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1.1. La cueca cuyana como objeto de estudio

La cueca cuyana ha formado parte del objeto de estudio de diversos
investigadores argentinos; es decir, no existen trabajos especificos acerca de este
género, sino que en todos los casos se lo ha tratado como una de las expresiones
musicales integrante de un conjunto mayor de mausicas; en este sentido,
frecuentemente ha sido estudiado constituyendo cancioneros sudamericanos, 0 como
parte del folklore musical argentino, o conformando la musica tradicional de la
region de Cuyo, o como una de las versiones regionales de un género de mayor
profundidad histérica y dispersién geogréafica, esto es, la zamacueca; por otro lado, la
cueca ha sido tomada en distintos textos como un objeto musical, literario,
coreografico o historico, perspectivas que atraviesan las agrupaciones anteriores.
Repasaremos brevemente esos ambitos en los que ha sido contextualizada la cueca
cuyana en algunos trabajos de caracter musicoldgico, dejando planteadas algunas
problematicas que discutiremos en distintos paragrafos de esta tesis.

El musicologo argentino Carlos Vega, aunque ya habia estudiado los géneros
folkléricos desde sus caracteristicas sonoras en textos anteriores, ensayando
agrupamientos de las musicas criollas —identificando en Danzas y Canciones
Argentinas. Teorias e Investigaciones, tres conjuntos, esto es, criollo antiguo, medio
y moderno (Vega, 1936 : 95— , formaliza en su obra de 1944, Panorama de la
musica popular argentina, una clasificacion de estas expresiones musicales en
cancioneros.

“En primer lugar debemos desdefiar los detalles particulares de cada
‘pieza’ y referirla al conjunto caracteristico de que forma parte. (...) Asi, en su
plano, una cancion debe considerarse en seguida como parte del conjunto
superior que forman todas las que presentan iguales caracteristicas. Cuales son
esas caracteristicas y de qué indole son, es el punto que vamos a examinar con
calma” (Vega, 1944 : 96)

Vega explicita los criterios de su clasificacion, dandole prioridad a los sistemas
tonal, ritmico y de acompafiamiento (Vega, 1944 : 99-100), y menor importancia a
los aspectos performativos que denomina “maneras de hacer” y que colaboran al
“caracter” de la musica (Vega, 1944 : 100-101). Finalmente, al tomar en cuenta la

vigencia de las musicas como practica de un grupo social localizado que ejerce sus
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preferencias, hace intervenir factores temporales y espaciales en la definicion de esos
cancioneros.

“En rigor, un cancionero es el conjunto de elementos organicamente
consolidados por tiempo mas o menos largo, por zona mas o menos amplia.
Sus manifestaciones particulares —las canciones que recogemos— deben
repetir los caracteres que atribuimos a la unidad superior. (...) Los materiales,
entonces, se agruparan por cancioneros, esto es, en unidades superiores de
caracter. Esto haremos en el presente libro” (Vega, 1944 : 102-103)*

A partir de aqui Vega continda su tarea taxondmica introduciendo el término
“especie” —dejando ver cierto biologismo en el lenguaje— para distinguir, dentro de
cada cancionero, grupos de composiciones con rasgos comunes, privilegiando en esta
clasificacion criterios morfolégicos y ritmicos.

“Estas composiciones denotan, a veces, preferencias por determinadas
constelaciones o esquemas dentro del sistema tonal propio del cancionero, pero
sin mayor constancia; en cambio, dentro del orden conceptual (que es
principalmente ritmico), manifiestan apego a cierto nimero de formulas de
frase, formulas de periodo y formulas de composicion, de manera tal, que
resultan claramente perceptibles varias agrupaciones menores 0 especies. Son
las pequefias formas; las que en Europa, por ejemplo, reciben los nombres de
Minué, Giga, Vals, etc.; y en la Argentina, los de Cueca, Vidala, Estilo, etc.”
(Vega, 1944 : 103-104)

De esta forma, la cueca aparece contextualizada en la obra de Carlos Vega,
como una “especie” contenida en el Cancionero Occidental —que en Sudamérica

“abarca toda la zona del Pacifico, con Lima por principal centro urbano de radiacion

(Vega, 1944 : 153)"—, conjunto de musicas en el que el musicélogo distingue, a su
vez, dos unidades menores: los cancioneros Ternario colonial y Criollo occidental
(Vega, 1944 : 154). Siguiendo esta logica, las descripciones que se realizan en
general acerca de estos conjuntos musicales, especialmente las del criollo occidental
en “modo mayor, con terceras paralelas” (Vega, 1944 : 191 y 196-201), alcanzan a la
cueca cuyana en particular, al ser ésta una de las “especies” integrantes del complejo
(Vega, 1944 : 175y 186).

La cueca, en cuanto a las estructuras de frases musicales y poéticas, fue
estudiada en profundidad por Carlos Vega en “La forma de la cueca chilena”

—articulo aparecido en la Revista Musical Chilena, 1947—. En este ensayo pone a

! Las citas bibliograficas respetan la tipografia original en cuanto resaltados y mayusculas; esta
aclaracion es valida para todo el presente texto.
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prueba las hipdtesis de su texto Fraseologia, de 1941, en ejemplos transcriptos a
partir de recopilaciones realizadas por el musicologo y su “discipula y colega Isabel
Aretz” (Vega, 1947 : 2)% en la segunda parte realiza un completo anélisis de la
forma poética y de las estrategias de realizacion de los textos (Vega, 1947 : 16-44).
Sus conclusiones, aunque obtenidas a partir de cuecas chilenas, son validas para uno
de los modelos de cueca cuyana de escasa vigencia en la actualidad, sefialada
frecuentemente como cueca primitiva, forma que estudiaremos, entre otras, en la
seccion 3.2.

Desde aspectos coreogréficos, la cueca ha sido definida por Vega como danza
de pareja suelta independiente apicarada, apareciendo dicha clasificacion de manera
completa en Las danzas populares argentinas (Vega, 1986 [1952]: 43-47), texto que
en 1952 recopila pequefias publicaciones que hiciera el musicologo desde 1944 con
el titulo Bailes tradicionales argentinos, dedicadas individualmente a distintas
danzas; anteriormente, en Danzas y Canciones Argentinas. Teorias e
Investigaciones, habia presentado un ensayo méas general de esta clasificacion (Vega,
1936 : 79-86). Afios mas tarde, en El origen de las danzas folkléricas —de 1956—,
se muestran varias clasificaciones desde distintos criterios en el capitulo Las Clases
de danzas, siendo ubicada la cueca como una de las “...danzas plurales de pareja
independiente, picarescas y apicaradas, vivas (...) amatorias” (Vega, 1956 : 57-61);
en relacion con nuestro objeto, se refiere especificamente a las que “...despliegan
sobre debilitado esquema las mas francas expresiones mimicas amorosas, y son las
del grupo Zamacueca, o Cueca, 0 Zamba, o Chilena, o Marinera, 0 Moza Mala, o
Tondero.” (Vega, 1956 : 61)

La perspectiva histdrica en el estudio de la cueca, atraviesa los textos que
acabamos de comentar; en este sentido, el investigador bonaerense formaliza sus
primeros estudios acerca de las musicas tradicionales en el citado libro de 1936,
escrito donde sintetiza una serie de monografias y articulos que habian sido
publicados en revistas y periodicos portefios, especialmente en La Prensa, desde
1932; en dicho texto, su hipotesis en cuanto a la conformacion cultural del
cancionero criollo, en el que obviamente se incluye el género musical que estamos

estudiando, deja ver fuertes marcas de las perspectivas difusionistas, que Vega

2 En otro articulo publicado doce afios mas tarde por la misma revista, titulado “Musica folklérica de
Chile”, Vega continda su tarea analitica de frases de cuecas, empleando también como marco los
modelos de su Fraseologia (Vega, 1959).
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empleard como marco tedrico en toda su obra posterior; en la seccion 2.1. de esta
tesis discutiremos algunos de estos conceptos y construcciones. En el texto de 1956,
estudia los procesos de conformacion de los géneros musicales a lo largo del tiempo,
pero s6lo tomando en cuenta los aspectos coreograficos de aquellas musicas que son
bailables; aunque se refiera en general a las danzas sudamericanas, la zamacueca es
empleada por Vega como ejemplo en diversos parrafos del texto (Vega, 1956 : 46,
57-61, 159, 169, 177-178 y 180) también poniendo en juego los conceptos del
difusionismo, explicados especificamente en los capitulos “Nociones” (Vega, 1956 :
13-46) y “Conclusiones” (Vega, 1956 : 185-190).

En 1952 Isabel Aretz, la citada investigadora discipula de Carlos Vega, publica
El folklore musical argentino, texto que en algunos aspectos no ofrece novedades
significativas en relacion con la obra del music6logo y sus estudios pertinentes a la
cueca; esta continuidad es clara, por ejemplo, en la clasificacion de este género como
danza, en la descripcion de la coreografia, en las observaciones acerca de la
conformacién cultural e historica de las mdsicas tradicionales y en los estudios
referidos a los sistemas tonal, ritmico, morfoldgico y poético. Por otro lado, mantiene
la clasificacion que discrimina entre “especies liricas” y “especies coreogréaficas”,
criterio que inclusive emplea para organizar la segunda parte del texto®. Si es
interesante destacar que Aretz afina, en cierto sentido, el criterio de agrupamiento de
las “especies” al “dejar constancia del area que ocupa dentro y adn fuera de nuestro
pais”, quedando la cueca cuyana contextualizada de una manera mas acotada; en
principio, identifica tres “nucleos musicales usufructuados por mestizos y criollos”:
indigena de raiz incasica, criollo y europeo; integrando esa musica criolla identifica
también tres conjuntos; en uno de estos incluird la cueca cuyana.

“El nucleo criollo propiamente dicho, comprende tres grupos musicales
bien definidos que podemos ubicar geograficamente asi: El primero, al que
Ilamamos Nortefio, en el norte aunque se extiende hasta las provincias centrales
y andinas superiores; el segundo, en Cuyo, parte del Centro y Litoral, que
[lamamos Cuyano; y el tercero, en amplia zona del Litoral, Pampa y Cérdoba,
que llamamos Mediterraneo.” (Aretz, 1952 : 29)

Es importante destacar también en la obra de la musicéloga que —aun

reconociendo aspectos comunes— se esfuerza en diferenciar zamacueca, zamba,

3 Junto a danzas y canciones, incluye en unas breves paginas un tercer grupo: las tocatas (Aretz, 1952 :
263-267).
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cueca, chilena y marinera, desde distintos ambitos —performativo de la danza,
morfoldgico, instrumentacion, estructural de acompafiamiento, tempo y caracter—
(Aretz, 1952 : 183-191), marcando con esto una severa distancia de los intentos de
Carlos Vega en interpretar todas esas musicas como una sola, como veremos a
continuacion.

En este sentido, y pensada la cueca especialmente como objeto histérico y
cultural, el texto del musicélogo bonaerense que mas nos interesa, en cuanto a que se
realiza en éste una contextualizacion muy cercana de la cueca, es un libro publicado
en 1953: La Zamacueca (Cueca, zamba, chilena, marinera). La zamba antigua.”,
donde estudia indirectamente el género cuyano al concebirlo idéntico a la
zamacueca, pero con otra denominacion.

“Las variantes del rétulo principal importan poco; el buen sentido supera,
no ya las inmediatas variantes ortografica, sino hasta las mas extrafias formas
deturpadas: Zamacueca, Samacueca, Sama-cueca, Sama Quequa, Samacuacua,
Sama quaker, Zamacuca, Zambacueca, Zamba Cueca, Samba Cueca, Zamba-
clueca, Zamba-queka, Samcecueca, Sambanica, etc. Algunas son lectura errada
de manuscritos borrosos, pero asi se nos presentan en los documentos.” (Vega,
1953 : 12-13)

Carlos Vega estructura su trabajo mediante una importante revision de casi un
centenar de documentos en los que se nombra esta danza —con cualquiera de los
rotulos citados— en Argentina, Chile y Peru, entre los que incluye cartas y relatos de
viajeros —ingleses, franceses, espafioles y estadounidenses—, textos de caracter
histérico de autores sudamericanos, y articulos, comentarios y publicidades
aparecidas en periddicos de la época, referidos a espectaculos musicales; la
exposicion estd organizada por paises y en orden cronoldgico inverso, esto es,
partiendo de los documentos referidos a los afios de articulacion entre los siglos XIX
y XX, y retrotrayendo su narracion hasta la década de 1820. Vega declara la
identidad de todos aquellos nombres, que para él representan el mismo género
musical, estrategia que le permite reconstruir una historia a partir de esas

documentaciones.

* En la edicién facsimilar de Las danzas populares argentinas (1952) realizada en 1986 por el
Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega”, aparece dicho texto, La zamacueca... (1953)
integrando la recopilacion.
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“En conclusion: todos los rotulos de todos los lugares en todos los
tiempos, dentro de los ciento veinticinco afios pasados®, denominan una sola y
Unica coreografia basica —la del asedio amoroso a base de vueltas y medias
vueltas con juego de pafiuelos—, una musica ritmicamente caracteristica, y un
texto de particulares estructuras. Y esto, por sobre las variantes coreograficas,
los distintos estilos melodicos y las diferencias de forma poetica. (...) Nosotros,
para designar aqui el baile que nos ocupa usaremos el nombre que llevé por
todas partes durante su gran expansion inicial: Zamacueca.” (Vega, 1953 : 13-
14)

Las referencias a las provincias de Cuyo en este texto son escasas pero muy
significativas. Por un lado, encontramos la mencién mas antigua de la cueca
circulando en la region cuyana, a mediado del siglo XIX.

“El marino y naturalista americano Isaac G. Strain (...) [en 1849] habia
visto la zamacueca en Chile y la encontré de nuevo ‘al otro lado de la
cordillera’, es decir en Mendoza y en San Luis. No cree que sea una danza
indecente, como se afirma. Entre las bajas clases esta lejos de ser modesta, pero
ejecutada en circulos de gente culta es muy agradable y expresiva. En San Luis
asistié a una reunion y nos dejo el repertorio coreografico del momento: ‘La
masica era una guitarra frecuentemente acompafiada por la voz, y las danzas
consistian en minués [ . . . ] contradanzas, valses y ocasionalmente la Sama
Cueca nacional y el Gato’.” (Vega, 1953 : 26)

Por otro lado, Vega ofrece una contextualizacion de la sociedad y cultura
cuyanas, recordando que estas provincias tenian un contacto muy estrecho con Lima
y Santiago, capitales de las que habian dependido, incluso administrativamente, hasta
la creacion del Virreinato del Rio de la Plata en 1776, relacion que continué mas alla
de las nuevas demarcaciones coloniales.

“Santiago, influida por Lima, influia sobre Mendoza; y Mendoza
irradiaba fuertemente hacia San Juan, La Rioja, San Luis, y poco mas lejos en
todas direcciones aunque con menos pujanza. Mendoza era el ‘puerto’
argentino del Pacifico.” (Vega, 1953 : 28)

Sin embargo, todas las interpretaciones y observaciones que efectia Vega
acerca de sus fuentes, las refiere a “las clases cultas de Mendoza”, a “la alta sociedad
mendocina” o “al ambiente de las altas clases”; el marco tedrico del difusionismo le
impidié ver la posible circulacion de bienes culturales entre miembros de clases

subalternas de Chile y las provincias de Cuyo, que por esas décadas mantenian una

% Vega escribe desde mediados del siglo XX —el libro esta editado en 1953— y el documento méas
antiguo por él citado ubica la zamacueca llegando desde Lima a Santiago de Chile entre 1824 y 1825
(Vega, 1953 : 70-71)
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estrecha comunicacion a pesar del importante obstaculo geografico de la cordillera
—especificamente arrieros, troperos y las tropas desplazadas por la guerra de la
Independencia, pero en general, toda una amplia franja de la sociedad conformada
también por pequefios comerciantes, agricultores e inclusive esclavos y libertos—.

“Sobre la base de documentos que el estudioso leerd mas adelante, debo
anticipar aqui mi conviccion de que la Zamacueca entré a la Argentina primero
y principalmente por Mendoza. La alta sociedad mendocina y la chilena
residente, la acogieron y la adoptaron entre 1825y 1830.” (Vega, 1953 : 28)

Para la mirada difusionista, la cueca fue una préactica de las clases populares
cuyanas porque, luego de “difundirse” desde los salones de Lima a los salones de
Santiago y desde alli a los salones de Mendoza, en algin momento “descendié” a los
espacios de circulacion de “los inferiores”; el dogma que sustenta estas conclusiones
es terminante: “Es decisivo aqui reconocer y admitir como un simple fenémeno de
hecho, que el inferior imita al superior.” (Vega, 1956 : 28). Como ya anticipamos, en
la seccion 2.1. retomaremos algunos de estos textos desde un punto de vista critico.
En este sentido, una perspectiva distinta, la ofrece el musico y recopilador
mendocino Alberto Rodriguez, quien a pesar de ser discipulo de Carlos Vega
considera en su Cancionero Cuyano de 1938 una direccion social distinta en la
vigencia de la cueca, sefialando, como veremos, primero una préctica en bodegones
populares, pasando luego a “las chinganas selectas y de alli a los propios salones de
la aristocracia” (Rodriguez, 1989 [1938] : 115). De todas formas, se percibe un
esfuerzo en legitimar la practica de cuecas y tonadas, poniendo en evidencia la
circulacién de estas musicas en los espacios de la clase hegemdnica —como puede

leerse especialmente en el paragrafo titulado “Nombres que dieron prestigio a la

cancién nativa de Mendoza”™—, aunque adoptando un discurso homogeneizador,
funcional a las estrategias de construccion de la identidad nacional, enfatizando la
propiedad compartida de esos bienes simbolicos.

“...en Mendoza, cultores de nuestra cancién nativa, que han llegado a
popularizarse, los ha habido en todas las clases sociales. La tradicion popular
es democratica, se hermana en el sentimiento, afianzando la confraternidad
emocional ese mundo de confidencias que legan al alma del pueblo,
adentrandose desde el humilde rancho hasta la aristocratica mansion sefiorial
(...) Damas de las més distinguidas familias de Mendoza y mujeres del pueblo,
cantaron con el arpa o la guitarra, reflejando a través de alegres cuecas y gatos
0 sentidas tonadas lugarefias, toda la dulzura y riqueza ritmica que atesora
nuestra raza en el sentimiento nativo.” (Rodriguez, 1989 [1938] : 53)
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Por otro lado, Rodriguez realiza una sencilla descripcion de la coreografia
empleando como modelo la cueca Si porque te quiero quieres —sefialandola como
“de métrica primitiva” (Rodriguez, 1989 [1938] : 115-117)— pero no analiza otros
aspectos; esta tarea la efectia el mismo maestro Carlos Vega quien prologa el
Cancionero Cuyano realizando un “Breve estudio preliminar” (Vega, 1989 [1938] :
15-21), con frecuentes comentarios especificos acerca de la cueca cuyana, algunos de
los cuales citaremos o comentaremos en distintos paragrafos del presente texto.

Las musicas que ofrece Alberto Rodriguez son recopilaciones tomadas de
cantores populares; las cuatro cuecas presentadas en la edicion original del
cancionero fueron aprendidas por esos cultores entre 1890 y 1920 aproximadamente,
ensefiadas por otros musicos —“viejos cantores de la provincia”— o en el seno
familiar —“de labios de su sefiora madre”—; el dato mas antiguo lo proporciona don
Ulderico Ibafez acerca de la citada cueca de estructura “primitiva”, quien “asegurd
haberla oido en el afio 1875”; fechas similares, en cuanto a recopilaciones y periodos
de aprendizaje de los cultores que aportan la informacion, son manejadas en el
Cancionero Popular Cuyano, de Juan Draghi Lucero, editado también en 1938. A
pesar de los cambios implicados por la mediacion de la tradicion oral y de la
transcripcion musical —que comentaremos criticamente en el paragrafo 2.1.2—,
estos textos nos hablan de la vigencia de la cueca en Cuyo desde mediados del siglo
XIX, aunque no sepamos cdmo sonaban esas musicas.

En los estudios que brevemente hemos revisado en las paginas precedentes
—especialmente en los realizados acerca de la cueca y de sus procesos de
conformacién y continuidad como un objeto cultural— identificamos dos periodos
que han sido privilegiados por los autores citados; por un lado, un difuso proceso que
Carlos Vega retrotrae a siglos y a espacios distantes, empleando un discurso
construido sobre teorias evolucionistas y difusionistas, que se condensa en un
momento fundacional de la cueca localizado en los primeros afios de la década de
1820; y por otro lado, una época, mas clara y cercana, que podemos pensar como la
primera vigencia de la cueca, desde 1825 en adelante; la narracién de Carlos Vega se
detiene cuando entramos al siglo XX; sin embargo, estas primeras décadas son
alcanzadas por Alberto Rodriguez, quien escribe desde los afios 30 acerca de su
pasado reciente.
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Desde aspectos estructurales, especialmente sonoros, estos autores nos hablan
de una cueca del presente —obviamente del presente en que realizaron sus
recopilaciones y fueron escritos esos textos— al haber basado sus estudios en
importantes trabajos de campo; sin embargo, se evidencia con frecuencia una
vocacion de pasado. Esto es, a partir de lo que escucharon —transcribieron,
analizaron, clasificaron, entre otros procesos—, infirieron y construyeron una
practica musical localizada casi un siglo antes. Las recopilaciones, cuando estan
atravesadas por conceptos como el esencialismo o el primitivismo (Burke, 1996
[1978] : 45-47), dando cuenta del hoy, frecuentemente intentan o imaginan estar
informando acerca del ayer.

Ademas, ese presente que registran los trabajos de Vega, Aretz y Rodriguez
igualmente es parcial; tal vez condicionados también por marcos ideolgicos —entre
los que podemos mencionar el nacionalismo y el tradicionalismo, entre otros— la
mayoria de estos estudios centraron su atencion también en lo espacialmente lejano,
es decir, en musicas del interior del pais, que para los ojos portefios intelectuales de
las primeras décadas del siglo XX fueron confundidas e identificadas con lo
temporalmente distante; esto es, se asimilaba que estudiar las musicas en recénditos
lugares de las provincias, en pequefios poblados o0 en zonas rurales, era, a su vez,
sumergirse en el pasado de esas expresiones sonoras. Como veremos, esta
perspectiva estaba en sintonia con los intentos de construccién de una identidad
argentina basada en esas “esencias” que todavia estarian “vivas” en esos remotos
lugares y que era necesario “rescatar”; complementando estas intenciones con el
marco difusionista, que veia que si esas musicas y danzas estaban vivas en las clases
subalternas de hoy era indicio de que fueron patrimonio de la clase hegemonica de
ayer, la tarea de rescate se tornaba un deber, porque era sumergirse, entonces, en el
pasado de todos. Con estas prioridades, la musica popular que en ese mismo
momento los provincianos llegados a Buenos Aires estaban tocando en las radios
portefias y grabando en discos en los estudios instalados en esa capital —aunque
tuviera fuertes continuidades en relacion con esas musicas tradicionales del interior
del pais— no fue considerada de interés por estos investigadores.

La cueca cuyana contemporanea, sin abandonar ambitos y habitos
tradicionales, comenzd a circular por otros carriles y con otras modalidades

—atravesada por los nuevos procesos y espacios relacionados con la mediacién de la
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tecnologia, y desde los parametros de la industria cultural, como estudiaremos en la
seccion 2.2—, desde un tiempo que hemos denominado el momento de la
refundacion contemporanea o mediatizada —que hemos sefialado alrededor de
1930—, y que se extiende hasta nuestros dias configurando una etapa que hemos
Ilamado el periodo de la segunda vigencia. Esta cueca que comparte espacios de
circulacién y practicas de produccion y recepcion, tanto tradicionales como

mediatizados, es la que hemos tomado como objeto de estudio en el presente trabajo.

1.2. Objetivos

Nos parece oportuno aclarar que ademas de profundizar en los textos y autores
revisados en la seccién anterior, que como vimos construyeron su objeto desde otras
prioridades, hemos trabajado realizando entrevistas a cultores de musica cuyana y
analizando un importante corpus de composiciones grabadas fonograficamente,
pertenecientes al género musical conocido como cueca cuyana. A partir del estudio
critico por separado de estos &mbitos distintos, pero frecuentemente desde la puesta
en didlogo de los mismos, surgieron algunas preguntas que orientaron nuestro
trabajo, y que formalizamos a continuacion a modo de objetivos.

« Indagar acerca del contexto cultural y la construccion social de significados
en relacién con la cueca cuyana contemporanea y su posicién como género
musical que comparte espacios Yy practicas tanto tradicionales como
mediatizadas.

« Revelar los intereses, necesidades, intenciones, propositos y objetivos, de los
cultores de este género musical, intentando comprender sus percepciones
acerca de los factores que posibilitan o impiden la circulacion, y de los
mecanismos y ambitos de legitimacion.

o Desentrafiar la red de construcciones ideoldgicas existente entorno de la
cueca cuyana, tanto las implicadas en los estudios musicoldgicos ya
realizados, como las que sustentan sentidos relacionados con la identidad
sociocultural de sus cultores.

 Estudiar los distintos elementos que colaboran a definir la identidad sonora de
la cueca cuyana contemporanea, considerando aspectos estructurales,

performativos y aquellos relacionados con las significaciones asociadas.
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e Aproximarnos a la reconstruccion de una historia de estas musicas y sus
cultores, desde principios del siglo XX hasta nuestros dias, que tome en
cuenta las determinaciones ideoldgicas, economicas y estéticas, de los
procesos de produccion, circulacion y recepcién, considerando las relativas
posiciones existentes entre sus protagonistas, la industria cultural, el

centralismo administrativo y los espacios de legitimacion.

1.3. Nuestras fuentes

En nuestro tarea de estudiar la cueca cuyana se nos presentd un primer
problema, derivado del doble caracter —al que ya hemos hecho referencia en las
secciones anteriores—, que posee este género: musica que convive entre lo
tradicional y lo mediatizado. Dada la fuerte presencia en la musicologia de las
clasificaciones que discriminan entre las categorias folklorico y popular, al
plantearnos la pregunta acerca de qué musicas analizar, tuvimos que evaluar
previamente si para nuestro objeto funcionarian esos criterios.

En este sentido, revisamos algunas de las experiencias de las que hemos
participado, o que nos han narrado nuestros entrevistados; sefialamos a continuacion
unas pocas. Hemos presenciado la interpretacion de cuecas cuyanas tanto en
festivales para veinte mil espectadores —el conjunto Cacace-Aliaga, actuando en
Rivadavia Canta al Pais, febrero de 2002—, como en una doma con no mas de
cuarenta personas rodeando a los cantores —Las Voces del Tunuyan, en la Doma del
Centro Tradicionalista Rodeo Chacdn, Las Catitas, junio de 2003—; son estas las
cuecas que los sanjuaninos Hermanos de La Torre fueron a grabar al estudio Zanessi
en Mendoza, y que los puntanos de Las VVoces del Chorrillero iban a cantar al festival
Encuentro de los Cuyanos que se realizaba en San Juan; desde aspectos estructurales,
y algunos performativos, es la misma cueca que el mismo intérprete, José Molina “El
vifiatero cantor”, canta en una rueda de cinco amigos en su casa de Junin entre los
vifiedos, que frente a tres mil turistas en plena ciudad de Mendoza en la Casa de
Gobierno — en el festival Vendimia Federal, febrero de 2003—; ademas, hemos
escuchado a distintos conjuntos en muy diversas situaciones que determinan
modalidades performativas extremadamente diferentes, pero interpretando la misma

composicion —la cueca Pdngale por las hileras, interpretada por un trio cuyano no
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profesional en un rancho de la Asuncién, localidad rural de Lavalle, a las 2 de la
mafiana, agosto de 2003; y esa misma cueca ejecutada por el dio Los Navarro, en la
peatonal de la ciudad de Mendoza, frente a un café de corte europeo, un sabado al
mediodia, enero de 2004—.

Al considerar todas esas experiencias, percibimos que la musica cuyana circula
por una compleja red social que atraviesa distintos pares de categorias habitualmente
consideradas como opuestas, pero que en este caso se nNnos mostraban
complementarias, aunque manteniendo una cierta tension interna: lo folklérico y lo
popular, lo tradicional y lo mediatizado, lo rural y lo urbano, lo intimo y lo masivo;
todo esto es el ambito de la cueca. Es decir que, aunque existen diversas maneras de
componer e interpretar este género musical —y seguramente han existido otras mas
gue actualmente no estan vigentes—, todas son aceptadas por estos cultores como
cueca cuyana —aun generando conflictos entre ellos, como estudiaremos en el
capitulo 3, frecuentemente entre los méas tradicionalistas y aquellos con intenciones
innovadoras—. La difusion en toda la regién de determinados formatos durante mas
de setenta afios de vigencia de la radiofonia y la industria discografica y, mas
recientemente, de la television, ha colaborado a la estandarizacion genérica de un
producto bastante homogéneo, que se encuentra registrado en cientos de grabaciones,
y que es parte de las practicas de produccién y recepcion de la compleja red de
circulacion de la que hemos intentado dar cuenta, desde contextos muy tradicionales
hasta préacticas insertas en la industria cultural; ésta es la cueca que adoptamos como
objeto de nuestra tarea analitica, la que hemos denominado cueca cuyana
contemporanea. En consecuencia, decidimos que la fuente primaria de la base de
datos que estdbamos construyendo en funcién del andlisis musical fueran
grabaciones fonograficas.

En este sentido, hemos prestado especial atencién a las cuecas que fueron
nombrabas espontaneamente por nuestros entrevistados —treinta y un cultores
entrevistados, en cuarenta encuentros realizados—, considerando no solo lo
cuantitativo —digamos, las cuecas mas nombradas—, sino también lo cualitativo
—las obras y los artistas que fueron citados otorgandoles alguna cualidad o
protagonismo especial— En consecuencia, en nuestro corpus no hemos pretendido
discriminar entre las categorias folkl6rico, popular, o de proyeccion, que son

producto de clasificaciones que parten de supuestos que no hemos adoptado —como,
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ver la muisica organizada en estratos, arriba el mundo “culto” y abajo lo
“primitivo”—, aunque con frecuencia hagamos referencia a esas categorias,
dialogando criticamente con ellas. Por el contrario, es importante poner de manifiesto
que desde la perspectiva de la Semiotica de la Cultura de luri Lotman hemos
interpretado estos géneros y categorias como sistemas inmersos en una configuracion
semidtica que incluye textos, cddigos y texto-cddigos —y, en consecuencia, musicos
y oyentes, es decir, cultores de estas musicas, seres humanos—, donde se manifiestan
las tensiones entre el nucleo conservador de maxima rigidez, la periferia con menor
grado de cristalizacion y la frontera, donde musicas, masicos y oyentes inclusive
dialogan con producciones de otros lenguajes musicales, tal como veremos en el
paragrafo 3.1.2. En este sentido, preferentemente emplearemos la categoria popular
—sefialando, cuando nos parezca conveniente, su posicion dentro de la configuracién
semidtica comentada—, aunque debido a lo estandarizado del término folklore —no
solo como rotulo comercial sino también categoria émica, esto es, como un concepto
vigente entre los propios cultores para referirse a las manifestaciones musicales y
coreograficas mediatizadas con fuertes bases en musicas tradicionales—,
ocasionalmente utilizaremos también esa expresion.

Por otro lado —ademas del profuso material grabado durante mas de medio
siglo y que comenzamos a recopila—, mientras fuimos progresando en nuestro
estudio entramos en contacto con la musica escrita: cancioneros cuyanos, partituras y
estudios musicoldgicos con transcripciones de cuecas o de fragmentos musicales. En
consecuencia, nos parecié importante profundizar en el concepto mdsica, ya que al
contar con diversas fuentes musicales teniamos la impresidn de estar trabajando con
categorias de distinta naturaleza:

o Piezas grabadas editadas comercialmente, originales o copiadas.

« Piezas grabadas pertenecientes al archivo de un estudio de grabacion.

e Transcripciones de fragmentos de esas grabaciones, realizadas por

nosotros, a propadsito de este estudio.

e Transcripciones de obras o fragmentos, realizadas por recopiladores,

investigadores y docentes de mdsica.

Partituras editadas comercialmente.
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El marco conceptual que en principio tomamos para categorizar este ecléctico
material es el empleado por Philip Tagg en su conocido articulo “Analysing popular
music: theory, method and practice”, publicado en 1982 en la revista Popular Music;
aungue nosotros sélo hemos aplicado un porcién de la metodologia del musicélogo
britanico, creemos que los fundamentos tedricos que él propone para determinar su
objeto analitico son igualmente pertinentes para nuestros objetivos, aunque los
resultados de ambos recortes sean distintos al tomar en cuenta materiales musicales
diferentes. Tagg identifica distintas acepciones del concepto musica al sefialar
—COomo un necesario paso previo a los procedimientos analiticos que €l desarrolla
para el estudio de la musica popular—, diversos canales en la comunicacion musical.

“La eleccion final, que debe ser hecha antes de que el anélisis
propiamente dicho comience, es decidir cual estadio (o0 cudles estadios)
estudiar en el proceso de comunicacion musical. Las razones para descartar la
musica como notacion (musica y) ya han sido presentadas. La musica como
percibida por los oyentes (musica ¢) y como concebida por el compositor y/o
el musico antes de ser ejecutada (musica V) son ambas altamente relevantes en
el estudio de la musica popular, ya que sus mutuas relaciones, o las relaciones
con el objeto sonoro (musica v) y las referidas al campo de estudio
sociocultural en su totalidad, son todas partes vitales de la perspectiva dentro
de la que toda conclusion, desde el analisis de otros estados en el proceso de la
comunicacion musical, debe ser ubicada. (...) De esta forma, recién después de
elegir el objeto sonoro (musica v) como nuestro punto de partida, podemos
discutir el método analitico real.” (Tagg, 1982 : 47)

En sintesis, estos son los &mbitos o canales en los que se desarrolla el proceso

de comunicacion musical, distinguidos por Philip Tagg:

musica v = mdsica como concepcién

(por el compositor/intérprete, previo a la ejecucion)
masica y = muasica como notacion

(en el papel, distintas codificaciones)
musica v = masica como objeto sonoro

(grabada o en vivo; la ejecucion en si misma)
muisica ¢ = musica como percepcion

(por los oyentes, en la ejecucion y la memoria)

—Figura 1.01—

El musicdlogo britanico establece su recorte priorizando la musica como objeto
sonoro (masica v) por sobre las demas significaciones, otorgandoles un alto valor a
los aspectos poiéticos y estésicos, y desestimando la masica como notacion (musica

y) con vistas al analisis. En esto tomamos distancia del modelo propuesto por Tagg,
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ya que nosotros no hemos desestimado la mdsica escrita, sino que le hemos

adjudicado una jerarquia diferente frente a la otorgada a las grabaciones.

Por este motivo, vimos la necesidad de también categorizar de alguna manera

la musica escrita con la que contabamos, y juzgamos significativo ampliar la

distincion hecha por Tagg, ya que existe musica como notacion (musica y) de

diversa naturaleza en funcion de distintas finalidades, y nos parecié importante tener

la precaucion de explicitar esta diversidad. Discriminamos al menos cuatro

propositos para los que suele recurrirse a la notacion musical: artisticos, de consumo,

legales y cientificos.

composicién y ejecucion profesional (la partitura y las partes hechas por el
compositor para su ejecucion respetando lo escrito, la situacion mas
habitual en musicas académicas; o codificaciones mixtas, tipo cifrado
armanico, tema y arreglos, muy comun en algunas musicas populares)
ejecucion hogarefia (sheet music, partitura reducida, generalmente melodia
y armonia cifrada, o reduccion al piano, para una sencilla interpretacion;
vigente todavia, pero muy comun en afios anteriores a la explosion de la
industria discogréafica y durante la primer mitad del siglo XX)

registro en derechos de autor (en musicas populares también linea melddica
elemental mas armonizacion o cifrado)

transcripcion para ejemplificacion y/o analisis (como en musicologia y
etnomusicologia; o  recopilaciones,  frecuentemente  presentadas

armonizadas en piano)

De todas estas categorias, la musica escrita que consideramos como valida, con

fines analiticos, fue escasa, y, salvo nuestras propias transcripciones, siempre

jerarquizada como fuente secundaria. Desconfiamos de la precision y de la

rigurosidad de la musica popular impresa ya que se da el caso, y con mucha

frecuencia, que intervengan tres factores en distintas combinaciones.

a) que el compositor o el intérprete de una obra popular no manejen la lecto-

escritura musical.

b) que los transcriptores sean expertos en la notacion occidental pero sin

contacto alguno con la ejecucion de los lenguajes particulares de los

géneros en cuestion —en términos de semiotica, que no conozcan el texto-
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cédigo—, y que interpreten algunos rasgos como inclusiones performativas
ocasionales o como anomalias.

c) que los transcriptores conozcan al detalle el texto-cédigo y decidan no ser
rigurosos en la notacidén, contando con que el intérprete, supuesto
conocedor del lenguaje del género, completara en la ejecucion los detalles

omitidos.®

Ademas, con respecto a las transcripciones con fines analiticos, por un lado,
contabamos con las que nosotros mismos estabamos realizando —por ejemplo, un
fragmento de una cueca a partir de una grabacion—, a la que denominamos,
siguiendo la logica de Tagg, musica y propia; por otro lado se nos presentaban las
escritas por otros investigadores, musicologos o recopiladores reconocidos —cuando
tomamos un fragmento transcripto por Vega, por ejemplo—, a la que obviamente
identificamos como musica y ajena.

Finalmente, nos ha parecido adecuado poner en evidencia que al realizar una
transcripcion, estdbamos en cierta forma homologando elementos de distinta
naturaleza, ya que esta musica y propia comenzaba a existir sélo a partir de masica v
de grabaciones, correspondencia que nos hemos permitido solamente con fines
analiticos y siendo conscientes de que la notacion musical refleja solamente una
pequefa parte del fenémeno sonoro.

Sintetizando; en funcion del andlisis musical, cuyos resultado mostraremos en
la seccion 3.2., las fuentes a las que tuvimos acceso fueron categorizadas de la

siguiente manera.

Fuentes primarias

Fuentes secundarias

Fuentes terciarias

Cuecas grabadas editadas
Cuecas grabadas de archivo
(musica v de grabaciones)

Transcripciones a partir de
fragmentos de esas grabaciones,
realizadas por nosotros

(musica y propia)

Transcripciones de
obras o fragmentos,
realizadas por
recopiladores e
investigadores
(musica yajena)

Partituras editadas
comercialmente
(musica y ajena)

—Figura 1.02—

® Este factor es frecuente en las transcripciones de jazz, donde se anota la ritmica de las melodias
utilizando subdivisiones binarias como 4/4 cuando en realidad el tema se desarrolla sobre un 12/8.
Con frecuencia suele indicarse SWING para la interpretacion ternaria y LATIN para la binaria.
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En general, toda muasica y ajena, fue empleada como material de contraste o
comparacion de los resultados obtenidos a partir de las fuentes primarias, evaluando
en cada caso su procedencia, y evidenciando diferencias o similitudes entre ellas.

En cuanto al material sonoro, la base de datos conformada por musica v de
grabaciones fue construida mediante la seleccion de mas de ciento cincuenta cuecas
grabadas en distintos formatos y de diversa procedencia, heterogeneidad que se
origina en la complejidad de la red de circulacion, como comentamos anteriormente.
Nos basamos en un primer lugar en los cassettes y CDs que poseemos gracias a
nuestra actividad profesional, de artista y docente; varias obras fueron compradas en
locales de discos de Mendoza y San Luis; otras, copiadas a partir de grabaciones
proporcionadas por colegas. Finalmente, recopilamos algunas de las cuecas grabadas
y archivadas en el Estudio Zanessi Fonograbaciones de la ciudad de Mendoza;
tuvimos acceso a un importante archivo de los masters —las cintas maestras que se
utilizan para hacer las reproducciones— de las grabaciones allf realizadas’.

Nuestra intencion fue conformar un corpus de grabaciones lo suficientemente
amplio como para considerarlo representativo de distintas épocas, lugares,
compositores, intérpretes, formatos de interpretacion, distancia en relacién con el
nucleo tradicionalista, contextos de produccién sonora y modalidades de produccion
mediatizada, tarea en la que otorgamos especial importancia a las preferencias que
los cultores manifestaban en las entrevistas realizadas; en este sentido, hemos
incluido grabaciones de cuecas de los distintos periodos identificados
—cristalizacion, consolidacion, continuacion, y producciones ultra locales, conceptos
que precisaremos en la seccion 2.2—, de compositores e interpretes de las tres
provincias, de solistas, ddos y conjuntos, innovadores y conservadores, de artistas
cuyanos y otros considerados por los cultores como no-cuyanos, de producciones
discograficas independientes o editadas por sellos reconocidos, grabadas con una
finalidad comercial, de demo o de recopilacion, de cultores profesionales y no

7 Como estudiaremos en la seccién 2.2, los estudios Zanessi han sido un referente en la musica cuyana
y alli se encuentran grabaciones de los Gltimos 30 afios de la historia musical de Mendoza, San Luis y
San Juan. La manera de archivar utilizada por el estudio, no incluye el sefialamiento de género de cada
cancidn, por lo que tuvimos que ir escuchando tema a tema para identificar los géneros buscados. No
realizamos una revision exhaustiva del archivo del citado estudio de grabacién, que seria quizas objeto
de un trabajo de tesis en si mismo, sino simplemente buscamos acceder a grabaciones de mdsicos
cuyanos que ya no circulan en el circuito comercial.
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profesionales. Adjuntamos en la seccion 6.2. la planilla con las cuecas recopiladas y
algunos de los datos mas significativos.

