas/Mira adelante hermano es tu tierra la que espera/Métale a la marcha,
métale al tambor/Métale que viene la revolucion

"Hay un conjunto de canciones que seran parte del capitulo acerca de la dimension de la tradicién, que tienen que ver con los
origenes de nuestro pais, y por lo tanto, la guerra de la independencia. En ese marco, la libertad es un concepto que esta presente,
aunque las canciones no traten especialmente de este tema. Estas son: Vision del Chacho (Di Fulvio y Benarés), Adiés General
Belgrano (Di Fulvio y Benarés), EI Combate de San Lorenzo (Hernan Figueroa Reyes), La Yeguada de los Sauces (Figueroa
Reyes), Juana Azurduy (Felix Luna y Ariel Ramirez), Pampas del Sur (Luna y Ramirez), Revuelo de Ponchos Rojos (Rimoldi
Fraga), Se acuerda Don Martin Giiemes (Figueroa Reyes), La Martin Giiemes (Benarés y Abalos), Escuadrén de Infernales
(Figueroa Reyes) o Todos lo estamos Llorando (Figueroa Reyes).

3"Dulce fruta madura,/madre morena de mi lagar,/entre las colgaderas/vendra cantando tu libertad.

8no olvides que la sangre nos religa/a los que mueren por la libertad.

39Sj escuchas en tu pueblo/una cancion de libertad,/atiende lo que dice/que es tu pueblo el que hablara.

00 llevo el sol de la libertad./Vengo de Mayo, vengo del hombre/del negro esclavo, del indio triste./Muchos caminos he
recorrido/trayendo el sol de la libertad/Un sol, un sol, un sol de fuego/preso en la tarde del Litoral.

“Campesino con tu voz daras/un golpe claro por la libertad

“2Mestizo corazon/que late en su extension,/hambriento de justicia, paz y libertad (...) Otra emancipacién/le digo yo/les digo que
hay que conquistar

“3Maria nacio en el campo, junto con la libertad

#4Dia tras dia los tiempos cambian/y son nuevas las mafianas/cada hombre joven con sus fuerzas/ya quieren la tierra libre pisar
5Yo soy, el leon que va/Cruzando la montafia/Por montes y quebradas/Rugiendo libertad

53



labrador” (Victor Jara) son ejemplos de esto. Pero para algunas canciones, la libertad es el
tema de la cancién. “Para el Pueblo” (Piero) es la mejor representaciéon de esto: “Libertad era
un asunto/Mal manejado por tres/Libertad era almirante/General o brigadier/Para el pueblo lo
que es del pueblo/Porque el pueblo se lo gand/Para el pueblo lo que es del pueblo/Para el
pueblo liberacion”. “El Céondor Vuelve” cierra su primera cancion homénima llamando a la
“iLibertad! jtierra y pan! jLibertad!”, luego de decir que “América es esta sangre por donde va la
liberacion”. “Yo te Nombro” (Pagliaro): “Por el beso clandestino, por el verso censurado, por el
joven exilado, por los nombres prohibidos, yo te nombro Libertad”. “En el Pais de la Libertad”
(Ledn Gieco): “Busquenme, me encontraran, en el pais de la libertad”. Alcen La Bandera (Luna
y Ramirez) habla también de la liberacion: “Diganlo como yo, alcen la bandera y conquistemos
hoy la liberacién. Andale paisano y conquistemos ya la liberacién, hoy la liberacion”.

La obra integral “El Inglés”, al tener una propuesta politica justicialista también aparece
mostrando la necesidad de libertad: “La tierra se quiere justa, injusta quieren que sea, los que
desde afuera vienen y la saquean. La tierra se quiere Libre, esclava quieren que sea (...
soberana es esta tierra”. La nocién de soberania es muy importante para pensar la articulacion
de la identidad juvenil del periodo, pues tanto la izquierda nacional como el peronismo en su
conjunto la contemplaron y la hicieron bandera.

También es importante el concepto de libertad en canciones como “Hermano Dame Tu
Mano” (Jorge Sosa)*® y “Los Hermanos™# (Yupanqui), pero aqui lo que resulta mas
interesante es la nocién, repetida en varias canciones de hermandad. La idea de un hermano
como familia ideolégica, no sanguinea, como semejante, como compafiero. Si antes aparecia
la idea de libertad, aqui la de fraternidad: “Unidos™'*® (Valles y Figueroa Reyes), “Hermano”'*°
(Guastavino y Lima Quintana), “No me llames extranjero”'®® (Rafael Amor), “Vamos Hermano”'®'
(Oscar Valles), “Cancion del derrumbe indio”*? (Figueredo, version de Mercedes Sosa),
“Cancion Con Todos”'®? (Isella y Tejada Gomez), “Pero Se Viene”'* (Piero), “Es Sudamérica Mi
Voz"'*® (Luna y Ramirez) y “Plegaria a un Labrador”*® (Victor Jara) son todos ejemplos de la
consolidacién de la hermandad no sanguinea en la cancion.

Otra categoria que es pertinente tratar por la popularidad de las canciones y obras que
la contienen tiene que ver con la nominacién y reivindicacién de oficios precarios, muchas
veces invisibilizados y a veces de actividades precarias del sujeto oprimido. Sin dudas, hay una
ampliacion del conocimiento popular de las desigualdades y las opresiones a partir de la
cancion, y esto se puede ver a lo largo de todo el periodo, tanto en autores e intérpretes que
buscaban hacer politica como en otros que no. Asi, se hicieron canciones'’ sobre los peones

“6Hermano dame tu mano vamos juntos a buscar/Una cosa pequefiita que se llama libertad

Yo tengo tantos hermanos/Que no los puedo contar/Y una hermana muy hermosa/Que se llama jlibertad!

483 peleamos al fin entre hermanos/serviremos de carne canon/pues la lucha sera el odio contra toda la razon/en vano

“9Fijate hermano como vas cantando/Toda la tierra te escucha conmigo

%0 No me llames extranjero, piensa en tu hermano y el mio

Veni, vamos, hermano/sin pausa ni desmayos/a revivir lo nuestro,/lo que tanto adoramos,/y conservar por siempre/los suefios
que heredamos

®2Sjempre habra un hermano que nos ayude a abrir una puerta/Habra una hermana que nos ayude a alcanzar altura/Ante cada
dificultad siempre habra un corazén hermano/Que nos lleve en sus alas hasta que nosotros mismos/Aprendamos a volar

83Canta conmigo, canta/Hermano americano

'®4Te agota, te agota, hermano, Volver a casa cansado, vacia la mano

5Con esa gente chica como usted y yo/que al llamar a un hombre hermano/sabe que es verdad/ly que no es cosa de
salvarse/cuando hay otros/que jamas se han de salvar.

%6 evantate y mirate las manos/para crecer estréchala a tu hermano,/juntos iremos unidos en la sangre

®7Los Oficios del Pedro Changa (Tejada Gémez) como obra integral, Cancion del Jangadero (Falu y Davalos) y El Jangadero
(Ramén Ayala y Vicente Cidade), El Arriero (Atahualpa Yupanqui), Tabacalera (Eduardo Fall), Milonga Del Pedén de Campo
(Yupanqui), Romance del Molinero (Falu y Davalos), Peoncito de estancia (Linares y Cardozo), Cuatrero (Guarany), Cancion del
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golondrina, el pedn de campo y de estancia, el arriero, el molinero, el labriego y el labrador, el
cosechero, el zafrero, el carbonero y el minero, el picapedrero, la lavandera, la maestra, el
contratista, el pescador y el jangadero, y la tabacalera

No puede dejar de ser mencionado un conjunto de canciones que acompafan la
discusion seria que en esta época se tenia sobre la posibilidad de una reforma agraria,
discusion que venia creciendo y los desarrollismos latinoamericanos vieron con buenos 0jos
(incluso con el visto bueno de la administracion norteamericana en su estrategia hacia
latinoamérica). Sumado a esto, hubo un guifio del guevarismo al campo'® que introdujo en
muchos paises latinoamericanos e incluso del mundo la novedad de la reivindicacién de este
en tanto espacio de gestacion de la revolucién via foco guerrillero. En Brasil, Uruguay y
Argentina es donde esto menos ocurrié por el peso agigantado de las fuerzas urbanas, sin
embargo la idea de la “musica latinoamericana” es la que permite la notoria interpelacion de las
izquierdas cuando Daniel Toro compuso y Los Trovadores y Mercedes Sosa cantaron “Cuando
Tenga la Tierra”. En su recitado, esta cancion sostiene que “cuando tenga la tierra, sucedera
en el mundo el corazéon de mi mundo. Desde atras de todo el olvido secaré con mis lagrimas
todo el horror de la lastima, y por fin te veré, campesino. Cuando tenga la tierra, le pondré la
luna en el bolsillo y saldré a pasear con los arboles y el silencio, y los hombres, y los hombres
(y las mujeres) conmigo. Cantaré”.

Ademas de ser un acompafiamiento musical militante a la lucha por la reforma agraria,
es la nominacién de un “campesino” en un pais en donde ese sujeto agrario no es tan comun
como en la realidad de otros paises latinoamericanos. “Campesino, Has de Traer El Sol” (Victor
Heredia) y “Campesinos del Norte” (Ledn Gieco) son otros éxitos pefieros que avanzan sobre la
figura del campesino. De la misma manera, fue increiblemente popular el “Triunfo Agrario” de
Zitarrosa. Esta ultima sugiere por un lado que “Esta es la tierra padre, que vos pisabas.
Todavia mi canto No la rescata”. Y luego se pregunta “cuando sera el dia que por la tierra
esteril vengan sembrando todos los campesinos desalojados”. Para la reforma es necesario
“dar vuelta el viento como la taba, pues el que no cambia todo no cambia nada”. En estas
canciones se trabaja la igualdad.

En sintesis, el Folklore se puede entender como una traduccion de los principios
basicos de la modernidad inaugurados en la revolucion francesa, traducidos a un tiempo y
espacio diferente.

Por fuera del contenido a priori de las canciones, una cuestion a tener en cuenta en el
analisis de lo que aqui enmarcamos como formulacion y articulacion de la ideologia politica, es
la manera en que las canciones expresan el pensamiento y su vinculacion con el sujeto
popular'®. Estas dos entradas ideoldgicas, la peronista y la izquierdista, buscaban operar en la
cancion de maneras a veces muy distintas. Salvo honrosas excepciones como la de Horacio

Labriego (Guarany) y Plegaria a un labrador (Victor Jara), Sangre de Minero (Guarany) y No te Cases con Minero (Guarany), El
cosechero (Ramén Ayala), Zamba al Zafrero (Garcia) y La Zafrera (Matus y Tejada Gémez), Pescadores de mi rio (Chacho Muller),
El carbonero (Aldo Ariel y José Vicente Cidade), Picapedrero (Petrocelli y Victor Heredia), La Lavandera (Violeta Parra) y
Lavanderas del Rio Chico (Leguizamoén), Rosarito Vera, Maestra (Ariel Ramirez y Feliz Luna) y Campana de palo (M.E. Walsh),
Tonada del Contratista (Tejada Gémez y Aragén)

8Para el Che Guevara el proceso cubano habia aportado tres evidencias fundamentales a la doctrina revolucionaria: “las fuerzas
populares pueden ganar una guerra contra el ejército; no es necesario que estén dadas las todas las condiciones para el asalto al
poder, puesto que el foco puede crearlas, y en América Latina el terreno de la lucha armada debe ser el campo” (Teran; 2013: 184).
®9Algunes de quienes habitaban el campo intelectual se sefialaban como autoculpables al percibir la lejania entre sus discusiones y
el tipo de entendimiento que en general poseia cualquier ciudadano. Ismael Vifias, por ejemplo, decia que no basta con “leer a
Marx (...) es imprescindible darnos vuelta como un guante (...) desgarrarnos de nuestra clase, desgarrarnos de ese mundo viejo”
(2013: 199).
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Guarany'®, a la izquierda (y sobre todo a las derivaciones del Partido Comunista) la
caracterizaba un lenguaje elitista. Y las canciones realizadas por artistas representantes de la
linea de izquierda situaban al sujeto o a los sujetos populares afuera, como si fueran otros, a
los que se debia “representar”. Un ejemplo claro de esto puede ser “Canto a Rosario” (Eduardo
Falu), donde el autor hablandole a la ciudad dice “Toma esta espiga que te ofrece el canto
mio/Guarda en tu pueblo laborioso mi canciéon/Que si me duele tu costero pobrerio/Tanto
cantarle a tu rio, siento verde el corazén”.

Al peronismo, en cambio, lo caracterizaba un lenguaje popular y en las canciones que lo
representaban aparecia el sujeto popular como uno mismo, en primera persona. Un ejemplo
con esta orientacion puede ser “La Guardia de Seguridad” (Millan Medina): “Correntino soy
sefores/soy soldado ‘e los mejores/trabajo de mil amores/en la Guardia Seguridad./Sepan
todos los oyentes/que al hijo de Corrientes/lo respeta ya la gente/por nacer autoridad”.

Ortega Pefia y Duhalde, a pesar de considerar que el Folklore tenia un “uso
oligarquico™®', encuentran que en la abstraccién de los cantos de las izquierdas, hay una
especie de negacién de las “posiciones nacionales”. Se refieren al comunismo, que canta a la
“explotacion, sufrimiento, enajenacion” y otras alineaciones desvinculadas de toda explotacion
concreta y real: “Matus o Petrocelli diran de las desgracias humanas, Mercedes Sosa
recomendara “dale tu mano al indio, dale que te hara bien”'®? en una suerte de Pepsi Cola
indigenista, Tejada Gomez tras cantar a la concreta entrega petrolifera del desarrollismo
frondizista'®, compondra poemas a entelequias abstractas con olvido completo de lo que Hegel
ensefd con claridad: lo universal es en lo concreto”'®* (Ortega Pefia y Duhalde; 1967).

Leonardo Paso, referente del Partido Comunista, consideraba que el comunismo tenia
mucho trabajo si queria aduefarse de la significacion Folklore. Habia segun él una
contraposicién entre los valores proclamados por el comunismo y los proclamados por el
Folklore (Paso; 1969). El Folklore se habia caracterizado por priorizar el sentimentalismo al
razonamiento. A su vez le daba un valor incierto al regionalismo, que en tanto
anti-cosmopolitismo era valioso, pero en tanto anti-internacionalismo peligroso. La dicotomia
pensamiento-sentimiento, es atractiva en términos tedricos, porque parece mostrar que
pensamiento es identificable con ciencia, esta con andlisis historico marxista, y este con
Comunismo. Sentimiento, en cambio, se identifica con “irracionalidad, carisma, nacionalismo
“primario”, caudillismo y modernamente peronismo” (Molinero, 2011: 279).

Para el PC, el Folklore era importante, pero no fiel reflejo de la historia, y era miope, en
tanto no veia el objetivo de largo plazo. El Partido entendia que debia ensefar a los folkloristas
a hacer Folklore. Este era demasiado importante para dejarselo a sus propios autores e
intérpretes (Molinero, 2011: 279/280).

%°Un caso de esto es por ejemplo “Opinando” (Heraclio Rodriguez): “El gaucho no es el facon botas, poncho, barba larga. Gaucho
es quien alza la parva sin mendigarle al patron. Gaucho es conciencia, razén, decencia, amor, varonia, gaucho es la soberania, de
respetar a la gente.”

61« _ha sido y es la modalidad de la oligarquia, que oculta sistematicamente los pasos histéricos que la llevaron al poder” (Ortega
Pefia; Duhalde, 1967)

62En “Cancion para mi América”, de Viglietti

'63Se refieren a la cancion “La Petrolera”

64A| Respecto, Sefiala Karush que por ejemplo Mercedes Sosa “no elaboré su imagen indigena estudiando la cultura musical de
los diversos grupos indios; lo hizo acentuando sus propios rasgos mestizos, cantando canciones sobre temas indios compuestos
por autores que no lo eran, y aprovechando, en general, ideas estereotipadas acerca de los indios como seres sufridos y sabios”
(2019: 193).
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4.3.Penas e Ideologia: Configuracién de un Consenso de lzquierda
Sintetizando lo aparecido en este capitulo, el espacio de la pefia analizado como ritual, como
espacialidad colectiva contrahegemonica, distanciada de la imposicién del sentido dominante,
como ambito de disipacion del status social, como lugar juvenil de iguales, supo ser el entorno
de la constitucién de la dimension representativa, de la frontera interna, de una identidad
politica particular que se situé como protagonista de este periodo en que se consideraba la
“revolucion a la vuelta de la esquina”. En este capitulo hemos tratado de traducir el contenido
de las canciones que se repetian en las distintas pefias por sus distintes participantes, a la
formulaciéon de una ideologia politica. Entendemos que no hay politica sin representacion, y no
hay representacion sin un analisis de la ideologia. Sabemos, por otra parte, que la dimension
de la representacion no esta constituida solamente por este factor, sin embargo, es uno de los
mas significativos.

Americanismo, y su ligazén con el antiimperialismo de matriz guevarista, la seguridad de
la proximidad de la revolucion y la lucha por la reforma agraria, la reinterpretacion social y la
denuncia social (a veces generalizada y a veces de eventos concretos), el “pacifismo
combatiente” (la justificacion de la violencia, segun quien la ejecutara, si las fuerzas
imperialistas o las fuerzas de liberacién nacional), la “inmortalidad del combatiente” y la
propuesta de accién politica directa (como justificacion moral del sacrificio y el modo de
‘jugarsela” por algo mas grande que uno), el anhelo de libertad (de liberacidon, de
emancipacion, de soberania nacional, una libertad colectiva, no individual), la idea de la
hermandad y la generacion de una familiaridad ideoldgica, no necesariamente sanguinea, la
identificacion y nominacién de los oprimidos generalmente invisibilizados, son las distintas
aristas de la conformacion ideoldgico politica de esta subjetividad alrededor de la pefay de la
musica de proyeccion folklorica.

Como en el caso de la composicion de la alteridad, algunas canciones interpelaron mas
que otras, algunos autores mas que otros, y esto variaba de persona a persona, sin embargo,
los actos y practicas repetidas del ritual semana a semana, mes a mes, afio a afno, fue
sedimentando estos temas en el imaginario de esta subjetividad, fue objetivando el campo de la
juventud. Una subjetividad que en la pefia encontraba tiempo, un tiempo distinto al tiempo
“‘normal”, del sentido dominante, era un tiempo de contemplacion y deseo, de tranquilidad y
efusividad a la vez, de confianza y de seguridad, no un tiempo Chronos, aquel que muestra el
paso de las horas, el tiempo pensado de manera lineal, sino un tiempo Kairos, el tiempo de la
experiencia, de la ocasion, de la oportunidad, de la aprehension y la identificacion. La
posibilidad de la constitucion de esta identidad juvenil se encontraba totalmente atravesada por
este otro tiempo, y por la igualdad de todos con todos que habia en la pefa folklérica. Estas
categorias que aqui fueron trabajadas se solapan con otras maneras de configurar la
dimension de la representacion esta subjetividad tenia en otros espacios, en los trabajos, las
universidades o las unidades basicas partidarias.

Ya hemos hablado entonces de un exterior constitutivo y una frontera interna. Hemos
sefalado la base de un doble movimiento de diferenciacion externa y homogeneizacion interna.
Queda ahora introducirnos en como esta identidad dotaba de sentido a la accion presente a
partir de la conjugacion de una interpretacion del pasado y la construccion del futuro deseado.
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5.Capitulo IV: Un Enfoque de la Tradicién Alrededor del Folklore
“La tradicién aparece como un elemento basico para dar rigidez a la propia identidad y no es
extrafio que sea precisamente en los periodos del fraude y la proscripcién cuando este proceso
alcanza su mas acabado desarrollo” (Aboy Carlés; 2001: 161).

Este ultimo capitulo es central en pos de entender el aporte del entorno del Folklore a la
conformacion y consolidacion de una identidad politica juvenil. Como ya se ha dicho, toda
identidad politica se constituye y se transforma en el marco de la tension con la tradicién de la
unidad de referencia (Aboy Carlés; 2001: 54). Para pensar los fenédmenos culturales, Raymond
Williams (1980) propuso el concepto de Tradicion selectiva. Este concepto sugiere que a pesar
de la existencia de infinitas practicas que componen el pasado, se construyen significados y
valores alrededor de la seleccién de algunas de estas que se muestran “tradicionales”. Esta
construccion ficticia tiene que ver con las necesidades y los intereses durante el momento en
que se elabora el discurso sobre la tradicion. Esa fue la tarea realizada por los Folklores
durante este periodo. Molinero (2011) sefiala como un punto del decalogo de la cancion
militante del periodo a la reinterpretacién histérica, y en ella enmarca aquellas canciones que
no tratan una tematica histérica en modo tradicional sino apuntando al “perdedor”, y para su
rescate o resignificacion. A través de ello promueven centralmente una actitud determinada
para el presente.

Nos proponemos entonces entender como la identidad que estamos estudiando se
re-apropié de la tradicion, qué olvidé y qué sobredimensioné. Conocer el juego entre la
representacion del pasado presente y la imagen de futuro proyectada, es comprender como se
buscé hacer una construccion de sentidos en la musica de uso en un determinado momento y
lugar de la historia.

La dimensién de la tradicién es cambiante. En el Folklore se articula un pasado y se
silencia otro, y eso es lo que aqui queremos ver: cdmo esta identidad juvenil articulada se
re-apropia de un pasado y decide olvidar otro. Dos grandes lineas componen esta
re-apropiacion del pasado. Una que reivindica la corriente historiografica del revisionismo
histérico (con sus grandes debates que se llevaron adelante en este periodo incorporados, en
que la musica popular folklérica fue protagonista), y una que va mas bien hacia la reivindicaciéon
de la figura del indio y el indigenismo. Nuevamente, esta distincién es analitica, pues en la
constitucion de la identidad politica lo que nos interesa es el solapamiento de estas lineas. En
la misma pefa, sonaban canciones revisionistas y canciones indigenistas. A pesar de la
seleccion distinta del pasado y el juego de recuerdo y olvido, existia una convivencia que fue
unificando el sentido, que fue homogeneizando a esta subjetividad politica.

5.1.Tradicién y Peronismo: Revisionismo Histérico y Nacionalismo
“revisar, es decir hacer surgir en su verdad, los cantos populares para que la musica argentina
deje de ser pensamiento triste y sea alegre canto por la Revoluciéon Nacional” (Ortega Pena y
Duhalde; 1967).

Nuevamente, en este capitulo no estaremos describiendo al nacionalismo reactivo, pues no es

representativo de lo que sucedia en las pefias y de como se conformo la identidad politica
juvenil en el periodo. Sin embargo muchos de los artistas que podemos enmarcar en esta
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corriente han revisado la historia de la misma manera que los peronismos, por lo que una parte
de este apartado sera dedicada a ver como fue la revisién caudillista en la cancién y como esto
catalizé la constitucion de la dimensién de la tradicidén de esta identidad.

Matias Diaz Federico (2011) realizd un trabajo acerca de la re-construccion histérica
que se ha llamado “revisionismo histérico”, y el Folklore, mostrando las condiciones de
posibilidad de expansion de la primera a partir de la creciente popularidad del segundo. El
revisionismo, en sus diferentes versiones, fue la disputa con el fantasma de la historiografia
decimondnica y en primer lugar con la obra de Mitre (Aboy Carlés; 2001: 140-1). No fue una
corriente homogénea. Tras la caida de Peron en 1955 y el comienzo de la proscripcion, la
interpretacion revisionista sali6 de la academia para incorporarse en sectores masivos
populares. Se comenz6 a difundir la historia no so6lo desde los libros y las charlas (en su
mayoria de forma clandestina) sino también desde la cancién popular y su proyeccion
discursiva.

La idea sintesis fue la de pensar a las figuras federales del siglo XIX como
representantes de una minoria excluida de derechos y libertades en el marco de la entrega de
la naciente nacion al monopolio extranjero (Federico; 2011). En el periodo analizado, el
discurso revisionista fue muy fuerte y se expresé en el Folklore porque este era la narrativa
musical que expresaba el compromiso militante y la conciencia nacional y latinoamericana. Se
estaban confeccionando al mismo tiempo la revision y discusion de los asuntos del pasado y
los nuevos aspectos compositivos de la musica popular que, con gran llegada al publico
masivo, se hacia eco de las problematicas sociales. A la vez que el revisionismo se formulaba
como discurso, se encontré con una demanda de fuentes de legitimacion que dieran sentido a
las luchas sociales y a los compromisos tomados por lo que aqui se ha llamado el Campo
cultural de la izquierda.