En cuanto a las entrevistas realizadas, concretamos una importante serie de
encuentros con personas vinculadas a la masica popular cuyana, llevando a cabo
finalmente treinta y nueve entrevistas formales —ademas de varias informales, como
visitas cortas, conversaciones detras del escenario o comunicaciones telefonicas—
con treinta entrevistados distintos, material que ha pasado a formar parte de las
fuentes primarias de este trabajo; un 50% de las mismas fueron realizadas
exclusivamente desde una perspectiva cualitativa, a partir de la propuesta de
conversar libremente acerca de la cueca cuyana y la musica cuyana en general, sin
cuestionarios previos, haciendo grabaciones de audio de las conversaciones; éstas
fueron transcriptas en su totalidad y han sido convenientemente procesadas a través
de codificaciones y categorizaciones construidas ad hoc —estas categorias pueden
observarse en el Apéndice 1—; las demas entrevistas, ademas de incluir el
procedimiento anterior, fueron realizadas a partir de una experiencia de audicién en
donde ponemos en juego algunos aspectos de las metodologias del etnomusicologo
Simha Arom y del musicélogo Philip Tagg; comentaremos brevemente estos
procedimientos en la siguiente seccion de este capitulo de introduccion.

Todos los entrevistados han sido considerados por nosotros como cultores de
musica popular cuyana, en alguno de los dos sentidos siguientes; en su gran mayoria
son productores —intérpretes, compositores, cantantes, guitarristas y bailarines—; y
otros en cambio son oyentes expertos no musicos —conocedores, admiradores,
parientes directos de musicos, productores de programas radiales especializados, y
duefios y técnicos de estudios de grabacion—; como veremos especialmente en el
paragrafo 2.2.5., estas categorias de cultores aparecen frecuentemente con limites
difusos, y hasta suelen imbricarse. Ademas, al ser este género musical una danza,
muchos se reconocen como bailarines de cueca, aunque no lo sean profesionalmente.
En la seccion 6.3. incluimos una tabla con los nombres de los cultores entrevistados
y las fechas de los encuentros. En el Apéndice 2 presentamos una de estas entrevistas

procesadas mediante la insercion de las codificaciones del Apéndice 1.
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1.4. Procedimientos y metodologias en el trabajo analitico

Parte de los procedimientos que hemos realizado con el objeto de describir la
cueca cuyana se fundamentan en el marco tedrico y metodologico del investigador
franco israeli Simha Arom; otros, en las metodologias del britanico Philip Tagg.

La teoria de Arom, y su metodologia, fueron desarrollados para estudios
etnomusicoldgicos llevados a cabo con musicos y musicas tradicionales africanas, es
decir no vinculadas a culturas europeas. A pesar de que la cueca esta inscripta en una
cultura mestiza occidental, y que estd ampliamente inserta en el mundo mediatizado,
condicion que la aleja de los estudios habituales de la ethomusicologia, nos parecid
igualmente pertinente el marco de Arom ya que, nos enfrentdbamos, basicamente, a
un problema similar al del etnomusicologo: querer describir una musica que posee
una codificacion, una teoria musical, aunque frecuentemente implicita; y, al no
compartir la misma terminologia, el mismo vocabulario y quizés, hasta los mismos
principios tedricos, necesitdbamos encontrar una estrategia que nos permitiera poner
en didlogo esa teoria con la occidental, que, aunque cuestionemos algunos de sus
supuestos, es la que en definitiva utilizamos en los procedimientos analiticos y en la
verbalizacion de sus resultados.

Nos parecié muy interesante y valioso en el modelo de Arom, su propuesta de
someter las conclusiones analiticas a una instancia de validacion por parte de los
cultores de las expresiones musicales estudiadas, buscando una confirmacion desde
lo émico, acerca del trabajo de descripcion realizado desde una perspectiva ética;
basicamente, esta idea de la verificacion es lo que tomamos de Simha Arom.

Por otro lado, y marcando una notable diferencia con las modalidades
analiticas que enfatizan el caracter singular u original de la obra musical, esta
perspectiva se nos mostrd efectiva para el estudio de un género musical, y
convergente con nuestro planteo de identidad sonora —que veremos en el paragrafo
3.1.1—, ya que mas alla de describir cada cueca analizada, nos llevo a verificar qué
tienen en comun como género.

“El objetivo de la descripcion y el analisis es caracterizar una tradicion
musical, un repertorio, o una pieza dada. Usamos *“caracterizar’ para significar
el acto de definir la individualidad del objeto de estudio, es decir, su identidad
y propiedades distintivas con respecto a otras tradiciones, otros repertorios, u
otras piezas.” (Arom, 1991 : 159)
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Sin pretender hacer etnomusicologia —y menos aun seguir al pie de la letra los
complejos procedimientos de Arom— nos colocamos en la perspectiva del
etnomusic6logo que esta frente a un fendbmeno musical ajeno a su cultura, e intenta
describir esa musica; pero que no se detiene en esa instancia y va mas alla de esa
obra; posteriormente a la descripcion puntual, continua buscando con la finalidad de
descubrir el cédigo que fundamenta esa produccion.

“El etnomusicdlogo no tiene un conocimiento a priori del sistema que
intenta estudiar, o de su codigo subyacente. A diferencia del musicélogo que
analiza un mensaje en un cédigo por él conocido, debe desarrollar un método
que lo lleve desde una descripcion del mensaje al descubrimiento del codigo.”
(Arom, 1991 : 160)

Describiremos brevemente algunos de los aspectos sobresalientes del modelo
de Simha Arom —conceptos extractados de African Polyphony and Polyrhythm.
Musical structure and methodology, de 1991, texto en el que el etnomusicélogo
explicita los principios que sostienen su teoria y metodologia—, comentando cuéles
de estos fundamentos y procedimientos colaboraron en nuestro trabajo. El punto de
partida es la musica misma, es decir, lo sonoro y la organizacién de lo musical,
haciendo una especie de reduccion, en el sentido fenomenologico, de los aspectos
contextuales. En musicas de tradicion escrita, el nivel neutro o inmanente, que suelen
tomar los analistas para realizar una descripcion, es la partitura; pero en estas
masicas, que s6lo ocasionalmente se escriben, la materia prima del analisis debe ser
otra, aunque con fines analiticos se realicen transcripciones parciales de los aspectos
que se quieran estudiar. En esta reduccion, se suspenden también los niveles poiético
y estésico, es decir las perspectivas de musicos y oyentes.

“El material musical en si mismo, su organizacion y estructuras, son asi
nuestro unico soporte en el mundo real, y proporcionan el Unico argumento
solido suficiente para llevar a cabo una investigacion descriptiva. Como ya
hemos mostrado (...), esto no deberia ser interpretado como que la
investigacion de rasgos relevantes no toma en cuenta la informacion
extramusical. Sin embargo, evitaremos deliberadamente ubicar los aspectos de
produccion y recepcion en el primer plano. Nos limitaremos a un analisis
musical formal, basado en los mas estrictamente posibles principios de
segmentacion.” (Arom, 1991 : 159)

Justamente, la fase rigurosamente analitica de este modelo tiene fuerte anclaje
en metodologias paradigmaticas, que ponen el acento sobre el nivel neutro

—concebido para estas musicas no como la partitura, que de hecho no existe, sino
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como “el material musical en si mismo, su organizacion y estructuras”— intentando
decodificar las musicas estudiadas; Arom cita uno de los principios que toma de la
metodologia de Nicolas Ruwet:

“...la musica que aqui hemos considerado esta siempre basada en un
sistema o codigo. Deberiamos recordar que ‘un cédigo tiene dos partes
esenciales: un set de elementos y un set de reglas que definen cdmo esos
elementos pueden operar y combinarse’. Es entonces obvio que un codigo
implica una teoria...” (Arom, 1991 : 157)

Esta referencia a los ejes paradigmatico y sintagmatico determina un cierto
orden en la metodologia de analisis, que intentara identificar unidades sonoras, a
distintos niveles de segmentacion, y la estructuracion de esas unidades.

“El primer paso de una descripcion es entresacar lo que distingue cada
serie de mensajes de todos los otros, determinar qué lo caracteriza, y descubrir
sus rasgos relevantes. La manera en que los elementos que comprenden cada
una de las piezas estan organizados debe también ser determinada... (...) Este
estadio de la descripcion procede desde el todo a sus partes y es estrictamente
analitico.” (Arom, 1991 : 158)

A partir de las descripciones parciales, se infiere el codigo, es decir el modelo,
constituido por los elementos identificados como rasgos caracteristicos y su
organizacion a distintos niveles de segmentacion, con los que puede describirse el
objeto de estudio, que en nuestro caso sera la cueca cuyana como género musical.

“El investigador debe tratar de establecer el modelo subyacente de cada
parte en cada pieza de la coleccion. Esto le permitird desarrollar el modelo
global de simultaneidad el que refleja la coherencia de la pieza polifénica total
de acuerdo a una serie de partes coherentes.” (Arom, 1991 : 158)

Pero, después del trabajo estrictamente analitico —que ha identificado material
musical a distintos niveles, ha determinado como esta organizado, y ha inferido un
codigo, es decir un modelo que fundamenta distintas realizaciones de las piezas de
un repertorio—, la etnomusicologia de Arom plantea la necesidad de someter las
conclusiones analiticas a la validacion de los cultores. Dada la dificultad de
comunicacion, fundada en la hipotética distancia entre la cultura y las teorias
musicales del investigador y de las mdsicas estudiadas, la estrategia propuesta es la
composicion de una pieza musical basada en el modelo que ha surgido del analisis, y
la comprobacion en términos de aceptacion o rechazo de la efectividad de la nueva

obra entre los usuarios.
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“El segundo paso de la descripcion consiste en reconstruir una
simulacion de cada pieza de la coleccién, produciendo un artefacto a partir de
los modelos obtenidos. Si estas imitaciones tienen exactamente los mismos
rasgos que los definidos durante el primer estadio de la descripcion, y si los
usuarios estan dispuestos a permitir que sean incluidas en el set de mensajes,
los cuales proveyeron el punto de partida de la operacién de modelizacion, la
descripcion puede razonablemente ser considerada correcta.” (Arom, 1991 :
158)

El modelo de Simha Arom, en consecuencia, propone un camino de ida y
vuelta, de descripcidn y verificacidn, de analisis y sintesis.

“Este método, el cual es taxondmico en su primer estadio y generativo en
el segundo, es disefiado para garantizar que lo esencial en una pieza, es decir,
su estructura, sera revelado.” (Arom, 1991 : 158)

“La fase deductiva debe ser seguida por una inductiva, es decir, después
de trabajar del objeto al modelo, debemos proceder en la direccion opuesta y
derivar el objeto desde el modelo para mostrar que este modelo ha sido
correctamente inferido.” (Arom, 1991 : 168)

De esta forma, partiendo desde otros supuestos, llegamos también a un
concepto similar a la reformulacion que hemos hecho del texto-cédigo lotmaniano, y
que expondremos en el paragrafo 3.1.2.

“El propésito de nuestro analisis es caracterizar un objeto musical (pieza
0 repertorio) revelando sus rasgos distintivos y con esto formulando lo que lo
individualiza. Una vez que se completa el analisis los resultados necesitan ser
chequeados. Para hacer esto, debemos tener el modelo del objeto bajo estudio,
es decir, el esquema [modelo, disefio, patron] que subyace a cada una de sus
realizaciones, el ‘esqueleto’ que consiste en todos los rasgos relevantes del
objeto, al que su sustancia puede ser reducida” (Arom, 1991 : 168)

Justamente, hemos definido al texto-cddigo-musical como un objeto semiotico
gue se encuentra entre el codigo y sus posibles realizaciones, es decir un filtro
modelizador, que no es simplemente el metatexto que describe, sino que es una
especie de realizacion modelo, que subyace a todas las obras musicales que son
reconocidas como integrantes del mismo género musical.

“La modelizacion tiene una ventaja adicional en nuestro campo. Cuando
cada una de la piezas en un repertorio ha sido modelizada, y cuando los
principios que gobiernan la produccion de las realizaciones de cada pieza desde
su modelo ha sido determinado, la descripcion detallada de cada pieza
individual se vuelve superflua. EI conocer los principios funcionales comunes a
todas las piezas en el repertorio es en si mismo suficiente para llenar la brecha
entre el modelo y sus potenciales realizaciones.” (Arom, 1991 : 168)
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La fuente primaria para Simha Arom proviene de complejas experiencias de
trabajo de campo en las que, por medio de una sofisticada técnica de grabacion
multitrack, recopila las piezas musicales que conforman su base de datos. En nuestro
trabajo, las musicas que sometimos al anélisis con la finalidad de aproximarnos a ese
codigo subyacente, intentando reconstruir el texto-codigo-musical de la cueca
cuyana, provinieron en su gran mayoria de grabaciones comerciales. En algunos
casos se realizaron transcripciones con el objeto de efectuar un analisis de tipo
paradigmatico hasta cierto nivel de segmentacién —tal como puede observarse en el
Apeéndice 3, correspondiente al analisis de la cueca La calle Angosta— o0 para
resaltar, a través de la notacién ordinaria, algin aspecto significativo mediante una
transcripcion parcial —como cualquiera de las sesenta muestras de frases y
oraciones® que incluimos en el paragrafo 3.2.3—; en otros ejemplos, sélo se
transcribieron los cifrados armoénicos de oraciones de esas cuecas estudiadas
—también en el paragrafo 3.2.3.— ; asimismo, en muchos de los casos se recurrio a
un analisis auditivo, sin transcripcién estandar, pero esquematizando de alguna
manera los resultados analiticos —como puede observarse en las estructuras de
cuecas presentadas en el paragrafo 3.2.2., desde la Figura 3.06 a la 3.19, o en las
estructuras de sincopas de la Figura 3.67—. Este conjunto de grabaciones y
transcripciones parciales constituy6 la fuente primaria de nuestro andlisis, como fue
indicado en la tabla de la Figura 1.02., del presente capitulo.

Entonces, a partir de algunas de las conclusiones analiticas, y siguiendo la
propuesta de Arom, “derivar el objeto desde el modelo para mostrar que este modelo
ha sido correctamente inferido” (Arom, 1991 : 168), compusimos una pieza musical
que denominamos Cueca Derivada y que sometimos a la consideracion de los
cultores con la finalidad de chequear el grado de aceptacion o rechazo de la misma,
indagando acerca de si podia llegar a ser o no reconocida por ellos como cueca
cuyana; para esto, procedimos a realizar una grabacion de esta composicion y
concretamos una serie de veinte entrevistas con distintos musicos y oyentes expertos
de musica cuyana.

Estimamos que es un tanto ingenuo pensar que esa instancia de validacion es

exclusivamente émica, ya que, aunque se le ha dado intervencién a la perspectiva de

8 En el paragrafo 3.2.2., “Estructuras e interacciones”, precisaremos la terminologia empleada y los
criterios de segmentacion.
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los cultores, el disefio de la experiencia fue realizado por nosotros; en este sentido,
nos ha parecido mas justo referirnos a este procedimiento como ético/émico. Por otro
lado, nos parece que en el modelo de Arom, no se toman suficientemente en cuenta
las posibles divergencias entre los cultores, individuos que, mas alla de pertenecer a
una comunidad, tienen preferencias y maneras de escuchar particulares; en el
presente estudio hemos intentado estar atentos y considerar estas posibilidades.

Ademas, estamos al tanto de que algunos de los supuestos de Arom han sido
recientemente cuestionados por el musicélogo ghanés Kofi Agawu, especificamente
los referidos, por un lado, a la modalidad extremadamente intrusiva de la
metodologia del trabajo de campo, y por otro, a la ausencia de informacion acerca de
los factores estéticos, las significaciones sociales y el contexto cultural en que estas
musicas son producidas (Agawu, 2003 : 189-190). Consideramos que las objeciones
realizadas por el investigador africano no son significativas en cuanto a la porcién
metodoldgica que hemos tomado del autor franco israeli; por otro lado —ademas de
compartir la critica de Agawu—, en nuestro trabajo acerca de la cueca cuyana, el
contexto sociocultural, las problematicas de los cultores, sus valoraciones estéticas,
las significaciones que se entretejen con la practica musical, estan tratadas
centralmente.

De todas formas, en cuanto al andlisis musical, esta estrategia de poner en
didlogo las posiciones del investigador y de los cultores, ha resultado muy fructifera
para nuestro estudio. Presentamos a continuacion —en la Figura 1.03— un esquema
que muestra el proceso que fue llevado a cabo en este intento de intervencion de la

perspectiva émica como instancia de validacion de procedimientos éticos.

Corpus Conclusiones Cueca Mdsicos
de descripcion de los produccion Derivada validacién y
Cuecas e compuesta oyentes

procedimientos

o de acuerdo a expertos
analiticos las en
conclusiones Cuecas
— U _/
Y /\ e
analisis ético verificacion ética/émica

|

—Figura 1.03—
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Las conclusiones de estas experiencias se presentaran en el capitulo 4; por otro
lado, la melodia, cifrado y texto de esta Cueca Derivada, que titulamos Mi corazon
viajero, podran ser observadas en los Apéndices 4a y 4c; asimismo, la grabacion
citada aparece en el CD que acompafia el presente texto.

Como veremos en el en paragrafo 3.2.2., durante los procedimientos analiticos
empezamos a percibir en la gran mayoria de las cuecas la presencia de un elemento
ritmico melddico que llamo nuestra atencion, una sincopa de compas que aparecia
con muy alta frecuencia, acerca de la cual intentamos definiciones, clasificaciones y
busqueda de posibles organizaciones en la estructura de las obras, como puede
apreciarse en las Gltimas paginas del paragrafo 3.2.3. La regularidad con que aparecia
esta sincopa en gran parte de las cuecas estudiadas nos llevé inclusive a establecer
una hipotesis acerca del metro sobre el que se fundamenta la marcha melddica de
este género musical, interpretando en consecuencia estas sincopas como una
manifestacion en la superficie musical de un principio estructural mucho mas
complejo, tema que esperamos desarrollar en futuros trabajos.

Pero, en este punto nos pareci0 pertinente cuestionarnos acerca de como
convalidabamos émicamente la gran importancia que le estabamos otorgando a este
elemento ritmico melddico. Porque, quizas nos estdbamos deteniendo demasiado en
un detalle que tal vez no tenia ninguna significacion para los cultores. Nuevamente
aparecia el problema del etnomusic6logo: no podiamos preguntarle al musico cuyano
acerca de estos elementos ya que ni siquiera sabiamos si conocia el concepto
sincopa, aunque las melodias que él canta estén plagadas de esta estructura®. Una
pregunta como “;qué grado de importancia le otorga Ud. a la frecuente presencia de
sincopas en las cuecas cuyanas?” no hubiera provocado resultados demasiado
significativos.

Para resolver esta situacion decidimos buscar un complemento del modelo de
Arom, que continuaba presentandosenos pertinente. En este sentido, recurrimos a
uno de los procedimientos del método de Comparacion Inter Objetiva de Philip
Tagg, especificamente al de Sustitucién Hipotética, presentado en el citado articulo
“Analysing popular music: theory, method and practice”. Uno de los fundamentos,

denominado Correspondencia hermenéutica por medio de la comparacién

% Habria algunas excepciones de musicos bilingiies, formados desde la tradicién cuyana, pero que
ademas han estudiado la teoria musical occidental, en distintos grados desde autodidactas hasta
egresados universitarios.
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interobjetiva (Tagg, 1982 : 50), esta expresado en un esquema similar'® al de la
Figura 1.04.

Muy sintéticamente, el modelo del musicologo britdnico funciona con
repertorios que tienen un claro Campo de Asociacion Extra Musical y uno de sus
objetivos es desentrafiar cuéales elementos o items del Cddigo Musical son los
responsables de esas asociaciones; la finalidad, en ultima instancia, es estudiar y
explicar el funcionamiento de estas asociaciones en una pieza determinada, a través
de las relaciones de todo el conjunto; en sus propias palabras “significa describir
masica por medio de otra musica” (Tagg, 1982 : 49). A partir de este supuesto, una
de las estrategias utilizadas consiste en chequear cambios en la significacion que
posee una determinada pieza musical, efectuando variaciones en distintos parametros

de la estructura.

{tems del items del
Cadigo Cadigo
Musical en Musical de un
una pieza género

Campo de Campo de
Asociacion Asociacion
Extra Musical Extra Musical
de una pieza de un género

<— correspondencia objetiva

—————————— correspondencia demostrable

—Figura 1.04—

En el esquema de la Figura 1.04, el procedimiento se inicia transformando

alguno de los items musicales de la pieza que se esté analizando —circulo de arriba a

19 E| esquema original de Tagg, ademas de estar en inglés, es més general que el mostrado por
nosotros. En vez de referirse a pieza, utiliza el concepto Objeto de Analisis, (AO), y en lugar de
género musical emplea Material de Comparacion Inter Objetiva, (IOCM). Sin embargo aclara que
“...I0CM should be restricted to musical genres, functions and styles relevant to the AO.” (Tagg, 1982
: 50).
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la izquierda—, continla estudiando si a raiz de esas variaciones se producen cambios
en la significacion de esa obra —<circulo de abajo a la izquierda—, para finalmente
verificar si mantiene o no una convergencia con la significacion asociada al corpus
de obras al que pertenece la pieza bajo analisis—<circulo de abajo a la derecha—.

En el citado articulo, Tagg pone a prueba sus hipétesis en la melodia del
Himno Nacional Sueco, que, como todo himno, tiene connotaciones de solemnidad,
seguridad, dignidad; esta porciéon del analisis apuntaba a evaluar cuanto podian
soportar esas connotaciones frente a las distintas transformaciones estructurales que
realizaba sobre la melodia de la frase inicial de esa cancion (Tagg, 1982 : 50-53).

Con los mismos fundamentos, planteamos una estrategia cuya finalidad fue
evaluar qué sentidos ganaba o perdia una cueca ejecutada sin las sincopas que
frecuentemente aparecen entre dos compases, y si podiamos encontrar alguna
vinculacion con las connotaciones referidas a la identidad sociocultural cuyana,
construcciones de sentido en las que colabora este genero musical, segun habiamos
advertido en las entrevistas con los cultores, tema central del capitulo 3.

Sintéticamente, dada la normalidad con que aparecian las sincopas descriptas,
la estrategia fue componer una Cueca Andmala, es decir sin sincopas y someterla a la
consideracion de los musicos y oyentes expertos en mdsica cuyana. Esta nueva
composicion era en realidad una transformacion de la Cueca Derivada, sin las
sincopas de compés, como puede verse en el Apéndice 4b. Retomando el modelo de
Tagg, actualizamos su diagrama al objeto del presente trabajo, tal como puede
observarse en la Figura 1.05.

En consecuencia, en esta experiencia nuestra hipdtesis fue que, a partir de la
audicién de esta cueca sin sincopas, podria generarse otro campo semantico, en
conflicto con el anterior —de ahi la linea quebrada en la Figura 1.05.2—, en el que
se expresarian conceptos referidos a esa Cueca Andémala del tipo “poco cuyano”, “sin
sabor” 0 “menos cuyano” —conceptos presentes en la terminologia de los cultores,
algunos de los cuales ya habiamos categorizado como graduaciones cuyanas, como
podra observarse en la Figura 3.01 del paragrafo 3.1.1—, consiguiendo de esta

manera una valoracion de esas sincopas, pero en ausencia.
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1. Con la Cueca Derivada Normal: 2. Con la Cueca Derivada Anémala:

ICM
en la
Cueca
Normal

ICM
de la
CUECA
CUYANA

ICM
en la
Cueca

Andmala

ICM
de la
CUECA
CUYANA

CAEM
de la

Cueca
Andémala

CAEM
de la
Cueca
Normal

CAEM
dela
CUECA

CUYANA

CAEM
de la
CUECA
CUYANA

““menos cuyano”
IDENTIDAD IDENTIDAD “00CO CUyano” IDENTIDAD
CUYANA CUYANA “'sin sabor cuyano™ CUYANA
—Figura 1.05—

Para reforzar el planteo y hacer mas completa la experiencia, grabamos
también una cueca cuyana perteneciente al nlcleo mas estandarizado —Pdngale por
las hileras, de Félix Dardo Palorma—, en dos versiones, Normal y Anomala, es
decir, como habitualmente se la ejecuta y también sin las sincopas, grabaciones que
fueron también incluidas en los encuentros con musicos y oyentes expertos. En
conclusion, en la misma experiencia de audicion los cultores debieron expresarse
acerca de cuatro®* fragmentos musicales:

Cueca Derivada (normal)
Cueca Derivada (anémala)
Pongale por las hileras (normal)

Pongale por las hileras (anémala)

Simultdneamente, por un lado estabamos concretando la ultima etapa del

modelo de Simha Arom, esto es, verificando las conclusiones analiticas acerca de la

1 E| proceso para tomar estas determinaciones fue bastante complicado; inclusive compusimos dos
cuecas, con diferencias en la sucesidn arménica de los estribillos; al ser probadas en una primera tanda
de entrevistas, no producian resultados demasiado significativos, es decir, no aportaban nada distinto;
con la finalidad de hacer mas sencilla la experiencia, nos quedamos s6lo con estas cuatro versiones.
Por otro lado, cada fragmento corresponde a una parte de la cueca; en general, la cueca cuyana tiene
dos partes que difieren solo en el texto, como veremos en el pardgrafo 3.2.2., “Estructuras e
interacciones”.
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cueca cuyana contemporanea, y por otro lado estabamos testeando, mediante una
porcion de la metodologia de Philip Tagg, la valoracion que los cultores podian
otorgarle a uno de los rasgos que se pusieron en evidencia desde el analisis; en
sintesis, buscdbamos la legitimacion émica de nuestros procedimientos éticos. Los
cuatro fragmentos pueden escucharse en el CD que adjuntamos a la tesis. Asimismo,
en el Apéndice 5 se observaran el protocolo de estas entrevistas de verificacion y la
planilla que debian completar los cultores consultados.

Recuperando las conceptualizaciones iniciales de esta seccion, respecto de las
distintas acepciones del término musica, podemos decir que, asi como en la primera
etapa del analisis trabajamos basicamente con musica )y propia a partir de transcribir
musica v de grabaciones —homologandolas en la préactica al considerarlas como
fuente primaria— y masica y ajena al incluir transcripciones de otros investigadores
—como fuente secundaria—, incorporamos en esta Ultima instancia analitica de
verificacion otras dimensiones conceptuales, al considerar musica v independizada
de toda notacién —ya que en las entrevistas no recurrimos a partituras—, musica ¢
al trabajar con nuestros entrevistados solo desde la percepcién auditiva —con una
fuerte base fenomenoldgica—, y finalmente muasica v, es decir mdsica como
concepcion al tomar en cuenta las reflexiones de los cultores en la construccion del
campo de asociacion extramusical, especialmente cuando incluimos la perspectiva de

los musicos compositores e intérpretes.

1.5. Acerca de la estructura de esta tesis

Ademas de las paginas dedicadas a la introduccion —es decir, el presente
capitulo 1, en el que hemos realizado una revision bibliogréafica de los estudios
acerca de la cueca, delimitado nuestro objeto, fijado objetivos, explicitado nuestras
fuentes y comentado algunos de los procedimientos realizados—y a las conclusiones
—=esto es, el capitulo 4., en el que intentamos resumir algunos resultados y
planteamos algunos temas que quizas den lugar a futuras investigaciones—, el
cuerpo del texto de la tesis esta organizado en dos capitulos, divididos a su vez en
dos y tres secciones respectivamente.
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El capitulo 2., “Miradas diacronicas acerca de la Cueca Cuyana”, aborda la
historia de este género musical desde distintas perspectivas y focalizando la atencion
en distintos momentos.

Por un lado, nos propusimos estudiar en la seccion 2.1., “Conciencia de la
profundidad temporal”, las construcciones que frecuentemente circulan acerca de la
historia de las musicas populares de las provincias de Cuyo, especialmente de la
cueca cuyana, desde una perspectiva cualitativa, sobre la base de un importante
trabajo de entrevistas llevado a cabo entre musicos y oyentes expertos, pero poniendo
en didlogo las narrativas de estos cultores con los trabajos musicolégicos que en la
Argentina han tomado como objeto este género musical, especificamente, algunas de
las obras de Carlos Vega y Alberto Rodriguez. En este camino, hemos percibido
algunas brechas o vacios tanto en las narraciones de los cultores como en los
intereses de los musicélogos, apareciendo entre ambas narrativas algunas zonas
imbricadas pero otras complementarias. Hemos intentado valorar criticamente las
perspectivas de los investigadores y de los cultores, estudiando inclusive los posibles
condicionamientos que hayan estado en juego en las distintas construcciones que
sobre la historia de la cueca se han realizado.

Por otro lado, en la seccidon 2.2. “Segunda vigencia: la radio y el disco”,
exploraremos el periodo historico de la musica cuyana, en particular de la cueca, que
hemos denominado etapa mediatizada o segunda vigencia, época que nuestros
cultores entrevistados privilegiaron en su narrativa; en primer término propondremos
una breve discusion acerca de los procesos de produccién, circulacion y consumo de
musicas populares, y su vinculacién con la mediacion tecnolégica y la industria
cultural, relaciones que servirdn de marco de referencia a nuestro estudio a lo largo
de toda la seccion; posteriormente, estudiaremos cdmo a partir de la necesidad de
hacer conocer sus musicas a un publico masivo, frente a la imposibilidad de hacerlo
desde sus lugares de origen, varios musicos cuyanos decidieron llegar a Buenos
Aires desde el afio 1930 aproximadamente, ganando en poco tiempo un gran
protagonismo a través de la industria discogréfica y la radio; ese momento de
cambio, que hemos denominado la refundacion contemporanea o mediatizada, es
recordado y valorado por todos los cultores inclusive en la actualidad, y ha marcado
la historia de esas musicas hasta nuestros dias; ademas, propondremos una
periodizacion de los hechos referidos a masicos y musica cuyana, fundamentada en

la visibilidad social lograda a través de la presencia de estos en los medios masivos
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de comunicacion, en la relacion con la industria cultural y, como consecuencia de los
factores anteriores, en la responsabilidad o protagonismo de los artistas en el proceso
de conformacion de los géneros, especialmente de la cueca. Por Gltimo, plantearemos
la vigencia, caducidad o resignificacion de las antiguas problemaéticas entre los
actuales cultores, intentado indagar acerca de sus intereses, necesidades y estrategias,
en relacion con los espacios y procesos de produccion, circulacion y recepcion.

En el capitulo 3., “La Cueca y la identidad sociocultural cuyana”, abordamos el
complejo problema de las identidades colectivas y su relacién con la muasica popular.

En la seccion 3.1., “Perspectivas teoricas”, plantearemos algunos interrogantes
que se desprenden de los testimonios de los propios cultores, es decir, de los musicos
y oyentes expertos que hemos entrevistado —aquellos que aman, disfrutan y hasta se
apasionan con estas musicas—, que emplean con frecuencia el concepto cuyano no
siempre funcionando como gentilicio sino en relaciobn con la pertenencia
sociocultural y ciertas producciones musicales; incluyendo elementales conceptos
semioticos generales, como las nociones de denotacion y connotacion, y finalmente,
mirando la problematica desde la Semidtica de la Cultura de Lotman, intentaremos
enmarcar tedricamente nuestro estudio acerca de la compleja red de significaciones
existente en torno a la cueca cuyana en su contexto émico.

Posteriormente en la seccion 3.2., “Articuladores de identidad”, retomaremos
la voz de los protagonistas y junto a ésta, intentaremos profundizar en la identidad
sonora de una de las musicas que ha colaborado en la construccion de esa identidad
sociocultural: la cueca cuyana contemporanea; en primer término, intentaremos una
contextualizacion de ésta como uno de los géneros integrantes de la musica de la
region de Cuyo, y luego haremos un estudio acerca de los elementos estructurales,
timbricos y performativos que participan de su definicion genérica —incluyendo
aqui las conclusiones de los procedimientos analiticos—, y desde los que se articula,
construye y manifiesta—en colaboracion con otros factores— la identidad colectiva
de sus cultores.

Finalmente, en la seccion 3.3., “Amenazas y estigmas”, veremos que las
significaciones que algunos rasgos promueven entre sus cultores no solo se
manifiestan cuando son practicados —esto es, como identidad confirmada—, sino
también en su ausencia, o cuando son cuestionados por actitudes innovadoras,

generando reacciones intolerantes hacia esos cambios y sus creadores —resultado de
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un sentimiento de identidad amenazada—, y poniendo en evidencia la existencia de
complejas articulaciones de sentido que se tejen en un colectivo sociocultural
fuertemente tradicionalista. Como contrapartida a esta intolerancia, pareciera existir
otra direccién en las tensiones: suele presentarse una especie de identidad
estigmatizada, marcas fuertemente asociadas a lo cuyano, y que quizas hayan
colaborado a la pérdida de vigencia de estds musicas en cuanto a la recepcién e
inclusive la produccion.

En el capitulo 4., “Sintesis y conclusiones”, resumiremos algunos de los
resultados parciales de los capitulos anteriores, y plantearemos algunos temas que
pueden ser puntos de partida para futuras investigaciones.

Deseamos dedicar este trabajo a los mausicos y cultores cuyanos que
generosamente participaron de las entrevistas, y nos regalaron mucho méas que
informacidn, nos brindaron la intimidad de sus luchas, deseos y aun frustraciones;
especialmente a los maestros Nolo Tejon y Santiago Bértiz, con admiracion.

Asimismo, agradecemos a la Profesora Maria Antonieta Sacchi de Ceriotto y al
Dr. Arturo Andrés Roig de la Universidad Nacional de Cuyo, por permitirnos
participar de esta inédita y enriquecedora experiencia: la Maestria en Arte
Latinoamericano; a nuestro director de tesis, Dr. Juan Pablo Gonzélez de la
Universidad Catolica de Chile, por la paciencia, claridad y estimulo permanente; a
los demas docentes de la maestria, en particular a los Drs. Omar Corrado y Gerard
Béhague, por la generosidad y confianza manifestadas en innumerables
oportunidades; por otro lado, deseamos expresar un especial agradecimiento a
nuestros colegas de la carrera de Produccion Musical de la Universidad Nacional de
San Luis, Ricardo Marino, Guillermo Anzulovich, Gonzalo de Borbén, Gabriel
Correa, Hugo Cerusico y Silvia Mercau, por disimular y cubrir algunas faltas y
descuidos; a los musicos Oscar Puebla y Analia Garcetti por colaborar con su talento,
tiempo y amistad, en las grabaciones realizadas para las entrevistas de verificacion; y
finalmente, a nuestra familia por la infinita comprension y el apoyo recibido en estos

afios de maestrando.
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2. Miradas diacroénicas acerca de la Cueca Cuyana
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2.1. Conciencia de la profundidad temporal

Nos propusimos estudiar en esta seccion las construcciones que frecuentemente
circulan acerca de la historia de las musicas populares de las provincias de Cuyo,
especialmente de la cueca cuyana, desde una perspectiva cualitativa, sobre la base de
un importante trabajo de entrevistas llevado a cabo entre musicos y oyentes expertos,
pero poniendo en didlogo las narrativas de estos cultores con los trabajos
musicologicos que en la Argentina han tomado como objeto este género musical,
especificamente, algunas de las obras de Carlos Vega y Alberto Rodriguez. Con esto
hemos intentado, siguiendo una advertencia de musicologo Gerard Béhague al
criticar perspectivas culturalistas en el estudio de musicas populares, tomar distancia
“de una aceptacién acritica de la percepcion “folklérica’ o émica” (Béhague, 1998
[1994] : 310-311), buscando confrontar distintas opiniones y puntos de vista de
musicos e investigadores, e incluyendo nuestras propias conclusiones. Por otro lado,
este tipo de procedimientos es reconocido como una de las fortalezas de las
metodologias cualitativas, que aporta solidez a una investigacion.

“La combinacién de maultiples métodos, materiales empiricos,
perspectivas y observadores en un estudio simple, es entendida mejor,
entonces, como una estrategia que adiciona rigor, amplitud y profundidad a
toda investigacion.” (Denzin y Lincoln, 1994 : 2)

En este camino, hemos percibido algunas brechas o vacios tanto en las
narraciones de los cultores como en los intereses de los musicélogos, apareciendo
entre ambas narrativas algunas zonas imbricadas pero otras complementarias. Hemos
intentado valorar criticamente las perspectivas de los investigadores y de los cultores,
estudiando inclusive los posibles condicionamientos que hayan estado en juego en
las distintas construcciones que sobre la historia de la cueca se han realizado.
Conceptos, ideologias y perspectivas tedricas, como el difusionismo, el esencialismo,
el tradicionalismo o el nacionalismo, atraviesan tanto el campo intelectual como el
&mbito de los musicos y cultores en general, actuando como filtros entre la realidad®

y las historias resultantes.

! Aunque convengamos que “Objective reality can never be captured.” (Denzin y Lincoln, 1994 : 2)



Octavio Sanchez / 39

2.1.1. La pregunta por el origen y la fundacion de la cueca

Existe entre los cultores de musica cuyana una gran conciencia acerca de la
profundidad histérica de estos generos musicales; esto se hace evidente en el
discurso de varios de los entrevistados que le otorgan prioridad a los temas referidos
a las circunstancias iniciales en que se desarrollo la cueca en Cuyo; es mas, Alfredo
Sierra, Victor Pizarro, Santiago Bértiz, Omar Rodriguez y Dino Parra, entre otros,
empezaron sus comentarios narrando acerca de los “origenes” y argumentando que
“por ahi hay que empezar para poder hablar de estos temas”, si es que se los quiere
comprender en profundidad.

“Todos los comienzos tienen que ver con el origen, con la raiz misma de
cada una de estas expresiones musicales. En este caso empieza como una
expresion musical y como danza. No en todas las manifestaciones artisticas se
da la dualidad de canto y danza. No todas las danzas logran sobrevivir: a
medida que va pasando el tiempo cambian las costumbres, cambia la moda, y
lo primero que cambia son las danzas, generalmente; no asi las musicas.”
(Victor Pizarro, 28/5/2002)

“Para hablar de la cueca... yo en lo que tengo conocimiento, la cueca
cuyana vino de la zamacueca, y se instalé aca en Cuyo y agarr6 un giro propio,
tiene su forma de ser propia, 0 sea, se diferencia de la cueca nortefia.” (Cholo
Torres, 25/6/2002)

En general, el género cueca cuyana aparece inserto en una narrativa en la que
se sefiala a otro género musical, la zamacueca, como un antecedente directo, que
participa contextualizando la cueca en un pasado generalmente lejano, indefinido,
fundacional. Ademas hay una contextualizacion de los géneros vigentes —cueca,
gato, tonada— como emergentes de un corpus diacrénico de mayor profundidad en
el que se incluyen otras musicas de préactica bastante restringida en la actualidad.

“Porque es importante no solo la cueca, sino todos los otros ritmos
tradicionales de acé; porque uno se cree que aca habia solo la cueca y el gato...
iY no! Aqui esta el gauchito, esta el sereno, un monton de temas, de cosas que
se hacian aca... reshalosa... son cosas interesantes de saberlas, sino que no se
popularizaron.” (Alfredo Sierra, 15/7/2002)

“Yo creo que no solamente es importante interpretar la musica nuestra,
también es importante tratar de interiorizarse sobre sus origenes, qué es lo que
estds interpretando; no solamente en la cueca cuyana... cantas una tonada y
tenés que saber qué es la tonada, de donde viene; si bien es cierto que la
mayoria de las expresiones musicales que nos identifican a nosotros son de
origen europeo, por lo general de Espafia, si tenemos que hablar de la cueca
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tenemos que partir de sus origenes, ¢coémo nace la cueca?” (Omar Rodriguez,
7/1/2003)

Nos parece pertinente preguntar por qué un musico popular? tiene dominio, o
se siente 0 aspira a ser competente, sobre estos temas. En un instrumentista de
formacion académica se entiende, y se espera, que conozca la historia de los géneros
musicales que ejecuta, ya que en los planes de estudio de las carreras musicales
superiores estan previstos hasta tres niveles de Historia de la Musica. Pero, nos
preguntamos, de qué necesidad o inquietud surge esta posesién de conocimiento
historico o esta intencion al menos, en estos otros musicos y cultores. Reformulando
el cuestionamiento, seria pertinente intentar investigar acerca de cual es el proposito
de mantener y comunicar esta memoria sobre ese pasado fundacional no vivido,
distante de la experiencia de hacer masica hoy. Independientemente de la veracidad
de los hechos pasados aludidos, percibimos la existencia de cierta voluntad de
construccion de una identidad cultural que ancle en tiempos remotos, una intencion
de ser continuadores de una cultura afieja—y por eso mismo noble y legitima—, que
impulsa a los cultores a otorgarles profundidad temporal a sus producciones
musicales. Nuestra percepcion no sélo estd basada en los contenidos vertidos por los
entrevistados, sino también en el énfasis puesto por ellos en la tematica, y en la
espontaneidad de los comentarios, frecuentemente expresados dejando ver cierto
orgullo o satisfaccion en esta conexion con el pasado.