Para Federico, se destacaron en el periodo dos obras revisionistas: “El Chacho, Vida y
Muerte de un Caudillo”, de Jorge Cafrune en 1965, en alusion al caudillo riojano Chacho
Pefaloza, y la obra integral “Los Caudillos” de Félix Luna y Ariel Ramirez de 1966, en que
Artigas, Alem (de manera controversial), Francisco Ramirez, Facundo Quiroga, Juan Manuel de
Rosas, el Chacho Penaloza y Felipe Varela son protagonistas.

Respecto al tributo integral al Chacho Penaloza, lo interesante es ver como se habla de
su vida como el ultimo bastion de defensa de los caudillos federales, pero ademas en términos
personales, del caudillo como persona bondadosa. Era justo, pues “todo lo que tiene, lo reparte
con su gente” (“La Pura Verdad”), era sensible, como muestra “Cancién de Cuna del Chacho”,
era amoroso, y de él se enamord “La Victoria Romero”. De su muerte se canta en términos de
traicion, injusticia y cobardia, pues quienes lo mataron fue por venganza cuando ya estaba el
caudillo rendido, como sugiere “La Muerte del Chacho”, cancién anénima del disco.

La obra “Los Caudillos” fue intensamente criticada tanto por Paso y el comunismo como
por Ortega Pefa y Duhalde y el peronismo. Para estos ultimos la obra es un “hibrido para
consumo de coloniales argentinos o sofisticados criticos musicales de Boston™'®® (1967: 75). La
obra parece representar a todos los caudillos escogidos en la derrota (excepto a Gliemes) para
elevarlos a un “altar comun”, que limite las asperezas hacia alguno de ellos. Refiriéndose a
Ariel Ramirez y Felix Luna (dos izquierdistas provenientes de las filas de la UCRI, pero

85“Hacia falta esto para colocar en su exacta dimension a los dirigentes del pasado que modelaron el perfil de la Patria”, sostuvo al
respecto Arturo Frondizi, a dias del golpe de Estado en su contra.
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rapidamente transformados ideoldgicamente, a partir de lo que en la introduccion hemos
llamado “Traicion Frondizi” (Teran; 2013)), Ortega Pena y Duhalde consideraban que “el
desarrollismo, junto con la izquierda constituyen el ala “progresista” de la oligarquia. Porque el
liberalismo tradicional no admite siquiera que se pronuncie el nombre de los caudillos (...)
resulta evidente entonces que el surgimiento de la verdad histérica en el campo musical
preocupa a los duefios del sistema liberal” (Ortega Pefia y Duhalde; 1967: 79).

Con las versiones sesentistas de la “Zamba de Vargas™'®® Ortega Pefia y Duhalde
sostenian que el mitrismo habia manipulado la tradicion folklérica y habia quitado del contenido
de este género musical los intereses populares y la verdadera intencién de la obra. Dominguez
Zaldivar (1998), cuenta a modo de mito constituyente que la batalla de Pozo de Vargas estaba
perdida para el bando nacional hasta que comenzé a sonar esta cancion, que “extirpd la
angustia de los corazones oprimidos de los soldados, los colmé de valor, les murmurd la gloria
en sus oidos, sostuvo con firmeza sus armas y los instd6 a ganarse con sangre la victoria”
(1998: 12). Al ser una cancion anénima del repertorio popular, tiene distintas letras segun quien
la cante. Sin embargo la version de Chazarreta es la mas popular y es antagénica con las
favorables a Varela.

Otra zamba, “La Felipe Varela” compuesta a principios de esa década por el saltefio
José Rios, y popularizada entre otros por Horacio Guarany (nétese que este ya era un autor
caracteristico de lo que aqui denominamos Folklore de interpelacién social, allegado al Partido
Comunista, en tanto Los Chalchaleros lo eran del Folklore de telurismo comprometido, lo que
muestra que en el ambito de la revision de la historia todes les artistas y los estilos
participaban), era casi un manifiesto folklérico que encarnaba en el retrato del caudillo a un
asesino sin compasion que arremetia con lo que encontraba a su paso: “Felipe Varela viene,
por los cerros del Tacuil, el valle lo espera y tiene un corazén y un fusil; Se acercan los
montoneros que a Salta quieren tomar, no saben que en los senderos valientes han de hallar”
(Federico; 2011: 14). Esto muestra el nivel de disputa que encarnaba la cancién. Algunos veian
a la figura de Varela como defensor de los humildes y otros como un reflejo de la misma
muerte.

En este sentido, la propuesta del “peronista tradicional” (que fue sintetizada en el ya
mencionado libro “Folklore Argentino y Revisionismo Histérico” de Rodolfo Ortega Pefa vy
Eduardo Luis Duhalde (1967)) tuvo que ver con el analisis, la defensa y el realce del caudillo
riojano Varela. Este lider popular fue el significante vacio que buscaron llenar de significacion a
partir de levantarlo como encarnacion heroica de la lucha de las clases oprimidas. En este libro
buscaron mostrar cual fue el rol de las clases trabajadoras del pasado contra el avasallamiento
liberal inglés, comparandolas con las clases trabajadoras del su presente, en relacion al
imperialismo norteamericano (Federico; 2011: 6). Estos intelectuales peronistas no acordaban
con una de las piedras angulares de la corriente historiografica del revisionismo, el realce
(excesivo para ellos) de la figura de Juan Manuel de Rosas, algo que si hacia sin dudarlo “El
Tigre” Roberto Rimoldi Fraga. “Argentino Hasta la Muerte”, cancion pefiera muy popular, trae
ese imaginario de la época del centenario evitando entrar en los temas conflictivos de la politica
nacional.

%6Zamba que fue dada a conocer a principios del siglo XX por el compilador santiaguefio Andrés Chazarreta y populariza por Los
Chalchaleros. Hace alusién a la Batalla de Pozo de Vargas, del 10 de abril de 1867, que se produce en las afueras de la ciudad de
La Rioja, entre las triunfantes fuerzas del gobierno nacional y las derrotadas de Felipe Varela
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Esta obra mostraba dentro de una misma linea genealdgica a Mariano Moreno, José de
San Martin, Gliemes, Manuel Dorrego, Angel Vicente Pefaloza, Felipe Varela y Francisco
Ramirez entre otros'®’. Es una cancidén un poco vaga en reivindicaciones, porque a diferencia
de otras pone de referencia y ejemplo de lo bueno a nacionalistas, igualitaristas, caudillos
enemigos entre si, articulados bajo una nocién antiguerra y de busqueda de libertad. Este tipo
de versos pensandolos en un contexto de proscripcion del peronismo, donde nuevas
generaciones le intentaban buscar un sentido histérico a la lucha por el regreso de Juan
Domingo Perén al pais, exiliado en Espana, seguramente tuvieron una gran carga simbdlica e
incontables interpretaciones. Sin embargo la defensa cultural que realiza el autor en esa
cancion, en un momento de crecientes enfrentamientos, muestra por qué Isella se haya referido
a él como un representante de “la patronal”.

Rimoldi Fraga no se presentaba como portavoz de una “cultura rural y subalterna" sino
como cantor de las luchas, en su caso histéricas, que identificaba con la “patria”. Los titulos de
sus principales discos lo muestran simbodlicamente: Los Federales, Caudillos y Valientes, Con
Sabor a Patria (Molinero; 2011: 292). “Revuelo de Ponchos Rojos” (Trullenque y Rimoldi Fraga)
fue tanto criticada fuertemente como alabada en distintas presentaciones. “Han fusilado a
Dorrego, la patria esta desangrando, por la ambicién del poder, la libertad peligrando (...) Ya
viene Don Juan Manuel, trayendo la paz y el orden (...) San Martin le dio su sable, fundido en la
independencia, como premio a su valor, su patriotismo y nobleza (...) Que viva el restaurador,
grita el pueblo y se alboroza, Viva la federacién y Don Juan Manuel de Rosas”. Nuevamente la
articulacion alrededor de la idea de libertad. Debe decirse a su vez, que en las penas rosarinas
en donde los peronistas estaban siempre presentes, muchas veces se encontraba ademas de
un cuadro de Varela, o de Facundo Quiroga, uno de Juan Manuel de Rosas.

Hay un conjunto de obras historicistas que deben ser tenidas en cuenta porque tifieron
la discusion durante el periodo.

“La Independencia” (1966), escrita por Benards, recorre los hitos de nuestra
independencia mostrando las proezas de Belgrano (creando la bandera nacional), de Giemes
(defendiendo el norte desde Salta), de San Martin (cruzando la cordillera), del almirante
Guillermo Brown y su flota, y a su vez a manera de denuncia habla de la muerte de Mariano
Moreno y de los idas y vueltas del Congreso de Tucuman.

‘Romance de la Muerte de Juan Lavalle” (1966), proyecto de Eduardo Falu y Ernesto
Sébato, y “Canto Monumento a la Memoria del General Paz” (1967)'%, de Carlos Di Fulvio, son
obras que intentan ser una sintesis histérica, que muestran la complejidad de una figura
importante de la independencia que en su devenir fue desechada al bando de los perdedores.
En ambas se menciona en su introduccion, que estas figuras no deberian ser buenas o malas
en base a la disputa decimondnica entre unitarios y federales. La primera cuenta las desdichas
del retorno de Lavalle y su legién al pais para luchar contra Rosas, su debilitamiento, retirada y
finalmente su muerte. Aunque busca mostrar la complejidad de la historia de manera no
binaria, igualmente la obra apunta al odio del pueblo de la provincia de Buenos Aires al
personaje otrora héroe de la independencia. “Es la historia de un soldado que cometié muchos
errores pero que luchoé con coraje en ciento cinco combates para libertar este continente. Como
tantos en nuestra tierra murié en la derrota y la tristeza. Extrafia campafia, a medida que se

67“Un poeta la bautizo con el nombre de Argentina. Un sol de trigo ilumina las glorias de su bandera, cuna del Chacho Varela, San
Martin, Guemes, Moreno, Bustos, Ramirez, Dorrego. Paladines de una raza, aquellos que a chuza y lanza su libertad defendieron”.
'88Esta disco no fue popular entre las obras revisionistas por su denuncia constante a la figura de Juan Manuel de Rosas.
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adentraba en la provincia para combatir a Rosas aparecia un fantasma, el de Dorrego, que
once afnos atras habia asesinado. El recuerdo de Dorrego estaba en el paisanaje”, se recita en
la primera cancién.

Viva Guemes (Figueroa Reyes y Benarés) es una obra muy reconocida por la belleza
del canto de Hernan Figueroa Reyes y las letras de Luis Benards. Exalta la figura de Glemes y
de su grupo de guerreros gauchos, el llamado “Escuadréon de Infernales”, mientras de distintas
maneras se la rebuscaban para defender Salta de una invasion desde el norte de las fuerzas
realistas que eran monumentalmente mas numerosas. También muestra en “Toda la Tierra en
Armas” la increible historia de la defensa de Salta frente a los espafioles llevada adelante por
todo el pueblo, sin ser incluso soldados: “Si hasta los changuitos estan peleando...”. También
se canta la tristeza del pueblo cuando a Gliemes lo encuentra la muerte, en “Cuando Glemes
se moria” y “Todos lo estamos Llorando”.