“El nacimiento de la cueca es historico, es muy viejo esto. Creo que
viene de Espafia una danza, es asi... y en Per0 se dio la zamacueca, y vino a
Chile que es la cueca chilena; después vino a Mendoza, que es la cueca
cuyana... y aca se termina porque la cueca en la Republica Argentina no la
bailan.” (Santiago Bértiz, 8/6/2002)

“Pero, simplemente, lo que se popularizo fue la cueca que es lo que se
hacia acé en los parrales, en los lugares donde se reunia la gente de campo, y

? La categoria musica popular ya ha sido estudiada por nosotros en otros trabajos, en donde hemos
intentado aproximarnos a distintas construcciones del concepto (Sanchez, 2002 : 56-57). Sin
profundizar en este tema, al menos debe quedar claro que en el presente texto hemos independizado
popular del concepto de masividad, y que lo hemos utilizado para el caso de producciones musicales
entroncadas con musicas tradicionales o folkléricas, éstas Gltimas incluidas. En este sentido, para
nosotros, es musica popular tanto una cueca andénima ejecutada por un dio de mudsicos no
profesionales en una zona rural en ocasidn de una fiesta familiar, como una cueca de autor conocido
grabada en un CD por un conjunto profesional. Como veremos, nuestro objeto de estudio —Ila cueca
cuyana contemporanea— comparte los ambitos tradicional y mediatizado, en consecuencia, nos ha
resultado conveniente tratarla desde categorias amplias que incluyan ambas condiciones.
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demas. Inclusive, la tonada aparecio también en la misma época, nada méas que
no se baild.” (Alfredo Sierra, 15/7/2002)

En general, los cultores que eligieron hablar acerca de una difusa etapa
fundacional del género, adhieren en mayor o menor medida a las versiones
estandarizadas por la musicologia de Carlos Vega y Alberto Rodriguez, mostrando
los hechos como algo dado, frecuentemente sin cuestionarlo, y aceptando
explicitamente esta hegemonia.

“Ahora, esta la otra cuestion que dicen que la danza esa viene a través de
los espafioles, que nos entra a nosotros por aqui por Chile... bueno, creo que
son las versiones de todos los folkloristas, ¢no?” (Armando Navarro,
3/10/2002)

La figura y la obra del mendocino Alberto Rodriguez es muy respetada entre
los musicos cuyanos. Su doble actividad de investigador y artista le otorgd un
prestigio que en algunos casos roza el grado de beatificacion, contando con el apoyo
de la musicologia oficial encabezada por su maestro Carlos Vega; mas alla de
metaforas religiosas, las afirmaciones de estos dos estudiosos colaboraron en la
canonizacion de ciertas estructuras sonoras de la musica cuyana y en la construccion
de esa narrativa que contextualiza el momento fundacional de estos géneros.

“Los bienes hispanicos se radican, en el siglo XVI, directamente, en casi
todas las ciudades americanas. (...) En el siglo XVII, esas ciudades prosperan
con ritmo distinto, enriqueciéndose con nuevos envios peninsulares. Varias
promociones de danzas, cantares e instrumentos se superponen conforme a la
evolucion espafiola y europea en general. Lima, que aventaja a todas, ha
formado en el mismo siglo XVII, estilizando elementos europeos, un
cancionero criollo, y constituye un centro radial mas eficaz que la propia
Espafia.” (Vega, 1936 : 90-91)

Las afirmaciones presentadas por Vega pretenden ser validas para gran parte de
los géneros musicales tradicionales de los actuales territorios de Chile y Argentina,
en particular para aquellos que él identifica como integrantes del Cancionero
Occidental (Vega, 1944 : 153-209). En el contexto de estas danzas y canciones
aparece la cueca cuyana.

“Del abundante repertorio de danzas picarescas que el Per( envié a la
regién cuyana a través de Santiago de Chile, solo queda viva en las campafias
de Mendoza, San Juan y San Luis la vieja Zamacueca, conocida hoy con el
nombre de Cueca.” (Vega, 1989 [1938] : 17)
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Tanto en los argumentos de la musicologia de Vega como en los testimonios de
los cultores cuyanos, aparece permanentemente esta idea de que los bienes culturales

provienen de otro lugar y que en cada region adoptan formas y modos particulares

, concepto que mereceria matizarse ya

“estilizaciones de elementos europeos’
que, cuando es expresado crudamente, le quita demasiado protagonismo a procesos
de conformacion, mixtura, reconstruccion y creacion locales, que se concretan
entretejidos con fendmenos de continuidad, sedimentacion y cristalizacion.

“Por simple cuestion de fechas —y por todo lo demas— el Fandango
espafiol y universal de los salones, acriollado en Lima, es la Zamacueca...”
(Vega, 1956 : 177)

Una aproximacion alternativa podria partir de una contextualizacion historica y
cultural de esas manifestaciones, menos lineal, que esté dispuesta a reconocer otros
posibles recorridos, que valore la capacidad de creacion y no sélo de “imitacion y
recreacion” de los distintos individuos y colectivos, que contemple el espesor social
y sus relaciones de poder, sus tensiones y divergencias, sus idas y venidas... en
consecuencia, una aproximacion menos injusta. El discurso difusionista, sustento
teorico de gran parte de la obra del musicélogo Carlos Vega, oculta estas
problematicas instalando estas ideas del camino Unico que recorre un bien cultural
preexistente, de las “adaptaciones” que sufre por la “influencia” de las culturas por
las que pasa —evidenciando fuertes marcas del evolucionismo hasta en la
terminologia empleada—, y del movimiento descendente que desarrollan estos
bienes, al desplazarse siempre desde una posicion alta —Ilamese imperio
conquistador, ciudad capital, o clase dominante— que provee y difunde
producciones culturales, musicas en el caso que nos ocupa, a una baja —sea cultura
conquistada, poblacion del interior, o clase dominada—, cuyos miembros se
contentan con la version adaptada a esa situacion de dominacién; desde este marco
suele afirmarse mecanicamente que lo que hoy es posesion de “esos de abajo” antes
fue de “los de arriba”.

“Las clases inferiores de la Argentina, las clases rurales, no han creado su
mausica tradicional ni crean en la medida necesaria para modificarla; las clases
superiores de la Argentina y de América han creado en varios momentos de su
historia. (...) El pueblo no crea y, sin embargo, la musica tradicional, andando
el tiempo, deriva y se transforma.” (Vega, 1944 : 85)
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En general, en las explicaciones de nuestros cultores esta vigente el marco
difusionista, aunque ha perdido el tinte peyorativo que poseen ciertas afirmaciones
de Carlos Vega.

“La cueca en si tiene un origen... las primeras investigaciones hablan de,
tal vez, el fandango espafiol el que influye, los primeros conquistadores que
llegan a Perd, y determinan el fendmeno ese que tiene la folklorizacion de las
cosas: el pueblo recibe la masica, la recibe y la va transformando, la adapta a
su parecer, a su sensibilidad, a sus costumbres, y le va imprimiendo un sello de
particularidad propio de esa region. Eso es lo que se llama folklorizacién, que
no es faltarle el respeto a la raiz sino adaptarla a la idiosincrasia propia del
lugar. Entonces en Perl comienza a bailarse la zamacueca.” (Victor Pizarro,
28/5/2002)

En cierta forma, el discurso difusionista pretende ser una manera de reafirmar
el espesor temporal de las manifestaciones culturales. Sin embargo, una cosa es
reconocer que estos bienes circulan de una cultura a otra, que se entrelazan, se
funden en nuevas practicas y nuevos lenguajes, sin perder de vista que sus
protagonistas son seres humanos, individuos pero también integrantes de sociedades
atravesadas por intereses y poderes muchas veces conflictivos; y, tomando en cuenta
que algunos elementos de aquellas précticas y lenguajes antiguos pueden continuar
de algin modo en las nuevas estructuras y en las posteriores maneras de hacer y de
otorgar significados, postular que estas circulaciones y continuidades pueden
rastrearse, pueden historiarse. Y otra perspectiva bien distinta es afirmar que los
bienes culturales se difunden linealmente durante siglos, simplemente recibiendo
ocasionales influencias y adaptaciones.

“La linea Gallarda-Corrente-Canario-Zarabanda-Chacona-Jacara-Rastro-
Térraga-Fandango-Zamba-Zamacueca-Cueca-Marinera, por ejemplo, enunciada
a grandes rasgos y por sobre eslabones ausentes y posibles anacronismos,
representa un solo concepto coreografico a lo largo de cuatrocientos afios; es una
linea que oscila lentamente marcando los ascensos y los descensos salon-
campafa-salon con una sola posible ablucion primitiva en la fuente etnogréfica
pre-europea donde era directa imagen de la asociacién sexual. Linea perdida y
hallada; danzas abandonadas arriba, consagradas abajo, recreadas, retomadas,
triunfantes, desechadas. . ., pero nunca inventadas dos veces.” (Vega, 1956 : 180)

En general, es posible afirmar que nadie crea de la nada, mas ain en mdsicas
populares donde es muy frecuente componer desde una matriz caracteristica de un
determinado género; sin embargo, nos parece peligroso establecer una cadena de
implicaciones sin reconocer posibles intersecciones, sobre todo en sociedades tan

complejas como las americanas de la época colonial en las que convivian
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asimetricamente una multiplicidad de culturas distintas; y todo esto en espacios que,
aunque tenian mucho en comdn e inclusive frecuentemente dependian
administrativamente de un mismo centro urbano, estaban dispersos y separados por
miles de kilometros, y por importantes obstaculos geogréaficos. De ahi las similitudes
pero también las diferencias entre, volviendo a nuestro objeto, las zamacuecas y
cuecas en Bolivia, Chile, Lima o Cuyo.

“Pero si analizamos todos los fendmenos artisticos en la historia, en
general siempre alguno surgié de otro. Claro, ahi la gran discusion que tenemos
con los puristas; los puristas fanaticos defienden y dicen ‘jesto es cuyano
porque es cuyano!... y a nadie mas se le ocurrié esto que a nosotros’ y en
realidad no es tan cuyano... es cuyano hoy pero eso vino de otra parte; o ‘esto
es super chileno... nadie nos quita a los chilenos la cueca porque la cueca es de
nosotros’ y resulta que miramos en Bolivia, y tienen su flor de cueca y es tan
de ellos como de nosotros jy son muy similares! La cueca boliviana del sur de
Bolivia es exageradamente ‘cuyana’; por ejemplo, dicen ‘jadentro!” y nosotros
creemos que el ‘jadentro!” es de acd nomas, argentino; o dicen ‘jaro aro!’ y
resulta que lo dicen en Tarija y en Santiago. Los chilenos diran “jaro aro aro! es
una cosa muy chilena’ se ensefia como chilena y sin embargo se usa aca y alla.
Evidentemente hay una raiz mas atrds que es la que une todo esto.” (Dino
Parra, 16/9/2002)

De las entrevistas realizadas se desprende que estos géneros despiertan
sentimientos de identidad regional y que algunos rasgos son tomados como signo de
esa identidad®, mas alla de que esas mismas caracteristicas sean compartidas por
otras culturas, distantes o cercanas, reconocidas o negadas. En este sentido, el
tradicionalismo localizado, o localista —regionalista, e inclusive nacionalista—,
defensor de una identidad fundada en un tiempo lejano, paraddjicamente le quita
profundidad histérica a una manifestacién cultural al intentar apropiarse de su pasado

homologéandolo a su condicion presente, es decir, comprimiendo en el hoy todo lo

anterior —“esto es argentino y siempre lo fue”, “esta musica siempre se tocé asi”™—.
Por otro lado, en la interseccion con el difusionismo, la perspectiva tradicionalista le

resta densidad a un bien cultural al subscribirle sélo el pasado cultural que le

% En el capitulo siguiente estudiaremos en profundidad la relacién entre identidad sociocultural cuyana
y distintas dimensiones que colaboran en la construccién de esa identidad —géneros, repertorio,
estructuras, timbricas, texturas, coreografia, tematicas, elementos performativos—, a partir de los
testimonios de los cultores entrevistados; en el capitulo 4., dedicado a las conclusiones, hemos
categorizado algunas de estas expresiones en la tabla de la Figura 4.05, a modo de sintesis.
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conviene, construyéndole antecedentes a su medida® y omitiendo lo que pueda ser
conflictivo —"esta danza es argentina y antes fue espafiola... solo espafiola.”—.

“Si no se exigen minucias, si se me pide una conclusion sintética, los
procesos argentinos, en masica y bailes, se reducen, casi por completo, a una
serie de promociones europeas cultas que luchan entre si en las ciudades,
primero, y en la campafia, después. Espafia folklorica no esta en América; la
fisonomia peculiar de América hispanica resulta principalmente de Europa
latina (hispanizada) modificada por Europa moderna (afrancesada).” (Vega,
1944 : 340)

Es decir, Vega propone un difusionismo tridimensional en relacion con las
musicas populares de nuestro continente: de Europa a Ameérica, de lo urbano a lo
rural y de lo culto a lo popular. Las argumentaciones que involucren culturas
subalternas, de indiscutible presencia en la historia latinoamericana, no tienen
ninguna chance de ser consideradas desde esta trama tedrica. Sin embargo, el debate
acerca de las circunstancias fundacionales no estd cerrado entre los cultores, y
algunos se animan a cuestionar o0 a repreguntarse sobre la veracidad de las
afirmaciones oficiales en cuanto a algo tan asentado como, por ejemplo, la
hispanidad del género cueca.

“Siempre me ha intrigado y sigue siendo una intriga, porque todas
nuestras cuecas, ya sea la peruana —llamada marinera—, la chilena —la
nortina o canchera que es la del norte, o la cueca marinera o portefia que es la
de Valparaiso— o la cuyana, de todas éstas hablan de un origen que seria la
zamacueca. Sin embargo no encontramos zamacuecas ni en Espafia, ni en
Portugal, que serian los origenes de esta cosa que habria generado la cueca...”
(Dino Parra, 16/9/2002)

La pregunta por el origen, entonces, sigue apareciendo en el discurso de los
musicos contemporaneos, y aunque la respuesta es bastante homogénea, surgen
algunas divergencias con los postulados de Vega. Por ejemplo, ademéas de ponerse en

evidencia la conciencia que se tiene acerca de la cueca como perteneciente a un

* Difusionismo, tradicionalismo y nacionalismo suelen verse involucrados en la construccion del
pasado, y frecuentemente han colaborado condicionando los estudios acerca de bienes culturales. Al
respecto es muy revelador el articulo de Bernardo Illari sobre la disputa que mantuvieron Carlos Vega
y Josué T. Wilkes acerca del manuscrito del fraile Gregorio de Zuola. “Hace setenta afios, cuando se
profesionalizé el conocimiento cientifico-musical en Buenos Aires, Zuola, toda la musica colonial
latinoamericana conocida en ese entonces, fue visto como un objeto historico valioso y apropiado para
la nacion argentina. Para ello, paraddjicamente, se lo hizo andaluz y un poco moro, o blanco y
catolico, como proyeccion de ideologias de cufio nacionalista.” (lllari, 2000 : 89)
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entramado cultural que involucra a Cuyo, Per(, Chile —contadas veces a Bolivia—,
en algunas narraciones las explicaciones nos llevan mas alla de la peninsula ibérica.

“La cueca la recibimos nosotros a traves de Andalucia con el nombre de
zambacueca 0 zamacueca; a su vez se cuenta, se dice, que los espafioles la
recibieron, que lleg6 a Espafia, que era un ritmo arabe, que se lo denominaba
zambra; en Espafia se transforma en zambacueca 0 zamacueca, nosotros la
recibimos de los espafioles, ingresa por Peru, Chile y llega a Cuyo; después de
un tiempo, acd en Cuyo se desmembra, porque era la conjuncion de la zamba y
la cueca, por eso se la denominaba zambacueca 0 zamacueca; entonces queda
la zamba y la cueca; la zamba se arraiga, digamos, a nivel nacional,
practicamente en todo el pais; la cueca se aquerencia mas en Chile y en Cuyo;
desde Cuyo llega al norte de Argentina, al norte de nuestro pais.” (Omar
Rodriguez, 7/1/2003)

“La cueca cuyana o, hablando mas ampliamente, la zamacueca en
general viene de Guinea, con los esclavos africanos, pero de la parte fina de la
Guinea.” (Angel Giménez, 4/6/2003)

Los cultores entrevistados actualizan en sus testimonios temas centrales de una
discusion que agitd el campo de la musicologia latinoamericana por décadas, en
torno a la conformacién de las musicas populares de las distintas regiones del
continente y al protagonismo que en ese sentido le fue adjudicado a las culturas no
europeas’. Con respecto a nuestro pafs, Vega tuvo una posicién muy clara desde su
texto de 1936, Danzas y Canciones Argentinas. Teorias e Investigaciones, en donde
dedica un capitulo a este tema, titulado “Valoracion de factores” (Vega, 1936 : 47-
78), dividido en tres paragrafos, donde estudia los “elementos aborigenes, africanos y
europeos”; su argumentacién consiste en eliminar los factores no europeos, con una
sola excepcidén como veremos, concluyendo de la siguiente manera.

“Eliminada la influencia africana y la de todos los indigenas americanos,
excepto los de la zona ex incaica, quedamos ante un heterogéneo bloque
europeo introducido por las familias espafiolas del primer siglo, arraigado en la
colonia y enriquecido en todo tiempo con sucesivos aportes de ultramar.”
(Vega, 1936 : 87)

En relacién con lo que el musicélogo bonaerense denomina elementos
aborigenes, en primer lugar considera “los pueblos indigenas menos adelantados y

los de categoria media”, recordandonos que “todos fueron desplazados, barridos, o

5 En los estudios acerca de la cueca chilena aparecen también estas dos conexiones culturales
extraeuropeas, una que le asigna un exclusivo origen arabigo andaluz (Claro Valdés, 1994) y otra que
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simplemente exterminados por la conquista” con algunas excepciones en Chaco y
Neuquén.

“Si algunos elementos de su vida material pasaron a engrosar el caudal
de los vencedores, ni una sola melodia, en cambio, ni una sola nota, ni una
danza, ni instrumento alguno de los suyos fueron adoptados por los habitantes
de origen europeo. (...) Los espafioles no se molestaron en rechazar el canto de
esos indigenas inferiores, porque ni siquiera imaginaron la posibilidad de
tenerlo por expresion audible. No puede pedirse, en verdad, expresion sonora
mas vivamente opuesta a la estética europea.” (Vega, 1936 : 48)

Més adelante toma en consideracion “una cadena de pueblos de alta cultura” de

la zona andina, desde Colombia hasta Chile.

“Pues bien, los del sur —todos los del noroeste argentino y los
araucanos— fueron también eliminados o desplazados. La mdsica criolla no
recogio de la de ellos absolutamente nada.” (Vega, 1936 : 49)

Sin embargo, otros pueblos de esa cadena, los que podriamos localizar en los
actuales territorios de Ecuador, Per( y Bolivia, sobrevivieron a la conquista, y con
ellos sus musicas, danzas e instrumentos.

“Esos pueblos son los que integraron el dominio imperial de los Incas.
Dentro de ese complejo se reconocen vestigios de la musica e instrumentos de
las naciones preincaicas que los Incas vencieron y sometieron, pero,
concretamente, s6lo quedd viva y dominante una musica que —propia 0
adoptada— era la musica artistica “oficial’ de los Incas.” (Vega, 1936 : 49)

Vega si reconoce influencias y adopciones mutuas entre esta cultura y la
euroamericana, aunque solamente con respecto a los bienes musicales no asi en
relacion con lo bailable.

“Las danzas de los Incas no dejaron huella en las americanas criollas que
se cultivaron en la Republica Argentina; algunos instrumentos fueron
adoptados por una parte de los muasicos euroamericanos del Ecuador, el Peray
Bolivia, y ocurrié lo propio con la musica incaica ‘pura’. Al cabo de
cuatrocientos afios de contacto, la de los Incas sinti6 parcialmente la influencia
europea y ésta adoptd algunos giros de la incaica —siempre en las republicas
andinas del norte.” (Vega, 1936 : 49)

le atribuye un directo antecedente africano (Vicufia Mackenna, [1882] en Garrido, 1979), posicion
estudiada criticamente por Pablo Garrido en (Garrido, 1979 : 140).
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"6 en el

Por otro lado, Vega argumenta la “eliminacion del factor africano
“abismo sentimental” que separa el cancionero criollo de las musicas de los esclavos
negros y sus descendientes, calificadas como “aullos” o “aullidos de animales” en las
documentaciones por él citadas; y ve en esta diferencia “abismal” un obstaculo
insalvable en cuanto a la comunicacién de sus bienes culturales.

“Mas de un siglo de convivencia popular entre negros y criollos pudo
determinar una influencia de la mdsica de aquellos en la de éstos y, sin
embargo, no ha sido asi. Y se explica. Un cancionero puede recibir influencias
de otro a condicion de que no exista un abismo sentimental entre ellos. (...) ...1a
musica que importaron [los esclavos africanos] era, con muy rara excepcion, de
tan rudimentaria, original y extrafia naturaleza, que el hombre blanco resultd
inaccesible a su audicion. (...) Esa musica no pudo despertar en los criollos la
apetencia necesaria para su adopcion. (Vega, 1936 : 65)

Sin embargo, en el parrafo anterior afirma que los descendientes de los ultimos
esclavos “absorbidos por la cultura europea, adoptaron las danzas y la masica de los
salones y la campafa de entonces”, poniendo en evidencia que el tal “abismo
sentimental” funciona como impedimento en un solo sentido. Sucede que Vega sélo
se pregunta ¢en qué pudo haber influenciado la musica africana en las canciones y
danzas argentinas? Formulado el cuestionamiento en esos términos, desde el marco
difusionista que so6lo acepta un unico sentido en la circulacion de bienes culturales
—de dominador a dominado—, las respuestas son obvias e insistentes a lo largo de
todo el paragrafo.

“Las formas de la musica y danzas africanas cultivadas en la Argentina,
no tuvieron absolutamente ninguna consecuencia en el antiguo cancionero
criollo.” (Vega, 1936 : 53)

“Por nuestra parte rechazamos en absoluto la influencia africana en la
musica popular argentina.” (Vega, 1936 : 54)

“Nosotros creemos que no existe en el cancionero argentino ni el més
leve vestigio de musica negra.” (Vega, 1936 : 58)

“Hemos afirmado que no existe en la masica popular ni el mas leve
vestigio de musica negra.” (Vega, 1936 : 58)

® El paragrafo del libro Danzas y Canciones Argentinas. Teorias e Investigaciones Buenos Aires,
Ricordi Sudamericana, (1936), en el que Vega rechaza la participacion de la cultura africana en la
musica popular argentina, es una reformulacion de algunos textos que fueron publicados en periodicos
portefios, entre los que se encuentra el articulo titulado “Eliminacion del factor africano en la
formacién del cancionero criollo” (Vega, 1944 : Apéndice de publicaciones).
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“...no obstante lo cual insistimos en que esas danzas y esa musica no
dejaron huella en la de origen europeo que ha llegado hasta nuestros dias por
tradicion oral.” (Vega, 1936 : 58)

Una pregunta menos prejuiciosa, o al menos que no lleva implicita la respuesta,
podria ser ¢en qué grado y mediante que factores las musicas africanas colaboraron
en la conformacion, en la creacion de la muasica popular argentina? Es decir, ¢qué
elementos, estructuras, principios, maneras, formas, de las mdsicas africanas han
tenido continuidad en las nuevas musicas engendradas a partir del traumatico choque
cultural producido desde la conquista de América? En este sentido, seguimos la
perspectiva ofrecida por el musicologo cubano Argeliers Ledn en su articulo de 1986
“Continuidad cultural africana en América”.

“Los aportes musicales africanos, digamos nuevamente ahora, no son
pedazos, segmentos o particulas que, desprendibles y desprendidas de sus
masicas originales, vayan a insertarse en un complejo mosaico americano,
hecho con otros restos de las culturas precedentes que concurren en el Nuevo
Mundo. La presencia de rasgos afroides en toda la cultura americana no puede
definirse en intentos de materializarlos en porciones, términos, modismos, o
gestos que permiten, aislando estas porciones, y extrayéndolas quirdrgicamente
con pinzas, ‘blanquear’ una cultura que supongamos bésica y anterior; o
establecer una base, de cultura blanca, atravesada de particulas negras. Hay que
pensar en una musica en América Latina y el Caribe como un complejo
lenguaje que se inicia desde los procesos mismos de poblamiento, y donde el
arranque primordial de las relaciones de produccion (...) estuvieron
engendrando una nueva razon, una nueva ldgica, unas nuevas coyunturas
culturales, nuevas aplicaciones a formas de vida totalmente nuevas.” (Leon,
1986 : 120)

Si releemos las citas en las que Vega se ocupa de los elementos aborigenes,
encontramos igual distorsion, es decir, un intento de juzgar la influencia que han
ejercido las mdusicas indoamericanas sobre el cancionero criollo, desestimando
implicitamente que esas musicas prehispanicas puedan ser integrantes de la cultura
popular americana contemporanea al pensarlas como influencia, pero condicionando
la respuesta negativa desde la perspectiva difusionista por el hecho de ser musicas de
las clases subalternas. Y por si el difusionismo no es convincente, se esgrimen los
argumentos de “abismo sentimental” y de “expresion opuesta a la estética europea”,
intentando justificar el no ascenso social, la no adopcién de las musicas
indoamericanas y africanas por la sociedad criolla, invirtiendo convenientemente la

direccion de la circulacion cultural que el mismo difusionismo pregona.
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Finalmente, la perspectiva del musiclogo bonaerense queda expuesta en su
totalidad cuando estudia los “elementos europeos” en el tercer paragrafo del citado
capitulo “Valoracion de factores”: teniendo en cuenta que ya desestimo las musicas
de las otras culturas, la consecuencia es que mdusica europea y americana son
idénticas, salvo por alguna influencia dada por la musica artistica/oficial de los Incas.

“Estamos ante el complejo europeo. Mas que una influencia, Europa
descarga bloques, sobre los cuales obraran las influencias.” (Vega, 1936 : 67)

En el capitulo conclusivo del Panorama de la mdsica popular argentina, Vega
inicialmente propone desterrar la palabra “origen” del estudio de la mdsica, pero
fundamentando su propuesta en que las distintas manifestaciones musicales tienen un
unico punto de partida, y solo ese es “el origen”; de esta manera llevé las ideas
difusionistas a un extremo, sumandose desde su musicologia a la batalla que se habia
estado librando desde mediados del siglo XIX desde la biologia y la antropologia
contra las teorias de la generacion espontanea.

“El origen de los cancioneros indigenas y folkléricos de Ameérica
entronca, saltando continentes y atravesando milenios, con el origen de la
musica misma. Por lo pronto, es necesario eliminar sin consideracion la idea
romantica de las generaciones espontaneas.” (Vega, 1944 : 315)

Por otro lado, no tomd para si esta propuesta de desterrar la palabra y el
concepto: en 1956 publica El origen de las danzas folkloricas, texto en el que explica
los conceptos difusionistas inclusive con pequefios mapas y con gréficos de algunas
figuras coreograficas “que contribuyen a documentar el trayecto y a esclarecer la
procedencia de nuestras danzas nativas: de los salones de Paris al ambiente rural
argentino.” (Vega, 1956 : 42 y 187). La obra de Carlos Vega fue escrita durante la
primera mitad del siglo XX, a partir de un importante trabajo etnogréfico y de una
intensiva revision de fuentes historicas, contando con las herramientas teoricas
disponibles en esas décadas; es en ese contexto que debemos valorar sus
conclusiones. En este sentido, otros trabajos musicoldgicos ya han resaltado la
manera en que el difusionismo —actuando a modo de paradigma, desde el punto de
vista epistemolégico— preconfiguré algunos de los resultados del investigador
bonaerense; tal el caso de sus estudios acerca de masicas medievales y de la relacion
de éstas con los repertorios folkloricos americanos.

“De todo lo que antecede pareceria desprenderse incontestablemente que
Vega manipuld la informacion de manera tendenciosa, seleccionando y
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adecuando la evidencia para ajustarla a los objetivos que perseguia desde un
comienzo. Pero tal vez se podria ensayar otra interpretacion, y considerar que
probablemente su marco tedrico, tan solidamente arraigado, haya actuado
como filtro de la realidad, permitiéndole ver y aceptar sélo aquello que no
entraba en conflicto con el mismo. De hecho en la actualidad se considera que
es éste el modo en que actlan los paradigmas sobre los cientificos...” (Huseby,
1998 : 96)

Nuestros comentarios criticos a la obra de Vega —que inclusive,
continuaremos en las secciones siguientes— han sido realizados tomando en cuenta
esas consideraciones. Desde el marco que proponemos siguiendo a Argeliers Leon,
en las antipodas del difusionismo, la pregunta por el origen pierde consistencia; es
mas, creemos que no existe tal cosa en nuestras musicas. En todo caso, s6lo podemos
preguntar qué principios, estructuras, elementos performativos, précticas,
significaciones, funciones, de las mdusicas producidas por las distintas culturas
—indoamericanas, africanas, europeas— que conformaron nuestra cultura —cuyana,
argentina, sudamericana, latinoamericana, es decir, pensando un nosotros de distintos
alcances—, tienen continuidad en nuestros géneros musicales tradicionales vigentes.
Y a partir de ahi, los investigadores que se sientan invitados, solamente podran
ensayar algunas hipotesis.

2.1.2. La refundacion contemporanea y el reconocimiento de

referentes

Esta conciencia que tienen los cultores cuyanos acerca de la profundidad
historica de sus musicas no s6lo se manifiesta con respecto a lo que hemos llamado
momento fundacional, sino también con relacién a la historia de la musica cuyana
desde su refundacion contemporanea o mediatizada a principios del siglo XX, con el
surgimiento de artistas como Hilario Cuadros y Los Trovadores de Cuyo, musicos
qgue supieron aprovechar las posibilidades de la naciente industria cultural,
especificamente las concernientes a la mediacion tecnoldgica del sonido, es decir, la
industria discografica y la radiofonia; surgen en consecuencia nuevas modalidades de

relaciones, en las que lo tecnoldgico se presenta como un necesario mediador entre



Octavio Sanchez / 52

los distintos protagonistas del hecho musical. Debido a esto, utilizaremos la
denominacién de mediatizada’ para designar tanto la etapa historica como la musica
cuyana producida, cueca incluida, desde la refundacion sefialada hasta nuestros dias.
En este sentido, para algunos artistas lo historico de la cueca se tematiza desde ese
momento.

“Yo estimo que la cueca tuvo una época, del 35 al 55 [1935 a 1955],
donde prevalecia en la palestra el folklore cuyano® en Buenos Aires, llevado
por don Hilario Cuadros” (Armando Navarro, 3/10/2002)

“Hilario Cuadros fue el mayor embajador de nuestra musica —y dicho
por Hector Larrea—, fue el patriarca. Hilario Cuadros y Los Trovadores de
Cuyo —a veces te tenés que ir a Buenos Aires y te enterds de cada cosas..—
inician el movimiento folkl6rico® mas importante del pais; y nosotros eso no lo
teniamos asumido como era... jy es asi!” (Mariano Cacace, 19/10/2002)

Entre los cultores de cuecas y tonadas, se narra con orgullo acerca del rol de
pioneros que tuvieron los primeros musicos cuyanos que accedieron a los beneficios
de la naciente industria cultural. Y se tiene plena conciencia de que esos precursores
fueron creadores responsables de la cristalizacion de estas musicas, que no fueron
meros reproductores de la tradicion.

“-Aparte que Hilario Cuadros, fue tradicionalista, pero él hizo su obra...
no fue para atras; innovo en ese tema de la instrumentacion y con su estilo.

-Fue un revolucionario en el buen sentido de la palabra...

-iClaro, cant6 su obra! [acentla el “su’]. Habia poco para atras.” (Fabiana
Cacace, Eduardo Aliaga y Mariano Cacace, respectivamente, 19/10/2002)

Sin embargo, considerando lo sonoro, las estructuras musicales y la manera de
componer e interpretar, algunos cultores perciben una continuidad sin fracturas en la
historia de las musicas populares cuyanas.

“El cuyano no tiene etapas dentro del cancionero, sino que ha ido
adaptando; ha sido siempre muy pegado a su tradicion; ha sido continuo, ha ido
adaptando la vieja cueca o la vieja tonada, la ha ido actualizando, la ha hecho
mas rapida, le ha puesto mas viola, le ha puesto guitarron, la ha ido adaptando,
cada uno a su estilo y su tiempo; eso si se ha logrado, la ha mantenido

" Hemos tomado este término en el sentido que le asigna el musicélogo chileno Juan Pablo Gonzalez,
quien ve en este concepto una de las caracteristicas que definen la misica popular urbana.
“Mediatizada en las relaciones mdsica/piblico, a través de la industria y la tecnologia; y
musica/musico, quien recibe su arte principalmente a través de grabaciones.” (Gonzélez, 2001 : 38)

8 Asi como para nosotros bajo la categoria masica popular queda incluida la misica tradicional, como
comentamos en la nota al pie 2 de esta seccion, debe quedar claro que para los masicos cultores los
conceptos folklore y popular estan fusionados, hecho que se verifica también para la industria cultural.
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vigente... pero no ha hecho nada nuevo... a eso voy yo. ” (Victor Pizarro,
28/5/2002)

El entrevistado autor del testimonio anterior, es muy critico con los
compositores e intérpretes; y aunque reconoce que la reproduccién de repertorio y
estilos interpretativos ha colaborado en el mantenimiento de los géneros cuyanos, les
reprocha en cierta forma a los artistas el no haber hecho progresar estas musicas.
Desde esta perspectiva se percibe una historia sin mayores quiebres; en sintonia con
esta percepcion, es que la periodizacion que proponemos para estudiar la cueca
cuyana contemporanea no se fundamenta en cambios ni evoluciones de estructuras
musicales, sino que esta basada en la visibilidad nacional que ha tenido esta masica,
situacion fluctuante y dependiente de su relacion con los medios y la industria
cultura, tema que sera profundizado en la seccion siguiente. De todas formas, algunas
excepciones a esta continuidad han sido frecuentemente sefialadas.

“Pero salvo Tejon y Vifias, no hay hechos muy significativos... aparecen
cosas esporadicas, canciones que en determinado momento marcaron una
lucecita por aqui y otra por alla, pero sin perseverancia ni continuidad” (Victor
Pizarro, 28/5/2002)

Por otro lado, sin negar una mayor profundidad historica, cada artista, y cada
individuo, puede reconocerse en una tradicion y decidir cual es su antecedente; puede
sefialar desde qué nudo se siente conectado, no siempre desde los pioneros de la
refundacion.

“Te cuento todo esto porgque ahora caigo en el tema de la cueca: mi papa
nos inculcaba bailar la cueca... la de Hilario Cuadros. Y yo considero que, para
mi, la cueca, a mi gusto, viene desde Palorma, como dice Jorge Marziali
‘...desde Palorma vamos andando...” . Entonces, antes, la cueca de Hilario
Cuadros traia mucho de Chile, ;entendés?... se bailaba a los saltitos, como la
cueca chilena; pero Palorma,—aln asi, las primeras cuecas de Palorma
también tenian un poquito de contagio de los Cuadros, porque hay unas cuecas
de Palorma que son rapidas, él las grababa rapidas— después le empezé a dar
un compas que ahora... jtiene una identidad la cueca de Palorma que es
increible!” (Armando Navarro, 3/10/2002)

Hemos ubicado a Palorma en un momento posterior al configurado por la obra
de Buenaventura Luna, Montbrun Ocampo, Hilario Cuadros, periodo el de estos
musicos al que hemos llamado de la cristalizacion; aunque esto es asi en lo temporal,
la intervencion de Palorma en la historia de esta musica, y sus consecuencias

sonoras, es tan fuertemente reconocida por los cultores de la actualidad que podemos
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verlo como puente entre esta primer etapa mediatizada y la siguiente, la que hemos
denominado de la consolidacion. La obra de Palorma es una bisagra en la historia de
la cueca, pero no una ruptura: es un continuador que colabora en la consolidacion del
género y a la vez ha dejado su huella siendo protagonista de la cristalizacién, desde
la interpretacién y la composicion.

“Mird, hablando sobre la cueca cuyana, nosotros tenemos una vision muy
nuestra de lo que es eso. Dicen: ‘la cueca cuyana antes y después de Palorma’ y
ahi marcan una diferencia. ¢Por qué? Porque antes las cuecas, en lo que es el
ritmo, por ejemplo lo que hacia Montbrin Ocampo, Hilario Cuadros, todas las
cuecas cuyanas... jeras rapidas! Ellos hacian la cueca muy rapida a
comparacion de la cueca de Palorma; después de Palorma sale la cueca mas
cadenciosa.” (Mariano Cacace, 19/10/2002)

Ademas del tempo, otros elementos interpretativos marcan una diferencia entre
aquellas cuecas del momento de la cristalizacion y las de Palorma, como la inclusién
de “bordoneos sobre la dominante desde un semitono atras” —técnicamente
bordaduras cromaticas incompletas ascendentes en el bajo—, como nos contaba
ejemplificando con su guitarra Armando Navarro (1/3/2003), creando mayor tension
armonico ritmica en el acompafiamiento.

“Y asi cae don Félix Dardo Palorma a mi casa, cuando yo tenia 12 6 13
afos... y cuando lo escuché a Palorma dije... ‘acé esta la cosa’; ahi empiezo
yo, me voy para el folklore, a los 14, 15 afios, detras de Palorma... digo ‘acé
esta... aca’. La armonia que tiene don Palorma en la guitarra, lo que tocaba, lo
que él era cantando, y lo que escribia, me parece que ha sido eximio y va a
pasar un buen tiempo para que salga otro Palorma. Tiene la picardia del ritmo
don Palorma, que no es ‘chiqui chiqui chic chicqui...” [acompafia las
onomatopeyas moviendo las manos como tocando una guitarra, con la punta de
los dedos], sino que es mas pausadito y tapadito con la palma de la mano; y
mas con guitarrdén; y bueno, asi empezd.” (Armando Navarro, 3/10/2002)

Repasando los testimonios que hemos presentado veremos que en lo narrado
por los cultores sobre la dimension historica de la cueca cuyana hay una importante
brecha temporal que va desde ese indeterminado periodo fundacional del género
hasta la refundacion de la musica de Cuyo mediatizada, alrededor de 1930, que
acabamos de comentar. Esta ruptura, al parecer centenaria, es cubierta en parte por la
intencion de los recopiladores como Juan Draghi Lucero y Alberto Rodriguez,
autores de sendos cancioneros de musica cuyana, que pretenden dar cuenta de un
pasado reciente y sin desconectarse del presente desde el que se escribieron estas
obras. Aunque editados ambos en 1938, contienen melodias recolectadas desde las
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primeras deécadas del siglo XX, vigentes en ese entonces, pero ya antiguas y
arraigadas en la poblacion cuyana, segln las fuentes con que contaron los citados
investigadores: musicos populares intérpretes de cuecas, gatos y tonadas. La ilusion
de estos intelectuales —forjada a partir de criterios tradicionalistas y primitivistas®,
conceptos desde los que frecuentemente se oculta y hasta niega el papel de mediador
del recopilador, a la vez que, sin proponérselo, suele minimizarse el potencial
creativo popular— nos lleva a estar en presencia de musicas cultivadas a mediados
del siglo XIX, pero nos pone imaginariamente frente a éstas, puesto que lo fijado en
el pentagrama fue escuchado por el transcriptor cerca de ochenta afios después de la
época sefialada y luego de la mediacion de varios intérpretes. Lo que si podemos
asegurar, basandonos en estos autores y en su valioso trabajo de recopilacién, es la
vigencia de la cueca en Cuyo durante el siglo XIX, pero estamos lejos de saber como
sonaban esas piezas en esa época.

“Si porque te quiero quieres, cueca. Me fue dictada por don Nicolas
Bustos, mendocino, de 53 afios de edad, domiciliado actualmente [es decir
1938] en el departamento de Maipu. Dice la aprendié en 1904 a Angel Vidadel
Olivera (el Pescado) quien a su vez la habia aprendido de don Domingo
Zenteno. Don Ulderico Ibafiez también me asegurd haberla oido en el afio
1875, manifestandome que era una de las cuecas mendocinas méas antiguas.”
(Rodriguez, 1989 [1938] : 119)

En el caso de Alberto Rodriguez, él mismo es el responsable de las
transcripciones, bajo la supervisién de su maestro Carlos Vega (Rodriguez, 1989
[1938] : 23). El trabajo de Draghi Lucero implica un peligroso grado mas de
mediacion, ya que este investigador le cantaba a un musico formado en los codigos
de lectoescritura musical las melodias que habia memorizado durante mas de treinta
afios.

“La notacion de los cantos infantiles ha sido ejecutada por el profesor
Higinio Otero (...). Esta masica tal como consta aqui, me ha sido entonada por
quienes fueron colegiales por 1884, especialmente por mi madre.

La notacidn referente a tonadas y bailables ha sido hecha por D. Ezequiel
Ortiz, a quién he transmitido con la mayor fidelidad posible, dichos caudales
recogidos por mi, mediante la entonacion. Ezequiel Ortiz ha recogido a su vez,
un apreciable caudal musical popular, el que ejecuta con fidelidad, motivo por
el cual le fue encargado el trabajo de referencia.” (Draghi Lucero, 1997 [1938]
. 76)

® Primitivismo en el sentido que le asigna Peter Burke, es decir, el concepto desde el que se interpreta
que las tradiciones han sido transmitidas sin ningin cambio a lo largo de miles de afios desde un
indefinido periodo primitivo o Vorzeit (Burke, 1996 [1978] : 58-59).
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La brecha mencionada acentta el cardcter mitico de la fundacion de los
géneros cuyanos, y vuelve mas vital y necesaria una segunda fundacién, mas
cercana, ésta que hemos denominado la refundacion mediatizada. El tiempo
transcurrido entre ambos momentos, que podriamos denominar para nuestro objeto
de estudio el periodo de la primera vigencia de la cueca, es tratado por la
musicologia a través del estudio de narraciones de viajeros, relatos, cartas, entre otros
documentos, y de las primeras partituras que comienzan a aparecer desde mediados
del siglo XIX. Justamente, ese es el tema del siguiente paragrafo, objeto que
intentaremos abordar también desde una perspectiva que tome en cuenta posibles

construcciones y sus condicionamientos.

2.1.3. Primera vigencia: algunos prejuicios y condicionamientos

“...no debe sorprender la migracion de la Zamacueca de Lima a Santiago
a los pocos meses de su aparicion. Ambas capitales estaban en permanente
comunicacion por la directa via maritima y las danzas triunfantes se difundian
con rara prontitud. La Zamacueca, en conclusion, después de un periodo de
coordinacion en penumbra, se presenta al mundo limefio en el afio 1824 e
invade el continente a partir de esa fecha.” (Vega, 1953 : 128)

Volviendo al género que hemos elegido como objeto de nuestro estudio, existe
un amplio consenso entre los investigadores en sefialar la década de 1820 como el
momento de surgimiento de la zamacueca, nombre con el que se dio a conocer la
cueca en sus primeros afios de vigencia. Las divergencias aparecen cuando se
hipotetiza acerca de sus antecedentes culturales y sobre las clases sociales en que era
frecuentemente practicada en esos afos.

“El caso de la Zamacueca, dentro del Continente, es ejemplar: pasa de
Lima a Santiago de Chile en 1824, y hacia 1860 regresa a la ciudad de origen,
donde la llaman Cueca, para alternar alli con su progenitora.” (Vega, 1956 :
169)

“La cueca se acrisola en las proximidades de la gesta de la
Independencia, proceso sincronico americano que acaso explique su expansion.
(...) La coreografia actual (...) no tiene afinidad estricta con danzas
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peninsulares'®, aborigenes o africanas acriolladas. (...) No hay antecedentes
coreograficos exactos de su antecesora, la zamacueca, como tampoco existen
de sus mensuras estrofico-poéticas ni melddicas.” (Garrido, 1979 : 13-14)

A pesar de que existe una enorme cantidad de documentos en los que se
menciona esta danza, en ninguno aparece una descripcion detallada de la coreografia
y menos una transcripcién de su mdsica, como se pone en evidencia en la anterior
cita del investigador chileno Pablo Garrido. En general, hay acuerdo entre Garrido y
Vega en que la zamacueca lleg6 a Chile entre 1824 y 1825 —dato que nos interesa
debido a la estrecha vinculacion existente entre las provincias de Cuyo y Chile—,
ambos basados en las narraciones del muasico José Zapiola de su libro Recuerdos de
treinta afios (1810-1840), editado en 1872, entre otros documentos. Sin embargo
Garrido ofrece en su libro Historial de la cueca algunos datos y citas no siempre
convergentes con la perspectiva de Vega; por ejemplo, las del historiador chileno
Benjamin Vicufia Mackenna.

“Semiennoblecida la zamacueca en Lima, paso a Chile el afio 1824, o un
poco antes, como cosa de negros y como tal fueron los negros del famoso
batalléon namero cuatro los que la trajeron en su banda ensefiada en Lima por
Alcedo...” [Vicufia Mackenna, 1882] en (Garrido, 1979 : 26)

“En el verano de 1824-1825, pues, se siente de pronto en Santiago de
Chile la presencia de una poderosa danza. Es la Zamacueca y viene de Lima.
Esta triunfando en los salones aristocraticos de la capital peruana y el prestigio
de la procedencia le abre las puertas de los altos salones santiaguinos. (...) En
pocos meses, la Zamacueca peruana se instala en los salones y en las tertulias
de Santiago. Asegurado el éxito se inicia el proceso de expansién; pasa de
ciudad a ciudad —de salones a salones—y de las clases superiores a las clases
medias y populares. Después invade la campafia. (...) Ningun baile se difunde
en los ambientes populares si no se acepta antes en los superiores.” (Vega,
1953 : 70-71)

Como fue comentado por Gerardo Huseby en la cita que incluimos en la
seccion 2.1.1., el difusionismo en Vega actGa como un poderoso filtro, que lo lleva
en este caso, a partir de datos reales o al menos consensuados —como la llegada de
esta danza en una fecha mas o menos constatable—, a completar una narrativa con

suposiciones que encajen en su marco teorico. Con respecto a la vinculacién de la

19 Con respecto a las danzas tradicionales cuyanas, entre las que esta incluida la cueca, Juan Draghi
Lucero se ha expresado en términos similares: “Estoy convencido que existe un divorcio secular entre
las formas coreograficas criollas y espafiolas” (Draghi Lucero, 1992 [1938] : 44-45 T.1)
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cueca 0 zamacueca con musicas 0 masicos africanos o descendientes de esclavos,
aunque sea parcial o superficial, Carlos Vega—ademas de haber sido taxativo en los
parrafos citados sobre la eliminacién del factor africano en la conformacion de las
danzas y canciones argentinas en general— rechaza cualquier insinuacion al
respecto. En su libro de 1953, La zamacueca (cueca, zamba, chilena, marinera) —en
el que realiza un profundo rastreo de documentaciones presentando cerca de un
centenar de fuentes en las que se menciona la zamacueca—, a pesar de que aparece
repetidas veces en los documentos por él mismo citados, desestima cualquier
mencion a musica africana, 0 minimiza, y hasta omite comentarios, cada vez que se
sugiere la participacién de musicos de raza negra —o0 mestizos, mulatos, zambos—
en la ejecucion de la cueca. Por ejemplo, descalifica por no ofrecer documentacion,
la opinion de Juan Maria Gutiérrez, reconocido intelectual argentino, exiliado en
Chile —entre otros paises— durante la dictadura de Rosas, junto con Sarmiento y
Alberdi.

“La publicacion de indocumentadas afirmaciones y la ulterior repeticion
sin critica, engendran generalizadas convicciones que suelen inducir en error
incluso a publicistas de renombre. En 1871, Juan Maria Gutiérrez presento en
la Revista del Rio de la Plata un ensayo sobre la literatura de Mayo en que
cupieron, sin embargo, conceptos sobre la Zamacueca, incluso la suposicion de
su origen africano. ‘El cielo —escribia— no tiene entre nosotros como la
zamba-clueca peruana o el Bambuco neo-granadino origen africano y no
participa por consiguiente del delirio sensual ni de la ausencia del pudor que
son inherentes a los cantares y danzas de las razas ecuatoriales sujetas a la
esclavitud’. . . etcétera. Va implicita una opinion negativa sobre la Zamacueca.
Otras veremos. No obstante, fue admirada y celebrada hasta en los mas
austeros salones. Gutiérrez relaciona la Zamacueca con la esclavitud; yo, con la
libertad. De todo ocurre.” (Vega, 1953 : 20)

En realidad, Gutiérrez no opina negativamente acerca de la zamacueca; es
Vega quien ve negatividad en la minima insinuacion o comentario acerca de
cualquier roce entre estos géneros y culturas africanas. Tampoco admite siquiera la
vinculacion de la zamacueca, aunque sea insignificante, con musicas producidas por
indoamericanos.

“Un andariego espafiol, Ciro Bayo [que] recorri0 varios paises de
América hacia las décadas finales del siglo pasado [escribié en 1911 que] ‘El
caluyo es el baile zapateado de los indios, que luego ha trascendido al resto del
pais. (...) Bailase también frente a frente, y tiene muchas mudanzas y mucho
parecido, si no es lo mismo, con la zamba o zamacueca chilena, que aqui
Ilaman cueca, y es el baile nacional por excelencia entre criollos bolivianos y
peruanos’.” (Vega, 1953 : 77-78)
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Comentando esa cita, en el parrafo siguiente Vega propone “Dejemos de lado
la sugestion de un origen indio de la Zamacueca...”. Bayo ni siquiera es claro con lo
del origen indoamericano, y sin embargo provoca la reaccion del musiclogo
argentino. Alusiones de este tipo se multiplican a lo largo de todo el libro, contando
con el rechazo o con el silencio del bonaerense. Varios relatos de viajeros
desvinculan la zamacueca de lo europeo o del circuito criollo/aristocratico y Vega no
lo evidencia; en el Apéndice 6 recopilamos sumariamente algunos de estos
documentos, testimonios en los que la produccion musical y bailable del género en
cuestion aparece en voces, manos y cuerpos de afroamericanos negros, zambos y
mulatos. Inclusive en varios de estos relatos se menciona el cajon, instrumento de
percusion afroamericano sustituto del tambor —vigente todavia en la actualidad en
las practicas musicales afroperuanas y afrocubanas (Vazquez, 1982 : 28) (Ortiz, 1995
[1952] : 21-26)—, de tal importancia en la zamacueca que con frecuencia se
denominaba a este género musical como “polka de cajon”.

Con respecto a la otra afirmacion de Garrido, “No hay antecedentes
coreograficos exactos de su antecesora, la zamacueca, como tampoco existen de sus
mensuras estréfico-poéticas ni melddicas.” (Garrido, 1979 : 13-14), la Unica cita
calificada acerca de la musica de esas primeras zamacuecas pertenece a la misma
persona que da noticias de su llegada a Santiago, es decir, José Zapiola, destacado
musico chileno de gran protagonismo como intérprete, compositor y director, y que
por su ecléctica formacidn, tuvo fuerte contacto con musicas populares y de bandas
militares; ademas, fue testigo de los hechos narrados.

“Desde entonces, hasta hace diez o doce afios, Lima nos proveia de sus
innumerables y variadas zamacuecas, notables o ingeniosas por su musica, que
inatilmente tratan de imitarse entre nosotros. La especialidad de aquella musica
consiste particularmente en el ritmo y colocacion de los acentos, propios de
ella, cuyo caracter nos es desconocido, porque no puede escribirse con las
figuras comunes de la musica.” (Zapiola, 1945 [1872] : 100) citado también en
(Vega, 1953 : 70) y (Garrido, 1979 : 23)

No sabemos si alguien transcribié aquellas zamacuecas; toda la musica escrita
que nos llega del siglo XIX, junto a comentarios muy generales, son producciones
reelaboradas, adaptaciones o recreaciones para piano y voz, de masicas con igual

denominacion que esas otras que segun Zapiola “indtilmente tratan de imitarse entre
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nosotros”. Comentaremos la que Garrido presenta como la primera edicion chilena
de una obra musical bajo el genérico nombre zamacueca.

“...[corria el afio 1851] cuando un pianista nacional entregaba a la
circulacion la primera zamacueca de concierto impresa en Chile por uno de sus
subditos. Se trataba del brillante joven Federico Guzman (1827-1885),
proveniente de una familia de musicos de alta reputacion... (...) Sobre su
zamacueca —que s6lo conocemos por una buena edicion de 1911 hecha en
Alemania— se cuestiona su paternidad” (Garrido, 1979 : 204)

Lo que se conoce en realidad, y sobre lo que Garrido realiza su anélisis™*, es la
version que el pianista aleman Albert Friedenthal recopild a fines del siglo XIX
estando de gira por nuestro continente y que después edité en 1911.

“Este autor pomeranio recorrié las Américas entre 1880 y 1890 como
concertista de piano; recopild6 gran cantidad de aires ‘populares’
hispanoamericanos los que, con anotaciones personales, editdé posteriormente
en seis fasciculos de amplia difusion internacional. En el cuaderno
correspondiente a Chile incluyé diez trozos, cinco de los cuales son
zamacuecas.” (Garrido, 1979 : 206, nota al pie 276)

En sintesis, lo que Garrido analiza es la version que Friedenthal edita en 1911,
recopilada por el aleman entre 1880 y 1890, basada en una composicion que, tal vez,
Guzmén realizé alrededor de 1850. Es una obra demasiado mediada para que a partir
de alli nos demos una idea de como sonaban aquellas otras zamacuecas del siglo
XIX, esas que son calificadas por los mismos musicos cultos como “aires populares
hispanoamericanos”. Es como si quisiéramos darnos una idea del malambo argentino
a través de una transcripcién anotada y reelaborada por un concertista centroeuropeo
que pasO de gira por Argentina y escuchd una obra de Ginastera. Carlos Vega
también habla de esta composicion.

“Merece especial mencion la hermosa Zamacueca que el gran pianista y
compositor chileno Federico Guzman (1837-1885) public6 —segun Pereira
Salas— en 1851. Es una agraciada pagina pianistica, respetuosa de la melodia
popular y colorida hasta en el acompafiamiento, que imita los disefios del arpa
—Y lo dice—. Su factura es superior a casi todo lo que en su género y con tales

1 Dice Garrido, “Escrito en muy fluido estilo pianistico, brillante, ingeniosamente sorteando las
sincopas, comprende una insinuante introduccion (20 compases) y desarrollo melédico en 52
compases, que resulta coincidente con una de las formulas clasicas propugnadas en nuestros analisis
estructurales. No se trata de una estilizacion a la manera de los virtuosos romanticos (Chopin et al), ni
tampoco de una esquematizacion hibrida, ya que en ella se sintetizan admirablemente aquellos rasgos
‘musicales’ que, llevados a un plano sinfénico (como tendria que acaecer fatalmente, més tarde),
crean un clima regocijante en un lenguaje culto.” (Garrido, 1979 : 206)



Octavio Sanchez / 61

alcances se ha hecho después en los paises de la Zamacueca.” (Vega, 1953 :
130)

Desconocemos a qué version se refiere Carlos Vega, si a la de 1851 compuesta
por Guzman o a la de 1911 transcripta y reelaborada por Friedenthal —recordemos
que Garrido reconoce que solo tuvo acceso a esta Ultima—. En otra edicion se
nombra una Samacueca por F. Guzman; es una coleccién editada por Eduardo
Niemeyer, en Hamburgo, Bailes Nacionales para el piano, con ocho obras chilenas,
peruanas y espafiolas, en la que se cuentan seis zamacuecas, entre ellas la citada
pieza de F. Guzman*? (Garrido, 1979 : 208-211), (Vega, 1953 : 133) y (Aretz, 1991 :
155). El investigador chileno la ubica entre 1850 y 1860 reconociendo que es
imposible precisar la fecha; por su parte, el argentino se decide por 1860; en el texto
de Aretz, aparece s6lo la imagen de la portada®™. Vega sefiala esta coleccion como de
“verdaderas Zamacuecas” al igual que la del masico italiano Claudio Rebagliati,
Bailes y cantos populares. Correjidos y arreglados para piano.

“La nota que Rebagliati pone en la pagina-indice de cada pliego, aclara
que se trata de ‘aires populares inéditos y anénimos, conocidos en Sud
Ameérica sélo por tradicion y por lo mismo ejecutados de diversos modos y
siempre incorrectamente’; afiade que su intencion ha sido ‘sujetarlos a las
reglas del Arte’ sin quitarles el colorido peculiar y cuidando ‘que el ritmo del
acompafiamiento imite el de la guitarra, arpa y cajon’ con que se escucha.”
(Vega, 1953 : 134)

Nos preguntamos ¢qué es una “ejecucion incorrecta” y de qué forma puede ser
“correjida y arreglada”?, ¢qué significa “sujetar a las reglas del Arte”?, ;qué es “arte”
y cudles sus “reglas” para Rebagliati en 1870? y ¢como imitar con el piano la textura
de guitarra, arpa y cajon? No pretendemos cuestionar la tarea del artista, es decir, las
estrategias compositivas que seguramente el citado masico italiano llevo a cabo para,
a partir de esos “aires populares e inéditos”, concluir en una pieza potable para el

salon de fines del siglo XIX. Lo que nos inquieta es que esa reelaboracién sea

12 La inicial F. podria corresponder a Fernando, Francisco, Federico o Fernando Segundo, todos
musicos miembros de la misma familia Guzman, emigrada desde Mendoza a Santiago en 1822.
(Zapiola, 1945 [1872] : 92) (Rodriguez, 1989 [1938] : 33); para el musicologo chileno Juan Pablo
Gonzélez se trata de Federico (13/10/2003, comunicacion personal).

13 |dentificada como Ilustracion 62, aparece con un error en la referencia En el texto dice: “Humberto
Allende recogié melodias populares chilenas, y con ellas compuso sus ‘Doce Tonadas de caracter
chileno’, entre 1918 y 1922. La portada que reproducimos (llus. 62) muestra una edicion impresa en
Hamburgo.” Sin embargo, esa referencia corresponde a la portada de Bailes Nacionales para el piano,
otro titulo, y otra cantidad de obras (Aretz, 1991 : 155).
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tomada como el canon de la zamacueca popular. Vega, a continuacion, intenta
tranquilizarnos.

“No crea el lector por esto que los arreglos y la sujecién a las reglas son
adulteradoras. Se trata de paginas llenas de caracter y, porque el autor logré su
propésito, deben acogerse como verdaderos documentos.” (Vega, 1953 : 134)

El eurocentrismo esta actuando con toda su potencia. Pero lo méas problematico
es que éste es el material de contraste que utilizO Vega para reconocer en sus
recopilaciones frases de zamacuecas, convirtiéndose las versiones y composiciones
de Rebagliati en un poderoso dispositivo de seleccion.

“Ya podemos anticipar una interesante comprobacion: frases enteras de
‘Alza que te han visto’ [una de las zamacuecas de Rebagliati] y de algunas
otras han sido reconocidas por mi en varias Zamacuecas que he recogido en
lejanos pueblos de Chile y de la Argentina. Algunas de éstas son, de hecho,
variantes de la nombrada.” (Vega, 1953 : 134)

Nos resulta muy dificil intentar compatibilizar las apreciaciones de Zapiola
—“zamacuecas notables o ingeniosas por su mdasica, que inGtilmente tratan de
imitarse entre nosotros (...) cuyo caracter nos es desconocido”™— con estas
producciones, que seguramente tienen un alto valor artistico, pero que dificilmente
puedan ser tomadas como referente de mdsica popular, como “verdaderos
documentos” de “verdaderas zamacuecas”, utilizando dos expresiones de Vega.
Inclusive debemos tener en cuenta que Zapiola escribe acerca de las primeras
décadas del siglo, entre 1810 y 1840, pero lo hace en 1872, es decir, con una vision
temporalmente profunda, cuando ya estaban circulando las zamacuecas de Guzman
(1851) y Rebagliati (1870).

En consecuencia, es posible que el difusionismo pueda haber servido como un
doble filtro a través del cual Vega no sélo haya leido la historia de la cueca sino que
también haya escuchado estas mdusicas, condicionando en cierta forma la
construccion de su pasado pero también limitando en algin grado las conclusiones

acerca de su sonido presente.
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2.1.4. El contexto del nacionalismo y los limites del difusionismo

Teniendo en cuenta la época en que se iniciaron los estudios musicoldgicos en
la Argentina, nos parece importante considerar que la perspectiva teodrica de los
recopiladores e investigadores posiblemente pudo haberse visto atravesada por las
ideas nacionalistas que cruzaron el campo intelectual portefio durante la primer mitad
del siglo XX. La vinculacion entre esta ideologia y las producciones simbdlicas
asociadas a lo folkl6rico o popular encuentran en parte una explicacion en la reaccion
de la clase hegemonica argentina frente a la masiva inmigracion, basicamente de
europeos italianos y espafioles, que desde finales del siglo XIX cambié la
constitucion étnica, cultural y social de la republica Argentina, triplicando en sélo
tres décadas la poblacion total, y que fue percibida como un peligro por esa clase que
detentaba el poder.

“El impacto sobre la sociedad tradicional, en todas sus capas, fue sin
duda intenso. Las ciudades adquirieron un espiritu babélico y los sectores
sociales pudientes, integrantes del antiguo patriarcado, bien pronto comenzaron
a sentirse incomodos. ElI mito de la inmigracion, como solucion a los
problemas del pais, localizados clasicamente por Alberdi en la ‘extension’,
comenzO a perder fuerza. De este modo comenzarian a surgir ideologias
reivindicatorias de ese mismo hombre que primero habia sido negado,
integrante de la antigua poblacion hispano-indigena, como también el despertar
de un sentimiento tellrico, actitudes que acabarian generando futuros
‘nacionalismos’.” (Roig, 1993 : 16)

En el contexto del Centenario de los acontecimientos de Mayo de 1810,
comienza a gestarse entre la intelectualidad argentina una mentalidad de balance, y
como complemento de ella una intencién politica de revalorizar las producciones
simbdlicas que desde la Capital se asociaban al imaginario rural/popular, al interior
del pais, a las “esencias” originadas en un pasado mitico, es decir, la reivindicacién
de un conjunto de valores en torno de los cuales se pretenderia construir una
identidad nacional que aglutinara ese nuevo panorama culturalmente heterogéneo.

“Mentalidad de balance de la que no dejaron de desprenderse vigorosos
esfuerzos anticipatorios, urgencias por despejar los obstaculos que pudieran,
eventualmente, empafiar la contundencia de ese balance, como la que prestd
intensidad a la campafia de argentinizacion de la ensefianza emprendida en
1908, y que encontraria en el libro de Ricardo Rojas La restauracion
nacionalista su mas entusiasta apologista. Se trataba, en este caso, de
homogeneizar culturalmente a la poblacién, de argentinizarla, de una vez por
todas, concluyendo con la ignorancia de los propios nativos sobre la historia
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del pais y con la soberbia de algunas colectividades extranjeras que se resistian
abiertamente a la asimilacién. Argentinizacion, entonces, como programa
disciplinario, como instrumento de accién politica decidida desde el poder
politico.” (Prieto, 1988 : 183)

Desde este marco comenzé a desarrollar su trabajo Carlos Vega y la naciente
musicologia argentina. Inclusive gran parte de sus investigaciones las realiz6 a partir
de 1933 desde el Instituto de Literatura Argentina —Facultad de Filosofia y Letras
de la Universidad de Buenos Aires— que era dirigido por Ricardo Rojas, y a quien
Vega dedicO una de sus obras de mayor trascendencia, Panorama de la Mdsica
Popular Argentina (1944). El investigador Bernardo Illari hace referencia en la
siguiente cita a ese didlogo estrecho entre musicologia y nacionalismo, en el contexto
de una relacion de mayores proporciones en la que se buscaba, en Ultima instancia, la
construccién de una nacién a través de la produccién simbolica con la que debia
identificarse el “ser nacional”.

“En las primeras décadas del siglo XX, la ciudad de Buenos Aires sufrio
un acelerado e intenso proceso de modernizacion. En apenas unas cuantas
décadas, la ‘gran aldea’ del 80 se transformé en una urbe cosmopolita. Como
parte de este proceso se sefiala generalmente la profesionalizacion de
actividades que antes estaban en manos de amateurs: la historia, la critica
literaria, y, he de afadir, también los estudios cientifico-musicales. (...) No hay
nada intrinsecamente nacionalista, ni en el profesionalismo ni en el discurso
técnico. Asi y todo, en el Buenos Aires de alrededor de 1930 estaban
estrechamente vinculados. El profesionalismo y su lenguaje se desarrollaron
como parte de un didlogo en el cual las ideologias nacionalistas fueron
interlocutores destacados; y, todavia mas, fueron estratégicamente utilizados
para la construccion de un aparato simbolico nacional.” (Illari, 2000 : 60)

Afos mas tarde, prioridades similares fueron planteadas desde el populismo
peronista; Vega, ya al frente del Instituto de Musicologia continuaria trabajando en
sintonia con las prioridades del “espiritu nacional”, como puede leerse en los
parrafos iniciales de Las danzas populares argentinas, editado en 1952.

“Dentro de la ambiciosa finalidad de “estudiar la musica como hecho de
cultura’ y sin que se resienta la objetiva direccion de sus investigaciones, el
Instituto de Musicologia, al dedicar las primicias de su esfuerzo a los
problemas histdricos del espiritu nacional, colabora en el Superior proposito de
‘formar hombres Utiles a la Nacion’ y cumple las exigencias que
fundamentaron su creacién. La conciencia de nuestro patrimonio es
indispensable para instituir la conviccién de un destino en armonia con las
tradiciones de la comunidad.” (Vega; 1986 [1952] : 9)
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En ese mismo afio también se edita El folklore musical argentino de la
discipula de Carlos Vega, la musicologa Isabel Aretz, obra prologada por el
recopilador Juan Alfonso Carrizo. Todavia en 1952 podia palparse ese temor a la
amenaza que significaba la presencia de culturas “extrafias” y que justificaba el
estudio de nuestras musicas populares —identificadas con el pasado indio e
hispanico—, tarea planteada como una necesidad de defensa nacional.

“Hay que salvar y descubrir en nuestras dos tradiciones, india e
hispanica, esta ultima ya cuatro veces secular, los matices de nuestra propia
personalidad, de nuestra alma. Para Europa, el estudio del folklore puede ser
hecho por mera curiosidad filoldgica o por capricho de anticuario, pero para
nosotros los americanos, y en especial para los argentinos, es un imperativo, un
deber ineludible e impostergable este estudio, porque asistimos a la débacle, al
cambio de fisonomia del pais, debido a la inmigracion venida con afan de lucro
desde 1860...” (Carrizo, 1952 : 8)

Es decir, la primer mitad del siglo XX estuvo marcada por las prioridades
nacionalistas y el campo intelectual frecuentemente fue funcional a las ideologias de
los poderes hegemonicos. En la interseccion entre el difusionismo y las opciones del
nacionalismo, y en sintonia con concepciones esencialistas y tradicionalistas, se
comprenden mejor algunas de las preferencias y omisiones que hemos comentado.
Esos mismos poderes son los que han manipulado las construcciones acerca del
pasado de esas musicas, y gran parte de las asociaciones y sentimientos que esos
géneros musicales despiertan en muchos de sus cultores. La cueca cuyana, expresion
perteneciente a un conjunto mayor de producciones musicales identificado con el
nombre de folklore argentino, ha sufrido la manipulacion oficial ejercida con la
finalidad de construir la identidad nacional desde comienzos del siglo XX, una
identidad pensada como blanca e hispana, con algo de indoamericano —pero de la
aristocracia incaica—, atributos que obviamente debian poseer las manifestaciones
simbolicas, musica incluida, asociadas a esa argentinidad que se estaba
construyendo.

Es importante tener en cuenta que en la construccion de identidades nacionales
o regionales la manipulacion no siempre es estatal; los lineamientos oficiales suelen
contar con la colaboracion de otras instituciones, como las llamadas Asociaciones
Tradicionalistas, aliadas frecuentemente a los intereses del poder politico. En este
sentido, es notable que la primer entidad mendocina que naci6 con la finalidad de

promover las manifestaciones folkldricas, el Centro Tradicionalista de Mendoza, fue
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fundada en 1946 y finalizo sus actividades en el 55, coincidiendo con el periodo
peronista. A partir de esos afios surge en esta provincia cuyana una cantidad
significativa de pefias, asociaciones y centros regionales, con un discurso que se
sustenta en una trama de conceptos nacionalistas y esencialistas.

“La Pefia Folklérica Mendocina, creada y dirigida por Mario Ibafiez, que
fuera cotizado cantor nacional, es lo més representativo del folklore cuyano.
(...) Esta pefia con su cuerpo de baile estable en continuo adiestramiento, es la
que ha hecho triunfar al folklore de Cuyo en el pais, venciendo la indiferencia
con que éste fuera siempre acogido, especialmente en Buenos Aires, mas que
todo por incomprensién y por falta de buenas representaciones que lo
divulgasen. También lo ha impuesto en la propia provincia de Mendoza, donde
desalojé las influencias portefia y chilena que se habian aduefiado, para
desfigurarla, de nuestra danza principal, la Cueca.” (Segura, 1970 : 178)

Con este tipo de operaciones se provoca una cristalizacion que se opone a las
practicas populares, empefidndose en el como era, negando el cémo es y
manipulando el como sera. Si este centro tradicionalista hubiera accionado
doscientos afios atrads “desalojando la influencia chilena” de la cultura cuyana de
fines del siglo XVII1I 'y principios del XIX, no existiria en la actualidad esa cueca que
hoy intenta defender. Un palpable esencialismo nutre el discurso y el accionar
tradicionalista: se pretende que lo de hoy debe ser como lo de ayer porque “siempre
ha sido asi”. Se manipula, en consecuencia, la estandarizacion de estructuras, sonoras
y coreograficas en el caso que estudiamos, y también se opera sobre la asociacién de
estos bienes culturales con el sentimiento de pertenencia a la cultura especifica que la
cultiva, articulacion que suele producirse por motivos de practica y circulacion
social; pensando este complejo procedimiento de construccion desde la semidtica,
digamos que mientras se manipula la conformacion estructural del significante
musical —es decir, sonidos organizados de maneras particulares como cuecas y
tonadas—, a la vez se opera sobre la asociacion de esta musica a un significado
extrasonoro, en este caso el de cuyanidad. Podriamos referirnos entonces a la cueca
cuyana como un signo doblemente construido, perspectiva que retomaremos en el
capitulo siguiente al tratar el tema de las identidades sonora y sociocultural.

Pero volviendo a los estudios musicolégicos sobre la cueca cuyana, es
importante destacar que el mendocino Alberto Rodriguez, a pesar de ser discipulo de
Vega, no parte del marco tedrico difusionista para explicar la circulacion social de
estas musicas en las provincias de Cuyo, reconociendo, inclusive, la direccion

opuesta a la que postula esa perspectiva teorica, es decir, poniendo en evidencia el
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“ascenso” social de esta danza. Sin embargo, se transparentan conceptos del
nacionalismo, sello impreso en gran parte de la produccién intelectual argentina de
las primeras décadas del siglo XX, como comentamos en parrafos anteriores.

“La cueca auténticamente cuyana, adentrandose en el alma del pueblo,
recorrié toda su jerarquia, pasando de los bodegones criollos, a las chinganas
selectas y de alli a los propios salones de la aristocracia, donde con
movimientos mas lentos y ritmo mas solemne, se ensefiorea en la gracia de la
mujer cuyana, que se ufana orgullosa de clausurar las tradicionales fiestas
familiares con que los hogares criollos rinden culto a nuestra gloriosa
nacionalidad.” (Rodriguez, 1989 [1938] : 115)

Rodriguez, paginas atras, ha definido estos bodegones criollos, que él sefiala
como el &mbito inicial de la circulacion de la cueca en Cuyo, y describe un ambiente
muy distante del que, suponemos, podia ser tolerado por la clase dominante
mendocina.

“Esos bodegones con tonadas, cuecas, gatos y habaneras, con versos
picarescos y agiles zapateos con densa polvareda de humo y de tierra, con
aguardentosos gritos de los animadores; esos bodegones tipicamente nuestros
que nos presentaban interesantes escenas populares...” (Rodriguez, 1989 [1938]
: 55)

Tengamos en cuenta que el Cancionero Cuyano, publicado en 1938, es
contemporaneo de la produccién musicolédgica de Vega donde abiertamente declara
su adhesion a las teorias difusionistas que hemos comentado parrafos atras;
imitacion, difusion, ciclos, focos de irradiacion, estratos, la oposicion
triunfante/vencido, entre otros, son los conceptos privilegiados en esta perspectiva
tedrica, y que Vega pone en funcionamiento para establecer relaciones causales entre
musicas y culturas del pasado remoto, pero que son de dificil aplicacion en el pasado
reciente y en manifestaciones contemporaneas.

“Ahora, desde que la invencion triunfo en la ciudad de origen hasta que
se impuso en remota campafia, ha transcurrido un tiempo muy largo. Este
periodo ha variado mucho en los Gltimos siglos a consecuencia de la creacion y
perfeccionamiento de medios de comunicacion; y como los problemas que nos
interesan son historicos, y algunos prehistdricos, es preciso que hagamos
abstraccion del mundo actual y nos representemos, con su lento ritmo, un
escenario humano mas o menos antiguo.” (Vega, 1936 : 29)

Quizas por esta inconveniencia, esta falta de sintonia entre herramienta y
objeto, en el “Breve Estudio Preliminar” escrito por Vega a modo de prologo del

libro de Rodriguez, no sélo no hay rastros de difusionismo, sino que en ese texto, el



Octavio Sanchez / 68

bonaerense respalda explicitamente a su discipulo, en cuanto a la masica recolectada,
a las transcripciones realizadas, y en lo que respecta a su contextualizacién historica,
gue como vimos se aleja de la teoria del descenso de bienes culturales.

“El estudioso hallard en estas paginas que siguen fidedigna
representacion del canto popular cuyano, escrito — bueno es repetirlo— con
notable precisién (...). Esto en cuanto a la musica. Pero no menos importante
que la coleccion, es la reunién de antecedentes y las referencias de orden
historico que Rodriguez, con la colaboracion del distinguido profesor Juan
Ramon Gutiérrez, ofrece en este volumen.” (Vega; 1989 [1938] : 21)

Asi como existe una brecha en las narraciones de los cultores con respecto a
esa primera vigencia de la cueca y que es cubierta por la musicologia, en el discurso
de esta disciplina también hay una notable ausencia en relacion con la etapa
mediatizada, es decir, el periodo de la segunda vigencia. Tal vez dos factores
colaboren a la existencia de este vacio; por un lado, la inconveniencia de las
herramientas del difusionismo, ineficaces para tratar con fendmenos recientes, como
acabamos de comentar; y por el otro, las prioridades que se desprenden de un
esencialismo, funcional a la necesidad de construccion de la identidad nacional; en
este sentido pareciera haber una continuidad conceptual con los primeros estudios
que sobre la cultura popular se realizaron en la Europa de fines del siglo XVIII y
principios del XIX.

“El descubrimiento de la cultura popular formaba parte de un
movimiento de primitivismo cultural en el que lo antiguo, lo distante y lo
popular acabaron por identificarse (...) EI descubrimiento de la cultura popular
se asoci6 intimamente al surgimiento del nacionalismo (...), el entusiasmo por
las canciones populares se insertdé en un movimiento de busqueda de la propia
identidad y liberacion nacional.” (Burke, 1996 [1978] : 45-47)

De hecho, el interés por construir naciones y nacionalidades también era una
prioridad en el territorio europeo del periodo sefialado, y la apelacion a las
producciones populares, como canciones y poesias, fue muy frecuente como
herramienta para lograr ese objetivo (Burke, 1996 [1978] : 46-49). Al respecto,
Nestor Garcia Canclini sefiala al nacionalismo politico y al humanismo romantico
como las dos ideologias que condicionaron los primeros estudios acerca de las
culturas populares a ambos lados del Atlantico.

“...gran parte de los estudios folcloricos nacié en América Latina por los
mismos impulsos que los originaron en Europa. Por una parte, la necesidad de
arraigar la formacion de nuevas naciones en la identidad de su pasado; por otra,
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la inclinacion romantica de rescatar los sentimientos populares frente al
iluminismo y el cosmopolitismo liberal.” (Garcia Canclini, 1990 : 197)

Como continuadora de esta perspectiva, esa primer musicologia argentina puso
sus esfuerzos en encontrar las esencias que fundamentaran el espiritu de la nacion, y
las busco en lo distante temporal y espacial, es decir en lo antiguo y lo rural,
menospreciando musicas y musicos del interior del pais que, desde la década de
1920*, desarrollaban sus carreras en el mismo Buenos Aires, actuando en las radios,
grabando en los estudios y editando discos. En el siguiente parrafo Vega aclara sus
prioridades y muestra lo que piensa acerca de la industria fonografica que en esos
afios comienza a editar a los cultores de musicas folkléricas.

“Bajo el signo del exterminio, los estratos vencidos viven centenares de
afios. Sus expresiones inofensivas, como la muasica, pasan de generacion en
generacion, tiempo adelante. Buscandolas, se encuentra, ya borroso, el sentir
que en otras épocas fue el mejor sentir. Gran parte del mundo han recorrido,
victoriosas al principio, debilitadas al final. Quiza en tal lugar de la campafia,
cuando les falte el sostén de los Ultimos viejos, acabe su trayectoria de
milenios. Sélo con ironia se puede pensar en el triunfo de concluir en los discos
fonogréficos, sepulcros de la sensibilidad antigua.” (Vega, 1936 : 90-91)

En la siguiente seccidn estudiaremos este periodo que hemos denominado de la
segunda vigencia, prestando especial atencion a la relacion de los muasicos cuyanos
con la industria cultural, aproximandonos a sus buasquedas, logros y conflictos;
quizas alli comprendamos mejor esta otra omision de la musicologia de esas
décadas™.

Finalmente, nos parece importante aclarar que aquel periodo de la primera
vigencia, posfundacional y premediatico, no es el Unico ausente en lo narrado por los
entrevistados. Las referencias historicas que hacen los cultores, habitualmente llegan

hasta el momento en que la musica cuyana pierde visibilidad nacional, situacion que

¥ Como veremos en la préxima seccion, algunos musicos cuyanos como Saul Salinas y Alfredo
Pelaia, llegaron a Buenos Aires en la segunda década del siglo, insertandose en el mismo circuito
musical que el entonces joven Carlos Gardel, como guitarristas acompafiantes y compositores, siendo
precursores del movimiento que desde los 30 encabezarian Cuadros, Luna y Rodriguez, entre otros.
153610 a partir de la década del 60 algunos de los musicos populares cuyanos protagonistas de la
refundacion son reconocidos en textos de circulacién académica producidos en Mendoza (Fluixa,
1960 : 67-88) (Otero, 1970 : 143-145). Ernesto Fluixa comenta al respecto “Ismael Moreno, Alberto
Rodriguez, Montbrun Ocampo, Hilario Cuadros. Sobre estas cuatro columnas descansa el soberbio
edificio de nuestro folklore regional.” (Fluix&, 1960 : 88). Higinio Otero, ademéas de reproducir los
conceptos de Fluixa, también incluye a los entonces nuevos compositores Tito Francia y Nolo Tejon,
entre otros (Otero, 1970 : 148-149).
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se registra, como estudiaremos en la seccidn siguiente, aproximadamente desde
1960. Las ultimas décadas del siglo XX estan presentes en la narracion de nuestros
entrevistados pero so6lo a traves de sus historias particulares o mediante la referencia
a los que continuaron la obra de los musicos refundadores, tal el caso de las citas al
musico cuyano Clemente Canciello, generalmente en relacion con Los Trovadores de
Cuyo, conjunto en el que particip6 como primera voz en los Gltimos afios del grupo,
hasta la muerte de su fundador Hilario Cuadros.

“Pasa que la gente que vino después de Hilario Cuadros sigue imitandolo
ie Hilario Cuadros fue Unico! Yo creo que el Unico que tenia derecho a seguir
con ese nombre [Los Trovadores de Cuyo] era don Clemente Canciello, y sin
embargo, formaron Cantares de la Cafiadita. EI seguir imitando a Hilario
Cuadros no tiene sentido.” (Mariano Cacace, 19/10/2002)

Mas alla de que éste es un comentario critico que estd haciendo referencia al
conjunto musical que actualmente lleva por nombre Los Trovadores de Cuyo®, lo
expresado por el entrevistado pone en evidencia el peso que adn tienen los primeros
artistas cuyanos que adquirieron repercusion nacional y que tuvieron un
protagonismo ampliamente reconocido en el escenario de la musica popular
argentina, marcando estos géneros desde lo estructural musical y desde las
asociaciones a significados de identidad cultural, es decir, desde la construccion de

un imaginario en el que dialogan sonidos y representaciones.