Para terminar con este apartado donde los caudillos y el nacionalismo son
protagonistas, no debe dejar de nombrarse la importancia que tuvo la Obra de Félix Luna y
Ariel Ramirez “La Misa Criolla” en que esto se articula con otra parte del discurso nacionalista
de la época, lo catdlico'. El encuentro musico-religioso que dejé la Misa Criolla de 1964 como
plato fuerte, tuvo ademas otras experiencias de grabaciones de discos de musica religiosa que
recurrian a ritmos folkléricos y populares (Miranda Lida; 2012). Esta obra de matiz religioso fue
muy popular a lo largo del tiempo. Ya hemos visto en otra parte que las “Preguntitas Sobre
Dios” (Yupanqui) estuvo muy presente en la constitucion de la alteridad sosteniendo que en el
marco del abandono y la injusticia, “por aqui dios no pasé”. Sin embargo la identidad politica
juvenil no es enteramente atea ni por asomo. Y las referencias a dios son bastante frecuentes,
tanto en las canciones como fuera de ellas'®. “Los sesenta granaderos” (Perez Cardoso y
Cuadros) es un buen ejemplo de la articulacion entre la tradicion catdlica y la cultura gaucha:
“‘Ante el Cristo redentor se arrodillaba un arriero, y rogaba por las almas de los bravos
granaderos/Eran sesenta paisanos los sesenta granadero, eran valientes cuyano de corazones
de acero/Nuestra Sefiora de Cuyo, contempla la cruzada de Los Andes y bendijo al general
San Martin, el mas grande entre los grandes/Una de eternos laureles, con que se adorna mi
patria, en Mendoza, la guardiana, por ser la tierra mas gaucha/Quiero llevar mi canto como un
lamento de tradicion, para los granaderos que defendieron a mi nacién/Pido para esas almas
que las bendiga nuestro Sefor”.

Otro buen ejemplo de este encuentro es “El Cristo Americano”, de Daniel Toro.
Mencionados estos casos, también es interesante que cuando se ha preguntado en las
entrevistas acerca de canciones religiosas no se ha hablado de ninguna.

En las pefas de Rosario a mediados de la década del 60, “habia distintas posiciones
respecto a la historia, por supuesto. Se daban casos que, por ahi, alguien cantaba “La
unitaria”’" y otro cantaba “La federala”'’?. Entonces habia discusiones, alguna bronca, y a

%9Segun Claudio Diaz (en Dupey; 2008) el nacionalismo se enraizaba en lo que Andrés Avellaneda (2006) denominé el “discurso
de represion cultural” que se fue gestando a lo largo de mucho tiempo, pero que se hizo fuerte e influyente a partir de la dictadura
de Ongania. Este discurso se caracterizaba por un chauvinismo extremo, la concepcion de la Argentina como una Gran Nacion

Catolica y un “ser nacional” que hunde sus raices en el occidente cristiano.
170

MIré de poncho celeste/jugandome en los caminos/y si me topan los Rojos/haré temblar el destino (...) Me gusta ser unitario/y
andar cantando mi suerte/si ofrezco caro el pellejo/tal vez se asuste la muerte.

250y mazorquero de ley:/El vino me hace pelearly el filo de mi cuchillo/busca la vida del manco Paz./En el carmin de mi gorro/rojo
como el corazén/llevo el color de la sangre./jViva la Santa Federacion!/Ni bien amanezca iré/para llegarme al cuartel/para pedir que
me mande/a la montonera don Juan Manuel.
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veces terminaba con alguna pifia afuera” (J.L. Térres, comunicacién personal, diciembre de
2023). Este detalle anecddético comentado en entrevista por José Luis Torres es importante
para precisar que las discusiones presentadas en torno al programa revisionista, habian
trascendido el ambito académico y se habian incorporado en lugares de sociabilidad de
amplios sectores populares. Las canciones, aunque no todas, también podian conducir a
terrenos de discusion ideologica.

5.1.1.Peronismo y Simbolos Peronistas

Por fuera del revisionismo histérico pero en el marco de la revision de la historia desde el
peronismo y en particular el peronismo revolucionario, hubo un reconocimiento de los propios
simbolos y los mitos peronistas. En el “Cancionero de la Liberacién” y la “Cantata Montonera”,
se construye una nominacion de Evita y del levantamiento del General Valle desde el espectro
politico de la revolucién. Decir “Evita esta presente” era nombrar la actualidad del espiritu
revolucionario a través de un personaje historico: “Evita esta presente/en cada accién del
pueblo/en cada voz que grita/en cada gesto nuestro (...) sehalando el camino de nuestros
combatientes”. Ese presente revolucionario del peronismo, entre otras cosas, se legitimaba en
la consigna “si Evita viviera/seria montonera”, cantico muy coreado durante aquellos afios y con
el cual finaliza la cancion. También se realiza esta reivindicacion en “Pebeta Peronista”. Por su
parte, se reconoce el levantamiento de Juan José Valle en “La Matanza del basural”, que hace
referencia al fallido del General Valle que derivd en ejecuciones en el basural de José Ledn
Suarez. La misma reivindicacion de un General “bueno” frente a las fuerzas armadas “malas”
de la Revolucion Libertadora se realiza en la cancion “Memoria de los Basurales”.

5.2.Tradicién, Indigenismo y Revisiéon Desde la lzquierda
Ya se ha expuesto que la figura de Atahualpa Yupanqui tuvo una relevancia central para la
forma de composicion de la cancion popular folklérica del periodo, y esto porque concretd un
cambio de sentido alrededor del Folklore y sus entornos. Una parte de este cambio de sentido
tiene que ver con la recuperacion simbdlica de lo indigena, de la figura del indio. Yupanqui
contemplaba que el indio argentino, como trabajador incansable, fue inmerso en estructuras
econémicas de los blancos por obligacion, discriminado y separado. En “Atahualpa, voz y
silencio del indio en la cancién” (Molinero y Vila; 2008), se dice que “Yupanqui no contrapone lo
indigena a lo criollo, sino que ve al primero como antecedente natural y necesario del segundo,
no como su enemigo”. Camino del Indio, que fue su primer disco, busca sacar del silencio a
este sujeto popular, protagonista de las imagenes por fuera de las grandes urbes. Durante el
gobierno peronista, a partir de la “no respuesta” de Perén al “Malén de la Paz”, Yupanqui le
puso voz al silencio: “Tu no venias a pedirle nada a un hombre. Tu venias a pedirle a la Nacion.
A exigirle ante los ojos de todo el pueblo, la tierra que tus manos reclamaban...” (Molinero;
2011: 136). En su cancion “Caminito del Indio”, recuerda la red de caminos incaicos en ruinas
para vincular a la poblacién indigena contemporanea a él con la imponente civilizacion incaica
precolombina.

Retomando la apuesta de Atahualpa por esta visibilizacion de un invisible, se realizaron
muchisimas canciones folkloricas en donde se recuperé al indio como sujeto politico popular,
en una revisiéon de la tradiciéon que buscaba discutir la historia larga de nuestro pais y nuestro
continente. En las canciones de esta indole, “los indios aparecen como un pueblo sufriente que,
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a la vez, es fuente de sabiduria” (Karush; 2019: 192). Algunos autores desde los cuarenta ya
usaban un vocabulario que contenia palabras de pueblos originarios, es el caso de la peia de
los Abalos en Buenos Aires llamada Achalay. Luego algunos grupos adoptaron un nombre con
idiomas de pueblos originarios, como La Tropilla de Huachi-Pampa, Los Cantores de Quilla
Huasi y Los Huanca Hua.

Esta revision del pasado buscaba denunciar, trataba de hacer visible la injusticia de la
matanza, la erradicacion, la ampliacion de las fronteras del naciente Estado-Nacion, se
quedaba en las canciones tristes y tragicas. Al ser Argentina un pais en que los pueblos
originarios pueblan pero sobre todo poblaron todos sus rincones, distintas canciones recuperan
esta figura como el sujeto subalterno popular del cual la cancién debe ser expresion, en el
Norte o el Sur del pais.

Respecto al norte y en particular al noroeste, estamos hablando de lugares donde el
indio fue asimilado y explotado. Exponen este tema “Caminito del Indio”'”® (Yupanqui), “Cancién
Para mi América”’* (Daniel Viglietti), “Quena”’® (Arsenio Aguirre), “India Madre””® (Eduardo
Falu y Perdiguedo), “Indio Muerto”"”” (Gerardo Lépez), “Zamba del Chaguanco”'”® (Nella Castro
e Hilda Herrera) y “Antiguo duefio de las flechas”” (Luna y Ramirez). Como ya se ha
mencionado en otra parte, se recupera del indio su sabiduria y resiliencia, olvidandose sus
formas autoritarias y sus disputas entre si.

Otras canciones de revisién indigenista usan la cosmovision de los pueblos originarios
del norte del pais (y del imperio inca en general), tales como Oracién al sol (Felix Luna y Ariel
Ramirez), que usa al sol como figura religiosa del Tawantinsuyo'®.

Respecto a las canciones sobre el Sur, hablan de lugares donde el indio fue
“erradicado”. La presencia de los mapuches y de la campafia llamada “Conquista del Desierto”
aparecen de manera muy frecuente, en canciones como “Triunfo de las Salinas Grandes”'®"
(Lima Quintana y Ambrés), “Dale Tero”'®? (Carlos Di Fulvio), “Pampas del Sur”® (Luna y

"3Caminito que anduvo/De sur a norte/Mi raza vieja/Antes que en la montafia/La pachamama se ensombreciera/Cantando en el
cerro/Llorando en el rio/Se agranda en la noche/La pena del indio/El sol y la luna/Y este canto mio/Besaron tus piedras

"|_a piel del indio te ensefiara/Toda la senda que habras de andar/Manos de cobre te mostraran/Toda la sangre que has de dejar
Quena, quena del alma/Como llora en tus notas/El dolor de la raza/Se perdié en el tiempo/Tu alegria indiana/Desde que
pizarro/Traicioné a atahualpa/Quena de los incas/Quena de humahuaca/Grito de los andes/Dolor del curaca/Simbolo del inca/Pena
del amautha.

"India madre/Tu nombre quedd en la arena/Y tu presencia en el aire, (...) Fuiste la fiusta cautiva/Alla en el templo del sol/La bien
amada del inca/Que una noche te canté./Después brillaron aceros/En tierras de tu sefior,/Y antes de morir dejaste/Morenos hijos
del sol.

""Ha muerto el indio poeta/Silencio le hacen los erkes/Y en los arroyos de anta/Lloran los sauces su muerte.

78Con el cuchillo en el vino/La muerte andaba de chupa/Luego, Juan, sintio la vida/Yendose por las achuras/Pobre Juan, sombra
del monte/Rumbo animal del bermejo/Para vivir como vives/Mejor no morir de viejo.

Indio toba/Sombra errante de la selva/Pobre toba reducido/Duefio antiguo de las flechas/Indio toba/Ya se han ido tus
caciques,/Tus hermanos chirihuanos,/Abipones, mocovies/Sombra de kokta y noueto/El guazuncho y las corzuelas,/La nobleza del
quebracho/Todo es tuyo y las estrellas./Toba duefio como antes del bagre y la miel.

80Sol, antiguo Sol, padre inmortal/Dador de vida y de salud/Desde el templo de piedra de la América mia/Hoy como ayer, escucha
atento mi oracion (..:) Sol, mi padre Sol, calienta el aire/Con tu llama secular/Que tu fuerza nos llegue corazones adentro/Y tu vigor
sostenga mi debilidad//Ayudanos a derrotar/A los que quieren hacernos el mal.

®1Cuidado pie de piedra que viene Roca, que viene Roca/Que dicen que degiiella cuando algo toca /Plateando por las sendas
Salinas Grandes/Cuidado que viene Roca Cruzando por la pampa hasta Los Andes Este es un triunfo viejo por un platal,/Que si no
quiere el oro quiere la sal.

827 o largo del valle por suelo Patagon/se revuelca una danza en la voz del tambor (...) Cascabel en su pecho de bronce se
ato/guitarrita de grillos que el viento puls6/Chiripa de arpillera su cola trazé/en la tierra revuelta una cruz para el sol.

®pampa y Ranquel/Y el horror del fortin/bangrullo sin final/ly los criollos desangrados/de miseria y soledad. (...) Pampa y
Ranquel/Dios bendiga tu faz/y tu fecundidad/y los hijos de mis hijos/que en tu anchura creceran/En la Pampa del sur/su voz de
antigiedad/me declara que la tierra/no regala lo que da.
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Ramirez) o “Dorotea, La Cautiva”’® (Felix Luna y Ariel Ramirez) . Esta ultima es muy
interesante pues traza una defensa de los pueblos que arrasaban tierras en disputa con sus
malones, algo que nunca habia sucedido ni por asomo.

Muchas reivindicaciones nacionalistas, aquellas que hablaban del amor profundo sobre
‘la madre patria”, fueron polemizadas por las izquierdas, a partir del pensamiento de que
nuestros lideres fueron asesinos y violadores, refiriéendose por supuesto a las matanzas a
pueblos originarios. Una muestra clara de este tipo de antinacionalismo implicito, es la obra
integral “La Conquista del Desierto” de Carlos Di Fulvio.

Por un lado la obra invierte al bueno y al malo en lo que comunmente es denominado
como “Conquista del Desierto”, el proceso de corrimiento de la frontera y genocidio a los
pueblos originarios como politica de consolidacion del Estado-Nacién argentino. La ultima frase
del recitado final de la obra, sintetiza que “nuestro pecado original de la conquista, mendiga en
el suelo del indio”. En este sentido, la obra exalta a los araucanos como sujeto herdico que
combatié frente a los que buscaban conquistarlos desde Chile, puso a los Puelches, los
picunches y los Huilliches como grandes guerreros, le dedicé una cancién a los Ranqueles y su
fiereza, y justificd los ataques de los malones en defensa de un territorio que queria ser
conquistado por “gran ambicion de los hombres” que “fue poblando de celos y de angustia
hasta entonces el territorio”'®.

La obra no es una romantizacién de los pueblos originarios, y no se distrae de lo
sangriento de los malones, nombrando la tensién que habia entre los malones aliados de Juan
Manuel de Rosas y los “hombres blancos” del sur de la provincia de Buenos Aires, el caso de
Francisquita Adaro, que fue raptada por un malén y el asesinato en la frontera a estancieros y
gauchos, que ademas es retratado con una cancién sobre Alsina y la constitucion de zanjas,
cercos de espinas y puesta de alambres.

A su vez la obra le dedica dos canciones a los mapuches. Una sobre la Batalla de San
Carlos, en que las fuerzas del Ejército Argentino comandadas por el general Ignacio Rivas que
contaba con fuerzas indigenas obtuvieron una victoria decisiva sobre el cacique mapuche Juan
Calfucura, jefe de la Confederacion de las Salinas Grandes, apodado “el Napoleén del
Desierto”. En otra, habla del “Toro” Villegas, teniente que persiguid, cruzando de noche el
desierto de la Pampa, a las restantes fuerzas mapuches de la zona.

Por otra parte, la obra retoma las denuncias del Martin Fierro, en algunas canciones
sobre los gauchos enviados a la frontera®®. Se denuncia la “limpieza étnica” llevada adelante
durante el periodo de constitucion del Estado moderno, con la eliminacion de “morenos,
infantes de la guerra”, que fueron “diezmados por los ingleses”, por eso tal vez falte “carne de
canén para mandar’. La respuesta entonces fue mandar a los gauchos a esas fronteras
violentas y peligrosas, con la mentira y corrupcion de los jueces de paz, como sucedié cuando
“llevaron a Fierro mintiendo que volveria en un tiempo”. La ultima cancién de la obra también
trata de este tema:

84Yo no soy huinca, capitan/Hace tiempo lo fui/Deje que vuelva para el sur/Yo no soy huinca, india soy/Me falta el aire pampa y el
olor/De los ranqueles campamento/El cobre oscuro de la piel de mi sefior/En ese imperio de gramilla/Cuero y sol./Yo me hice
india/y ahora estoy/Mas cautiva que ayer/Quiero quedarme en el dolor/De mi gente ranquel.

8“La tierra era de ellos hasta que llego la ambicidn y ya nunca mas pudieron andar libremente, como la gente es tan cruel, sin
piedad, capaz de matar, porque todo es ambicion. Pero el indio no se rinde, vive, mata y muere sin dolor. La conquista lo obligé. Lo
ha perdido todo, su tierra y su polvo y hasta el brillo de sus ojos”.

8“Esos fuertes y fortines, los mojones fronterizos de nuestra incipiente patria, hogar para muchos hombres, destierro para otros
tantos, la carcel de aquel hispano conquistador-conquistado”.
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“Viejo soldado de frontera, si tu vida martirio eterno, fue util para devolvernos lo
que no nos pertenecia, veinte mil leguas conocidas apenas por nombre,
desierto, que nunca fue cierto, el aborigen ya vivia... Soldado, tu vida nos dejé lo
que solo alcanza aquel que nunca pensé en la muerte. Solamente el dolor te
acompanfo, tu alegria fue pena, si tan solo la muerte consolaba tu vida, el
desierto debia pertenecer a vos, soldado de frontera, qué vida tan perra, y si tu
sueno al fin era como la pampa, todo luego fue una intriga total. Soldado, tu vida
sin un carifio en la frontera, sin caricias para tu pena, curtieron tu alma con poco
sueldo. Tu vida que nunca supo del reposo se te fue secando” (“Soldado
Frontera” (1969), de Carlos Di Fulvio).

5.2.1.Relectura de la Historia e Izquierda Nacionalista
De la misma manera que el Indigenismo y el Nacionalismo constituyeron en algunos artistas
dos polos opuestos, en otros convivieron. Como ya se ha expresado, a mediados del siglo XX y
especialmente a partir de la revolucién cubana, se produjo en buena parte del continente una
suerte de “nacionalizacion de las izquierdas”. La izquierda argentina, tradicionalmente
vinculada a la iconografia liberal, creyé descubrir en la tradicion federal una suerte de
“antiimperialismo” decimonénico. Figuras como Rodolfo Puiggrés, Arturo Jauretche, Juan José
Hernandez Arregui y Jorge Abelardo Ramos fueron quizas los principales artifices de esa
re-construccién del pasado y les artistas del Folklore entendieron al igual que estos
intelectuales la importancia de la nociéon de mito, y su caracter de lenguaje robado (Aboy
Carlés; 2001: 57).

En la musica y en las pefias, esto tiene mucha visibilidad por algunos discos y
canciones. Mujeres Argentinas (1969, obra compuesta por Luna y Ramirez pero producida
como disco de Mercedes Sosa), muestra el pasaje de la figura de Sosa como indigenista
antinacionalista al de un nacionalismo “inclusivo”: “un intento notablemente logrado de estilizar
personajes y elementos formativos del ser nacional a través de la magia de la musica y la
poesia” (Karush; 2019: 201). Recordemos que en este disco aparecen las mas importantes
versiones de Alfonsina y el Mar (la obra mas importante de realzamiento de la figura de de la
poeta Alfonsina Storni) y de Juana Azurduy'®. El nacionalismo que reivindicaba entonces la
figura de Mercedes era un nacionalismo indigenista, que no miraba a Europa para componer
una esencia nacional sino a los Andes.

En la misma linea de revision de nuestro panteén herdico, El Combate de San Lorenzo
(Figueroa Reyes), es una cancién en que se elige al sargento Cabral, figura que usualmente
quedaba detras de la presencia de San Martin) como protagonista social y héroe salido del
pueblo comun®,

No se debe terminar este apartado sin volver a la ya mencionada obra integral “El
Condor Vuelve” (Isella y Tejada Gomez), que plantea un recorrido por la historia de América
desde el punto de vista del subalterno, duefio del continente y sus riquezas, que es el pais
entero. Contiene mensajes indigenistas (no especificos sino como fundamento histérico de la

8’E| espafiol no pasara/Con mujeres tendrd que pelear/Truena el cafion/Prestame tu fusil/Que la revolucion/Viene oliendo a
jazmin/Tierra del Sol/En el Alto PerU/El eco nombra aun/A Tupac Amaru/Tierra en armas que se hace mujer/Amazona de la
libertad/Quiero formar en tu escuadrén/Y al clarin de tu voz acatar

®“Desde el Rosario Cabral/partid con sus granaderos/y frente a aquel monasterio/la Patria se lleno de gloria/batiendo a aquel
invasor/que ya figura en la historia./La Patria estaba naciendo/y se moria Cabral:/No importa mi Capitan./jNo ve que muero
contento!”

66



lucha popular antiimperialista) y reinterpretaciones histéricas del siglo XIX (la necesidad de la
expropiacion de la tierra, o la ubicacién de las invasiones incas y espafiolas en el papel de
antecedente directo y analogo de la penetracion americana del siglo XX).

Sefiala Rubén D’assoro en su entrevista que las pefias se convirtieron en un dispositivo
pedagdgico, y en ellas mucha gente “aprendio la verdad acerca de cuestiones que se decian
desde el Estado, como las que tienen que ver con Roca y los pueblos originarios, o lo mismo
con el chileno de la independencia” (R. D’assoro, comunicacion personal, enero de 2024). En
esta ultima cita se refiere a la exaltacion realizada desde la izquierda de Manuel Rodriguez. La
izquierda argentina en la cancion se vincul6 intensamente con la Nueva Cancion Chilena, que
también realiz6é su propia reconstruccion de la historia en pos de legitimar una posicion sobre el
futuro, y la revisién de la historia de Manuel Rodriguez, guerrillero participante de las guerras
de la independencia, tuvo mucha popularidad a partir de las canciones El Cautivo de Til Til
(Patricio Manns)'®, Hace Falta Un Guerrillero (Violeta Parra)'® y Tonada a Manuel Rodriguez
(Vicente Bianchi y Pablo Neruda)™'. Otro personaje que llegd desde la musica de proyeccion
folklérica de otro pais de manera similar para instalarse en la cotidianeidad de la pefia, fue José
Artigas, en la cancion homonima de Zitarrosa y Bonavita'®.

5.3.La Constitucion de un Enfoque de la Tradicion: El Juego de Olvido y Memoria
De la misma manera que “Yupanqui no contrapone lo indigena a lo criollo, sino que ve al
primero como antecedente natural y necesario del segundo, no como su enemigo” (Vila y
Molinero; 2008), la identidad politica juvenil de los sesenta y los setenta compone su enfoque
de la tradicién a partir de la recuperacion de la figura del indio y el indigenismo, y de los
preceptos centrales del revisionismo histérico recuperando lo popular de las luchas de los
caudillos federales. En su generalidad, esta subjetividad tenia presente ambos aspectos de
manera superpuesta.

Como sugieren Bhavnani y Haraway (1994: 21) la identidad es ese conjunto de efectos
gue se desarrollan a partir de la colisién de historias. No es una abstraccion. Es una especie de
sedimentacion extraordinariamente compleja, y re-historizamos nuestras identidades todo el
tiempo a través de muy elaboradas practicas de narracion de historias. Asi, la musica de
proyeccion folklorica fue la herramienta discursiva para que en el marco de las pefias las
distintas visiones acerca de la tradiciébn y la historia nacional y latinoamericana pudieran
coexistir y colisionar. Estos espacios funcionaban como marco de esta batalla cotidiana, de
este juego de olvido y memoria sobre el que emergia la historia.

De esta manera, por un lado estaba la reivindicacion del indigena como “duefio
originario de la tierra”, como sujeto subalterno maltratado, asesinado, asimilado, por lo tanto
triste y nostalgico, pero también sabio, serio, solidario y respetuoso, el indio como una

"®Djcen que es Manuel Rodriguez y que se lo llevan camino a til-ti/Que el gobernador no quiere ver por la cafada su porte
gentil/Dicen que en la guerra fue el mejor y en la ciudad/Lo llaman el guerrillero de la libertad/Solo sé que ausente va/Que lo llevan
los soldados/Que amarrado a la montura la tropa lo aleja de su general/Solo sé que el viento va jugueteando en sus cabellos/Y que
el Sol brilla en sus ojos cuando le conducen camino a til-til.

"°Quisiera tener un hijo/Brillante como un clavel,/Ligero como los vientos,/Para llamarlo Manuel,/Y apellidarlo Rodriguez,/El mas
preciado laurel.'/De nifio le ensefaria/Lo que se tiene que hacer/Cuando nos venden la patria/Como si fuera alfiler;/Quiero un hijo
guerrillero/Que la sepa defender.

"®Por todas partes viene/Manuel Rodriguez./Pasale este clavel,/Vamos con él./Que se apaguen las guitarras,/Que la Patria esta de
duelo./Nuestra tierra se oscurece./Mataron al guerrillero./En Til Til lo mataron/Los asesinos,/Su espalda estda sangrando/Sobre el
camino/Quién lo diria,/él, que era nuestra sangre,/Nuestra alegria./La tierra esta llorando./VVamos callando.

%2vidalita acordate de José Artigas/Y endulzate la boca, cuando lo digas/A la huella de un siglo que otros borraron/Mintiendo los
martirios del traicionado.
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presencia antigua, que nos unia con los pueblos americanos en su conjunto, y una presencia
actual, que nos dotaba de un nacionalismo “inclusivo”, indigenista, que debia aprender a ser
nacién como eran “los antiguos duefios de las flechas”, segun se pudo registrar del Sur (como
los ranqueles, araucanos, mapuches, entre otros) y del Norte (el Toba, el Colla, y el Inca que
habitaba “el alto Peru”).