18 El actual conjunto Los Trovadores de Cuyo, constituido a fines de la década de 1980, no tiene
ninguna conexion histdrica con la agrupacion fundada por Hilario Cuadros, disuelta tras su muerte en
1956, aunque si existe una fuerte continuidad desde el repertorio y desde aspectos performativos,
situacion que los ha marcado en cierta forma como imitadores, tema que comentaremos en el Capitulo
3. De todas formas, cuentan con la autorizacion de la viuda de Cuadros para emplear el nombre del
grupo (Omar Rodriguez, 7/1/2003 y Sergio Santi, 9/3/2004).
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2.2. Segunda vigencia: la radio y el disco

Exploraremos en la presente seccion, también desde una perspectiva cualitativa
critica, este periodo histérico de la musica cuyana, en particular de la cueca, que
hemos denominado etapa mediatizada o segunda vigencia, época que nuestros
entrevistados privilegiaron en su narrativa. Antes de dar paso a los testimonios de los
cultores y a nuestras reflexiones proponemos una breve discusion acerca de los
procesos de produccion, circulacion y consumo de musicas populares, y su
vinculacion con la mediacién tecnoldgica y la industria cultural, relaciones que
serviran de marco de referencia a nuestro estudio a lo largo de toda la seccion.

Posteriormente, estudiaremos cémo a partir de la necesidad de hacer conocer
sus musicas a un publico masivo, frente a la imposibilidad de hacerlo desde sus
lugares de origen, varios musicos cuyanos deciden llegar a Buenos Aires desde la
década de 1930, ganando en poco tiempo un gran protagonismo a través de la
industria discografica y la radio; ese momento de cambio, que hemos denominado la
refundacion contemporanea o mediatizada, es recordado y valorado por todos los
cultores inclusive en la actualidad, y ha marcado la historia de esas musicas hasta
nuestros dias.

Teniendo en cuenta las nuevas y complejas relaciones que surgen entre artistas
y publicos desde esos primeros afios, proponemos una periodizaciéon de los hechos
referidos a musicos y masica cuyana, fundamentada en la visibilidad social lograda a
través de la presencia de estos en los medios masivos de comunicacion, en la relacion
con la industria cultural y, como consecuencia de los factores anteriores, en la
responsabilidad o protagonismo de los artistas en el proceso de conformacién de los
géneros, especialmente de la cueca. En este sentido, hemos identificado tres
momentos que, aunque no tengan limites precisos y se nos presenten imbricados,
funcionaran como contenedores de nuestras reflexiones: cristalizacion, consolidacion
y continuacion. Finalmente, plantearemos la vigencia, caducidad o resignificacion de
las antiguas problemaéticas entre los actuales cultores, intentado indagar acerca de sus
intereses, necesidades y estrategias, en relacion con los espacios y procesos de

produccion, circulacion y recepcion.



Octavio Sanchez / 72

2.2.1. Espacios y procesos

Intentaremos en este paragrafo reflexionar brevemente acerca de los procesos
de produccion, circulacién y consumo de musicas populares, poniendo en evidencia
algunas relaciones conflictivas que aparecen entre musicas regionales y la industria
cultural centralizada, y que marcan la historia de la musica popular cuyana. En
general, dichos procesos suelen situarse social y territorialmente, es decir que con
mucha frecuencia podemos asociar una musica con un determinado grupo o clase
social que la practica y con un cierto territorio; sin embargo, pensamos que también
estos procesos son los que suelen configurar los espacios geosociales, obviamente,
con limites muy flexibles; inclusive, muchas musicas han perdido su conexion con el
espacio en que cristalizaron, debido a migraciones, diasporas y nomadismos,
adquiriendo nuevas formas y significados. Como consecuencia del cruce con otros
factores, como el temporal, y aceptando que las culturas no son algo dado, estético,
fijo, sino que por el contrario son dindmicas, cambiantes, moviles, surgen espacios
que podriamos llamar culturales, es decir, lo geosocial ubicado en un tiempo
determinado. En este sentido, cuando hablamos con nuestros entrevistados utilizando
el concepto cultura cuyana, nos referimos al espacio configurado por la produccion,
circulacién y recepcion de las musicas populares y tradicionales de la region de Cuyo
—es decir, tonadas, cuecas y gatos, entre otros géneros— acotado temporalmente’.

Por otro lado, en funcién de nuestro estudio, no podemos dejar de tomar en
cuenta que existen zonas definidas geopoliticamente, es decir, los territorios
administrativos delimitados por las fronteras provinciales y nacionales, y gobernados
desde las ciudades capitales, que con demasiada frecuencia han regido con un
excesivo centralismo el destino de los habitantes de las regiones subordinadas; estos
factores se nos muestran de necesaria consideracion para el caso de las musicas que
proponemos explorar, surgidas en provincias del interior del pais, a mil kilémetros de
la capital, Buenos Aires; se verifica ademas un grado mas en esta situacion de
subordinacion, al ser la Argentina un pais periférico desde la industria cultural, que

suele responder a los criterios e intereses de empresas de paises del primer mundo;

! De este forma, independizamos el concepto cuyano del gentilicio homénimo, asociandolo a las
producciones tradicionales, o a las composiciones, en el caso de la mdsica, que estén basadas en
estructuras y modos interpretativos, de esos géneros tradicionales, mas alla de que el protagonista de
determinado evento sea nativo de Cuyo o que la produccién se realice en estas provincias. En el
capitulo 3 profundizaremos estos conceptos, a partir de las manifestaciones de nuestros entrevistados.
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en este sentido, dentro de la region de Cuyo también existen desequilibrios,
manifestandose frecuentemente, por un lado, una cierta hegemonia de Mendoza
frente a San Juan y San Luis, y por otro, el centralismo de cada una de estas capitales
en relacién con sus ciudades periféricas y distritos.

La coincidencia o el descentramiento de estos espacios brevemente
presentados, seran determinantes en la generacién de tensiones al interior del campo
musical e impulsard a los masicos productores a la elaboracion de estrategias que
posibiliten la disolucion de los conflictos o, al menos, que permitan suavizar los
efectos de esas tensiones.

Desde los inicios del siglo XX, con la instauracion de la industria cultural y de
la mediacion tecnoldgica —para el caso de la mdsica, la industria discografica, la
radiofonia, el cine, y, décadas después, la TV, los medios masivos de comunicacion
organizados como multimedios, hasta llegar a la Internet—, estos procesos se han
vuelto mucho méas complejos. La comunicacion entre musicos y publicos esta
maltiplemente mediada?; por ejemplo, pensemos que todas las msicas para ser
difundidas por la radio necesitan ser mediatizadas tecnoldgicamente, ya sea que la
transmision se realice en vivo —préactica cada vez menos frecuente—, o mediante
una grabacion; en ambas situaciones, necesariamente el sonido debera pasar por
micréfonos, consolas y procesadores, para salir al aire.

Veamos mas de cerca, por ejemplo, el proceso de produccion y como se ha ido
complicando, basicamente abriéndose en tres; por un lado, identificamos un espacio
que podemos denominar de produccion sonora —es decir la secuencia de acciones
que van desde la concepcidn de esas musicas hasta su concrecion en una obra sonora
terminada, incluyendo procesos compositivos individuales o colectivos, relacion con
los intérpretes especializados, estrategias de ensayo, codificaciones, arreglos,
acuerdos verbales, entre otros factores, hasta la puesta en escena—, cuyo objetivo
suele ser un producto denominado concierto o presentacion en vivo; por otro lado, un
segundo espacio que podemos llamar de produccién mediatizada o mediatizacion
—0 de potabilizacion de lo sonoro o envasado, es decir, el proceso que tiene como
eje la grabacion en estudio de la composicion—, que alcanza como resultado otro

producto musical generalmente denominado master, es decir, el original de la

2 Mediaciones que incrementan algunas distancias, pero que anulan otras. Por ejemplo, la Unica
manera que tiene un mendocino del siglo XXI de escuchar a Hilario Cuadros, Los Beatles o Herbert
von Karajan es gracias a las grabaciones fonograficas.
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grabacion, que funcionard como matriz® desde donde se haran las reproducciones
destinadas a la venta o difusién, es decir un tercer producto en formato CD o
cassette, resultado de un tercer espacio que llamamos de edicion. Estos dos Gltimos
procesos y espacios de produccién son los eslabones absolutamente necesarios entre
produccion sonora y circulacion masiva, aunque frecuentemente se perciben como
fuertes obstaculos en la carrera de muchos musicos.

Tomemos un ejemplo sencillo para que se comprenda mejor la problematica
gue estamos planteando. En la ciudad de Buenos Aires los espacios de produccion,
circulacién y consumo referidos al género musical tango —es decir, los masicos que
crean en este lenguaje y las orquestas que lo interpretan (produccion), los medios
difusores (circulacion) y el pablico tanguero (consumo), concentrados en el area
metropolitana que tiene por cabeza la Capital Federal—, corrientemente coinciden
con relativa simplicidad. Un compositor portefio de este género musical compone en
la misma ciudad donde residen las orquestas especializadas y donde se encuentran
estudios de grabacion de excelente calidad; afortunadamente, esta convergencia de
espacios facilita en gran medida los procesos iniciales de produccion. Ademas, alli
mismo se encuentran las empresas discograficas, potenciales editoras del master
logrado en el estudio, las casas distribuidoras de los discos editados y las cadenas de
disquerias®. También en esta ciudad se encuentran los medios de comunicacién
masiva como radios y emisoras de television de incidencia nacional, que entre otros,
tienen en su programacion espacios destinados a la circulacion de la Ilamada musica
ciudadana. Por dltimo, ahi también reside el publico tanguero, los oyentes
consumidores de esos programas radiales y televisivos, las academias de baile, las
tanguerias, en una gran ciudad con una gran concentracion de habitantes, generando
la retroalimentacion necesaria para que se dé un fendbmeno masivo. No queremos
sugerir que para un musico de tango de Buenos Aires sea sencillo hacer conocer su
mausica y vivir de ella; pero si nos parece que la coincidencia de esta complejidad de
espacios permite que los procesos se desarrollen con relativa fluidez, o al menos, con

mejores posibilidades que en una situacién de descentramiento®.

% Materializado en distintos soportes, desde la cinta magnética hasta el archivo digital.

* Aunque, como veremos mas adelante, muchas de estas empresas editoras y distribuidoras son
dependientes de compafiias transnacionales que administran la circulacion musical local desde
criterios internacionales.

> Quizas se dé una situacion analoga de convergencia de espacios en Santiago con la cueca chilena.



Octavio Sanchez / 75

Analizando criticamente las entrevistas realizadas a musicos cuyanos, e
incluyendo nuestra propia experiencia en el campo de la practica de musicas
populares, nos parece distinguir la existencia de, al menos, siete espacios en los que
se desarrollan los procesos de produccion, circulacion y recepcién en la actualidad,
construidos en la superposicién de, por un lado, espacios reales, espacios fisicos —el
territorio geopolitico, las ciudades, el lugar donde se compone, la sala de ensayo, la
pefia, el teatro, el estudio de grabacion, las oficinas del sello discografico, la sala de
copiado y empaquetado, la distribuidora, las disquerias, las asociaciones de
compositores e intérpretes— y por otro, espacios virtuales —el poder y los intereses
hegeménicos, el centralismo administrativo, las tensiones en el campo musical, la
decision ejecutiva empresarial, el mercado, la tensién oferta/demanda, las
preferencias de los consumidores, la audiencia de los programas de radio y TV de

alcance nacional—.

—Figura 2.01 —

1. Espacio de produccion sonora (repertorio, compositores, cantantes,
instrumentistas especializados, arregladores, lideres con capacidad de
decidir, negociar y producir, circulacion de repertorio nuevo entre masicos).

2. Espacio de mediatizacion o de produccion mediatizada (estudio de
grabacion de calidad competitiva, personal técnico competente, las técnicas
de grabacion, masicos con experiencia en produccion en estudio, procesos
de mezcla y masterizacion, relacion arte/tecnologia).
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3. Espacio de edicion o de reproduccion (posibilidad técnica y legal de hacer
las copias de CD vy cassettes). Espacio de decision ejecutiva, empresarial.
Nexo entre produccion y circulacion.

4. Espacio de distribucién (las redes, formales —disquerias, librerias,
quioscos—, informales —venta mano a mano, en el hall del teatro, en la
pefia— o ilegales —pirateria, autopirateria—).

5. Espacio de promocién masiva y producciones paralelas (radiofonia,
cinematografia, televisién, prensa, edicién de partituras, cancioneros,
festivales, merchandising).

6. Espacio de practicas y preferencias de recepcion (hogar, disquerias, salas,
teatros, pefias, festivales, discotecas). Espacio de mercado. Nexo entre
circulacién y consumo propiamente dicho.

7. Espacio de residencia del puablico consumidor (preferentemente un publico
entendido y con poder adquisitivo). Polarizado en una zona determinada
(tangueros viviendo en Buenos Aires, por ejemplo) o atomizado en un
territorio mas o menos amplio (audiencia de los programas de emisoras de
alcance nacional).

Aunque con limites difusos, 1, 2 y 3 estadn asociados a produccion, 4 y 5 a
circulacién, y finalmente, 6 y 7 a consumo o recepcion. Todos estos espacios pueden
ser objeto de nuestro estudio o referencias desde donde parta nuestra perspectiva para
estudiar otros procesos.

Desde la industria cultural musical, estos espacios marcan el recorrido que
debera tener presente un musico 0 un grupo que aspire a que su produccion circule
con ciertas posibilidades de éxito. Cuando estos espacios no coinciden, los procesos
descriptos se desarrollan conflictivamente —y frecuentemente se traban—, aunque
generando, a modo de respuesta, la necesidad de planear tacticas que posibiliten la
convergencia. En las primeras décadas del siglo XX, cuando la industria discogréfica
y la radiofonia comenzaron a desarrollarse en nuestro pais, el descentramiento mas
pronunciado para las musicas regionales alejadas de la capital, se dio entre el primer
espacio, el de produccion sonora, y el resto del proceso, especialmente con los
espacios de mediatizacion y reproduccion®; llegar al disco era imposible desde las
provincias. De esta forma, surge la necesidad del desplazamiento de los musicos del
interior hacia los grandes centros urbanos, para estar cerca de donde se toman las

decisiones y desde donde se realizan y difunden las producciones.

¢ Estos dos espacios que mostramos separados, mediatizacion y reproduccién, estaban fusionados en
el nacimiento de la industria y asi permanecen hasta la aparicion de las producciones independientes.
Lo habitual en esos afios, modalidad que tiene cierta continuidad en las grandes empresas
discograficas, era que cada sello tuviera su propio estudio de grabacion. Aunque desde la
especificidad de cada fase podemos verlos como espacios distintos, que existian pero sin posibilidad
de descentramiento.
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Por supuesto, que hay otras maneras de subsistir y de intentar hacer musica
fuera del mecanismo descripto, circuitos de menor dimensién que pueden ser
elegidos por los artistas, donde la produccién y la recepcién, es decir musicos y
publicos, estén menos distantes, sin tantos espacios que medien en la circulacion.
Pero, en algun momento esos masicos quizas se planteen la necesidad de grabar su
CD vy aspiren a que su musica se conozca un poco mas alla de la pefia o del festival
local; si esto sucede, se veran obligados a planear como van a tratar, como van a
negociar sus preferencias con esos nuevos espacios que se les presenten.

La percepcion de este panorama conflictivo, originado en la necesidad de hacer
Ilegar la musica producida a un publico mas amplio pero chocando con este fuerte
descentramiento, alenté tempranamente a un importante grupo de musicos cuyanos a
mudarse a Buenos Aires y convertirse en los pioneros responsables de la refundacion
contemporanea del folklore’ de la regién de Cuyo y del auge de estos géneros desde
los afios 30 hasta fines de los 50. Décadas después, algunas de estas divergencias
siguen cruelmente presentes en nuestro medio, a tal punto que, esta modalidad de
“tener que irse a la capital para intentar”, inaugurada en el caso mendocino por
Hilario Cuadros y Los Trovadores de Cuyo, entre otros, ha tenido ecos en musicos de

otros géneros y otras generaciones.

2.2.2. Los cristalizadores y la refundacion mediatizada

El periodo en el que musica y musicos de Cuyo adquieren mayor visibilidad en
la Argentina puede sefialarse aproximadamente comprendido entre 1930 y 1960;
pero fue en cierta forma preparado por la labor de otros artistas cuyanos que durante
el primer tercio del siglo XX ya habian realizado un importante trabajo en la capital
del pais, “algunos meritorios cantores aislados, como Saul Salinas o Alfredo Pelaia”
(Vega, 1989 [1938] : 16) que compartieron con los protagonistas del tango de esas
décadas los mismos espacios de produccion, circulacion y recepcion. Entre ellos
citamos al sanjuanino Salinas, autor de Corazones partidos, famosa “cueca bailable”,
“estrenada por el duo Gardel-Razzano en el Teatro Nacional en el afio 1914, como

dice la partitura editada en Buenos Aires por Alfredo Perrotti en 1932. Salinas, a

’ Folklore en su acepcién émica, es decir, popular entroncado en lo tradicional, incluyendo estas
musicas. El mismo significado se verifica para la industria cultural, utilizado como rétulo comercial.
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pesar de su temprana desaparicion —muere en San Juan en 1921 a los 38 afios— ya
habia transitado por el naciente mundo mediatico, grabando discos para los sellos
Columbia y Nacional, este ultimo de Odeon, e integrando ocasionalmente el conjunto
de guitarristas que acompafaba a Carlos Gardel en su primera etapa (Ferrer, 1980 :
469, T.I1). La citada cueca del masico sanjuanino trascendi6 las fronteras nacionales
haciéndose muy popular en Chile; inclusive fue elegida por el maestro de baile
transandino Juan Valero, quien en 1928 intentd una coreografia de pareja enlazada
para esta pieza con la finalidad de exportarla a Europa como “cueca chilena
moderna”, alentado por el éxito que estaba teniendo el tango en esas décadas,
operacion que no alcanzd el resultado esperado (Gonzalez, 2001b : 58).

Coincidiendo con esas iniciales experiencias de produccion, muy acotadas pero
promotoras de la circulacion de cuecas y tonadas en la capital del pais, el hecho que
desencadena la llegada de conjuntos cuyanos a Buenos Aires es el progresivo interés
del publico portefio por las musicas provincianas desde pocos afios antes de la decada
del 20, primero a raiz de la difusion de trabajos de recopilacién folklorica llevados a
cabo en el norte argentino, y posteriormente debido a la visita a esta ciudad de
compafiias artisticas que representaban cuadros costumbristas con musicas
tradicionales del interior, destacandose entre otros el santiaguefio Andrés Chazarreta.
Estas actividades fueron apoyadas explicitamente por intelectuales como Leopoldo
Lugones y Ricardo Rojas, que veian en las manifestaciones culturales del interior del
pais los fundamentos para la construccion de una cultura argentina desde la
perspectiva nacionalista instalada en el campo erudito portefio de esas décadas, como
estudiamos en la seccion anterior.

“El canto nativo consigue interesar hondamente en los circulos
intelectuales de Buenos Aires a partir de 1920. En el lustro anterior, Ricardo
Rojas y Leopoldo Lugones le dan jerarquia con sus hondos estudios; Joaquin
V. Gonzélez le ha dedicado paginas encendidas. (...) Se inicia en la capital un
fervoroso movimiento de interés por la afieja musica popular de las provincias
argentinas y hay empefio en difundirla por los mas eficaces medios. Se
multiplican las conferencias, se ofrecen en el teatro espectaculos nativos, se
publican colecciones; se graban, en mayor numero, discos fonogréaficos; se
forman orquestas criollas. Una verdadera invasion provinciana se lanza a la
conquista de Buenos Aires y aqui hay para todos, aplauso, estimulo y, para
algunos, hasta satisfaccion material.” (Vega, 1989 [1938] : 15)

Sin quererlo, la actitud de estos intelectuales, y del publico portefio en general,

crea un espacio de mercado para estas masicas, que es rapidamente aprovechado por
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la industria discogréfica y por los artistas que llegaban desde las provincias. El
testimonio de uno de nuestros entrevistados, instala la cueca, integrante del repertorio
cuyano tradicional, en el mundo mediatizado desde el momento mismo de su llegada
a Buenos Aires, situacién que contribuird, como veremos, a la cristalizacion del
género.

“...esto provoco que la RCA Victor, una de las compafiias que ya estaba
trabajando en folklore, invitara a folkloristas de distintas regiones; uno de los
primeros que va de Mendoza fue don Alberto Rodriguez, que en principio, iba
con una orquesta tipica; otro fue Ismael Moreno.” (Victor Pizarro, 28/5/2002)

Carlos Vega, en el “Breve estudio preliminar” que prologa al Cancionero
Cuyano de Rodriguez, editado en 1938, habla de Moreno y lo ubica como el director
del primer conjunto cuyano que llega a Buenos Aires, entre 1930 y 1933, y como el
responsable de hacer “imprimir un primer cuaderno de veinte composiciones” de
musica de Cuyo en 1936 (Vega, 1989 [1938] : 16), haciendo referencia a El
Cancionero Mendocino.

Lo que nos interesa destacar del cancionero de Moreno, ademas de poner en
evidencia que fue editado dos afios antes que los conocidos cancioneros de
Rodriguez y de Draghi Lucero, es que en el momento de su impresién este musico ya
estaba totalmente inserto en la industria discografica, como lo revelan sus reflexiones
sobre “El disco portador de la mUsica autoctona y del canto criollo”, parégrafo con el
que concluye el libro, y los catadlogos de discos ofrecidos en la Gltima pagina, uno
titulado “Obras grabadas en discos VICTOR del compositor y folklorista mendocino
Ismael Moreno” con 43 obras, y otro bajo el titulo “En discos NACIONAL”, con 13
composiciones; es decir, 56 composiciones en total, 13 de las cuales aparecen con la
denominacion cueca. (Moreno, 1936 : 50)

En el discurso de Moreno se funden, una profunda conciencia de la capacidad
de la industria discografica de lo que podriamos considerar una protoglobalizacion de

musicas locales®, con la mentalidad nacionalista vigente en esos afios.

® La carrera de Carlos Gardel, paradigma del cantante popular local de éxito internacional,
posiblemente estimulaba estas reflexiones de Ismael Moreno. Desde 1917 Gardel graba para la Odeon
en Buenos Aires; en 1923 inicia sus presentaciones en Europa, como parte de una compafiia de
artistas; en un 2° viaje a Espafia en el 25 ya aparece como solista en los conciertos, y en 1926 realiza
grabaciones para la Odeon de Barcelona; esta experiencia se repite entre el 27 y el 28. El debut de
Gardel en Paris se produce en octubre de 1928, desencadenandose la exitosa carrera internacional del
cantante; en ese primer viaje a Francia, graba también para la Odeon de Paris (Ferrer, 1980 : 472-474,
T.1I). Carlos Gardel goz6 ampliamente del privilegio de pertenecer a una compafiia discografica
internacional en plena consolidacién de la industria.
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“El disco realiza una noble y generosa obra de difusion del
tradicionalismo artistico nacional. (...) Gracias a esas grabaciones, en las tardes
grises de Londres, en las blancas de Paris y bajo el fuego abrasador de los
tropicos, el acento gaucho ha puesto bajo todos los cielos la tonalidad
pampeana de sus versos y de su mdasica. Nuestras sencillas producciones
cuyanas, que alguna vez provocaron intima emocion en los hijos de esta tierra
al escucharlas en suelo extranjero, han volado por el mundo en alas del disco, y
yo como hijo de Mendoza a la que he dedicado todas mis inquietudes artisticas,
no vacilo en rendirles un homenaje que considero justo: es el que los
argentinos debemos a los que difunden por el orbe el sentimiento tradicional
nacido del corazén de la patria. EI Autor.” (Moreno, 1936 : 50)

En general, podemos decir que durante los afios 20 comienza en Cuyo una
etapa de profesionalizacién de un grupo de musicos populares® que pocos afios mas
tarde, en la articulacion con la década siguiente, deciden aventurarse en Buenos
Aires e introducirse en un medio hostil pero promisorio. ElI conjunto de mayor
trascendencia de esos afios, en los que se da inicio al periodo que hemos denominado
de la cristalizacion, es, sin dudas, Los Trovadores de Cuyo, liderado por el
mendocino Hilario Cuadros. Notablemente, ni Vega ni Rodriguez dan cuenta de la
obra de Cuadros, ni siquiera en el “Breve estudio preliminar” que comentamos
parrafos atrés, donde el investigador bonaerense hace un recuento de la participacion
de provincianos en el ambiente portefio; claro que Cuadros no entra en la categoria
de recopilador folklorico, actividad empleada por aquellos musicélogos como eje de
sus discursos, pero tampoco pueden considerarse de esa forma Salinas, Pelaia y
Moreno —tomados en cuenta por Vega en su sintesis— ni Zenteno, Bustos o
Tascheret —algunos de los cantores populares nombrados por Rodriguez—. De
todas formas, y a pesar de esas omisiones’, la obra de Hilario Cuadros adn esté viva
en la memoria de los musicos que compartieron con él algunas de sus experiencias
musicales.

“Si... él llegd [a Buenos Aires] en el afio 30... 28, 30. Y lo que grababa...
siempre cuyano, todo cuyano. Hilario no se salié de esa ritmica. Lo Unico que
tiene Hilario [fuera de lo cuyano], es que se grabaron pasillos, pero nunca para
Argentina... para Colombia.” (Santiago Bértiz, 8/6/2002)

° La llegada a las provincias de la radiofonia, para el caso de Mendoza en 1923, y los espacios
laborales que posibilitd, colabor6 a la profesionalizacién de los musicos populares que “...hasta
entonces habian tenido un dilatado campo de accion, aunque centrado en reuniones familiares, fiestas
populares y chinganas, [los modernos espacios laborales] dieron paso a un nuevo tipo de masico que
se adapto a las pautas impuestas por la radio y se organiz6 en ddos y conjuntos.” (Sacchi de Ceriotto,
2000 : 439, V.7). Este proceso se verifica en otras regiones argentinas inclusive en el vecino Chile.

1% Como comentamos en la nota al pie 15 de la seccion 2.1., tanto Ernesto Fluixa como Higinio Otero
dan cuenta de la trayectoria de Cuadros, entre otros, en sendos libros de 1960 y 1970.
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Significativamente, la primer relacién que hace Santiago Bértiz'* al hablar de
Cuadros y de la llegada de Los Trovadores de Cuyo a Buenos Aires es con los
estudios de grabacién. El disco y la radio fueron dos pilares que colaboraron de
forma determinante en la carrera de estos musicos y en la difusién de los géneros
cuyanos; en algunos casos, fueron la propia carrera; y esto obligé a estos artistas a
mudarse a la capital.

“Hilario se iba con los tres que venian y cada uno alla se iba para su lado.
Alla no trabajaba nunca Hilario. Lo Unico que hacia Hilario en Buenos Aires
era grabar, grababa en Odeon todos los temas de él y venia el disco acé... se
acuerda?... en 78. La gira la haciamos con Hilario aca si.” (Santiago Bértiz,
8/6/2002)

Ismael Moreno resaltaba la internacionalizacion de la mdsica local hacia los
paises centrales; en el relato de Bértiz leemos otro de los efectos del mismo proceso,
esto es, la consagracion local de mdsicas regionales gracias a la mediatizacion
producida en el centro hegemodnico. Paraddjicamente, estar ausentes de sus
provincias, provocd para estos musicos la consolidacion definitiva de sus carreras
hasta en los mismos lugares de origen: la musica cuyana alcanzaba gran éxito y
prestigio en Cuyo al editarse en sellos internacionales y al escucharse por radio pero
en programas emitidos desde la capital del pais. EI muasico Nolo Tejon nos cuenta de
su infancia en plena ciudad de Mendoza “...en la calle Chile, a una cuadra y media de
la Plaza Independencia, que es donde he pasado mi nifiez y mi juventud” y recuerda
los programas radiales de esa época; sucede que aungue se emitian desde Buenos
Aires eran retransmitidos localmente en todo el interior del pais; Tejon es nacido en
1925, lo que ubica su narracién en plena década del 30.

“...en mi infancia he escuchado Los Trovadores de Cuyo, por supuesto.
Lo que conoci también fue La Tropilla de Huachi Pampa, con Buenaventura
Luna, que me acuerdo que cantaba Tormo ahi; me impresionaba la voz de
Tormo en esa época, porque era una voz mucho mejor que la voz que se ha
conocido después. Eso lo escuchabamos por radio; Buenaventura Luna hacia
relatos... Buenaventura Luna hizo un aporte importante, poético, con Montbrun
Ocampo.” (Nolo Tejon, 10/9/2002)

1 A pesar de haber sido uno de los guitarristas de Los Trovadores de Cuyo en su Gltima etapa, desde
el 45 hasta su disolucién en el 56, Santiago Bértiz conoce en profundidad la historia de Hilario
Cuadros y su conjunto. La fecha de llegada de Cuadros a Buenos Aires aparece incierta en los
testimonios de la mayoria de los entrevistados; sin embargo en las cardtulas de reediciones
fonograficas realizadas por el sello Odeon en las décadas del 60 y 70, se hace referencia a 1928 como
el afio en que Los Trovadores de Cuyo, dirigidos por Hilario Cuadros, comenzaron a grabar en Buenos
Aires y a participar de programas radiales en el circuito portefio.
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La mediatizacion temprana de estas mdusicas colaboré fuertemente a la
cristalizacion de estructuras, formatos instrumentales y estilos interpretativos,
estableciendo un canon al que debian amoldarse las producciones musicales locales
para sonar a cuyano. Seguramente existieron otras maneras de hacer musica cuyana
—y de esto intenta dar cuenta el Cancionero cuyano de Rodriguez, por ejemplo—,
pero la relacidn de asimetria que se establece con la musica mediatizada en cuanto a
las posibilidades de difusion, provoco la estandarizacién de una forma con la
consecuente pérdida de vigencia de las otras™.

“Bueno, no nos olvidemos que el folklore en esa época, al no haber
difusion... solo habia llegado al disco La Tropilla de Huachi Pampa y Los
Trovadores de Cuyo, lo mas logico es que eso es lo que prendiera en el
pueblo...” (Victor Pizarro, 6/6/2002)

El disco y la radio fueron una combinacion muy potente en cuanto al alcance
de la circulacién de las producciones musicales locales'®. Esos mismos conjuntos
gue para consagrarse en sus lugares de origen tuvieron que viajar mas de mil
kilometros para afincarse en Buenos Aires y acceder a las ventajas de la industria
cultural moderna, y que podian hacer llegar su musica a las grandes capitales
europeas al grabar para sellos internacionales, comenzaron a hacerse conocer
también en otros paises de Latinoamérica, renovando un didlogo cultural varias veces
centenario.

“Mi padre me cuenta que cuando él era nifio, escuchaba en la radio en
Chile, a 500 km de Santiago al Sur, un conjunto, que obviamente se habia
hecho famoso, que era Los Trovadores de Cuyo... y La Tropilla de Huachi
Pampa, y con estos dos conjuntos, Hilario Cuadros y Antonio Tormo; bueno,
estos dos conjuntos, trascendieron y se hicieron famosos, y junto con ellos,
comienza a hacerse conocer la musica cuyana en el sur de Chile; y estos son
fendmenos que no son muy dirigibles ni controlables, jno es que Hilario
Cuadros queria conocerse en Concepcion... no; llegé por la radio!” (Dino
Parra, 16/9/2002)

12 En el capitulo siguiente, presentamos un estudio acerca de las estructuras de la cueca cuyana; parte
de los resultados pueden encontrarse en la tabla de la Figura 3.19 en la que se muestra una gran
variedad de formas, pero so6lo dos de ellas vigentes.

¥ Inclusive la radio estimuld los trabajos de recopilacion de Alberto Rodriguez, como puede leerse en
los péarrafos titulados “Advertencia”, de su Cancionero Cuyano: “Para satisfacer un insistente reclamo
de mis radio-escuchas de toda la Republica y especialmente de la Capital Federal, Buenos Aires y
provincias del Litoral, donde la misica cuyana era casi desconocida, como anticipo de mi coleccion
compuesta de mas de ochocientas canciones antiquisimas (...) publico este pequefio album, formado
por veinticinco piezas...” (Rodriguez, 1989 [1938] : 24)
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Desde los comienzos mismos de la cueca cuyana contemporanea los habitos
tradicionales se vieron entrelazados con précticas del mundo mediatizado, acelerando
la circulacion de las musicas y creando nexos imposibles de pensar en épocas
anteriores.

“Hilario no pudo llegar personalmente, [a Colombia] con el grupo; llegd
hasta Peru, se enfermé y tuvo que volver. Pero lleg6 a través de los discos;
tuvo en aquella época contacto con un poeta colombiano, Carlos Washington
Andrada, que nosotros tuvimos la oportunidad de conocer en la primera gira;
ellos intercambiaban musica y letra, Hilario recibia letras de este hombre, las
musicalizaba, las grababa, en aquel tiempo en Odeon, y aprovechaba la
oportunidad: grababa por ejemplo, uno o dos pasillos colombianos y metia una
tonada, una cueca. Ese es el motivo por el cual se conoce repertorio de Los
Trovadores en toda esa parte, no solamente en Colombia'*, en Ecuador
también.” (Omar Rodriguez, 7/1/2003)

Las posibilidades modernas que ofrecia la industria cultural fueron
aprovechadas al maximo por algunos masicos. Lo mediatico se reflejé también en el
uso estratégico de la radio, no sélo como fuente de trabajo para cantantes y
conjuntos, y como instrumento difusor de géneros, sino como medio centralizador de
un producto musical complejo que incluia, junto con la emisién de los programas
radiales, presentaciones en vivo, edicidn de partituras y lanzamientos discograficos.
Algunos musicos, como el sanjuanino Carlos Montbrun Ocampo, tenian programas
de radio y desde alli difundian su obra completa, utilizando el titulo del programa
como una marca registrada. Hasta en la musica impresa que se vendia se hacia
mencion al programa radial; por ejemplo, en la edicion de la partitura de la cueca Asi
ha’i ser (Ediciones Musicales Tierra Linda, Copyright 1938, distribuido por Editorial
Julio Korn, editado en 1948) se lee en recuadro destacado arriba a la derecha

“Un éxito de Carlos Montbrun Ocampo en sus audiciones ‘Las Alegres
Fiestas Gauchas’ por Radio Splendid”

Y en el reverso de la partitura, ocupando media pagina arriba, aparece la
siguiente publicidad

“Las Alegres Fiestas Gauchas. Album de 10 composiciones de C.
Montbrun Ocampo. Popularizadas por su autor en la audicion ‘Las Alegres
Fiestas Gauchas’ transmitidas por ‘Radio Splendid’. Precio $4.—"

1 Significativamente la EMI —empresa continuadora de la antigua Odeon— sucursal Colombia, edité
en 1999 una recopilacion de Hilario Cuadros y Los Trovadores de Cuyo, con dos CDs en los que se
incluyen treinta composiciones.
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Ademas, en recuadro aparte se publicitan las obras que contiene la coleccion
con titulo e identificacién genérica —cuatro cuecas entre diez composiciones—. Y
abajo puede leerse: “Son Ediciones de la Editorial Musical Julio Korn”, con nota de
como adquirirlas por correo. Por otro lado, las producciones discogréaficas, que
Ocampo realizaba para el sello Odeon, entraban también en esta modalidad de
promocion; en el disco —junto a los datos de titulo, compositor e identificacién
genérica— estaba bien claro quién era el intérprete.

“Carlos Montbrun Ocampo y su Conjunto de las ‘Alegres Fiestas

Gauchas’.

Es decir, se trabajaba desde el concepto de un producto complejo —musical,
radial, editorial, discografico—, en el que se contemplaban procesos de produccion,
circulacion y consumo, bajo la marca Alegres Fiestas Gauchas en relacion biunivoca
con Carlos Montbrun Ocampo. Este musico sanjuanino fue un pionero en la
construccion del ambito que paginas atrés, en el paragrafo 2.2.1., sefialamos con el
namero 5: Espacio de promocién masiva y producciones paralelas.

Como ya fue sefialado en péarrafos anteriores, otro puesto sumamente
importante fue ocupado por Buenaventura Luna y su conjunto La Tropilla de Huachi
Pampa, quien difundia su obra a través de una audicion por Radio EI Mundo llamada
El fogon de los arrieros. Este programa, ademas de haber cumplido un papel
fundamental en la circulacion de la musica cuyana, contribuyd a dar a conocer y a
foguear artisticamente a musicos que se convertirian en estrellas de la cancion
popular afios mas tarde, como Antonio Tormo. Cuando este cantante se desvincula
de La Tropilla en 1942 sigue manteniendo la marca radial Arrieros, y junto a Zarco
Alejo y Remberto Narvaez, otros ex Tropilla, forman el conjunto Los Arrieros
Cantores, aunque sin poder recuperar la presencia que tenian junto a Luna.

Sin el masivo antecedente de La Tropilla de Huachi Pampa dificilmente se
hubiera dado la carrera solista de Tormo de la manera exitosa en que pocos afios mas
tarde se daria. Nos cuenta al respecto don Santiago Bértiz:

“Y Tormo cantaba en el ddo Tormo-Canale; cuando se termina La
Tropilla en Radio EI Mundo, cada uno se va... y Tormo se vino a San Juan, ahi
tenia los hermanos; y empez0 a trabajar en una bicicleteria, porque de canto no
venia nada; él nunca canto6 solo, siempre el dio Tormo-Canale. Y yo trabajaba
en Radio Aconcagua [en Mendoza], que es la Radio Nacional ahora, y se
entera Pozo, el director de la radio, que estaba Tormo en San Juan, y le mandé
un telegrama que viniera urgente para escucharlo; aca gustaba muchisimo;
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cuando estaba La Tropilla yo me venia a escuchar... cantaban muy bonito. Y
claro, se viene Tormo como prueba... y al cabo, inmediatamente entro
cantando... jsolo!; y se busco un repertorio para cantar solo.” (Santiago Bértiz,
8/6/2002)

Los artistas de esta generacion, Cuadros, Luna, Ocampo —en cierta forma
también Rodriguez y Moreno—, demostraron una gran determinacion y tuvieron un
muy buen sentido de la oportunidad; digamos que hicieron todo lo que, aun hoy en
dia, tiene que hacer un mésico popular del interior'® del pais si quiere concretar su
suefio de vivir de y para la musica: se mudaron a Buenos Aires, grabaron, se
insertaron en los medios de comunicacion, basicamente en la radio —el mas
poderoso del momento—; algunos hasta hicieron programas radiales que usaron
como base para promocionar sus producciones, esto es, sus presentaciones en Vvivo,
sus grabaciones y la edicion de musica impresa; en algunos casos, hasta impusieron
marcas registradas que llevarian todas sus producciones, tomando el titulo de ese
programa radial y asociandolo a la totalidad de su obra. En resumen, con creatividad
y audacia lograron la convergencia de espacios que se mostraban en su nacimiento

conflictivamente descentrados.

2.2.3. Consolidacion y orfandad

Sin embargo, aquellas no fueron las Unicas maneras de insertarse en el medio
portefio y, en consecuencia, nacional. Las carreras de Antonio Tormo y de Félix
Dardo Palorma se dieron de formas totalmente distintas, y de alguna manera
opuestas, pero ambas asumiendo un rol fundamental en la consolidacion de los
géneros cuyanos, desde lo estructural musical y desde la circulacion y recepcién
masiva.

En el caso de Tormo, como ya fue comentado, después del éxito de La Tropilla
de Huachi Pampa, el cantante vuelve a San Juan donde es contactado por los
directivos de Radio Aconcagua de Mendoza. Descontando la incuestionable calidad

interpretativa de Antonio Tormo, el éxito obtenido en Mendoza se dio en parte por su

15 Distintas generaciones de musicos, inclusive de otros géneros —tan distantes del folklore cuyano de
Cuadros, como los musicos de rock—, han seguido los pasos de estos cuyanos de la refundacion, o al
menos se han hecho los mismos planteos.



Octavio Sanchez / 86

anterior participacion en el conjunto liderado por Luna, que habia alcanzado gran
popularidad y trascendencia; el publico mendocino lo tenia aqui mismo y no podia
desechar la oportunidad de ir a ver a quién por afios habia escuchado triunfar desde
Buenos Aires. Esta situacion que se mantuvo durante un par de afios, del 45 al 47,
provocara un hecho inédito en la mdsica popular argentina: un éxito masivo
localizado en el interior del pais llama la atencion de un sello internacional instalado
en la capital, y como consecuencia, este artista y sus musicos son convocados a
grabar y posteriormente se ven obligados a mudarse al centro hegeménico. Es la
misma industria la interesada en hacer coincidir esos espacios de produccion
descentrados, que comentamos anteriormente

“Y el éxito de Tormo fue acd en Radio Aconcagua; trabajdbamos los
martes y los viernes a las 10 de la noche jse llenaba el auditorio...era una...! Al
ultimo hacian cola para venir a vernos a cantar... y ahi viene que la Victor le
hace un contrato. Fuimos a grabar un disco; Pozo nos dio permiso para ir 20 3
dias; grabamos Los ejes de mi carreta y Amémonos... y nos vinimos. Bué...
iCuando a los 15 dias sale el disco era un furor! Las victrolas, se acuerda las
victrolas que habian en los café... estaba el disco metido ahi! jUhh! Entonces,
de ahi que lo mandaron a buscar que siguiera grabando, y ya tenia Tormo que
vivir en Buenos Aires, porque él vivia acd.” (Santiago Bértiz, 8/6/2002)

Es muy conocida la exitosa carrera realizada por Antonio Tormo a partir de su
reinsercion mediatica en Buenos Aires: contratos en Radio Splendid y Radio
Belgrano, grabaciones para RCA Victor, millones de discos vendidos, presentaciones
multitudinarias en vivo, la identificacion de su persona y su musica con el
provinciano obrero que vive en la capital —garantia de su masividad—, la
consecuente asociacion con el populismo peronista, y una gran repercusion
latinoamericana patentizada en giras y en ventas discograficas. No sélo el cantante se
vio favorecido por esta situacion; el éxito econdmico y profesional alcanz6 también a
sus musicos acompafiantes; los guitarristas, que habitualmente cobraban en Mendoza
$200'®, pasaron a ingresar $500 por mes. Estos artistas arribaron en otras
condiciones a Buenos Aires: llegaron como estrellas.