Pero por otro lado, casi sin contradicciones, se realizaba una recuperacion de los
caudillos federales en una reversion del revisionismo histérico, en que se iria mucho mas alla
de la figura de Juan Manuel de Rosas (que igualmente seguia presente), teniendo presente en
su caracter herdico a Guemes, Felipe Varela o el Chacho Pefaloza. La idea de la defensa y
consolidacién de la Patria en el proceso de la independencia fue muy fuerte, y se traté de ir a
su vez un paso mas alla de la disputa decimondnica entre federales y unitarios, sintetizando
estos espectros en grandes luchadores por nuestra independencia.

Al hacerse hincapié en lo tragico del choque guerrero entre los pueblos originarios en
malones y los gauchos desplazados en el fortin de las fronteras, la sintesis de esta vision de la
historia queda clara. Ambos sujetos debian ser glorificados, y fueron sentenciados por las
fuerzas roquistas y conservadoras en la larga constitucion del Estado-Nacion argentino.

La subjetividad politica aqui estudiada se mostraba mas encarifada con el
“sentimentalismo” que con el “razonamiento”, en términos de Leonardo Paso, aunque no le
disgustara la escritura cuasi-elitista de los autores del Movimiento Nuevo Cancionero y sus
derivaciones. Esta identidad renegaba de lo meramente nacionalista (sobre todo lo que
cantaban Argentino Luna, Rimoldi Fraga u Oscar Valles), pero se reconocia claramente en la
heroicidad de los “padres” y “madres” de la patria, en la recuperacién de Juana Azurduy,
Cabral, ademas de San Martin, Belgrano y Moreno, en obras integrales como “La
Independencia” o “Mujeres Argentinas”.

Los elementos simbdlico-materiales de la pefia son importantes en este apartado, pues
siempre en las pefias habia cuadros de caudillos, e incluso a veces (y en lugares muy
concretos) algunas alusiones a pueblos originarios a partir de ropas, accesorios, u otras
materialidades. Lo que digo es, la estética del lugar (en general una casa, acogedora, de varias
habitaciones y amplio patio) acompafnaba en general la estética musical. Esto no debe pasar
nunca desapercibido, en la constituciéon de un enfoque acerca de la tradicién, pues lo simbdlico
es siempre central en la construccidon de sentido. Incluso, los nombres de las pefas muchas
veces también aportaban en si mismos alguna reivindicacién de un pasado concreto: “La Taba”
(elemento gaucho), “Mapuche” (pueblo originario), “Atahualpa” y “El Arriero” (o reivindicaciones
en torno a la figura de Yupanqui o nombres del ultimo Inca del imperio y oficio precario del
campo), y “El Brigadier” (hombre relacionado con el Brigadier Lopez, caudillo de la provincia de
Santa Fe durante una parte del rosismo) son algunas de las pefias mas reconocidas en Rosario
durante el periodo.
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6.Conclusiones
Un estudiante de la universidad sale de su casa del centro de Rosario donde vive con otros
estudiantes que llegaron, como él, hace algun tiempo de Santiago del Estero. Es viernes por la
noche y la calle esta pesada, hace afnos que gobiernan las fuerzas armadas o éstas tutelan el
poder de algun radical. Hay mucha policia en la calle pero sin embargo este joven quiere
divertirse en algun lado, tal vez conocer una chica.

Un militante de la JP, luego de un dia de trabajo territorial, se dispone a tomarse unos
vinos con unos amigos en algun espacio.

Otra chica que aun vive con su padre y su madre tiene prohibido el boliche, pero no asi
la pefia, y se dirige a alguna cerca de su casa, total por el centro hay muchisimas.

Un hombre de unos treinta anos que tiene un vinculo emocional con la musica, le gusta
tocar el piano y cantar ha propuesto su casa como punto de encuentro, la ha abierto y dispuso
una barra, unas mesas y un escenario. Antes de abrirla pensé que deberia darle alguna mistica
al espacio, y se fijo en qué tenian las otras pefas: en las paredes cuadros patrios, simbolos
tradicionales.

Alli, y en otros lugares similares, este viernes por la noche este grupo de personas
diversas estara escuchando, interpretando, compartiendo unas canciones al calor de una
damajuana y unas empanadas fritas, de forma festiva y respetuosa con el otro y la otra.

Estas canciones las aprendieron ahi mismo algun otro fin de semana, tal vez las
escucharon por la radio o se las mostré alguien estos dias. Son canciones de amor romantico,
de nostalgia, de ternura, anecdéticas, paisajistas, y también las hay reivindicadoras de algunas
personas de las que algunes se estan enterando alli quiénes fueron, como el Chacho Pefialoza
o Calfucura, y de otras de quienes se esta haciendo mas solida la referencia, como las figuras
importantes de nuestra guerra de la independencia y nuestra guerra civil posterior. Hay
canciones que hablan de la tierra, del indio, del hermano, y mucha gente conoce alli palabras,
oficios clasicos, invisibles o precarios de alguna otra parte del pais. Otras hablan de la libertad
y la liberacion, y mucha gente se pone a pensar en lo que esta pasando en el pais.

Hay canciones que hablan de otros paises de nuestro continente, sus bellezas, su
gente, nuestro parecido, y como todos sufren embates de los grandes imperios de la época.

Hay muchas canciones que hablan de la revolucion, de la militancia, y del pueblo, y
muchas también hablan de enemigos de este pueblo, como los duefios de la tierra, los ricos
oligarcas, o los traidores. Sobre todo son zambas y chacareras, pero también son rasguidos
dobles, chamameés, cuecas, chayas, bailecitos, carnavalitos, huaynos y milongas. Rosario es
una ciudad muy grande del centro del pais, recibe estudiantes de todos lados, grandes artistas
de todas partes, y reproduce los estilos tipicos de todas las tierras. Hace tiempo que se
escucha Folklore pero en este espacio cada vez mas se escucha un Folklore que te hace
pensar, que usa una poesia bastante dificil.

Con el correr de las semanas, las canciones puede que sean otras, pero hablan de lo
mismo. Y la gente que va se conoce, se respeta, se quiere como companeres, algunes se
quieren como hermanes, y obviamente se forman parejitas. La cosa se repite, y con esa
repeticion se afianza un sentido colectivo. Se establecié en este lugar como en los otros
parecidos, una especie de ritual, que ha hecho que las personas se traten de una manera
particular alli adentro sin siquiera conocer lo que le otre hace, su trabajo, sus pasatiempos, sus
amores, mucho menos sus miserias. Se ha disipado el status, y la gente ha comenzado a
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tratarse como iguales, y a pensar cosas similares o desde el mismo lugar. La cosa se repite,
dia a dia, semana a semana, mes a mes, ano a afno. Sin dudas, todes van a la pefa, y a
medida que afuera la situacion se ha recrudecido, adentro las canciones han traducido esta
efervescencia, y de repente también hablan de dar la vida por la patria, o de que morir por ella
es una muerte digna y a veces necesaria. Algunes han dejado de ir, tienen miedo, pero les que
siguen yendo se han vuelto todavia mas cercanes. A lo largo del periodo se ha constituido y
articulado una identidad politica juvenil particular.

En este trabajo nos hemos preguntado cual es el desempefio del Folklore en general, y
en particular de las pefnas folkloricas, en la conformacion de la identidad de les jovenes entre
los afios 1959-1976. Se ha buscado analizar la constitucion, consolidacién y articulacién de una
identidad politica juvenil que atraviesa los afios entre 1959 y el impacto de la revolucion cubana
en nuestro pais y el 1976, y el ocaso de la posibilidad revolucionaria marcado por el golpe de
Estado de marzo del ‘76. Esta identidad no se constituyé plenamente (pues nunca una
identidad esta constituida como totalidad, y eso es lo que permite el juego de la representacion)
en los espacios del Folklore, pero estos contribuyeron a su asentamiento, en la sutura de un
campo parcialmente objetivo.

Un conjunto de preguntas generales guiaron este trabajo. En principio nos preguntamos
cual es la relacién entre la cultura y la conformacién de subijetividades politicas. En el periodo
que analizamos, la cultura y la politica se hermanaron, se complementaron, el analisis de la
formacion politica'® debe contener una idea de lo que sucedia en el campo cultural.

Siguiendo al antropélogo peruano Victor Vich (2021), podemos entender a la cultura
como un estilo de vida, una manera de actuar y representar una relacion con el otro (Vich;
2021: 13). La cultura es un dispositivo de inclusidon social, que crea pertenencia, arraigo y
diversidad, y con eso identidad. La cultura no es solamente el consumo masivo sino que
requiere el anclaje a la cotidianeidad, al dia a dia de las personas. Mas alla de que la cultura
esté constituida por un montén de aristas y no solamente las artes, aqui hemos tratado de
analizar una de estas ultimas, la musica, como generadora y articuladora de cultura. Como ya
se ha expresado, tiene un doble movimiento de identificacion, por un lado como racionalidad
estética cuyo sentido es individual, y por otro también puede representar y ofrecer la
experiencia inmediata de una identidad colectiva (Frith; 1987: 149). No es nuevo el analisis de
lo musical en torno a la politica, ni es meramente de nuestro pais. A lo largo y ancho del mundo
(sobre todo occidental) las artes han sido refugio de la busqueda de transformacion de diversos
sectores sociales, de configuraciones de poder contrahegemonicas, y han sido depositarias de
las expectativas de cambio de distintas generaciones.

Con este marco, nos hemos interrogamos acerca del papel que desempefé el Folklore
en Argentina en la articulacion de las identidades politicas de los jovenes. EI campo musical, y
en particular la cancion de proyeccion folklérica resalta por su gran influencia en el devenir del
espacio social. Que el Folklore haya sido relevante no fue azaroso de ninguna manera. Se ha
dicho que el Folklore realiz6 una ruptura implicita, que tuvo que ver con el tipo de esencia
popular en él representada. Esta, a diferencia de la de otras musicas, se encontraba en el
futuro, mas que en el pasado, por lo que se ubico en el género la promocién de un ideal de vida
politica distinta (Molinero; 2011).

%3as instituciones constitutivas de un sistema politico y las estrategias politicas que simultaneamente articulan y definen sus limites
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La “tercera fundacién de Buenos Aires”, es decir, el fendmeno de las migraciones
internas y el caso particular de Atahualpa Yupanqui como innovador musico-politico,
contribuyeron a la consolidacion popular de este género musical que hacia los sesenta, con
algunos avances tecnoldgicos y de produccion musical, ademas de la masificacion de los
medios de comunicacién, pudo convocar ampliamente a la juventud, popularizarse a tal punto
que dio a luz a lo que fue denominado convencionalmente como el “boom del Folklore”
(Gravano; 1985). A partir de este género se constituyd un espacio que puede ser analizado
como un ritual, que es la pena folkldrica, en la que se formulé y articulé una identidad politica.
La identidad, como practicas sedimentadas, configuradoras de sentido que establecen
solidaridades estables capaces de definir orientaciones gregarias de la accién en relacién a la
definicién de asuntos publicos (Aboy Carlés; 2001: 54), un concepto que debe ser concebido en
la perspectiva de un devenir, tuvo una articulacioén significativa en el ambito ritual de la pefia,
que se solap6 con la articulacion de esta identidad en otros ambientes. La identidad a su vez
tiene dimensiones operativas, y nos preguntamos la factibilidad de rastrear esas dimensiones
en el entorno de la musica de proyeccion folklérica.

Vayamos por parte.

En el segundo capitulo trabajamos la dimension de la alteridad, pues toda identidad se
constituye en relacion a un exterior constitutivo. Nos preguntamos si el antagonismo fue en
todo el periodo la élite dominante, o si eso estaba en disputa. También nos preguntamos si
habia en algun caso alguna reivindicacion de las elites. Respecto a esto ultimo, pudimos ver
que en el analisis de las canciones aparecen muchas que representan un nacionalismo
reactivo, y que antagonizan con la izquierda internacionalista y la izquierda nacional, y con los
peronismos tradicional y revolucionario. Justamente, esas facciones son las que componen la
identidad juvenil que aqui analizamos. Estas canciones, quedan fuera de la identidad que se
generd en la pefia, son canciones muy sectoriales y no representan aquello que sucedia en el
espacio ritual.

En la pefia, en cambio, el antagonismo era muy marcadamente de clase, el patron, el
rico, el estanciero, el duefo, las élites dominantes, quienes saquean y destruyen el pais, la
oligarquia (nacional e internacional). Tanto la policia como las fuerzas armadas, y la justicia,
son enemigos nacionales, y la Alianza Para el Progreso y “el imperio Yanqui’ los
internacionales. Se antagoniza también con el enemigo interno, el traidor y el capataz.

En la consolidacion de una frontera externa de esta identidad politica juvenil, desde el
Folklore por un lado se disputé lo verdaderamente propio, frente a lo inauténtico ética y
estéticamente, y por otro se reivindicaron ciertas banderas sociales, que contrastaron
fuertemente con las nociones basicas de las fuerzas armadas y los gobiernos institucionales
del periodo, los sectores capitalistas mas acaudalados y los traidores de la burguesia local.

En el tercer capitulo se trabajo la dimension de la representacion. Partimos de la base
de que no hay politica por fuera de la representacion. En la configuracion de toda identidad es
necesario un cierre interior, que en nuestro caso lo conformamos a partir no solamente de lo
gue generalmente se ha denominado una "ideologia politica", sino también la relacién existente
con ciertos simbolos, como elementos cohesivos de una identidad, en el espacio ritual de la
pefa. Esta espacialidad tuvo un impacto poco nombrado pero muy recordado hoy por sus
participantes. Alli podemos decir que hubo tiempo para ambos tipos ideales aqui conformados.

71



Tanto para las canciones de “telurismo comprometido” como para las canciones de
“interpelacion social”.

Por un lado en los primeros sesenta la nominacién de la tierra y el interior, la poesia
romantica y nostélgica y las canciones mas tradicionalistas llegaron para hacerse
increiblemente populares, mostrando el espacio de la pefia como uno de plena felicidad,
contrastando con el “afuera”, con la vida cotidiana. Pero como ya se ha expresado, el
compromiso ademas de constituirse en el espacio, se fue colando por sus puertas, y hacia los
anos setenta las penas ya mostraban siempre los puntos de afirmacion ideolégica, y sin perder
la disipacién del status y la clase social, sin perder el respeto por el otro y la potencia de la
muestra y la escucha de lo colectivo que ya estaba sucediendo desde antes. Americanismo,
anti-imperialismo, lucha por la revolucion y la reforma agraria, la denuncia de la estructura
social desigual e injusta, el “pacifismo combatiente”, la “inmortalidad del combatiente”, la
propuesta de accion politica directa por la revolucion, el anhelo de libertad, liberacion,
soberania, la idea de la fraternidad y la igualdad radical, la identificacion y nominacion de los
oprimidos generalmente invisibilizados, son las distintas tematicas que las canciones en el
ambiente pefiero supieron identificar a esta subjetividad politica que consideraba la “revolucion
a la vuelta de la esquina”, mezcla de la izquierda nacional (o Nueva lzquierda) y una parte
mayoritaria del peronismo como doctrina y como espectro militante.

Finalmente, en el cuarto capitulo trazamos el juego distintivo con la tradicién que articuld
esta identidad juvenil. En este sentido, fue central y primario en la constitucién de un sujeto
politico en el periodo la gran lucha por lo verdadero en nuestra historia, por lo real (y por lo
tanto lo falso) de nuestras tradiciones. A este respecto, la cancién tiene mucho para ofrecer,
pues es la base sonora de un debate intenso entre los estratos que componian el campo
cultural y buscaban dar una batalla cultural (de caracter obligatorio para todos los sectores que
quisieran disputar el campo de lo politico durante el periodo). El revisionismo histérico fue el
plato fuerte del periodo, en tanto reincorporacion de la disputa sobre qué fue lo
verdaderamente real en las controversias que derivaron en la creacién de nuestra nacion. El
Folklore y sus artistas fue reivindicador de los caudillos federales, y la relaciéon de continuidad
que estos tenian con los padres y madres de la patria desde una visidon no mitrista, y a su vez
buscéd superar la figura de Juan Manuel de Rosas (sin deslegitimarla). La figura del gaucho
estuvo presente en este sentido, de la misma manera que habia sido mostrada en el Martin
Fierro, como un sujeto nacional importante y reivindicable.

Pero también tuvo relevancia la recuperacion de lo “anterior”, de la figura del indio, y en
definitiva la posicién de una izquierda nacional en estas canciones. La recuperacion de la
“propiedad originaria” de la tierra de estos pueblos originarios a lo largo y ancho de nuestro
pais, la denuncia de la campana conocida como “Conquista del Desierto”, la reivindicacion del
indio como sujeto subalterno castigado, desplazado, eliminado, dominado, y por esto afligido y
melancélico, pero también listo y sensato. En el solapamiento entre las figuras de los caudillos,
el gaucho y los pueblos originarios encontramos lo real de nuestra historia, en este juego de
olvido y memoria que compone la dimensién de la tradicion de toda identidad.

La identidad es un concepto "formal", utilizable en distintos niveles, que permite pensar
un inacabado juego de subsuncion de agregados identitarios en identidades mayores a través
de una légica equivalencial (Aboy Carlés; 2001: 73). Esta identidad que en las pefias se
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articulaba, también se articulaba en otros espacios con caracteristicas distintas, y todo
contribuyd a la formulacion de una identidad nacional.

La espacialidad de la pena folklorica fue un poderoso mecanismo de articulacién
identitaria que consolidd las posiciones, las orientaciones en torno a la accion, la
homogeneizacion de un grupo en un ritual. Estos lugares funcionaron en algunos casos como
amplificacién de lo que ya se pensaba y en otros fue generando el pensamiento caracteristico
de este campo cultural de la izquierda acerca de la cercania y certeza de un proceso radical de
cambio. El involucramiento personal con el Folklore, tanto de artistas como de la audiencia, era
a través de las pefias democratico, diario y permanente.

Por ultimo, al comienzo nos preguntamos qué sucedid en estos espacios a medida que
la situacién politica comenz6 a radicalizarse. Desde aproximadamente el cambio de década de
los sesenta a los setenta, las penas fueron espacios definidamente de lucha social. Ya se habia
sedimentado el grupo social que la habitaba y las canciones habian cambiado el tono. Muchas
personas dejaron de ir por no comprometerse con esta radicalizacion, y otras simplemente por
miedo, a partir de la persecucion e inseguridad instalada en la sociedad civil cada vez con mas
fuerza. Con el cierre del periodo, esto se agudiza y a las pefas deja de ir la gente de manera
tan masificada, es decir, pierden un poco de popularidad, algunas se disipan, a partir de no
poder mantenerse por presion politica o econdmica. Otras desaparecen un tiempo y vuelven
con mucha fuerza hacia los ochenta, en una suerte de radicalizacién estética de la
radicalizacion, hacia el cierre del periodo dictatorial, de alguna manera como continuidad tras
los peores momentos de la censura, pero ya estas pefas tienen otras caracteristicas y otro
publico, y en ella se articula otra identidad, con caracteristicas nuevas, otra juventud, con
motivaciones e ideas distintas, con la huella bien fresca del atravesamiento del periodo mas
abrupto y violento de nuestra historia, con otra version (o en su mayoria sin ninguna version)
del paradigma de la revolucién en sus cabezas.

Molinero resume que “la politica se posicion6 en la segunda mitad del siglo XX en ese
Folklore en gran medida por el sentido previo (la nacién en sonido) con que aquél llegé cargado
a encontrarse con juventudes a las que mostraria sucesivamente el interior del pais (sus
raices), la injusticia social (mirar al otro), la historia “revisionada” (los origenes de la nacioén), y
una militancia politica concreta (su futuro)” (2011: 401-2). Esta sintesis tiene una espacialidad.
Ademas de los primeros festivales, las radios, los discos de vinilo, el lugar donde mayor revuelo
tuvo la musica de proyeccién folklorica durante el “boom” del Folklore de los sesenta y su
radicalizacion en los setenta fue la pefa folklorica, ambito que en Rosario dej6é una huella que
en los ochenta volveria a ser muy profunda, pero distinta.

En el tema de la relacién entre las identidades politica y la musica, debe continuar
siendo estudiada la importancia de las espacialidades en la consolidacion de un aire de época,
y en la articulacién de unidades de nominacién sedimentadas.
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7.Anexos

7.1.Penas
Se considera pertinente mostrar la ubicacién espacial de estas penas, y efectuar una breve
descripcién de algunas que puede sintetizar el delineamiento expuesto.

-“La Casa de la Abuela” (Santa Fé y Buenos Aires)
En 1971 fue la inauguracion. Estaba frente a la municipalidad, en la plazoleta, que habia sido
un viejo almacén, reformado, con linda entrada, subias a un patio grande y estaba lleno
siempre. La noche de la inauguracion “se dié cita “la creme” de las penas, era un mundo de
gente y conocidos habituales de otras pefas rosarinas: muchos cantores y lindas pibas, mas
los desconocidos de siempre. Era una noche de tiempo primaveral, y se accedia por la ochava
subiendo tres o cuatro escalones que daban a un hermoso patio, con otras habitaciones para
alojar los concurrentes ademas de la cocina de donde provenia un aroma hermoso de
empanadas recién fritadas. Mucho pantalén Oxford (pata de elefantes) y mocasines color suela
los muchachos, y las rosarinas luciendo unas minis que hacian suspirar al “sexo opuesto” (...)
la edad promedio seria entre 20 y 25 afios (...) alguien encargado de tal funcién invitaba con
un generoso vaso gratuito de bebida (...) no era cualquier bebida y ademas “de arribefio”.
-La Viruta (Buenos Aires y la Paz)
Estuvo de 1973 a 1977. El duefio era Dante, que se murié en un accidente de moto. Algunos
fueron poco, se tenia mucho miedo, porque abajo en el sétano se guardaban armas. La gente
lo relacionaba con los Montoneros. Mucha gente dice que iba menos porque se alejaba de las
del centro. Tenia 3 puertas: una por La Paz, otra por Buenos Aires y otra en la ochava de la
esquina. Una noche entr6 la policia con armas largas, un escandalo tremendo y los llevaron
todos presos a la comisaria 42, quedaron unos pocos en la pefa esperando hasta que
finalmente los largaron y volvieron todos a la pefia donde siguieron guitarreando felices y
cantando hasta el cierre. Cuando vino a cantar el Duo saltefio la pefia estaba llena de gente
que queria escucharlos, pero sobrevolaba mucho miedo. En ese tiempo perseguian por las
actividades de la pefia y ademas por peronistas (...) en el fondo del escenario estaban las fotos
de Evita y la de Perdn con el caballo pinto. La pefa se cerrd casi un afo después del golpe
militar de marzo del 76, no iba absolutamente nadie. Hicieron un allanamiento y rompieron
todo, techos, paredes, todo lo que pudieron romper. Y no encontraron nada, esas épocas eran
asi. Cerré el 6 de enero de 1977. (Facebook; José Luis Torres: 29/5/20).

-“A los Carios” (Laprida 553)
Dur6 dos o tres afios, era un soétano. Sus duefios eran el Negro Peralta, que era Ingeniero y
Costa, un hombre sumamente simpatico, que “tenia el hobby de la magia y lo hacia muy bien, a
punto tal que dos o tres veces presentd un espectaculo que denominé "Ramsés vy
Semiramides: magia del lejano Oriente", donde él, vestido de elegante smoking, representaba
al mago Ramsés, y su secretaria Semiramides no era otra que Pedrito Lumia disfrazado de
mujer” (Facebook; José Luis Torres: 17/5/20). Costa conocia a quien organizaba los
espectaculos en el circulo. Entonces lograba que los artistas vayan a la pefa. Fue Mercedes

®Una ocurrencia genial: habian preparado una bafiera de hierro enlozada “de las de antes” llena de bebida gratuita para celebrar
el acontecimiento y recibir las visitas. Esas baferas tienen una capacidad de 175 a 200 litros de liquido, y en este caso el contenido
era un brebaje preparado por Juan Picollini quien aseguraba que este trago se llamaba “sorbete vasco”. La formula de Piccolini,
respetada cuidadosamente segun sus conocimientos adquiridos era vino tinto, vino blanco, gin, pimienta y cascara de limén,
singular receta que aprendié en Espafa, pais que lo hospedd en su época de estudiante y alli recogi6 cierta sabiduria que aplico a
su regreso con formulas etilicas muy apreciadas por sus amigos.” (Facebook; José Luis Torres: 28/6/20).
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Sosa y habia gente apretada desde la escalera del sétano (un peligro, no habia salida de
emergencia), y asi con los Chalchaleros, con Cafrune, Jaime Davalos, Chito Zeballos,
Edmundo Ribera, con todos. “Una noche fuimos todos ahi y armamos una reunién de
folkloristas, y uno de los muchachos, le dijo a Victor Heredia que en el escenario tenia que
soltarse igual que en las pefias. Brizuela estaba con él, como su musico.