“...estuve como 2 o 3 meses con la familia aca [en Mendoza]; los hacia
viajar porque la plata me sobraba! Y después, me tuve que ir con todo, porque
ya con mis hijos... ya fueron a la escuela a Buenos Aires; yo me compré una
casa en Villa Adelina. Ya éramos guitarristas estables de Tormo... Tormo nos
pagaba.” (Santiago Bértiz, 8/6/2002)

16 Este importe, correspondiente a lo que ganaban estos guitarristas en Radio Aconcagua, ya era una
muy buena paga para esos afios; Bértiz nos comentaba que “con menos de $100 yo vivia todo el mes
en Mendoza”(Santiago Bértiz, 8/6/2002).
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Sin embargo, la gran popularidad gozada por el cantante mendocino, lograda
progresivamente durante el gobierno peronista, y la identificacion que se construia
desde la oposicion que luego tomaria el poder, entre toda manifestacion masiva y
aquella fuerza politica, provoco la subita pérdida de visibilidad del madsico desde el
55, arrastrado por el derrocamiento de Peron, al ser objeto de una fuerte censura. El
impresionante éxito de esos afos estigmatizd a Antonio Tormo y su masica, siendo
practicamente ignorado durante las décadas de las dictaduras en la Argentina, y
recuperando cierto espacio de circulacion desde mediados de los 80.

La figura de Félix Dardo Palorma aparece de una forma completamente
distinta en su relacion con la industria cultural. En este sentido Palorma es
basicamente un compositor que aungue no comparte ciertos rasgos con los artistas
que hemos sefialado como pioneros, es responsable también de la cristalizacion de
estructuras musicales pero desde una dialéctica muy particular: Palorma es la
renovacion y el dinamismo de la muasica cuyana mientras se concretaba la
consolidacidn, es la posibilidad de cambio dentro del canon, es el movimiento dentro
de lenguajes que suelen priorizar lo estatico. Por eso es que la frase de un muasico de
frontera'’ como Jorge Marziali ““...desde Palorma vamos andando™, Gltimo verso de
su cueca Para Palorma, es refrendada por artistas mas identificados con lo cuyano
aunque no tan tradicionalistas, como Armando Navarro o Mariano Cacace, Yy
simultaneamente la obra del pacefio es admirada por intérpretes un poco mas
apegados al nucleo conservador como el puntano Cholo Torres. A la vez, para una
mirada mas amplia, pero que parte desde el mismo nucleo cuyano, como la de
Santiago Bértiz “la musica cuyana de Hilario [Cuadros], de Félix [Palorma], es la
misma” (Santiago Bértiz, 8/6/2002). Significativamente, Palorma realizé grabaciones
con tradicionalistas como Oscar Monge o Clemente Canciello, y sin embargo no tuvo
prejuicios en grabar cuecas con un duo de saxofones —estos instrumentos
cumpliendo la funcion de las tipicas guitarras—, poniéndose en riesgo de ser visto
fuera de lo que desde el ncleo hegemonico se piensa como cuyano.

La carrera artistica de Palorma nos lleva a suponer que parecia no importarle

demasiado este descentramiento de espacios que comentamos al inicio de la seccion.

" En el capitulo 3, paragrafo 3.1.2., precisaremos los conceptos de frontera, periferia y nicleo desde
la semidtica de luri Lotman.
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Antes de llegar a Buenos Aires conocio gran parte del pais, llevando su musica
cuyana, tejiendo redes con otros folklores, viajando por su cuenta o actuando como
masico de los circos que cruzaban el interior pueblo por pueblo.

“Palorma anduvo recorriendo casi todo el pais; estuvo en Tucuman, alli
escribe Cafiera tucumana; estuvo con la Orquesta Calchaqui de Acosta
Villafafe; lleg6 a grabar con el ddo Ruiz Gallo-Pérez Cardozo; después grabd
con René Ruiz, el dio Ruiz-Palorma. La década fuerte de Palorma es la del 40,
pero ocurria que él sacaba todas las cosas de aqui de Mendoza, y las llevaba
con él, un tipo trashumante...” (Victor Pizarro, 6/6/2002)

A principios de los 40 comenz6 su actividad en Buenos Aires, aunque nunca
ocupo un lugar tan mediatico como Luna, Ocampo, Cuadros o Tormo. Si bien en las
primeras décadas su obra se vio opacada por los intérpretes de mayor visibilidad,
algunas de sus composiciones se han convertido en sinébnimo de la masica cuyana,
como Pdngale por las hileras o La vifia nueva, cuecas compuestas alrededor del 50.

“Yo le comenté que el problema del formato nace por seguir la linea de
Hilario Cuadros y Los Trovadores de Cuyo, que era lo que en ese momento
cantaba todo el pueblo... cantaba méas a Cuadros que a Félix Dardo Palorma.
Palorma necesité un tiempo después para hacer valer el peso de sus cuecas.
Cuando muere Hilario Cuadros, esa linea pasa a ser condicion sine qua non
para hacer folklore cuyano.” (Victor Pizarro, 6/6/2002)

“Palorma ya era muy conocido; se vino aca después de la trayectoria de
él en Buenos Aires, se vino a vivir aca; y aca como autor, como intérprete...
muy bueno. Ya en Buenos Aires tenia cartel; alla hizo Péngale por las hileras
y todas esas cosas las hizo en Buenos Aires. Aca grabo muchos temas nuevos y
nosotros lo acomparidbamos.” (Santiago Bértiz, 8/6/2002)

De regreso en Cuyo, Palorma recurre a la probada estrategia de difundir su
obra desde una radioemisora a través de un programa que lo tenia como figura
central. Lo que nos cuenta Bértiz a continuacién, nos sugiere que don Félix no volvid
a Mendoza como estrella consagrada; aunque era muy conocido y respetado entre los
musicos, y sus composiciones gozaban de amplia circulacién, era poco difundido
como intérprete y las primeras presentaciones no fueron exitosas; sin embargo la
renovacion de ese corto contrato inicial, como veremos, habla a las claras de la
aceptacion que luego tuvo la musica del pacefio. EI comentario sobre el agotamiento
del repertorio sintoniza con la vocacién de cantautor de Palorma, ya que el
cancionero de musica cuyana a disposicién de cualquier intérprete podria cubrir afios

de programacidn con la frecuencia sefialada.
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“Estuve [con Palorma] un afio en Radio Libertador; él tenia una audicion,
De pata en quincha. Ud. sabe que no queria seguir mas Félix, porque se le
habia terminado el repertorio... estuvimos 3 0 4 meses y nos renovaron el
contrato... asi que estuvimos 1 afio con esa audicién... 2 veces a la semana.
Cada programa era de 40 minutos... mas... casi una hora... 5 piezas entraban en
toda la audicion, con la propaganda y todo. En Radio Libertador, en el
auditorio... se llenaba; al principio, no; pero después, era un colmo de gente;
juntaba mucho Palorma, y estaba muy bien; en esa época Palorma cantaba...
muy bien.” (Santiago Bértiz, 8/6/2002)

A mediados de los 50 el silenciamiento de Tormo por la dictadura (1955), las
muertes de Luna (1955) y de Cuadros (1956), y la radicacién de Montbrun Ocampo
en Mendoza (1958)®, provocaron una grave pérdida de visibilidad de musica y
musicos cuyanos en los medios de Buenos Aires y en consecuencia, en todo el pais;
estos lugares estaban siendo ocupados por conjuntos musicales nortefios —liderados
desde Salta por Los Chalchaleros— que experimentaban un sostenido proceso de
consagracion desde principios de la década, y por las primeras importaciones del
exitoso rock and roll estadounidense. El poderoso centralismo instalado en la
Argentina, que amplifica el éxito de las producciones mediatizadas, funciona como
dispositivo perverso ninguneando a las musicas que no circulan con suficiente
intensidad por ese centro hegemonico. En el descentramiento de espacios culturales
de produccion, circulacion y consumo, queda bien claro cual es el centro y quiénes
son los descentrados.

La condicion de paternidad de los refundadores de la musica popular cuyana,
los protagonistas de la etapa de cristalizacion, se refleja en la sensacion que queda
tras sus desapariciones:

“Pero en la década del 50, es realmente lapidario, muere Buenaventura
Luna y muere Hilario Cuadros ...después muere Carlos Montbrun Ocampo...
entonces el canto de Cuyo queda vacio, huérfano...” (Victor Pizarro,
28/5/2002)

¢Como competir contra ese sentimiento para seguir haciendo musica? O
pensando operativamente, ;con qué estrategias? Los que relativamente resistieron
fueron los que usaron las armas del tradicionalismo, es decir los que continuaron con
la formula musical “Trovadores”, en una actitud conservadora que colaboré a la

consolidacion definitiva de las estructuras musicales: Clemente Canciello con

8 Cfr. Anton, Susana y Gutiérrez Arrojo, Carmen (1995). “Montbrun Ocampo, Carlos”, en
Diccionario enciclopédico de las Artes en Mendoza. Area Musica y Danza. Inédito.
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Cantares de la Cafadita, y en la década siguiente Santos Rodriguez con Las Voces
del Plumerillo, entre otros. De todas formas, la musica cuyana nunca volvié a ocupar
el lugar privilegiado que tuvo hasta mediados de los 50.

Los intentos de renovacion que pocos afios mas tarde, se concretaron en el
Nuevo Cancionero, junto con las producciones de otros compositores genuinamente
innovadores que no adscribieron a ese movimiento, como Nolo Tején, fueron
contemporaneos del auge del folklore nortefio a nivel nacional. Cuando el folklore
cuyano inici6 su renovacion, el pablico, de la mano de los medios de comunicacién
nacionales, especialmente de la naciente television, empez6 a mirar al movimiento
encabezado por Los Chalchaleros.

“El Nuevo Cancionero... Tito Francia, Armando Tejada Gomez, (...)
Mathus, Mercedes Sosa, y todos esos, hicieron el Nuevo Cancionero; tuvieron
un momento pero no una trascendencia, es decir que la gente los va a
recordar... s6lo los que estamos en la masica, me parece a mi. No es como, qué
sé yo... jte viene un movimiento del Norte y te arrasan con todo! Muchos le
echan la culpa a Maharviz'®... yo no sé si echarle la culpa! Pero... por el corte
comercial, ¢no es cierto?” (Cholo Torres, 25/6/2002)

Desde los medios, comenzé a formarse otro tipo de auditorio, joven y urbano,
que no era el oyente pasivo, sino el consumidor que a su vez se transforma en
productor aficionado; se popularizaron los programas radiales y televisivos en el que
se realizaban competencias de conjuntos juveniles diletantes, bajo la modalidad
“Guitarreada”, y aparecieron un sin numero de Cancioneros en formato revista, con
las letras y los acordes para guitarra de los “éxitos del folklore™... de ese folklore.
Hasta fines de los 50 la musica cuyana podia participar de esa masividad, pero la
propuesta del Nuevo Cancionero ofrecia dificultades de ejecucion que excedian las
posibilidades de los no profesionales y, a su vez, era poco digerible para los mas
tradicionalistas formados en las filas de los cristalizadores.

“Bueno, la musica cuyana de Hilario, Palorma... es toda similar; no hay
una diferencia; Tormo también cantaba todo eso. Ahora después viene va...
empezaron a hacer cosas raras... en la cuecas, temas raros... con mucha
disonancia, muchos acordes raros... ya la linea melddica la llevaron a otro
lado... no es la auténtica.” (Santiago Bértiz, 8/6/2002)

19 Conductor de programas radiales y televisivos de musica folklérica y organizador del festival
musical de Cosquin; este evento es designado Festival Nacional de Folklore mediante un decreto
presidencial en 1963, convirtiéndose en un poderoso mecanismo de consagracién/exclusion.
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El extrafiamiento del lenguaje fue uno de los factores que impidieron que este
movimiento, sus artistas y sus producciones, se hicieran masivos; una de las
consecuencias de las busquedas de los compositores innovadores fue el comentado
aumento de la dificultad en la ejecucién de este repertorio. Quizés, hasta desnudo el
diletantismo de muchos profesionales de entonces.

“Le voy a explicar una cosa. En el Nuevo Cancionero habia que tocar
mucho la guitarra y cualquier instrumento... era muy raro... muy raro... muchos
acordes raros y todas esas cosas. Entonces, muchos no lo podian hacer. Si
Zamba Azul de Tito Francia, si no era un musicazo no lo podia hacer.
Entonces, ahi fue el fracaso del Nuevo Cancionero.” (Santiago Bértiz,
8/6/2002)

Justamente, gran parte del éxito del repertorio folklérico argentino hasta
entrados los 60 fue consecuencia de la sencillez de estas composiciones, que le
permitia a cualquier aprendiz de guitarra acompafiar el canto rasgueando el
instrumento —con acordes triadas, en posiciones simples, sobre las funciones
armonicas elementales— y asi reproducir los éxitos del disco, de la radio, de los
espectaculos. Inclusive tocar la guitarra y cantar ese repertorio formaba parte de los
ritos de socializacion de los adolescentes.

“...pero hubo una época, esa época de auge del folklore que era increible
el asunto; ibas a una plaza y habia decenas de jovenes pasandose canciones...”
(Nolo Tejon, 10/9/2002)

Vemos con esto como asuntos de recepcion se entrecruzan con temas de
produccion: un repertorio sencillo permite el ascenso de un publico

1°: en cambio la mUsica

aprendiz/aficionado a la categoria de musico/profesiona
cuyana, y en especial el Nuevo Cancionero, exigia verdadero profesionalismo.
Inclusive este ultimo repertorio, en ocasiones requeria de formatos que no estaban
estandarizados; los duos y conjuntos de entonces, en cuanto a lo vocal, no superaban
la dificultad del canto a dos voces en terceras.

“Ese es el motivo porque no se podia... entonces el Nuevo Cancionero
tenia que darselo a un conjunto que tuviera con las voces... 12, 28..., una 42 voz,
una 32 con disonancias, con acordes raros... jno habian!” (Santiago Bértiz,
8/6/2002)

% Fendmeno que no es exclusivo de las musicas tradicionales. En el pop/rock es también muy
frecuente este apresurado cambio de categoria.
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En este sentido, el folklore nortefio fue mucho mas cercano al modelo de joven
consumidor urbano —al que estaba apuntando la industria cultural— que la musica
cuyana, tanto la més tradicional —que aunque permitia el canto acompafiado, exigia
un nivel guitarristico importante en los solistas— como la innovadora —que hasta
ofrecia dificultades en los acompafiamientos, al incorporar acordes mas alla de las
triadas dominadas por cualquier aprendiz, y en la parte vocal con lineas melodicas
mas dificiles, consecuencia de la armonia empleada—. En unos pocos afios, desde
mediados de los 50 hasta promediar la década siguiente, el folklore nortefio invadio
los espacios habituales de las otras mdsicas regionales, en el pais, y en Cuyo.

“...[en esos afios] lo cuyano urbano no existe demasiado; en la ciudad,
mas que nada, en la época que yo recuerdo, se cantaba en el &mbito de fiestas
familiares; pero el folklore entr6 fuertemente por el folklore nortefio; en todo el
pais se difundié una ola... todo el mundo con el bombo y el poncho®...” (Nolo
Tejon, 10/9/2002)

En sintesis, la renovacion de la musica cuyana se dio en un momento poco
oportuno. Por un lado, gran parte del publico, y de los masicos, fueron seducidos por
el folklore nortefio; y por otro lado, los cuyanos més tradicionalistas, sentian
demasiado cercana la presencia de los desaparecidos cristalizadores, manifestando su
fidelidad al canon mediante el rechazo a las innovaciones.

“Cuando empieza Tejon, fines de los 50 y principios del 60, se encontrd
con la contra de ser un renovador cuando todavia estaba muy fresca la muerte
de Cuadros.” (Victor Pizarro, 28/5/2002)

2.2.4. Continuidades y la pérdida de visibilidad nacional

Al promediar el siglo, entonces, en la masica popular identificada por musicos,
publicos e industria como folklore argentino, se produce un recambio geocultural:
sobreviene un primer retraimiento de musica y artistas cuyanos, y un notable avance
de los saltefios y santiaguefios, provocandose un movimiento masivo en torno a estos
intérpretes y su repertorio, que explotaria durante los primeros 60. Algunos
compositores cuyanos como Tejon se vieron beneficiados por el auge que tomo el

folklore a partir del surgimiento de Los Chalchaleros y de la consagracion del

2! Bombo y poncho son nombrados como atributos de lo nortefio; especialmente el bombo, ya que en
la musica cuyana tradicional no se utiliza este instrumento, tema que trataremos en el paragrafo 3.3.1.
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formato “chalcha” —4 cantantes, acompafiandose con tres guitarras y bombo
legliero—, que hicieron suyo otros grupos musicales en todo el pais; este movimiento
generd la necesidad de incorporar permanentemente material inédito o que no
hubiera alcanzado todavia trascendencia nacional.

“Yo con mis conjuntos llegué casi en el momento de mas auge, o un par
de afios después del momento de méas auge. Los conjuntos folkléricos que
estaban en el tapete, como se dice, necesitaban, requerian permanente
incorporacion de nuevas canciones, porque competian unos con otros.” (Nolo
Tejon, 10/9/2002)

Las cuecas de Tejon, de Palorma, de Cuadros y de Montbrun Ocampo, entre
otros, fueron incorporadas masivamente al repertorio argentino por mediacion de los
conjuntos nortefios, aunque con importantes cambios texturales y timbricos: mayor
densidad de guitarras con funciones de acompafiamiento, menor lucimiento de estas
cuerdas en las intervenciones melddicas —tanto en introducciones como en arreglos
durante el canto—, la inclusion del bombo legliero —casi un pecado desde el
tradicionalismo cuyano—, y un tratamiento timbrico y dinamico en las voces
totalmente distinto —con mayor contraste en las intensidades, incluyendo
acentuaciones practicamente “golpeadas” y finales de frase casi inaudibles—. Mas

alla del polémico tema de las limitaciones técnicas, tan comentado en el ambiente de

1]

la musica de Cuyo —*...es que les resulta muy dificil tocar bien lo nuestro al modo

cuyano...”—, la urgencia por editar material nuevo hacia que estos conjuntos
grabaran estas cuecas cuyanas pero interpretdndolas como temas del repertorio
nortefio, sonando a oidos cuyanos “bastante lavadas” y “a la nortefia”; la
competencia era feroz y habia que grabar ya, con lo que se tuviera.

“En esa primera etapa me conecté con Los Chalchaleros, con Los
Fronterizos... era fines de los 50... bueno, y les di a ellos estas cosas; Los
Chalchaleros llegaron a Buenos Aires y lo grabaron jal otro dia a Jugueteando!
para evitar que lo grabaran Los Fronterizos, que también se lo habia dado a
ellos... Y no grabaron Rio que va lejos porque en esa semana Los Fronterizos
también lo grabaron. Y no cantaron Remolinos porque lo grabaron primero
también Los Fronterizos... jes infame el asunto... a mi me parece una
porqueria... directamente eso!” (Nolo Tejon, 10/9/2002)

Quizas los Unicos no cuyanos que siguieron interpretando este repertorio
respetando en cierta forma las caracteristicas regionales fueron Los Quilla Huasi; al

menos ese es el reconocimiento que se les hace desde el ambiente cuyano actual.
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“Los Quilla Huasi era una mezcla, hacian de todo, pero estaban mas en el
cuyano que en el nortefio... hacian zambas, todo grabado muy bien, pero eran
mMAas cuyanos que nortefios... muy cuyanos... estaban, cuando se inicié Los
Quilla Huasi, Oscar Valles? y... este otro que cantaba muy bien... [finalmente
no recuerda].” (Santiago Bértiz, 8/6/2002)

Es tan fuerte la admiracién que en algunos musicos despierta este grupo no
cuyano, que se ha convertido en un referente para intérpretes de la region.

“Un referente nuestro son Los Quilla Huasi, que fue un grupo de lo mas
completo que hubo aqui en la Argentina: te hacian el nortefio como los
nortefios, el litoralefio como los correntinos, hacian una huella, un carnavalito...
le daban el sabor de cada regién jhacian una tonada y parecian cuyanos! Un
detalle que tenia esta gente era la pronunciacién, hasta se fijaban en esos
detalles de la interpretacion... profesionales cien por cien.” (Mariano Cacace,
19/10/2002)

El repertorio de Cuyo —tanto el tradicional de Cuadros y Montbrun Ocampo,
por ejemplo, como el nuevo de Tején— tuvo una importante continuidad en las
presentaciones en vivo y en las grabaciones de esos conjuntos identificados con otras
regiones y compuestos por otros formatos instrumentales; sin embargo la musica
cuyana perdié presencia en el resto del pais en cuanto a intérpretes. Sélo algunos
privilegiados mantuvieron una importante relacion con sellos de distribucién
nacional, como el conjunto que, tras la muerte de Hilario Cuadros, armara quien
fuera “la ultima primera voz de Los Trovadores de Cuyo”. Nos referimos a Clemente
Canciello y Cantares de la Cafadita, formado en 1957; este conjunto grabd desde
1961 para el sello Philips una serie muy importante de obras, en total 4 simples y 17
LPs de 14 temas; por otro lado fue el primero en cosechar los frutos que sembraron
Los Trovadores de Cuyo a nivel internacional, realizando varios viajes a Colombia,
aunque utilizando el nombre con el que el publico de ese pais habia rebautizado al
conjunto dirigido por Cuadros: Los Cuyos. Notablemente Canciello nunca se mudo a
Buenos Aires, solo viajaba desde Mendoza para realizar estas grabaciones y algunas
presentaciones esporadicas. Los inicios de Cantares de la Cafadita también estan
vinculados a la radiofonia, pero esta vez en relacion con una emisora local, como nos
cuenta don Santiago Bértiz, quien también fue protagonista del momento traumatico

que significo la desaparicion de Cuadros y la decision de continuar.

22 Oscar “Cacho” Valles, musico portefio desaparecido recientemente en marzo de 2003, ademés fue
un destacado compositor de cuecas y tonadas cuyanas, algunas en colaboracion con el sanjuanino
Ernesto Villavicencio.
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“Si; fui uno de los fundadores. Murié Hilario y Canciello..., el Traguito
‘e leche Sanchez, Quiroguita el de San Luis... y ¢sabe con quién se inicid
es0?... le hacia 22 voz Santos Rodriguez, que fallecié hace poco, de Las voces
del Plumerillo. Asi se inicié Cantares de la Cafadita. En Radio Nihuil nos
iniciamos. Cinco éramos. Después, como yo trabajaba en la radio, ya no nos
daban permiso para ir a grabar a Buenos Aires, porque ellos grababan en
Buenos Aires (...) y Canciello busco un guitarrista que no trabajara en la radio.
Y ahi lo acompafiaba Salomon, que vive en Maipu, que con ese cant6 toda la
vida. Y ahi se formo Cantares de la Cafadita... con Mujica también...”
(Santiago Bértiz, 8/6/2002)

Justamente, otro de los conjuntos que mantuvo cierta presencia nacional y que
continué una importante relacion con la industria discografica fue el recientemente
citado Las Voces del Plumerillo, liderado por Santos Rodriguez, quien si se mudé a
Buenos Aires a mediados de los 60; alli graban varios discos para el sello Polydor,
distribuidos por Phonogram, alternando algunas producciones para el sello Diapason,
en total cerca de veinte LPs; el hecho de vivir en la capital posibilitdé una mayor
visibilidad nacional de este conjunto al aparecer con relativa frecuencia en los
programas de TV dedicados a la musica folklérica.

“Han habido muy pocos grupos que han dicho ‘me voy a Buenos Aires’,
como Las Voces del Plumerillo, que estuvieron mucho tiempo alla, Santos
Rodriguez, que estuvo radicado mucho tiempo alla; bueno, a ellos de vez en
cuando los veiamos en televisién y nos ponia muy contentos a todos los
cuyanos; y después, de ahi en mas, nos ha costado mucho llegar.” (Raul Vega,
11/7/2002)

Pero en general, la relacion con los sellos se tornd conflictiva desde mediados
de los 60 y las décadas siguientes, hasta para musicos consagrados como Félix Dardo
Palorma, quien solia realizar grabaciones en Mendoza, como parte de una estrategia
de produccion independiente nada comun para esos afos, consistente en grabar en un
estudio local, llegando a un master, y luego intentar que un sello nacional lo editara y
distribuyese desde Buenos Aires. Esta tactica fue posible gracias a la instalacion en
Mendoza de estudios de grabacién de calidad competitiva desde principios de los 60,
tal el caso de Zanessi fonograbaciones, cuestion que estudiaremos en el paragrafo
siguiente; de esta forma se posibilitd el centramiento de los dos primeros espacios de
produccion, es decir creacion y mediatizacion, comentados al inicio de la seccion.
Sin embargo el descentramiento con el espacio definido por las prioridades e

intereses comerciales de los posibles editores del master era muy fuerte.
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“Bueno, Palorma intentd una grabacion con vientos; y habia llegado a
conformar una orquesta, a tal punto que me dio a mi la cinta para que se la
llevara a Buenos Aires, a Oscar Cacho Valles, de los Cantores del Quilla
Huasi, para que la escuchara. Y da la casualidad que yo mismo soy el
mensajero de vuelta... Valles me dice ‘toma4, dale esto a Palorma, decile que es
muy dificil; los sellos estan muy duros, que la tenga él, que més adelante®®
vamos a ver qué hacemos’...” (Victor Pizarro, 6/6/2002)

El espacio de mercado estaba centrdndose en otras musicas, algunas extranjeras
y de fuerte incidencia global, como el poderoso rock britanico encabezado por The
Beatles, fendmeno masivo que hizo tambalear las carreras de los mismos artistas
estadounidenses creadores de esos lenguajes. Las posibilidades de edicién de
mausicas folkldricas argentinas eran bastante amplias, aunque las prioridades estaban
puestas en el folklore legitimado desde la television y radio portefias, y su eco
veraniego: el festival de Cosquin, ciudad cordobesa sancionada como la “Capital
Nacional del folklore”, en el que la mdsica cuyana tuvo frecuentemente una
participacion marginal. Cosquin paso6 a ser un engranaje fundamental en el despético
mecanismo de consagracion/exclusion, que comenzé a activarse en los 60,
responsable del funcionamiento de la industria cultural.

En consecuencia, grabar en Buenos Aires o ser editados por un sello con
acceso a distribucion nacional se convirtié en una meta ansiada pero cada vez mas
lejana para musicos cuyanos. Y los pocos que lograban acceder a este privilegio no
conseguian un contrato favorable en cuanto a promocién o continuidad en las
grabaciones. Por ejemplo, Las Voces del Chorrillero, uno de los conjuntos puntanos
de mayor trascendencia, después de ganar en el Festival de Cosquin en 1967 deciden
hacer una grabacion de nivel profesional y viajan a Buenos Aires con esa intencion;
afortunadamente consiguen un contrato en el prestigioso sello Odeon, pero la
compafiia discografica les da la espalda al no tener una rapida respuesta en las
ventas.

“Lamentablemente, no nos acompafiaron con la difusion. (...) Y la
difusiéon por alla [en Bs.As.], el difusor que tenian alld jni se calentaba! Y
entonces hicimos la segunda grabacion... y ya no hubo renovacion... y dice el
director artistico, que era marido de la Ramona Galarza, un déspota el tipo,
dice ‘jAcé los numeros mandan... y Ud. no han vendido!’, pero, ¢y la difusion?
preguntamos nosotros... ‘iNo, no; chau, hasta luego!’. Grabamos el primer LP
en noviembre del 69 y en enero del 70 salid; después grabamos en noviembre

%% El “mas adelante” nunca lleg6 desde un sello nacional. Ese master tuvo que esperar més de treinta
afios para ser editado; el material grabado a mediados de los 60 fue incluido en el CD Palorma en su
propia voz, editado en el 2000 por el sello local La Cofra.
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del 70 y en enero del 71 salié el 2° Long Play. Y cuando tenia que llegar el
telegrama de renovacion y no pasaba nada, fui a Buenos Aires y ahi pasé eso
que te conté.” (Cholo Torres, 25/6/2002)

“Yo grabé un Long Play que se Ilamaba En los rumores del agua, lo
grabamos en Buenos Aires; y no quise entrar dentro de cierto contrato; me
hicieron esa edicion y se agotd en una semana y se acabd, no hicieron otra; fue
en 1972, 1973; aparecemos ya como Nolo y Magda. Antes habiamos hecho un
disquito simple, pero ésta fue la primera en Long Play, con varias canciones;
en Music Hall lo hicimos. Yo no sé qué es lo que hacen los otros conjuntos,
qué tipo de cosas, porque, yo de entrada, tuve un despelote descomunal con el
sello grabador.” (Nolo Tejon, 10/9/2002)

De todas formas, aun careciendo de promocion y continuidad en las
producciones discograficas, haber grabado en Buenos Aires significaba para los
conjuntos mas jovenes ganar un espacio de legitimacion en el ambiente de los
musicos cuyanos que habian forjado la historia de estas musicas, era una llave que
permitia entrar en contacto con los referentes, propiamente un llave que permitia
entrar en la casa de los referentes y compartir ese espacio privilegiado de la
circulacion.

“Después de que grabamos, que nos hacemos mas 0 menos conocidos, yo
empiezo a ir a Mendoza y ahi lo conozco a Palorma en casa de don Santiago y
ahi nos hacemos amigos. Yo quiero mucho Mendoza, tengo compadres; he ido
a casa de Palorma, Bértiz...” (Cholo Torres, 25/6/2002)

Y también era legitimarse y acceder a espacios laborales mejores, mas visibles
mediaticamente, con mayor frecuencia y con mejor cachet.

“iNos sirvié muchisimo! Antes cuando salia un Long Play, es como si
hoy saliera un CD, pero un LP de Odeon, con unas fotos monstruo, una
presentacion, un disefio grafico todo de primera... Grabar en Odeon nos
jerarquizé muchisimo y trabajamos muchisimo, en Cérdoba, en el Festival de
Pefia, en Villa Maria... y en el Festival de la Tonada jlos primeros que
estdbamos ahi éramos Las VVoces del Chorrillero!... en San Juan... todo junto en
esos afnos.” (Cholo Torres, 25/6/2002)

Es que el formato LP marcaba profundas diferencias porque soélo podia
producirse en Buenos Aires o en Santiago de Chile; tenia un tamafio considerable
que permitia disefios atractivos y fotografias mas visibles en los sobres, y todo eso
solo podia suceder siendo editados por las sucursales argentinas de las empresas
discogréaficas extranjeras, situacion que provocaba en el imaginario de publicos e

intérpretes una proyeccion internacional de la legitimacion. En el disco de un cuyano
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aparecia la marca RCA, Odeon o Philips... al igual que en los discos de Crosby,
Sinatra 0 The Beatles.

“Nos dijeron, bueno... les vamos a dar un porcentaje... asi... un poquitito
de porcentaje... No nos interesaba. Lo que nos interesaba era grabar en Odeon,
de trascendencia mundial, donde grabé Gardel, Hilario Cuadros; estaban
grabando en ese momento Los indios Tacunau jtodos muy importantes!
Lamentablemente, no nos acompafiaron con la difusion.” (Cholo Torres,
25/6/2002)

Medio siglo después de la refundacion de la mdsica popular cuyana
contemporanea, los espacios de produccion, circulacién y consumo estaban
nuevamente descentrados; sélo unos pocos accedian a la grabacion y edicion, aunque
sin continuidad y con severas divergencias en la distribucion y promocion mediatica
de esas producciones discogréaficas. Desde mediados de los 70 se produce un nuevo
retraimiento de la musica cuyana en su relacion con la industria cultural, limitandose
la circulacion practicamente a nivel local. Una combinacion de factores contribuyé a
esta fuerte contraccion: el recientemente comentado desinterés de las compafias
discogréficas en promover las musicas locales?®, los altos costos que significaba
realizar producciones independientes, y la consolidacion de otras musicas populares
surgidas durante la década anterior que quizas representaban de manera mas directa
el sentimiento colectivo de esos afios —como el caso del naciente rock argentino
entre los jovenes—, o0 que gozaban de la complicidad de los medios por
compromisos y conveniencias comerciales —como el pop internacional y la disco
music—; por otro lado, la dictadura militar iniciada en el 76 y la emigracion de
algunos referentes del folklore argentino, generaba un clima poco estimulante para la
produccion musical en general. Todo esto colaboré a la casi paralizacion de la
circulacién nacional de mausica cuyana, mas alla de procedencias, formatos o
posiciones: sanjuaninos, mendocinos 0 puntanos; conjuntos, ddos o solistas;
tradicionalistas o innovadores; todos al margen de la industria cultural.

“O sea que se ha intentado de muchas formas. Con buenos cantores,
buenos cantores como Oyarzabal-Navarro, 0 Minguez-Barboza de San Juan... y
no hay trascendencia... Minguez-Barboza también grabd en Odeon; después
que grabamos nosotros fueron otros intérpretes intentando. Nos hicieron un
lado a nosotros y metieron a unos de Mercedes... 2 Long Plays mas y jchau,

** En el caso de la Odeon, era preferible hacer reediciones de obras “seguras” —comercialmente
hablando— que apostar a nuevos intérpretes, como lo demostraron reeditando parcialmente la obra de
Hilario Cuadros y los Trovadores de Cuyo, mediante la “reconstruccién técnica de las grabaciones
originales” en distintos LPs entre 1960 y 1975.
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afuera! Después Minguez-Barboza... y jno! No se. No sé por donde pasa...”
(Cholo Torres, 25/6/2002)

“Lamentablemente, después que paso... [hace memoria] Cantares de la
Cafadita, Los Trovadores de Cuyo, Los Cantores de Cuyo, las empresas
discograficas no se interesaron mas por esa musica. Buscaron otro tipo de
género musical, que sea mas comercial. Y ahora en la actualidad, a nosotros
nos cuesta mucho; inclusive, para poder grabar; si tuviéramos que grabar
nosotros por nuestra propia cuenta seria imposible poder hacerlo.” (Raul Vega,
11/7/2002)

2.2.5. La alternativa ultra local y las nuevas convergencias

El factor mas importante que impulsé a los musicos cuyanos de la primer mitad
del siglo XX a mudarse a Buenos Aires fue la posibilidad de acceder a los beneficios
de la industria discogréafica; en relacion con ésta, hemos discriminado en nuestro
analisis cuatro espacios no siempre convergentes, identificando especificidades como
mediatizacion, reproduccion, distribucion y promocion masiva. En ese tiempo en la
regién cuyana, la producciéon musical se limitaba a la presentacion en vivo, realizada
en un patio, una pefia, un teatro o el auditorio de una radio, lo que permitia su
emision radiofdnica; pero no existia la posibilidad de grabar profesionalmente y
editar ese material, limitacion que impedia una mayor circulacién; sin embargo,
décadas después algunos de esos espacios fueron creados en estas provincias, y afios
mas tarde hasta se logro una relativa convergencia entre ellos.

A fines de la década del 50, aprovechando la tecnologia instalada en los
estudios cinematograficos montados en Mendoza por Film Andes, se realizaron en la
region las primeras grabaciones musicales en alcanzar, suponemos, una calidad
aceptable®; alentados por la posibilidad de iniciar una industria discografica local,
un grupo de emprendedores adquirié las maquinarias necesarias para la edicion de
discos de pasta de 78 revoluciones por minuto y se constituyé como sello editor de

fonograbaciones. Lamentablemente, este intento se vio tempranamente frustrado por

% Por lo menos, debe haber sonado con la misma fidelidad con la que se escuchaba la banda sonora de
las peliculas alli producidas. Més alla de los resultados, la exigencia debe haber sido alta, en relacion
con la tecnologia disponible, ya que el director musical de Film Andes era el destacado musico
espafiol, radicado en Mendoza desde 1942, Ramén Gutiérrez del Barrio.
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la superacion de la tecnologia y la consagracion comercial de un nuevo formato, que
desde principios de la década se estaba imponiendo en el los paises centrales.

“Los primeros que lo hicieron [que se constituyeron como sello
discografico] eran los hermanos Céspedes, Cippo y el hermano, ellos hicieron
el sello Azteca. Ahi hubo un poco de mala suerte, porque en ese momento, en
que ellos con mucho esfuerzo pusieron calderas, prensas, todo para hacer
discos de pasta, de shellac, de 78, aparecié el microsurco, cambio el formato
del disco y ellos no pudieron adaptarse; tenian que tirar lo que les costé todo, y
para hacerlo de nuevo no pudieron.” (Arrigo Zanessi, 15/7/2002)

En 1958 Arrigo Zanessi instala el primer estudio de grabacion fonografica de
Cuyo, y uno de sus trabajos iniciales fue hacer las matrices a partir de aquellas
grabaciones hechas en Film Andes, para que Azteca las editara; asimismo, este sello
también hacia los discos de algunas de las producciones que se grababan en Zanessi.

“Y debe haber sido 1960... 61. Ahi haciamos, con una maquina casera
que tenia de cortar acetatos, haciamos la matriz y jsalian de muy buen nivel!
iextraordinario! Y se grabo... Algunas grabaciones las habian hecho en Film
Andes, con orquestas grandes, dirigidas por el maestro Gutiérrez del Barrio;
editaron unos albumes de danzas espafiolas para las academias; grabd el
cuarteto Bértiz, grab6 Apiolazza... (...) El primer disco de Palito Ortega se hizo
aca en Mendoza, jse llamaba Nery Nelson! Eran pasta de 78, por supuesto.”
(Arrigo Zanessi, 15/7/2002)

La aparicion de nuevos formatos implica frecuentemente mucho mas que la
superacion de los antiguos; suele traer como consecuencia la caducidad absoluta de
la anterior tecnologia®. El puablico consumidor que exigia musica editada en
microsurco no lo hacia por sumarse a una moda; sucede que se habia visto obligado a
comprar un tocadiscos para reproducir discos de vinilo porque dejaron de editarse los
discos en pasta. EI microsurco, ademas de mejorar notablemente la calidad sonora,
permitié aumentar la duracién de 4’ a 23’ por lado. Los discos de 78 rpm, los
tocadiscos para escucharlos y la maquinaria de edicion, quedaron obsoletos por
completo.

“Yo le alcancé a hacer unas cuantas matrices, pero después, ya te digo, la
gente pedia la version en vinilo y ellos decian ‘no... ;qué hacemos... cOmo
tiramos esto...?”. La prensa se podia adaptar, porque era grande de mas,
necesita mas presion el de la pasta vieja que el de vinilo; pero tenian que
buscar otras maquinas... habia que cambiarlo todo. Es mas, yo hacia discos de
microsurco, les podria haber hecho la matriz, pero a ellos les cambiaba todo,

%8 Esto ha quedado ampliamente demostrado en la era de la informéatica. Formatos de almacenamiento
que hace s6lo diez afios eran corrientes, como el diskette de 5” o las cintas de backup, ademas de ser
de menor capacidad, hoy no pueden utilizarse porque ninguna PC trae los lectores correspondientes.
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moldes, todo... y no estaban economicamente en condiciones de hacerlo.”
(Arrigo Zanessi, 15/7/2002)

La consolidacion de Azteca hubiera significado el centramiento de los espacios
de produccion sonora, mediatizacién y reproduccion, y la posibilidad de seguir con
los demés procesos de circulacion y consumo. De todas formas, la instalacion de los
estudios Zanessi representd un real avance en cuanto a la convergencia de los dos
primeros, es decir, al acercamiento a la tan ansiada meta de realizar una grabacion,
de envasar los sonidos, de concretar un master, y de tener un disco... uno, y no mas.
Es que, aungue esta empresa comenzé a hacer discos simples en microsurco, no tenia
la tecnologia para la edicion masiva, es decir, para hacer reproducciones en grandes
cantidades; el resultado de la produccion en estudio era el master en cinta magnética
y una copia en acetato; de esta forma, el disco solo tenia una finalidad de difusion,
para que el artista pudiera llevar de radio en radio, o para poder gestionar con
mejores posibilidades alguna contratacion. Para editar comercialmente lo producido
seguia siendo necesario que un sello instalado en Buenos Aires se mostrara
interesado. La alternativa aparecid durante la década del 70 con la edicion en cassette
y la tecnologia de copiado mdltiple.