-“Municipal” (Cérdoba 765)
Estaba al lado del correo. “Era una casona antigua con habitaciones al frente y al costado, con
un gran patio al aire libre donde nos sentamos en sillas de hierro y una mesa circular de
chapén grueso donde un mozo te atendia, y de ahi sentias el olor de las empanadas que venia
de la cocina. Al costado del patio, un par de habitaciones con gradas de madera donde los
concurrentes se sentaban para escuchar el cantor y su guitarra cantando de pie frente a esos
tablones con gente sentada” (Facebook; José Luis Torres: 30/5/20).

-A los Yuyos (Montevideo y Alem)
Chiquita, se decia que “el duefio “arreglaba con la cana”, vaya a saber... pero alli no
molestaban” (Facebook; José Luis Torres: 19/4/21). “El duefio habia sido de la SIDE, siempre
habia gente distinta, pero también un lindo grupo”. “Solo un saloncito pelado con una barra
donde despachaban el vino y las empanadas, unos silloncitos y algunas sillas junto con tres
mesitas eran todo su mobiliario. Pero el clima era bueno: muchachos y chicas cantando, mucha
guitarra y sobre todo alegria” (Facebook; José Luis Torres: 19/4/21).

-La Nochera (San Luis al 500 abajo, llegando cerca de la subida de calle Alem)
“‘Esa pefia fue un poco la casa de todos nosotros porque la hicimos entre todos, todos
contribuimos con algo, por ejemplo, las mesas y los bancos donde se sentaba la gente, los
armamos con Horacio, con el cordobés, y otro amigo que le decian “Café”, le hizo todo el piso
de la pefia. Trabajaba de pulidor de pisos. Otros pintaron las paredes y asi. Fue un poco la
casa de todos nosotros”.

-Corchos y Corcheas (Mitre 739)
Abierta cuando cerro “a los yuyos” por los mismos duefos, tuvo mucha fama, era mas que una
pena. Fandermole recuerda la presentacion del “Canto Popular de las Comidas”, un repertorio
con musica de Gustavo Leguizamon sobre un libro homénimo de Armando Tejada Gémez, por
el Duo Saltefio y el propio Tejada Gémez a mediados del ‘75. El grupo “Canto popular Rosario”
tenia mucho protagonismo en este lugar.

-Casapueblo/Euterpe (Catamarca y Moreno)
Carlitos Serafini se llamaba el duefio. Luego cerrd y abrié con otro nombre, que era “Euterpe”,
pero ya con otro estilo, ya no era tan pefia “guitarreada” sino que era presentado mas como
espectaculo.

-El 7 de Linea/ El chango Rengo (Entre Rios y Riobamba)
Considerada una de las pefias mas populares de los sesenta, transformada en algo mas
politico y con menos publico en los setenta.

-La Taba (Presidente Roca y entre el pasaje y 3 de febrero)
Fue muy importante, iban muchisimos cantores. Muches consideraban esta pefia como “una
pena de policias”.

-El Mangrullo (Buenos Aires al 2200, mitad de cuadra de numeros pares)
Al frente un alambrado y a unos cuatro metros la pefia. Se comia muy bien, en una pared
colgaba un cuadro de Facundo Quiroga.
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-Mapuche (Montevideo al 1400, vereda norte mitad de cuadra)
Mapuche era el nombre de un perro grandote que ayudaba a cuidar el local

-Mis Tragos (San Luis y Buenos Aires)
La pefa que tenia Pablo Martinez, desde 1974. A los pocos meses la dinamitaron.

-La Reja (Mendoza 748)
Fandermole recuerda grupos vocales como Contracanto.

-Atahualpa (Maipu y Mendoza)
El duefio era un Santiaguefio, amigo del oveja Montoya.

-El Brigadier (1ro de Mayo y La Paz)
Apenas entrabas habia un cuadro, no sé si de Juan Manuel de Rosas o de Quiroga, eran
simbolos patrios. “En ese tiempo no habia problemas por las canciones “con grieta”. Una sola
pelea recuerdo, era muy raro eso, con alguien cantando una zamba de Oscar Valles, y alguien
le gritaba “déjense con estas boludeces”, pero no muy agresivo”

-La Taberna del Repecho (Rioja 'y 1ro de Mayo)

-La Yerra (Corrientes entre Salta y Jujuy)

-El Rancho de Arsenio Aguirre (Corrientes entre Pellegrini y Cochabamba)

-La Trasnochada (Necochea al 1600)

-El Arriero (San Luis y Av. Francia)

-La Tasca (Pje. Zavalla 1152)

-El tio Pancho (Freire entre Rondeau y Agrelo)

-Mi Estancia (Sorrento 398)

Yasi Yateré (Galeria Melipal)

-La Cabana (Cordoba al 500)

-La Casa Paraguaya (Buenos Aires al 1500)

-El Centro Entrerriano (Buenos Aires al 2500)

-Centro Santiaguefo (San Juan entre Orofio y Alvear)

-Facultades
Las mas concurridas eran las de la facultad de Arquitectura'® y las de Humanidades (dentro de
lo que permitia la dictadura de Ongania y Lanusse que fue aflojando con el tiempo). Habia
gente de todas las facultades realizando grandes pefias universitarias.

-La Salamanca (Mendoza al 700)
“La pena de Ricardo Centurion, a la vuelta del circulo, fue muy linda también. Tal vez un poco
posterior. El cantaba y canta muy bien, pero cuando ibamos desconocidos nos permitia cantar
y no nos dejaba parar”. “Cantores, cantoras, humoristas, tomadores, periodistas, mucha gente
joven y también algunos veteranos que concurrian a su peha. Para mi gusto, y esta es una
observacién personal, fue la Ultima pefia de esas caracteristicas. Luego se fueron
transformando, naturalmente el mundo fue cambiando y las pefias tuvieron que adaptarse a
otras circunstancias” (Facebook; José Luis Torres: 30/6/22).

%5Qrganizadas por el entorno del Oveja Montoya, estudiante de la carrera y reconocido pefiero
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Acercamiento a las pefias de Rosario del distrito centro con mencion en las entrevistas realizadas durante la realizacion de este
trabajo’%

"Existen dos pefias que estan marcadas pero corresponden al periodo del fin de la dictadura y en adelante. Estas son “La Posta
del Rosario” (Santiago 655), y “Tafi viejo” (Mendoza entre Rodriguez y Callao), ambas de Rubén D’assoro. “Las pefias que tuve
fueron en las que estaba la gente con mas ganas de testimoniar. Pensa que yo tenia de los servicios y de la triple A, dentro de la
pefa. La cana, el ejército y la municipalidad me hacian la vida imposible, se infiltraban, o me querian clausurar. Una vez tuve un
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Hay un conjunto de pefias sobre las que se ha hablado pero no se ha encontrado ni
recordado la direccion'¥. Existen a su vez una serie de espacios que fueron nombrados como
lugares que se combinaban con las pefias o eran parte de un mismo circuito de visitantes a
pesar de no ser considerado en si un espacio pefiero. “El Ordinario” y “El Martin Fierro” (el club
‘paquete” de Laprida al 1400) eran lugares de tradiciones bailables, iban escribanos,
arquitectos, no los trabajadores. No eran abiertos, debias ir de traje y corbata.

Algunas milongas tangueras también existian, a pesar de no ser tan populares como en
un periodo anterior. El Levante y Cancan son las mas importantes.

La Whiskeria, algunos night club y cabarets, eran de medio pelo, salvo tal vez algunos
fines de semana. Habia mucha vida nocturna, se podia salir a la calle y caminar, no habia
inseguridad para nada.

El marco de un espacio-reuniéon de las caracteristicas de la pefia es el de un creciente
respeto por la voz del otro que comienza a percibirse durante la época en otro ritual (con
mucha semejanza a la pefia) que es el de la guitarreada. Durante el periodo era muy comun no
salir y quedarse cantando en casa, emulando el estilo pefero, invitando gente. Ménica Biloni
cuenta que “No iba tanto a las pefias porque habia muchas cosas en las casas, tocar la
guitarra, juntarse, intercambiar letras”. En una entrevista a Fandermole él cuenta que “Del 74
en adelante si tuvimos muy intensa actividad musical de puertas para adentro en la casa que
compartiamos con otros estudiantes. Las guitarreadas y las comidas grupales eran bastante
frecuentes y esa practica siguié en medio de la dictadura (...) Enrique Llopis venia a nuestra
casa muy seguido; y con él luego vinieron Raul Carnota, Suna Rocha y Hamlet Lima Quintana.”
(Facebook; José Luis Torres: 8/6/20). Estas guitarreadas, en general eran de jovenes (en
diversa cantidad, entre 6 y 20), con guitarras y en general un bombo y casi siempre un
cancionero con letras para compartir. “Clases altas, medias y bajas, cruzadas en la edad de la
adolescencia y en torno a la escuela secundaria, la tomaron como experiencia casi rutinaria,
por varios afios” (Molinero; 2011: 104).

Fuera de Rosario, los distintos registros efectuados para este trabajo, delinearon la idea
de que las pefas, en este segmento céntrico urbano de clase media intelectual o
cuasi-intelectual, eran un evento similar'®. Ademas, el festival de Cosquin (de primer entrega
en 1961), también otorgaba especial importancia a sus pefias'®.

pleito muy fuerte con unos infiltrados de la Triple A. En esa época de lucha armada empezé a ser mas explosiva la pefia,
estabamos todos en un aprieto, tuvimos que elegir”.
E| Cacique, la Pefia de Pepe, ElI Chancho Rengo, El Fogon de los Amigos, La Casa de la Rioja y el Centro Correntino. A su vez,

se ha recordado la existencia de una pefia en Salta y Balcarce de la que no se recuerda el nombre.

8_Fanny (CABA): Fanny se llamaba su propietaria (su nombre real era Esilda Aragon). Fue un lugar donde pasaron todos los
nombres mas importantes del Folklore y estaba ubicada en Ecuador 979, Capital Federal. Ella misma contaba “un petit hotel
precioso. Tenia tres plantas, un jardin, y abajo la pefa”.

-El Manantial (Cérdoba): “Una parrilla que tenia como gran atraccién unos cabritos al horno que eran un poema. La casa era de
esas antiguas construcciones con un alero largo y donde se sucedian las habitaciones, en cada una de ellas se manducaba y se
bebia y no faltaba quien provisto de su instrumento hacia sonar una zamba, un gato o una chacarera”. (facebook; José Luis Torres:

4/7/20)

199E| festival es “una liturgia, un ritual anual que se transmite por television, pero que excede lo que pasa en la Plaza Préspero
Molina. Un ritual que incluye la plaza de los artesanos, el Congreso del Hombre Argentino y su Cultura, los escenarios callejeros,
las pefias, las guitarreadas en el rio o en las esquinas. Por eso en lo que se ha dicho o se ha escrito sobre el festival, es dificil
separar la historia del mito” (Dupey; 2008: 108). En palabras de una entrevistada, Cosquin era una amplificaciéon del fenémeno
pefiero. “Ibas sobre todo a las pefias, los kiosquitos, mas que al escenario”. El festival nacié en el ‘61. Cada delegacion llevaba un
conjunto diverso de cantores y bailarines que proyectaban la musica vital de su provincia, sus subgéneros caracteristicos. En este
encuentro tan heterogéneo sucedian cosas insdlitas que hermanaba a todo el mundo rapidamente, y esto sucedia en los patios que
alquilaba cada grupo grande, o en las pefias ya establecidas. Después fue un ambiente muy perseguido.
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