El musicassette se estandariza comercialmente desde fines de los 60, y afios
mas tarde se convierte en el formato mas accesible en cuanto a costos y tecnologia
para la reproduccion masiva. Se abre entonces la posibilidad de la produccién
independiente, es decir, grabar méas alld de estar contratados por un sello
discografico, autogestionando esa produccion, y permitiendo dos caminos para
realizar la edicion: la negociacion del master producido en el estudio con una
potencial compafifa editora?’, o la continuacién de la modalidad auténoma mediante
la autogestion de la reproduccion. Esta ultima via, que centra los espacios de
produccidn sonora, mediatizacion, edicion y distribucion en el mismo artista, es la
mas generalizada desde los inicios de la década del 80 hasta la actualidad.

“Bueno, es que la gran mayoria, en el aspecto folklorico, no lo editamos
nosotros —ya que no somos editores—, pero lo edita el mismo autor. Es decir,
el gran porcentaje de la gente que viene a grabar aca, de los conjuntos
folkléricos, hace la grabacién y se vende sus cassettes. jQue son ndmeros
reducidos, por supuesto! Estamos hablando de un centenar, a veces menos... no
cuenta la cantidad. Son todas producciones particulares, excepto el que por ahi
se descuelga y termina grabando para un sello... Normalmente, jes todo

2" Como el frustrado intento de Palorma de editar esa grabacion con vientistas, comentada en el
paragrafo anterior.
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caserito! Todo, todo... se venden entre ellos los cassettes, en las pefias, los
amigos... y ese es el mercado que hay, sumamente reducido, del folklore local.”
(Arrigo Zanessi, 15/7/2002)

Este comentario nos introduce en el tema de la circulacién de estas ediciones
autonomas. Si bien en la actualidad, todavia existe un pequefio circuito de ventas a
través de algunas disquerias de capital local, en los 80 esta red de negocios era
bastante mas amplia y hasta se conseguian los LP de los musicos cuyanos editados
en Buenos Aires, como los citados Cantares de la Canadita o Las Voces del
Plumerillo, y algunas de las producciones locales en formato cassette.

Las cadenas nacionales de comercios de discos y cassettes, especies de
hipermercados de musica grabada, establecidas en el interior del pais desde los 90,
atentan severamente contra la circulacion de musicas locales; en primer lugar, porque
se mueven exclusivamente con los catalogos de los sellos y distribuidoras que, desde
Buenos Aires, manejan la comercializacion nacional, confirmando su condicion de
no-lugar, como cualquier otro supermercado, shopping o centro de compras de las
economias globalizadas; es decir que, en la sucursal Cordoba de esta cadena se
encuentra la misma masica, y solo ésta, que en la de Parang, San Luis o Jujuy. El
problema para las producciones locales se agudiza, porque, en segundo lugar, la
instalacion de estos grandes negocios, con un fuerte apoyo publicitario desde los
medios, que desde la capital del pais llegan al interior, ha provocado el cierre de
muchas de esas empresas de capital local, pequefias y medianas, que se dedicaban a
la venta de discos y cassettes, que no pudieron competir contra este tipo de cadenas,
y que eran los lugares donde habitualmente el consumidor encontraba musica
regional. En consecuencia, cada vez es mas dificil encontrar masica de Cuyo en una
disqueria de una ciudad cuyana. Los conjuntos han optado por la venta mano a mano,
al publico asistente a las pefias, a colegas de otros grupos, o0 a traves de relaciones
personales extra profesionales; es decir, se recurre a una modalidad de distribucion
gue sigue una logica paramediatica, o que anula mediaciones: el consumidor, para
poder comprar el cassette de un conjunto cuyano, debe ponerse en contacto con los
propios masicos.

Con respecto a la reproduccion y edicion comercial, después de la experiencia
de Azteca, pocos fueron los empresarios que se animaron a editar; y algunos de los
que tomaron la iniciativa tuvieron resultados comercialmente dudosos que partian de

propuestas bastante injustas para los artistas, que sin embargo, eran aceptadas por
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muchos conjuntos que no tenian otra opcion para que su musica circulara.
Frecuentemente la retribucion convenida para los musicos era concretada no en
dinero, sino en una determinada cantidad de cassettes que cada grupo debia vender
por su cuenta. En algunos casos, el abuso se convirti6 en estafa.

“...esos productores locales jandan todos fugados... son todos
delincuentes... los estd buscando la Justicia a todos! Gente torpe, inclusive,
porque por ejemplo, cuando uno de ellos empez6 a mandar conjuntos a grabar
aca, habia conseguido que el artista pagara el estudio y la produccién de los
cassettes, y él le devolvia algunos cassettes a ellos... fijate qué condiciones para
hacer un mercado jextraordinario!... Pero... iNo les daba los pocos cassettes
que les habia prometido... ya es el colmo!” (Arrigo Zanessi, 15/7/2002)

De todas formas, cuando el trato se cumplia, una importante cantidad de
reproducciones quedaba en manos de los mdsicos, heredando en consecuencia la
responsabilidad de la circulacion y centrando en su propio accionar los espacios de
promocion y venta. Recientemente, un sello local constituido a fines de los 90, La
Cofra Records, establecio con la cadena comercial Musimundo una relacion que le
permite mostrar y vender sus producciones discograficas, entre las que se encuentran
algunas de musica popular cuyana?®.

“Ahora, hay numeros [es decir, musicos, artistas] locales que distribuye
Musimundo, porque La Cofra, 0 sea Requena, se empefid y estuvo peleando...
Hasta antes de eso, uno iba a Musimundo y decia: -‘Digamé, tiene... la cueca...
-;Queeé? -Folklore cuyano. -No, ¢qué es eso...? No.” ...No existia; tenian lo
que venia de alld y se acabd; entonces, ahora, no sélo esta aqui sino que esta en
todos lados, descubrieron que, no es de una aceptacién masiva, pero también se
vende folklore cuyano, [rie] jexiste el folklore cuyano!” (Arrigo Zanessi,
15/7/2002)

Para la mayoria de los conjuntos la opcion ha sido mantenerse en un circuito
ultra local y continuar con la autogestion completa, centrando todos los espacios de
produccion, circulaciéon y consumo, al asumir cada grupo musical la responsabilidad
de todas las acciones especificas que implica cada fase. A pesar de la falta casi total
de presencia en los medios nacionales, lo restringido del mercado local y la ausencia
de inversionistas que apuesten a una edicion, todos los solistas y conjuntos tienen

plena conciencia de que realizar una grabacion es una actividad de produccién

%8 |_amentablemente, durante el 2003, en los locales Musimundo de Mendoza ha sido muy fluctuante
la presencia de estas producciones de La Cofra. En algunas oportunidades, en toda la sala de venta se
encontraron sélo dos CDs recopilaciones de mdsicas cuyanas editadas por un pequefio sello
bonaerense.
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ineludible de sus carreras, tanto como subirse a un escenario, 0 participar de las
pefias, y en esta tension reside gran parte de la vitalidad de la mdsica cuyana en la
actualidad.

“Es logico, si no hay sellos que exploten esto, y acd no estan las
condiciones, como hablamos recién... El tipo que hace su grabacion, el Rey de
las Cuecas, los conjuntos, dicen ‘,cémo puedo hacer para grabar?’...” (Arrigo
Zanessi, 15/7/2002)

Ninguno deja de interrogarse sobre esto. La respuesta a esta pregunta se
materializa para muchos haciendo su pequefia edicidn en cassettes, vendiéndolos en
las pefias, llevandolos a las radios?®, canjeando algunos y negociando con un posible
sponsor para la futura edicién, entre otras estrategias. Hasta fines de los 80 los
estudios Zanessi cumplieron un papel fundamental en relacion con esta necesidad, al
ser el Unico que ofrecia producciones de calidad en la region cuyana y la posibilidad
de reproducir masivamente la grabacion en formato de cassette, aunque nunca esta
empresa se constituyo legalmente como sello.

“Bueno, para nosotros el folklore nuestro no es mendocino, es cuyano.
(...) Las dltimas grabaciones que se hicieron son de gente que viene de Villa
Mercedes y de San Luis... algunos de San Juan, como Los hermanos de la
Torre que hicieron una reedicion... En Mendoza estd mas achicado el mercado
porque no hay apoyo.” (Arrigo Zanessi, 15/7/2002)

Desde principios de la década del 90, con el impresionante avance de la
informética, se abarataron notablemente los costos para realizar grabaciones y
ediciones en el formato de disco compacto, impuesto comercialmente en el primer
mundo desde 1988. Paralelamente, surgieron tecnologias de registro sonoro mas
accesibles, en soporte digital, que posibilitaron la instalacion en Cuyo de otros
estudios de grabacion, mas modestos, pero en algunos casos, tan efectivos como los
de Zanessi, rompiendo con una hegemonia de mas de treinta afios. La creacion del
primer estudio mendocino a fines de los 50, junto con la insercion de las tecnologias
de grabacion en cinta magnética y de multicopiado en cassettes a mediados de la
década del 70, significd para los cuyanos la posibilidad de desligarse de Buenos

Aires, unico centro en el que hasta ese momento era factible realizar la deseada

» De todas maneras, el formato cassette nunca fue preferido por la radiodifusion debido al
inconveniente de ubicar un tema determinado en el interior de la cinta. La estrategia para los editores,
en consecuencia, ha sido elegir la mejor cancion y colocarla como Tema 1 del Lado A, criterio que en
cierta forma también se seguia con los discos, pero que ahora resultaba absolutamente necesario.
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produccion discografica. En este sentido, para sanjuaninos y puntanos, la grabacion y
edicion digital, y la proliferacion de estudios que manejan menores costos también en
sus respectivas provincias, les ha permitido independizarse de Mendoza desde los 90.

“iSi si! En Mendoza... soy amigo de don Zanessi, de él y del Daniel, el
hijo, y hemos grabado en ese estudio. (...) Pero el dltimo CD lo hicimos acé en
San Luis; nos hemos ahorrado... Antes habia que ir a Buenos Aires jqué
sacrificio! Lo mismo a Mendoza; dos dias habia que estar para hacer 12, 10
temas... jfa, fa, dale, dale! En cambio acéa, tardamos como dos meses... es mas
facil, metemos una hoy, al otro dia practicamos, pasado mafiana venimos, hasta
que lo tenés, vas y vas metiendo... el hecho de tener acéa grabadora, te ahorras
un montén de plata, y de viajar...” (Cholo Torres, 25/6/2002)

Esta situacion narrada por el mdsico puntano con respecto a San Luis en el
testimonio anterior, es similar a la que existe para la musica de San Juan. De todas
formas, ciertos procesos de postproduccion, como el masterizado digital, todavia no
pueden alcanzarse en estos estudios pequefios, y con frecuencia se siguen realizando
en Mendoza o Buenos Aires a partir de una grabacion local.

“El Hornito es uno de los pocos estudios de grabacion que hay en San
Juan, aunque muy humilde, trabajan muy bien. (...) Hasta hace un tiempo era
muy comun, si el bolsillo lo permitia, ir a Mendoza a grabar, generalmente
utilizaban los estudios Zanessi; asi lo hicieron Los Hermanos de la Torre, Los
Hinti Huama en su CD Nosotros y otros grandes de San Juan. Pero desde que
se abriera El Hornito se ha cambiado un poco y se esta grabando muy bien
técnicamente y sin salir de San Juan.(...) La mayoria de los trabajos que se
hacen en los estudios mencionados en San Juan [El hornito, The Alamo, y los
estudios particulares de mausicos y técnicos como Rolando Garcia Gémez,
Guillermo Sacchi y José Luis Moreno], tienen la postproduccion en estudios de
Buenos Aires o en el mismo estudio Zanessi de Mendoza.” (Jose Alberto
Lopez, 10/1/2004)

La respuesta a los dos retraimientos de la visibilidad nacional de la musica
folkldrica cuyana, uno a fines de los 50 y el otro a mediados de la década del 70, ha
sido basicamente una vuelta al circuito local, verificindose una reactivacion regional
desde principios de los 80. En cuanto a la musica grabada, este retorno es
materializado por un lado, en una enorme cantidad de producciones independientes,
Ilevadas a cabo por los mismos musicos; y por otro lado, en ediciones realizadas por
pequefos sellos de alcance regional; ambas modalidades de produccion, recalcamos,
han colaborado a acentuar convergencias de espacios ultra locales en la circulacion y

el consumo.
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La relacion de estas mdusicas con la radiofonia cuyana confirma esta
localizacion; la radio ha funcionado en algunos casos, como sostén de esta vigencia,
relativamente masiva aunque situada exclusivamente a nivel regional. En cuanto a
las emisoras de larga trayectoria, que transmiten en amplitud modulada, son contadas
las experiencias de programaciones con continuidad en los ultimos treinta afos,
destacandose en el caso mendocino el programa producido y conducido por Victor
Pizarro desde 1964, Discomania folkldrica, emitido desde Radio Nacional dos veces
por semana. Aunque el simbolo de la musica cuyana y su relacion con la radio es Por
los senderos de la patria, que desde la década del 60 ha mantenido un espacio para la
mausica en vivo desde el auditorio de esa misma emisora, todos los domingos al
mediodia, continuando con la modalidad de transmitir el concierto en directo con la
presencia de publico, practica que se verifica desde los inicios de la radiofonia.

“El programa lleva ese nombre desde 1963 en Radio Nacional, pero tiene
su origen en los espacios radiales en vivo que desde siempre tuvo la emisora,
desde que era Radio Aconcagua; es decir que llevamos mucho mas de cuarenta
afios ininterrumpidos transmitiendo mdsica cuyana. Somos el programa de
radio de mayor continuidad en todo el pais.” (Alejandro Montuelle, 7/11/2003)

Esta practica localizada en plena ciudad, es proyectada al amplio espacio rural
cuyano y con frecuencia es tomada por los puesteros del desierto, a mas de ciento
cincuenta kilometros de la capital mendocina, como nexo para enviarse mensajes
personales, lo que confirma su vigencia como red cultural mediatica entretejida con
el mundo tradicional. Programas de emision semanal de contenidos similares se
producen desde las distintas radios de AM de la region, como Radio de Cuyo,
Libertador, Colon, Sarmiento y las filiales de Radio Nacional de cada una de las tres
provincias cuyanas. Sin embargo, la vigencia de un género musical no pasa por los
programas especializados; no basta con esto. Fuera de esta programacion
diferenciada es practicamente imposible escuchar una cueca o una tonada en los
horarios generales de transmision de las emisoras citadas, que por alcance,
trayectoria y arraigo, consecuencias de la modalidad AM, vienen a constituir una
especie de oficialidad radiofénica.

“Los medios de difusion de Cuyo no se calientan gran cosa jpor difundir
musica de Cuyo, tampoco! jAun acé! Fijate, ;qué programa en vivo hay aca en
television, en Cuyo? Ninguno. En las emisoras de radios, salvo casos muy
puntuales, la musica de Cuyo la escuchas cuando arranca la transmision a las 5
de la mafiana, de 5 a 6 y punto; pero en los horarios pico, en que la gente
escucha radio, no se difunde.” (Eduardo Aliaga, 19/10/2002)
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En esta modalidad de circulacion y consumo de musica cuyana que hemos
sefialado como ultra local, tienen singular protagonismo las estaciones que
transmiten en frecuencia modulada, modo de emision presente en la radiofonia local
oficial desde la década de 1970; sin embargo, desde los 80 se abarata la tecnologia
para la instalacion de emisoras de FM propiciando el establecimiento de un sin
numero de ellas. EI menor alcance de este sistema, frente al amplio radio que puede
cubrir una AM, se ha convertido en una fortaleza para el caso que estamos
estudiando, al intensificar el caracter extremadamente situado de la recepcion®.

Por ejemplo, una emisora que transmite desde la ciudad de Las Heras y cuyo
radio de accion abarca toda la zona metropolitana de Mendoza, es la FM Concierto
93.3 Mhz. Esta estacion reparte su programacién entre mdsica cuyana, musica
folklérica argentina, tango, musicas de bailanta y lo que se conoce como pop latino
melddico. Entre los programas de folklore regional destacamos La posta de los
cuyanos, Senderos de Cuyo, En defensa del folklore, Bajo un parral de Cuyo y
Siguiendo la huella, la mayoria de ellos emitidos diariamente cubriendo gran parte de
los horarios de transmision. Todas estas audiciones utilizan como material musical
basico de emision tonadas, cuecas y gatos cuyanos, “aungue se matice también con

alguna zamba, milonga o pieza del Litoral” —como nos comenta su duefio y director
(Agustin Prado, 28/2/03)>—, apuntando con la seleccion de temas al oyente experto
en estos géneros, al masico aficionado y al profesional.

El tipo y los contenidos de los mensajes intermusicales —es decir, los avisos,
publicidades y espacios institucionales, que se emiten entre cancion y cancion—,
también nos hablan del perfil de la radio y de los oyentes: entre los saludos por
cumplearios y aniversarios, y el pedido de temas musicales dedicados a viajeros y
enfermos, aparecen anuncios muy significativos, como la promocion de encuentros
cuyanos y pefias “con musica y comidas... los colectivos saldrén a las 21 hs...”, el
aviso de “la pérdida o robo de un guitarron... se ofrece recompensa”, la publicidad de
un estudio de grabacion para conjuntos o solistas que promete entregar “CDs y

cassettes con laminas color al mejor precio” y el aviso de “Roberto, clases de

% En la actualidad, una FM puede funcionar desde una habitacién con una PC, la mUsica almacenada
en el disco rigido, los programas informéaticos adecuados para ordenar los temas musicales y las
tandas publicitarias, y un técnico que en media jornada laboral programe todo el sistema para emitir
las veinticuatro horas sin interrupcion.
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guitarra, todos los estilos, llamando al siguiente teléfono...”; y siempre, como cortina
musical de esas locuciones, —otra vez— tonadas, cuecas 0 gatos cuyanos.

Los contenidos de estos avisos ponen en evidencia las relaciones entre una
sociedad viva y una mausica vigente, y nos hablan acerca de un publico consumidor
entremezclado con los creadores; es mas, aparece el cultor en su doble funcién de
consumidor/productor, en general no profesional, de condicion urbana y
perteneciente muy frecuentemente a una clase sociocultural media baja o baja. La
distincion entre produccién, circulacion y recepcion se hace mas difusa todavia, y
sumamente artificial, si pensamos que tanto el duefio de la emisora como los
conductores de los programas, es decir los responsables de la circulacion, pertenecen
también a esa “comunidad de cuyanos”, oyentes de los programas de sus colegas de
ésta y otras radios, y, en la mayoria de los casos, también son masicos, ex musicos, 0
parientes directos de guitarristas o cantantes... Recuperamos en plena ciudad del
siglo XXI la figura del cultor musical sin especificidad, mas cercano a la imagen que
se ha construido del masico tribal, que al hombre urbano productor o consumidor de
musica que vive entre edificios junto a miles de personas. Volviendo a nuestra
modalidad de andlisis inicial, mas que un centramiento de espacios de produccion,
circulacion y consumo, este refugio en lo ultra local se nos presenta en este caso
como un unico y complejo espacio en el que las distintas practicas estan
entrafiablemente entretejidas; sin embargo, no implican un retorno a los
procedimientos tradicionales, sino que es un redimensionamiento y una
resignificacion de practicas globales a escala y modos extremadamente locales.

En esta vuelta a los espacios regionales, concretada en las Gltimas décadas del
siglo XX, es preciso considerar otra importante zona de circulacién constituida por
los festivales de verano, y que podemos pensar como el complemento de un cierto
estado latente en el que se encuentra la produccion de musica cuyana durante casi
todo el afio. El fin de la Gltima dictadura militar en el 83 tuvo una fuerte repercusion
en la iniciativa de los organizadores de espectaculos; como un eco tardio de los
festivales creados en Cérdoba® veinte afios antes, Mendoza fortalecié su posicion

hegeménica en la regidén con el relanzamiento y consolidacion del Festival de la

3 Esta reactivacion posdictadura también se verifica para el festival de Cosquin, el que comienza a
transmitirse por el canal de television estatal, en directo, desde 1984, posibilitando también su
reposicionamiento nacional.
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Tonada® y la creacién de muchos otros espectaculos masivos —como Americanto,
Rivadavia canta al pais, Fiesta de la Cueca y el Damasco, entre otros—, provocando
una paulatina aunque timida recuperacion de la presencia publica de la mdsica
cuyana desde mediados de los 80. En Villa Mercedes, desde la misma época, se
realiza el Festival de La Calle Angosta®, lugar que inspirara la conocida cueca de
José Zabala. Este circuito de festivales, posibilita que todos los afios la musica
cuyana, expresada en algunos de los tantos conjuntos y solistas, tenga su periodo de
visibilidad; desde diciembre a marzo, en el caso mendocino en clara asociacion con
la Fiesta Nacional de la Vendimia®, se desarrollan estos eventos, aunque desde la
década de los 90 se ha acentuado la tendencia de promoverlos recurriendo a la
contratacion de conjuntos y solistas del circuito nacional de musicos folkloristas,
obviamente no cuyanos, y que cuentan con el apoyo de la prensa centralizada en
Buenos Aires, corriente acelerada desde la nueva explosion del denominado Folklore
Joven, en 1996. Esta red de espectaculos es la Unica oportunidad que tiene el muasico
cuyano de conectarse con el puablico masivo de su region; sin embargo, son fuertes
las tensiones creadas por las excesivas asimetrias en cuanto a promocién, espacios en
la prensa, horarios y dias de presentacion de los nimeros artisticos, y cachet.

“Al Festival de la Tonada, Las Voces del Chorrillero fuimos desde el
primer festival... Nosotros estdbamos en un buen nivel, estdbamos grabando en
Odeon, afio 72, fuimos al Manzano de Tunuyan, Las Voces del Chorrillero,
Cantares de la Cafadita, don Félix Dardo Palorma, Los Chalchaleros, Daniel
Toro... y estdbamos ahi. Y con el tiempo, janda ahora a Tunuyan...! Lo
cuyano... ;,como se Illama? Festival de la Tonada... los cuyanos estan los
jueves... jlos dias méas importantes estan los que se llevan la guita! {Se ha
desvirtuado el nombre Festival de la Tonada!” (Cholo Torres, 25/6/2002)

A pesar de que en la ultima edicion —febrero de 2004— se publicito este
festival como un espacio recuperado para los artistas cuyanos —con homenajes a
Tormo, Palorma y Cuadros—, la promocién se realizé con los populares rostros de la
santafecina Soledad y El Chaquefio Palavecino, con la mencion de Los Trovadores
de Cuyo, Unico conjunto cuyano gque consigue posicionarse en las promociones, que
“tiene cartel, tiene prensa” en términos de los festivales; para los demés musicos de

Cuyo suele haber un timido “... y otros conjuntos cuyanos”. Una situacion de similar

% | a primer edicion fue en 1972, aunque recién desde 1983 se realiza con continuidad anual. Es
declarado festival nacional en 1988.

3% Su primer edicion fue en 1986 y es declarada fiesta nacional en 1994.

% Oficializada en 1936.
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desequilibrio se verifica en el resto de los espectaculos masivos; en la edicion 2003
del Festival de la Cueca y el Damasco® la promocion se hacia tnicamente con el
grupo Vale Cuatro, cuarteto saltefio con formato y sonoridad similar al exitoso
conjunto Los Nocheros; hasta dos dias antes de iniciarse el evento se desconocia
quiénes serian los “muchos conjuntos cuyanos” que completarian las tres noches de
presentaciones. En la edicion 2004, aungue la musica cuyana tuvo mayor presencia,
la difusion se centro en la actuacion de —otra vez— EI Chaquefio Palavecino, vy el
cierre del festival estuvo a cargo del grupo chileno de cumbia —también conocido
como musica sound— Garras de amor.

La cueca y la tonada en los Ultimos afios —en Mendoza principalmente,
aunque la tendencia se verifica en las demas provincias de Cuyo— han generado
espacios masivos, pero para la visita de Soledad, Luciano Pereyra o Los Nocheros,
mas que para la promociéon de los cuyanos El Trébol Mercedino, Juanita Vera o Los
Hermanos de la Torre. Hoy éstas son masicas marginales desde el punto de vista del
mercado; sin embargo sus nombres se siguen empleando en los festivales, apelando a
la identificacion sociocultural que provocan, pero habiendo sufrido un significativo
vaciamiento de contenido, siendo desplazadas en la realidad por otras musicas y

otros artistas impulsados desde el centro de distribucion portefio.

2.2.6. La industria cultural, tierra prometida o paraiso perdido

Paralelamente al circuito local, algunos solistas y conjuntos siguen intentando
gue su masica circule con una relativa presencia nacional. Como ya hemos
estudiado, el masico cuyano tiene plena conciencia de la profundidad histérica de los
géneros que ejecuta, y del trabajo y la responsabilidad que tuvieron los refundadores,
los pioneros que en la primer mitad del siglo XX se instalaron en Buenos Aires
logrando repercusion nacional y, en algunos casos, cierta presencia en Sudamérica.
Se sabe que en el pasado se pudo, y eso alimenta las luchas del presente.

Unos pocos han optado por desarrollar sus carreras desde la capital como el
cantautor mendocino Jorge Marziali o el desaparecido sanjuanino Ernesto

Villavicencio, compositor de varios temas del repertorio vigente, quien tuvo gran

% Realizado en La Dormida, Santa Rosa, Mendoza, desde 1974.



Octavio Sanchez / 111

protagonismo también como guitarrista en el circuito tanguero. Entre estos cuyanos
esta el tunuyanino Jorge Vifias, compositor e intérprete; la actividad musical de estos
artistas suele legitimarse gracias a la intervencién de algin musico exitoso o
mediante la proyeccién de su obra hacia el extranjero, terreno privilegiado para la
consagracion. En este sentido, es altamente valorado entre los cultores cuyanos que
Mercedes Sosa haya grabado El suefio de la vendimia, cueca de Vifias.

“...Y el querido Jorge Vifias, que se animd a irse a Buenos Aires a
interpretar masica alla, y que ha tenido la suerte de que sus obras hayan sido
interpretadas por otra gente que no cultiva la musica cuyana, como Mercedes
Sosa.” (Raul Vega, 11/7/2002)

“Bueno... fijate Vifas, ha tenido éxito a nivel internacional; ha dado
conciertos en Austria, en Europa, tocando la guitarra y ha recorrido un montén
de paises. Eso es importante.” (Alfredo Sierra, 15/7/2002)

La ciudad de Buenos Aires se presenta como un espacio de legitimacion en si
mismo y como la plataforma para proyecciones que consoliden esa legalidad. Los
cuyanos de la cristalizacion, tuvieron relativa repercusion en la capital, algo mas en
el resto del pais y s6lo un poco en el exterior, a pesar de lo imaginado por Ismael
Moreno; pero en sus regiones, la ausencia fisica se tradujo en presencia mediatica, en
reconocimiento masivo. Sin embargo, aparentemente en la actualidad la Unica
repercusion que se consigue es entre los musicos.

“Hay intérpretes muy buenos, como Jorge Vifias, por ejemplo, que esta
instalado en Buenos Aires, que esta luchando ahi. Y es un intérprete muy
bueno, autor y compositor de mucho peso; y es solista, y sin embargo, capaz
que vas mafiana a Cdrdoba y preguntas ¢quién es Jorge Vifias? j'Y no lo saben!
Y aca mismo en Cuyo, el que no estd atento a la musica le preguntas ‘¢ Y
conocés a Jorge Vifas?... No, ¢quién es?’ jEs una cosa increible, loco! Y el
hombre estd hace 20 afios por lo menos ahi. Y ha tenido algo de suerte porque
una cueca que hizo él la grab6 Mercedes Sosa, y eso ya es un logro
importante.” (Cholo Torres, 25/6/2002)

“Hay algunas cosas... en la década del 70 hubo una muy buena influencia
del Festival de la Tonada cuando sale Jorge Vifas, que es realmente un
producto de ese movimiento del Festival Nacional de la Tonada, que es con
una tonada que se llama Andale tonada, y Vifias, hasta ese momento guitarrista
de Chacho Santa Cruz, conocia el oficio; pero desde su viaje a Buenos Aires se
mantuvo practicamente all, y los mendocinos nos olvidamos injustamente de
él.” (Victor Pizarro, 28/5/2002)

Pero esta situacion de vivir, o haber vivido, en Buenos Aires también es

explotada comercialmente, y se pasa del injusto olvido a la memoria interesada; tal el
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caso de los organizadores de festivales de la misma region de Cuyo, que, ademas de
contratar a las “estrellas del folklore nacional”, suelen darle prioridad a la
presentacion de estos musicos cuyanos residentes en el centro, atendiendo a
cuestiones de promocién.

“Recuerdo cuando se hizo el 1° Festival Rivadavia Canta al Pais [1987],
que nosotros [Las 18 cuerdas, trio de guitarristas cuyanos] ya €éramos
conocidos a nivel provincial, veniamos tocando mucho, pero no participamos.
Y el Negro Villavicencio, que si estaba contratado, nos decia ‘;cémo es
posible que nos traen a nosotros de Buenos Aires, a hacer una musica, no la
misma, pero, si muy parecida a la que hacen ustedes, y no los traigan a
ustedes?” Es que los organizadores traen lo que a ellos les gusta y lo que puede
traer mas gente al festival. Y... lamentablemente es un negocio, y ellos deben
tratar que dé sus frutos.” (Raul Vega, 11/7/2002)

Sucede que existe una suerte de construccion que funciona como sello de
calidad que avala la carrera de los artistas que estdn realizando su actividad
profesional en la Capital Federal o que han tenido su etapa portefia. En consecuencia,
Buenos Aires —percibido como lugar mitico, donde se realizé la refundacion de la
musica cuyana, y desde donde adquirié visibilidad nacional, e inclusive
internacional—, es un tema instalado en la problematica de muchos musicos
cuyanos, al menos de los que quieren trascender este circuito ultra local. Sin
embargo, aunque la tematica esté tan presente en el discurso de estos artistas, suele
plantearse en términos demasiado difusos, sin definir qué es esto de “llegar a Buenos
Aires”, con que estrategias y con cuales expectativas.

“...bueno, de esa forma, armandonos, nosotros tenemos que llegar a
Buenos Aires con la cueca...” (Armando Navarro, 3/10/2002)

Obviamente, las posibilidades de desarrollo artistico y de conexiones
profesionales que ofrece vivir en el centro hegemdnico son reales y tentadoras; pero,
ya hemos comentado que desde mediados de la década del 70 el espacio de los
intereses comerciales de discograficas y medios estad ocupado por otras masicas, y en
la actualidad es muy dificil que se recupere la presencia nacional que tuvo lo cuyano
décadas atras. Tal vez, la busqueda de estos musicos esté basada simplemente en la
legitimacion de sus carreras, apoyandose en ese imaginado sello de calidad; algo asi
como sentirse legitimados por rozar un circuito, que para otros —los héroes del
mito— fue central y que significo la consagracion de sus carreras y de la musica que

interpretaban.
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En lugar de establecerse en la capital, para otros masicos la estrategia ha sido
continuar su actividad profesional desde su region, pero manteniendo el vinculo con
la circulacién nacional a través de la edicion de musica grabada, realizando
esporadicas apariciones en Buenos Aires e intentando conseguir presentaciones en
los festivales masivos. Después de veinte afios de carrera artistica, con cinco
grabaciones, inclusive dos editadas nacionalmente, grupos como Cacace-Aliaga
siguen en la busqueda de recursos, haciendo el camino como cualquier principiante.

“Y ahora estamos terminando el otro trabajo, ya esta listo todo lo que es
grabacion y mezcla; falta la grafica y viendo quién nos puede editar, y
buscando un sponsor...” (Mariano Cacace, 19/10/2002)

Recordemos que una vez logrado el master, los caminos posibles son dos: o
negociar la edicion con un sello o conseguir alguna empresa, no necesariamente
vinculada a la masica, que invierta en la reproduccion de cassettes y CDs para editar
también de forma independiente. Volviendo a nuestro ejemplo, a principios de 2003
este quinto trabajo discografico de Cacace-Aliaga sali6 editado en CD por un
pequerio sello pero que les asegura la distribucion en todo el pais. De todas formas, el
conjunto ya tiene experiencia en este tipo de producciones mixtas —es decir, donde
los musicos realizan autbnomamente la produccién del méaster y una empresa asume
la edicion y distribucion— y sabe que debe mantener el control sobre el resto de los
procesos para asegurarse la circulacion de lo producido; al respecto, Mariano Cacace
nos cuenta sobre la anterior produccion.

“...no se le dio la difusion que tenia que darsele. Entonces, teniamos que
hacerla nosotros (...) Por ejemplo, yo iba a Cordoba y no estaba el CD.
Entonces llamaba a Buenos Aires para que lo enviaran y nos decian ‘es que no
lo piden’. Pero... jsi no lo ofrecen!” (Mariano Cacace, 19/10/2002)

Sucede que, desde las compafiias discograficas portefias se ofrecen otras
producciones, que responden a dos principios de la industria discografica
contemporanea. Por un lado, en los ultimos veinte afios se ha intensificado una
modalidad de promocion en la que la estrella musical, solista o grupo, tiene cada vez
mas protagonismo que el colectivo cultural al que pertenece o que el género musical
que interpreta, aungue las rotulaciones, es decir, las adscripciones a un movimiento
—frecuentemente construido— sigan siendo necesarias para contextualizar
comercialmente a los artistas centrales. Por otro lado, el rock and roll de las primeras

décadas y el pop internacional desde los 80 demostraron que el esfuerzo primordial
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de la industria cultural debe estar puesto en conquistar a los adolescentes, o a la
franja juvenil en general. En sintonia con estas prioridades, surge en Argentina a
mediados de la década de los 90 —con todo el apoyo de medios, organizadores de
festivales y sellos discograficos— el movimiento del Folklore Joven, con sus
estrellas Los Nocheros, Soledad y Luciano Pereyra, entre otros pocos.

“Hoy en dia para las discogréaficas, —quizas ha sido antes también asi,
pero ahora es muy marcado— la muasica es un producto, es una mercaderia,
digamos. Y dicen ‘yo tengo vision... este producto se va a vender muy bien,
este no tanto, este no...”; entonces arman un circo para un numero [musical],
icomo ha ocurrido!” (Eduardo Aliaga, 19/10/2002)

La musica pensada como mercancia, que ha sido bendecida por el ademan de la
industria, no circula como ésta pretende sin el andamiaje del marketing, cuya
estrategia basica es mostrar los productos que impulsa como estrellas populares,
construyendo sus carreras en los ambitos masivos como los festivales y la
televisién®®, espacios ideales para la promocion de las producciones discograficas.
Para realizar esta construccion se necesita presencia empresarial en el rubro y poder
econémico, como los que tienen, por ejemplo, la Sony Music, propietaria de
Columbia, sello que edita a Soledad, y la EMI Odeon, compafiia discografica de Los
Nocheros y Pereyra. Las producciones pequefias, mixtas o independientes, aunque
con frecuencia tengan un limitado acceso a estos espacios —que en el caso del
folklore es emblematico el Festival de Cosquin—, se encuentran en una tremenda
situacion de asimetria desde las posibilidades comerciales, de difusion, de mercado.

“El afio pasado tuvimos la conferencia de prensa antes de comenzar el
espectaculo, con Luciano Pereyra y Opus 4 (...) y una de las preguntas que nos
hacen era por qué la musica cuyana habia quedado tan relegada; y les deciamos
que teniamos el problema con la discogréfica, que no habia una discografica
que se interesara por un numero de Cuyo, que no teniamos la distribucién, ni la
difusién, lo que dijo Eduardo recién. Les deciamos “Nosotros llegamos aqui a
Cosquin con apenas 30 compactos y ustedes los periodistas son 80, es decir que
con 50 vamos a quedar mal’, en cambio viene Luciano Pereyra o Soledad, iy
vienen con 200 CDs para repartir! jno podemos competir nosotros contra eso!
porque esto es una produccion propia que nos cuesta mucha plata a nosotros;
porque esos 30 compactos los tuvimos que comprar nosotros mismos”
(Mariano Cacace, 19/10/2002)

% E| pais consumidor pudo ver durante el 2003 a Soledad actuando en una tira televisiva destinada a
nifios y adolescentes, y podra hacer lo mismo este afio con Luciano Pereyra, en una telenovela, ambos
productos emitidos por canales de aire portefios de fuerte incidencia nacional.
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“Incluso habia gente que se enojaba y nos decia: ‘jclaro... jcémo
pretenden que se difunda si traen nada mas que 30 compactos!’. ” (Eduardo
Aliaga, 19/10/2002)

Desde los primeros pasos del proceso general de una produccion discogréfica
se manifiesta el desequilibrio entre las pequefias realizaciones locales y las dirigidas
desde una de estas comparfiias internacionales con presencia nacional. En una
produccion hay costos fijos ineludibles; si se cuenta con capital suficiente, editando
para un mercado potencialmente masivo, destinar cientos de CDs para distribuir
entre la prensa es una inversion aceptable; pero si la edicion es pequefia, basada en
un mercado restringido, ni siquiera se sustenta economicamente.

“Son cuestiones de nimeros: si vos gastas $10.000 en un estudio y otros
$20.000 de arreglos, orquesta, musicos... es decir $30.000. Si haces 30.000
discos es un peso por disco, no hay ningin problema; pero si hacés 500
discos... [se rie] jNo sale la cuenta de ningunisima manera! (...) Entonces,
claro, el mercado chico es muy dificil de manejar porque, todos esos costos,
esos gastos fijos de: el estudio, la edicion de los discos, la parte grafica... todo
eso lo tenés que hacer jpara hacer 500 o para hacer 50.000!” (Arrigo Zanessi,
15/7/2002)

Es decir, en estas experiencias locales, marginales en relacion con la industria,
la produccion en estudio y la edicion ya nacen con una importante sobrecarga en
cuanto a lo presupuestario, factor que frecuentemente condicionard los pasos
posteriores relativos a la difusién y al consumo.

“Un periodista me preguntd ‘;por qué la muasica cuyana no es mas
conocida en el pais, 0 no es mas difundida? ;serd porque es triste? -No, yo te
voy a rectificar el concepto... la masica cuyana no es triste; es romantica, si le
querés poner algun adjetivo... pero no es triste bajo ningun punto de vista; y si
VoS agarras un numero de Cuyo —por supuesto que tenga sus quilates— vy le
armas un aparato, de grabacion, de difusion, de distribucion, como tienen Los
Nocheros, Soledad y Luciano Pereyra, y lo hacés a nivel nacional, jme vas a
contar si se conoce la musica de Cuyo o no!’.” (Eduardo Aliaga, 19/10/2002)

Evidentemente, tanto los musicos como la prensa advierten una escasa
presencia nacional de la musica cuyana en la actualidad; pero el tema es mucho més
complejo, porque nos parece que para reposicionar estos géneros no bastaria con el
aparato publicitario, como aparentemente sugiere el artista autor del testimonio
anterior, opinion compartida por la mayoria de los entrevistados. A esta altura de la
historia de las musicas populares, las producciones que no se ajustan al canon sonoro

impuesto desde el rock/pop, deberian considerar que los esfuerzos por circular con
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suficiente protagonismo por ciertos carriles, en los que la tecnologia de sonido esta
en relacion de mutua dependencia con el canon citado, pueden llegar a ser
practicamente en vano. Algunas masicas regionales han negociado su identidad
sonora con la industria, incluyendo otra instrumentacion, potabilizando su sonido en
relacion con esa norma tecnoldgica/masiva, y ganando en consecuencia, mayor
presencia en los festivales y en los medios; tal el caso de ciertas masicas del
Litoral®’.

“Competir la muasica de Cuyo con la musica del Litoral, se contrapone un
poco por su ritmo; no es lo mismo hacer una tonada instrumental que escuchar
un chamameé; y si escuchas un chamamé, con su acordeon, con sus agregados,
el bajo eléctrico, percusiones, todas esas cosas, jsuena aparte una barbaridad!;
y competir con tres guitarritas ahi peladitas ni siquiera enchufadas, bueno, era
todo un desafio para nosotros. Sin embargo, estando detras del escenario,
estando con los colegas con los cuales ibamos a competir, al saber que éramos
de Cuyo y que haciamos mdasica instrumental nos decian ‘jla verdad que
nosotros no tendriamos ni que subir! jcon las guitarras de Cuyo!” y todavia no
nos habian escuchado. Eso te da la pauta del respeto que hay por la zona de
Cuyo.” (Raul Vega, 11/7/2002)

Lo que queremos resaltar es que la manipulacion efectuada desde los medios
ha colaborado a la consagracion de géneros y artistas, pero fundamentalmente, ha
prescrito maneras de escuchar relacionadas con los avances tecnoldgicos de
reproduccion sonora desarrollados en paralelo con el rock/pop del primer mundo,
restandole protagonismo, como se desprende del testimonio anterior, a la calidad de
las musicas y de los instrumentistas, categorias de legitimacién que sélo siguen
funcionando en el reducido circuito de los mismos artistas y de algunos oyentes
expertos; pero, en general, pareciera que hoy es mas importante el como suena que el
como toca. EI mecanismo de consagracidn/exclusion de la industria cultural, que

comentamos en parégrafos anteriores, es activado también por este canon timbrico y

" En principio, se trata del aprovechamiento del rango de frecuencias que puede percibir el oido
humano, logrado desde la instrumentacion con la incorporacion del bajo eléctrico y la bateria.
Justamente, el desarrollo de los sistemas de grabacién y amplificacion de alta fidelidad (Hi-Fi) estuvo
impulsado por la busqueda de reproducir con la menor distorsion posible la gama completa de
frecuencias audibles. El rango médximo de audicion humana incluye frecuencias desde 16 Hz hasta 28
kHz, aunque los limites audibles que considera el Hi-Fi son 20 Hz en los graves y 20 kHz en los
agudos. Las emisoras AM reproducen los sonidos por encima de los 100 Hz y hasta los 5 kHz; las
radios FM, en cambio, emiten con fidelidad una gama de frecuencias entre 50 Hz y 15 kHz. En la
época de Hilario Cuadros, el canon sonoro de la industria era el de la radio AM vy los discos de pasta,
en el que las frecuencias de voces y guitarras entraban con relativa comodidad; en la actualidad, el
canon abarca toda la gama de frecuencias y el oido del publico esta habituado a las frecuencias
extremas empleadas por las musicas de mayor difusién.
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de utilizacion de rangos de frecuencias; pero provocando respuestas mas extremas,
porgue no se trata de una moda, que pasa, sino de un paradigma, que se instala. Los
artistas que suenan, como los del mencionado movimiento del Folklore Joven, estan
utilizando bateria y bajo eléctrico garantizando cubrir todo el espectro de frecuencias
que percibe el oido humano y para el que han sido disefiados los sistemas de sonido;
en sintesis, suenan temas del repertorio folkldrico pero con la contundencia timbrica
de una banda de rock, el sonido estandar de las producciones masivas de la industria
cultural contemporanea. Frente a esto estan los dios cuyanos con el formato tipo
Oyarzabal-Navarro: guitarra, guitarrén y dos voces®®. Mas alla de la calidad de
repertorio y de los intérpretes, no se puede competir si la producciéon no tiene el
envase sonoro que requiere el festival masivo.

Las musicas que no estan dispuestas a negociar su sonido, por eleccion estética
o por tradicionalismo, no tienen cabida en los espacios centrales que la industria
ofrece. Las opciones no son muchas: o circulan en los margenes que la hegemonia
cultural propone —actuando de madrugada en Cosquin, para las doscientas personas
que se quedaron de las miles que pagaron su entrada, y fuera del horario de
televisacién—, o crean otros carriles de circulacion® en el que sean mejor valoradas.

“Hace tres afios primero presenté a Los Romanticos de Cuyo, Cacace-
Aliaga, Los del Solar, tuvieron oportunidad de subir al escenario de Cosquin;
por supuesto, a las 4 de la mafana... no importa pero ya subieron. Y les
gritaban ‘més Cuyo, méas Cuyo!” ...es importante, porque a Cosquin si va
publico cuyano y se dieron cuenta que tenian que llevar musicos cuyanos. El
afio que viene [en 2003] vamos a tener muy buen Cosquin.” (Victor Pizarro,
28/5/2002)

En general, las sefiales no son buenas en cuanto a las pretensiones de recuperar
la presencia nacional que tuvieron estos géneros musicales de Cuyo; al menos dos
indicadores importantes nos hablan en esos términos. Por un lado —contestandole al
esperanzado entrevistado—, ningun conjunto o solista de musica cuyana participé en
el Cosquin 2003 en horarios centrales, frente a los quince mil espectadores que segln
los organizadores suelen colmar cada noche el predio donde se realiza el festival; en

consecuencia ni cuecas ni tonadas cuyanas fueron emitidas por television, a “todo el

% En el capitulo siguiente estudiaremos los formatos instrumentales estandarizados de la mdsica
cuyana; uno de ellos es el diio con guitarra y guitarrén.

¥ La alternativa tampoco la ofrece la denominada World music, frecuentemente entendida como
musicas regionales potabilizadas para ajustarlas al nuevo paradigma de la industria cultural, es decir,
el mencionado canon sonoro del rock/pop impuesto durante los Gltimos 40 afios.
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pais y Latinoamérica” como prometen las publicidades, para un publico de cientos de
miles de telespectadores. Sin embargo, en la Gltima edicién del festival, en enero de
2004, el conjunto Cacace-Aliaga logro actuar dentro del horario de televisacion —en
parte gracias a una recomendacion del cémico y conductor de programas radiales
folkldricos Luis Landriscina, quien avald con este gesto las cualidades de trayectoria,
constancia y calidad de estos musicos—, con una excelente repercusion entre el
publico, hecho que quiebra una marginacion de afios aunque no alcanza a
equilibrarla.

El otro indicador desfavorable nos devuelve al objetivo inicial que se fijaron
los musicos cuyanos de la cristalizacion, y que elegimos como titulo de esta seccion:
la radio y el disco. En 1998 se constituye Cadena 3 Argentina, la primera red
nacional de estaciones de radio que transmite desde el interior del pais, a partir de la
sefial generada por una emisora cordobesa de AM —LV3, Radio Cdrdoba,
AM700—y que cuenta con estaciones retransmisoras estables propias en distintas
ciudades argentinas —incluidas Buenos Aires, Mendoza, San Juan y San Luis, entre
otras, ademas de la cabecera Cérdoba—, y con mas de sesenta repetidoras locales de
FM que retransmiten parcial o informalmente la programacion en todo el territorio
argentino. En pocos afios se ha convertido, para una importante franja de la
poblacion del interior del pais, en una muy buena alternativa para escuchar masicas
populares argentinas, frente a una programacion estandarizada en la mayoria de las
emisoras locales, basada en los éxitos del pop/rock latino y anglosajon. A pesar del
perfil de esta cadena, que otorga prioridad a géneros folkloricos y populares, el
porcentaje de musicas cuyanas emitido es infimo; inclusive, esta red mantuvo al aire
un programa de una hora semanal de musica cuyana pero que fue levantado en 2002;
ademas, cuando Cadena 3 transmite desde Mendoza el Festival de la Tonada, lo hace
como parte del plan de escoltar a las “estrellas del folklore nacional” que circulan por
una sucesion de espectaculos estivales, escenarios que también pueden pensarse
como un no-lugar.

Por ultimo, en 2003 esta red de emisoras, en colaboracion con la sucursal
portefia del sello discogréafico internacional Universal Music, editd una serie de
treinta CDs de folklore bajo el titulo La Historia. La mejor coleccion de musica
argentina, que puede conseguirse, como era de esperar, en Musimundo; en sintonia

con las prioridades de emision de la radio, la coleccion —organizada por intérpretes,
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esto es, un CD por cada solista o grupo seleccionado— no incluye ningln conjunto,
dlio o cantante de musica cuyana“.

La industria cultural —presentada bajo los tentadores signos Buenos Aires,
Cosquin, Sony Music o Cadena 3— aunque pueda servir de motor para algunos
artistas cuyanos, para el conjunto de creyentes es hoy un mito, mas cercano al
paraiso —del que fueron desterrados— que a la tierra prometida; sin embargo, los
musicos de Cuyo, que no han dejado de crear y de hacer su obra, han recibido otra

propuesta: disfrutar ya de las promesas en su tierra real, sin anhelar cielos ajenos.

“Véngase a Cuyo compadre
que es tierra de miel purita.
Como he resuelto quedarme
ya tengo unas hileritas.
De Dios y tierra no hay duefio
aungue el hombre ponga empefio.”

(Estribillo de la cueca Llegando a Cuyo, de Félix Dardo Palorma)

%0 La region de Cuyo queda representada parcialmente, por un lado, por Los Cantores del Quilla Huasi
y el dio Los Visconti, conjuntos que suelen incluir composiciones cuyanas en su repertorio, y por otro
lado, por el grupo mendocino de musica indoamericana Markama.
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3. La Cuecay la identidad sociocultural cuyana
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3.1. Perspectivas teoricas

La frecuente pregunta por el origen en los misicos cuyanos pone en evidencia
que el tema de la identidad cultural es una problematica muy significativa entre ellos,
especialmente cuando esta identidad intenta fundarse en el pasado, mediante la
busqueda de respuestas a preguntas del tipo de donde venimos o como llegamos a ser
lo que somos. Al reformularse los interrogantes de acuerdo a nuestro objeto de
estudio, las afirmaciones resultantes suelen ser del tipo la cueca viene de tal lugar o
deriva de tal otro ritmo.

Sin embargo, el tema de la identidad cultural en relacion con la mdsica es
mucho més complejo y va mas alla del sefialamiento de los supuestos origenes de
esos bienes culturales. Para introducirnos en la materia, plantearemos algunos
interrogantes que se desprenden de los testimonios de los propios cultores, es decir,
de los musicos y oyentes expertos que hemos entrevistado, aquellos que aman,
disfrutan y hasta se apasionan con estas musicas.

Posteriormente, incluyendo elementales conceptos semioticos generales, como
las nociones de denotacién y connotacién, y finalmente, mirando la problematica
desde la Semiotica de la Cultura de Lotman, intentaremos enmarcar tedricamente
nuestro estudio acerca de la compleja red de significaciones existente en torno a la

cueca cuyana en su contexto émico.

3.1.1. Identidad sonora e Identidad sociocultural

Cuyano es una categoria vigente —es casi una obviedad comentarlo, pero es un
necesario punto de partida— y de empleo altamente frecuente en el ambito musical
de las provincias de Cuyo; en el discurso de los cultores funciona tanto como
sustantivo que como adjetivo.

“El compositor, el cantor popular, aunque no trate de imitar ni de copiar,
cuando ve que hay un cuyano que le canta al lefierito, despierta la inquietud, o
el poder de observacion de los personajes comunes de la calle...” (Victor
Pizarro, 28/5/2002)

“Bueno, la musica cuyana de Hilario, Palorma... es toda similar; no hay
una diferencia; Tormo también cantaba todo eso.” (Santiago Bértiz, 8/6/2002)
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“...lo cuyano urbano no existe demasiado...” (Nolo Tején, 10/9/2002)

Pero, en relacion con lo musical, ¢qué es lo cuyano?

“Mi primer trabajo es ser Secretario de Prensa del Instituto de
Investigacion y Divulgacion del Folklore Cuyano, dirigido por Alberto
Rodriguez, estuve como quince afios... Quiere decir que mi vinculacién a lo
cuyano es estrechisima... ” (Victor Pizarro, 28/5/2002)

“Porque acd, qué pasa; con la incorporacion del teclado tuvimos... la
gente cuyana, lo tradicionalmente que se dice cuyano, que no sé qué es lo que
es eso, era como que el teclado les chocaba... hasta que se fueron
acostumbrando” (Mariano Cacace, 19/10/2002)

Siguiendo con nuestros interrogantes, ¢cuyano hace referencia a un repertorio
formado por algunos géneros tradicionales de esta region?

“Cuando me dicen ‘itiene algo cuyano?’ a gente de afuera, le hago
escuchar preferentemente una cueca.” (Arrigo Zanessi, 15/7/2002)

¢Es una marca que se logra a través de ese repertorio, una estrategia de
diferenciacion en relacion con otras regiones del pais, y frente al centro hegeménico
legitimador?

“Cuando nosotros tuvimos ya el sello de cuyanos, y sobre todo nos
interesaba mucho que esto se diera en Buenos Aires, (...) —Y €so nos lo hizo
ver el Negro Argentino Luna, nos dice ‘ustedes ya tienen un nombre y tienen
una identidad que es la musica de Cuyo’; se nombra a Cacace-Aliaga y
Landriscina nos dice en una audicion [radial] que tenemos grabada ‘decir
Cacace-Aliaga es decir Cuyo’— (...) cuando ya tuvimos el nombre de cuyanos,
esa identificacion de cuyanos, entramos a abrirnos un poco mas a lo que es la
musica argentina” (Mariano Cacace, 19/10/2002)

¢Cuyano tiene que ver con aspectos performativos, es interpretar de una forma
particular?

“...en el momento en que ya se conocia la cueca con una personalidad
cuyana, todavia no venia la fiebre endémica del bocio, es anterior.” (Victor
Pizarro, 28/5/2002)

“...la delegacion nuestra cantdé una cueca de Julio César Navarro, un
portefio pero que tocaba la viola como cuyano” (Cholo Torres, 25/6/2002)

¢Cuyano significa utilizar una instrumentacion caracteristica, condicionando

una textura y obviamente una timbrica?
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“Y yo tocaba el requinto cuyano, y Caballero, un muchacho que tocaba
muy bien la guitarra, me hacia 2% y Palorma tocaba el guitarron.” (Santiago
Bértiz, 8/6/2002)

¢O pasa por lo literario, por tratar tematicas relacionadas a Cuyo, a su cultura 'y
a su gente?

“...y hace algunos afios que empecé a apuntar a los jovenes en la idea de
una Nueva Trova Cuyana, que hagan lo que sea pero que sea cuyana, que diga
lo nuestro, que hable de nuestros tiempos, y que toque nuestras raices” (Victor
Pizarro, 28/5/2002)

Pero ademas, en esta compleja trama de significaciones suelen aparecer
adverbios, prefijos y sufijos, acompafiando al adjetivo, connotando distintas
intensidades o graduaciones de esta cualidad de cuyano.

“Pero fijate que si, hace muchisimos afios atras, se tocaba el arpa, en las
canciones de Hilario Cuadros, por ejemplo, el arpa dentro de los conjuntos
musicales... jse tocd violin también!; y no por eso eran menos cuyanos los
temas.” (Alfredo Sierra, 15/7/2002)

“Los Quilla Huasi era una mezcla, hacian de todo, pero estaban mas en el
cuyano que en el nortefio... hacian zambas, todo grabado muy bien, pero eran
mas cuyanos que nortefios... muy cuyanos... que estaban, cuando se inicié Los
Quilla Huasi, Oscar Valle y... (...) Bueno, pero cuando nosotros fuimos no
estaban Los Quilla Huasi. Cuyano no habia ninguno; estaba un ddo pero no era
cuyano cuyano...” (Santiago Bértiz, 8/6/2002)

“...Silvia Zabala, la hija de José Zabala el autor de La Calle Angosta, que
vive en Buenos Aires, debe haber nacido alla, pero es jrecuyana! y graba
siempre musica cuyana.” (Cholo Torres, 25/6/2002)

“Al musico de folklore cuyano, el que es netamente cuyano, si querés
hacerlo participar en otro tipo de musica es muy duro ritmicamente.” (Raul
Vega, 11/7/2002)

“Pero si analizamos todos los fendmenos artisticos en la historia, en
general siempre alguno surgi6 de otro. Claro, ahi la gran discusion que tenemos
con los puristas; los puristas fanaticos defienden y dicen ‘jesto es cuyano
porque es cuyano!... y nadie mas se le ocurrié esto que a nosotros’ y en
realidad no es tan cuyano... es cuyano hoy pero eso vino de otra parte.” (Dino
Parra, 16/9/2002)

“...bueno, al Pocho Sosa no lo vamos a meter en el grupo de los cuyanos
cuyanos porque él hace otras cosas, ¢no es cierto?, tiene otro estilo.” (Cholo
Torres, 25/6/2002)

“...y resulta que miramos en Bolivia, y tienen su flor de cueca y es tan de
ellos como de nosotros jy son muy similares! La cueca boliviana del sur de
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Bolivia es exageradamente ‘cuyana’; por ejemplo, dicen jadentro! y nosotros
creemos que el jadentro! es de acd nomas, argentino; o dicen jaro aro! ” (Dino
Parra, 16/9/2002)

“...otros autores de la época, que influenciaban sobre el canto popular sin
tener que ver con lo eminentemente cuyano. Lo eminentemente cuyano llega a
Buenos Aires con don Alberto Rodriguez.” (Victor Pizarro, 28/5/2002)

Esta categorizacion también se manifiesta en la autodefinicion de algunos
artistas y de su repertorio. Por ejemplo, en la tarjeta de presentacién del musico
Armando Navarro aparece en tipografia destacada la frase Bien cuyano; por otro
lado, expresiones similares se utilizan frecuentemente en el circuito comercial, en
algunos titulos de cassettes y CDs. Aunque en estos casos la cuestion de la identidad
se ve atravesada por una necesidad mercantil, el empleo de estas categorias revela la
existencia de un puablico que comprende y valora estas graduaciones, al cual se
quiere llegar.

“...después en el 96 6 97 hicimos Cuyanisimos, ya en CD, hicimos la
grabacion acé y lo edita una discografica de Buenos Aires.” (Mariano Cacace,
19/10/2002)

Esta estrategia es bastante frecuente; presentamos otros titulos de ediciones
discogréaficas comerciales, donde se categoriza lo cuyano, utilizando conceptos
similares que apuntan al reconocimiento explicito de la identidad:

« Bien, bien cuyanos, cassette del duo Andrada-Flores.
e Bien, bien cuyano, CD compilado de musica cuyana, Proel.
e Cuyanisimo I, Il y Ill, CDs compilados de musica cuyana, Leader music.

Recogemos en la tabla de la Figura 3.01 distintas expresiones relacionadas, por
un lado, con un concepto que presentamos bajo la denominacion Identidad sonora,
donde hemos agrupado las manifestaciones relativas a lo musical sonoro; por otro,
las que se refieren al sentimiento de Identidad sociocultural cuyana que es
convocado por esas musicas; y finalmente, otras verbalizaciones que connotan una
graduacién o una intensidad de esa cualidad de cuyano, construccion que sustenta
esas identidades. En esta categorizacion, por un lado, se manifiesta un estrecho
vinculo entre géneros, timbricas, maneras de producir y escuchar sonidos, y la
identificacion sociocultural, es decir, el sentido de pertenencia a un grupo cultor de
esas musicas; y, por otro lado, se independiza el término cuyano de sus

significaciones de gentilicio. La definicion de la identidad sociocultural se alcanza,
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entre otros complejos factores, a través del reconocimiento de la identidad sonora;
expresado en otros términos, las estructuras musicales, se encarnan, se corporalizan

en los cultores, colaborando en la construccion de la identidad grupal.

Identidad Identidad . . .
. Graduaciones o intensidades
sonora sociocultural
“menos cuyanos los temas”
“la musica cuyana” “un cuyano” “rasgo tan cuyano”
“escuchar algo “musico de folklore “conjuntos mas cuyanos”
cuyano” cuyano” “musicos muy cuyanos”
“la cueca con una | “lo cuyano urbano” “cantante recuyana”
personalidad “la gente cuyana” “conjunto netamente cuyano”
cuyana” “lo cuyano” “dldo cuyano cuyano”
“tocaba laviola | “lo tradicionalmente “cantantes cuyanos cuyanos”
como cuyano” cuyano” “cueca exageradamente cuyana”
“parecian cuyanos” | “el sello de cuyanos” | “repertorio eminentemente cuyano”
“el requinto cuyano” “el nombre de “Bien cuyano”
“una Nueva Trova cuyanos” “Bien, bien cuyano”
Cuyana” “identificacion de “Bien, bien cuyanos”
“folklore cuyano” cuyanos” “Cuyanisimo”
“Cuyanisimos”
—Figura 3.01 —

Hablar de identidades implica desplazarse por un terreno muy resbaladizo en el
que con mucha frecuencia se han utilizado conceptos que parten de perspectivas
esencialistas y conductistas, desde las que la identidad cultural parece ser
automaticamente disparada por el sélo hecho de escuchar una musica que debe tocar
cierta fibra intima en cada oyente, produciendo en todos ellos un Gnico sentido de
pertenencia a un colectivo, a una region, o a una nacion; muchas veces se ha apelado
a esa supuesta respuesta automatica con una finalidad de manipulacion desde el
poder, estrategia de frecuente uso en la historia del siglo XX desde los populismos y
nacionalismos, por citar dos ideologias ampliamente conocidas. En consecuencia,
deseamos ser flexibles en nuestras consideraciones y evitar interpretaciones erroneas;
en primer lugar, estd claro que no para todos los oyentes una cueca provocara
connotaciones relacionadas con la identidad cuyana; en segundo término,
obviamente la musica puede producir distintas significaciones, no solo sentidos
relacionados con identidad, ain en las personas que se identifiquen con lo cuyano a
través de los géneros tradicionales; finalmente, no creemos que la cueca, o lo musical

en general, sea el Unico medio de construir la identidad sociocultural. Intentaremos
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una aproximacion a esta compleja trama de significaciones desde una perspectiva
semiotica.

Si partimos de un marco que afirme que la muasica es un sistema semiolégico
asemantico, podemos decir que las estructuras musicales no significan nada por si
mismas, salvo que debido a su circulacion se le adscriben significados. Desde este
punto de vista, nada hay de cuyano en una determinada cueca por lo sonoro en si;
sucede que esa cueca es la produccion de una cultura y mediante complejos
mecanismos —vinculados no s6lo con la practica musical en si misma, sino también
con operaciones ejercidas por el poder hegemdnico—, se le asocian sentidos
relacionados con la identidad cuyana, categoria también resultado de una
construccion; por otro lado, probablemente cada individuo le asigne a alguna cueca
—0 a ciertas piezas— determinadas significaciones personales mas alla del
significado colectivo, social, compartido, que es el que intentamos estudiar; de todas
formas, esas articulaciones singulares de cada miembro de un colectivo también son
construidas socialmente.

Tenemos, en consecuencia, por un lado sonidos organizados, es decir
estructuras sonoras realizadas en practicas musicales, y por otro, significados
otorgados por los cultores; de esta forma, podemos interpretar estas dos dimensiones
como las dos caras de un mismo signo. El elemental esquema de la Figura 3.02.1,

toma la forma de 3.02.2 al interpretar la cueca cuyana como un signo:

Significante Significado

—Figura 3.02.1 —

qué significa la cueca cuyana

la cueca cuyana
para sus cultores

—Figura 3.02.2 —

Una cueca cuyana es una cancion —por lo tanto, lo sonoro es un complejo
texto musical y literario—, pero también es una danza; en el presente trabajo nos
ocuparemos principalmente de la dimension sonora de este bien cultural, aunque
ocasionalmente haremos referencia a algunos aspectos coreogréficos o expresivos del
baile. Teniendo en cuenta esta reduccion, y profundizando en la perspectiva

semidtica planteada, proponemos incluir en nuestro razonamiento el concepto de
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género®, incorporacion que nos permite considerar el plano significante del signo
cueca, Mas que como composiciones particulares, como un conjunto de obras
definidas por un nucleo de elementos comunes, no sélo estructurales sino también
relacionados con las précticas de produccién y recepcion; es decir que, a grandes
rasgos, podemos reconocer la existencia de un conjunto de musicas, conformado por
las cuecas reconocidas como cuyanas por los miembros de ese colectivo
sociocultural. En este sentido, aquel costado significante que aparece en el esquema
anterior simplemente como ‘la cueca cuyana’ es pensado ahora como ‘el género
musical cueca cuyana’, concepto mas complejo en el que también a su vez es posible
encontrar una faz significante y otra de significado, esto es interpretarlo también
como un signo.

Lo que estamos proponiendo, sintetizando lo expuesto hasta el momento, es
una doble descomposicién en significante y significado de acuerdo a lo que Eco
denomina, siguiendo en esto a Hjelmslev, una semidtica connotativa, esto es, “una
semidtica cuyo plano expresivo es una semiotica”, tal como intenta explicarse en la
Figura 3.03.1 (Eco, 1988 [1973] : 98), en la que, muy sintéticamente, el significante
del nivel marcado con 1 denota un significado en su mismo nivel, y connota otro

significado en el nivel que hemos sefialado con 2; de ahi lo de semidtica connotativa.

2. — Significante Significado
1.— | Significante | Significado

—Figura 3.03.1 —

Llevando esta interpretacion a nuestro objeto de estudio, el esquema anterior
adopta la forma de la Figura 3.03.2, donde intentamos dar cuenta de dos posibles
niveles de significacion de identidad construidos en relacion con las estructuras y
practicas musicales. Este modelo, aunque disefiado por nosotros artificialmente con
fines heuristicos, puede ayudarnos a comprender frecuentes articulaciones de sentido
que suelen producirse entre los cultores de la cueca cuyana y que habiamos

organizado en dos columnas distintas en la tabla de la Figura 3.01.

! Categoria relativamente depreciada en el ambito de las mUsicas académicas del siglo XX, pero
totalmente vigente en musicas populares. Esta pérdida de vigencia en un &mbito y la continuidad en el
otro, se verifica tanto en la practica musical como en los estudios acerca de las musicas: “Es notable,
entonces, que las definiciones de género y los sistemas de clasificacién hayan jugado un rol
subsidiario en las discusiones de la misica de arte del siglo XX, aunque ‘la pregunta por las normas’
(...) continia informando el trabajo de folkloristas y etnélogos...” (Samson, 2001 : 658, V.9)
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. e o
la cueca cuyana cultores a la cueca cuyana
estructuras (musicales | Identidad sonora:
y literarias) adscripcion de esas
1.— y précticas (de estructuras y
produccion y practicas como
recepcion) de la cueca cuyanas —Figura 3.03.2 —

En el esquema de la Figura 3.03.2, el primer nivel, que hemos denominado
Identidad sonora, tiene que ver con la condicién de género musical, es decir, con las
estructuras y practicas que colaboran en la identificacion genérica de las musicas,
que nos hablan de la pertenencia de una pieza a un conjunto de otras piezas
musicales con caracteristicas comunes y que en consecuencia articula determinados
significados entre los cultores en relacion con la expectacion de escucha de una obra;
es esta articulacion de sentido la que lleva a los cuyanos a expresarse en términos
como “eso es cueca” o la frecuente negacion “eso no es cueca cuyana”, cuando
comparan, incluso sin tener plena conciencia, las caracteristicas de la pieza
escuchada con el conjunto de rasgos que segun ellos definen al género.

El significado de Identidad sociocultural aparece en el otro nivel a modo de
connotacion de lo estructural, articulacién basada en que esas estructuras y sus
maneras de realizarse definen ese género musical, que es parte de la produccion de
una cultura en particular, con una circulacion y una recepcién también acotada —tal
como vimos en el paragrafo denominado Espacios y Procesos—, cuya activa practica
actualiza sentimientos de pertenencia a esa cultura, y con los que cada cultor
—oyente o productor— construye, articula, trata, discute, negocia, su identidad
individual, por mediacion de esas musicas. Todo esto, sin dejar de contemplar que
tanto estructuras como significaciones son el resultado de construcciones realizadas,
por un lado, por las practicas sociales de los cultores y, por el otro, por el ejercicio de
los poderes hegemdnicos, procesos constructivos que se han concretado a lo largo del
tiempo y que nos hablan de la movilidad diacronica de estas identidades.

Entonces, mas alla de que se le adscriban significados de “cuyanidad” a una
cueca —que como hemos anticipado serian sentidos asociados a modo de
connotaciones—, desde esta perspectiva de la doble biparticion que permite dos
niveles de significacion, y soélo desde aqui, creemos que si hay elementos

caracteristicos de estas musicas —estructuras, timbricas, texturas, habitos, practicas
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de produccion y recepcion— que pueden ser considerados cuyanos, porque las
composiciones en que los encontramos son obras integrantes de un género definido
por esos mismos elementos compartidos, y pertinentes a una practica social
localizada en un espacio sociocultural, que se ha constituido a lo largo de varias
décadas y que esta plenamente vigente hoy; tiene una profundidad temporal de casi
doscientos afios, pero la cueca cuyana no es una masica del pasado. Consideramos
que definir las identidades sonora y sociocultural como construcciones, moviles
diacronicamente, y sin relacién con ninguna esencia, no implica una contradiccion
con el hecho de sefialar la “cuyanidad” en tal o cual elemento de la cueca cuyana que
articula esas significaciones en su préctica actual.

En este sentido —y maés alla de nuestros argumentos—, desde una perspectiva
émica se afirma que, por ejemplo, “esa cueca es cuyana porque tiene 40 compases”,
y no siempre relacionando explicitamente esa composicion con la identificacion
cultural del sujeto que enuncia, articulacién que se pone en evidencia cuando el
cultor dice “esa cueca es cuyana porque me identifica como cuyano y asi la
considero yo”.

De todas maneras, las connotaciones hacia la identidad cultural estan
fuertemente presentes aunque se esté hablando solo de aspectos sonoros. En el
discurso de los cultores muchas veces resulta imposible discriminar entre estas dos
categorias de significaciones, lo que evidencia la potente trabazon entre denotaciones
y connotaciones; cuando un cantante anuncia en la glosa introductoria a su
interpretacion: “jse va una cuequita cuyana para todos los cuyanos!”, ;de qué niveles
de significacion nos estd hablando? Pero, por otro lado, por mas dedicatorias que
haga ese cantante, si su interpretacion no tiene los 40 compases a los que haciamos
referencia —entre muchos otros elementos, obviamente—, ni serd sefialada como
cueca cuyana por los cultores —porque frustrara, o no confirmard, lo esperado—, ni
connotara cuyanidad en ellos.

Consultando la entrada genre en el New Grove Dictionary of Music and
Musicians, el autor del articulo sefiala dos perspectivas en la definicion del concepto
gue son consistentes con nuestras reflexiones sobre identidad sonora e identidad
sociocultural connotada por las musicas.

“En un sentido amplio de entender el concepto, puede ser extendido al
dominio social, de tal forma que la definicion de un género dependera del
contexto, su funciéon y validaciobn comunitaria y no simplemente de la
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regulacion tecnica y formal. (...) En un sentido mas restringido, usado mas
frecuentemente, se separan las obras musicales de sus condiciones de
produccion y recepcion, y se identifica un género como una manera de ordenar,
estabilizar y validar los materiales musicales por si mismos.” (Samson, 2001 :
657, V.9)

Por otro lado, al concebir al género musical como una préctica social queda
claro que las significaciones se producen en la articulacion entre estructuras,
expectacion y denominacion.

“De esta forma, la denominacion de género es integral a una obra de arte
y condiciona parcialmente nuestra respuesta a su contenido formal y estilistico,
pero esto no crea un género. Tampoco la taxonomia de rasgos compartidos
define un geénero. Es la interaccion entre denominacion y contenido que crea
los significados genéricos. (...) Género, brevemente, es visto como uno de los
mas poderosos cddigos de conexidn entre autor y lector.” (Samson, 2001 : 658,
V.9)

En consecuencia, nos parece tan importante estudiar las significaciones de la
cueca cuyana referidas a la construccion de la identidad sociocultural —estudio para
el cual se deberian manejar herramientas provistas por la sociologia, la antropologia,
la historia, entre otras disciplinas, y desde alli construir un objeto de estudio
interdisciplinario—, como los aspectos estructurales y performativos que definen al
género cueca cuyana —terreno especifico de la musicologia y el analisis musical,
aunque imposible de transitar sin la intervencion de las otras disciplinas
mencionadas—, es decir esto que hemos denominado identidad sonora, y que

frecuentemente funciona como la llave para entrar al otro nivel de significacion.

3.1.2. Tensiones, graduaciones y unidad genérica

Como ya fue presentado, es muy frecuente entre los cultores de mdsicas
cuyanas un tipo de verbalizaciones que estaria sefialando una suerte de graduacién, o
de distintas intensidades, de la cualidad de cuyano; se sugiere reiteradamente la
existencia de una especie de centro o nicleo que constituye esto que, para varios de
nuestros entrevistados, es lo netamente cuyano.

“Si hacemos un poco de historia, de lo que me han contado, estaban los
hermanos Arancibia Laborda, tenian un grupo que se llamaba Los Maruchos
del Chorrillo; después estaban Los Arrieritos Puntanos, hablando de lo
netamente cuyano.” (Cholo Torres, 25/6/2002)
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Algunos conceptos presentes en la Semidtica de la Cultura, desarrollada por
luri Lotman y la escuela de la Universidad de Tartu —Estonia—, se nos muestran
apropiados para continuar con el estudio de este tema; repasaremos brevemente
algunos de ellos, que seran operativos para nuestros objetivos.

Desde esta perspectiva se supone la posibilidad de describir los diversos tipos
de cultura como tipos de lenguajes y, por consiguiente, la pertinencia de aplicarseles
los métodos usados en el estudio de los sistemas semioticos. Al considerar la cultura
como el conjunto de la informacion no genética, como la memoria comdn de la
humanidad o de comunidades mas restringidas —nacionales, regionales, sociales,
étnicas—, adquirimos el derecho de examinar los textos generados por ese colectivo
desde la perspectiva de la comunicacion y desde el punto de vista del codigo
mediante el cual se descifra dicha comunicacion. (Lotman, 1979 : 41)

Entre los textos generados en el seno de la cultura estan considerados los textos
artisticos; y, dentro de estos, las producciones musicales; interesa evidenciar el
funcionamiento de estos textos dentro del espacio semidtico y encontrar qué relacion
existe con la organizacion interna de este sistema. En este sentido, el mecanismo
semiotico de la cultura esta organizado por la adopcién de principios estructurales
opuestos y alternativos que producen un ordenamiento, una distribucion de estos
textos aunque de un modo no homogéneo; justamente, la heterogeneidad de la
organizacion interna constituye la ley de la existencia de una cultura, siendo, ademas,
la condicidn indispensable para que su mecanismo sea operante (Lotman y Uspenski,
1979 [1971] : 89 y 91). La inclusion de oposiciones, del tipo viejo/nuevo o fijo/movil,
provocan este desequilibrio necesario, asumiendo uno de los elementos del par el rol
de dominante.

Como veremos mas adelante, la introduccion de innovaciones en los lenguajes
de mdsica cuyana por parte de algunos artistas, ha provocado fuertes fricciones entre
los cultores en distintos momentos de la historia de estos géneros; en este sentido, la
perspectiva de la semidtica de Lotman se nos muestra muy efectiva para estudiar y
reflexionar acerca de estas tensiones; en el &mbito de estas musicas consideramos
que estd funcionando un par de opuestos que cumple una funcion analoga a los

descriptos anteriormente; esas oposiciones fijo/mdvil y viejo/nuevo se materializan
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en este caso en el par Conservador/Innovador? reordenando el espacio semidtico de
la cultura de la musica cuyana. De esta forma, se reorganizan los textos y codigos, en
nuestro caso las obras y los lenguajes musicales, con relacion a cuan fiel a la
tradicion cultural es una pieza o el conjunto de obras de un compositor o intérprete.
Es muy frecuente en distintas musicas populares, incluyendo la cuyana, que la
oposicion que acabamos de presentar ordene internamente el espacio semidtico
evidenciando una tension entre Musica Tradicionalista y Musica Innovadora —en
adelante MT/MI—. Podemos interpretar esta configuracion resultante a través del
concepto de semiosfera (Lotman, 1996a [1984] : 21-42). Segun Lotman, no existen
sistemas semioticos separados, aislados, que funcionen realmente sin estar
sumergidos en un continuum semiético, completamente ocupado por formaciones
con distintos grados de organizacion. Por analogia con la biosfera, este espacio, fuera
del cual es imposible la existencia misma de semiosis, ha sido denominado
semiosfera. En lugar de pensar el universo semidtico como la suma de textos y
codigos, desde esta Optica es interpretado como sistema o espacio en el que se
encuentran textos y codigos ordenados en relacion con el par de opuestos
introducido, que posiciona los elementos, propiciando la formacion de un ndcleo,
una periferia, una frontera e incluso un espacio alosemiotico, esto es, lo exterior a la
semiosfera, los textos y codigos de otras semidticas, frecuentemente leidos como no-

textos y no-cddigos. De esta configuracion intenta dar cuenta la Figura 3.04.

Mi

—Figura 3.04 —

2 Pares con funciones analogas, como la oposicién Tradicién/Vanguardia también esta presente en la
musica culta o académica, aunque no lo trataremos en este trabajo. La relacion entre musica popular y
culta, también puede ser vista desde la Semidtica de la Cultura, tarea que hemos realizado en trabajos
anteriores.
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En este sentido, considerada la relacion MT/MI, que segun hemos descripto se
manifiesta claramente en la masica cuyana, el lugar hegemdnico es ocupado por MT,
concentrandose aqui los textos pertenecientes a la “estética de la identidad” (Lotman,
1996¢ [1973] : 182-186), es decir las obras compuestas o interpretadas poniendo
cuidado en conservar el codigo heredado; en la periferia, es decir, rodeando a este
nucleo y tomando relativa distancia se posicionan en direccion a Ml, los textos y
codigos innovadores del lenguaje; llegando a la frontera, encontramos las
producciones que inclusive se atreven a dialogar con otras tradiciones musicales.

No perdamos de vista que junto a las producciones, y a sus sistemas de
codificacion, estan los masicos y oyentes, que son los que otorgan significados y los
que establecen relaciones, frecuentemente tensas cuando se toman posiciones rigidas
frente a la posibilidad de cambio que se abre mediante la innovacion o la hibridacion
de los lenguajes. En la tension generada por las actitudes conservadoras e
innovadoras se revelan las dos funciones basicas que, por lo menos, deben cumplir
los textos en el sistema general de la cultura: la transmisién adecuada de los
significados y la generacion de nuevos sentidos (Lotman, 1996b [1981] : 94). Cada
extremo de la oposicion MT/MI asumird una de estas funciones, propiciando una
distribucion de los textos alrededor del centro MT, hegemonico, automatizado en
extremo. Mientras mas desautomatizado sea el cddigo correspondiente a un
determinado texto, mas distante se ubicara éste respecto del ndcleo; encontraremos,
al cruzar la periferia hacia la frontera, las obras més audaces, las que, manteniendo el
lenguaje en alguno de sus aspectos, para no correr el riesgo de ser expulsadas de la
semiosfera, han llevado hasta el limite las posibilidades de variacion o creacion de
otro parametro; pongamos por ejemplo una estrategia muy frecuente en las masicas
populares que a su vez son danzas, tal el caso de la cueca, que consiste en mantener
la estructura macro y los disefios de acompafiamiento ritmico —esto es para
garantizar la posibilidad de realizacion del baile—, pero innovando en el tratamiento
de las extensiones de la armonia.

En musicas tan cristalizadas como los lenguajes cuyanos, estas innovaciones
han originado fuertes tensiones. Sucede que la aspiracion a perpetuar todo estado
contemporaneo es una tipica postura del nicleo MT; esto implica el total rechazo a
posibles cambios en las reglas y mas aun a la relativizacién de las mismas (Lotman y
Uspenski, 1979 [1971] : 86). Puede llegar a verse, entonces, a Ml como cadtico, que

usa un lenguaje ajeno, incomprensible, extranjerizante, subversivo. Las posibles
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transgresiones a las leyes que parten del nicleo donde residen los elementos mas
estandarizados de esos lenguajes, son soportadas de maneras mas o menos tolerantes
por las distintas musicas y en diferentes épocas. Por ejemplo, hasta bien entrada la
década del 60, en la musica cuyana el anillo que queda entre el nlcleo y la frontera
era muy estrecho, consecuencia de interpretar cualquier cambio o cuestionamiento al
canon tradicionalista como “influencia de una mdsica ajena”, desplazando las
producciones transgresoras —junto a inteérpretes o compositores involucrados—
inmediatamente hacia el borde, cuando no hacia el exterior. Lo que en esos afos se
leia como “influencia extranjerizante” hoy podriamos pensarlo como expansion del
nucleo, enriquecimiento de la periferia o dialogo con otra semiosfera, segun el caso;
luego de una historia doblemente centenaria del género y después de mas de setenta
afios de circulacion masiva de la cueca mediatizada, en la actualidad conviven
distintas propuestas estéticas, algunas de ellas muy cuestionadas cuando surgieron,
que inclusive conformaron en su momento un ndcleo innovador, pero que hoy estan
incorporadas al lenguaje o que son mejor toleradas por el nucleo hegemonico
tradicionalista. Aunque el foco conservador prefiera todavia las composiciones de
Hilario Cuadros o Carlos Montbrun Ocampo, pocos cuyanos dudan en el presente de
la identidad sonora cuyana de las piezas compuestas por masicos innovadores como
NoloTejon, Jorge Vifias o Fabiano Navarro, que han enriquecido el lenguaje de la
cueca desde aspectos formales, armonicos y poéticos.

“Yo tengo un respeto religioso hacia esas tonadas antiguas, anénimas,
ancestrales... que recopilé don Alberto Rodriguez. Pero... ;quién puede decir
que lo que hace Tejon no es cuyano? No sera folkldrico con las condiciones
que le pusieron a eso los investigadores; es de autor conocido... pero es musica
popular cuyana.” (Osvaldo Rodriguez, 14/3/2003)

Hipotetizamos que en esta tension entre nucleo, periferia y frontera, producida
al considerar el par Conservador/Innovador, reside de manera decisiva, aunque
quizés no exclusiva, la fundamentacion de esas verbalizaciones que connotan
graduaciones en la calidad de cuyano —que agrupamos en la tercer columna de la
Figura 3.01—. Y en este sentido, la identidad sociocultural también es movil,
deslizable, cambiante, condicional, porque esta construida en el reconocimiento de la
relativa distancia al nicleo hegemonico de masicas y cultores.

Pero, ¢qué hay detras de estas producciones tan disimiles que les otorga

unidad, es decir, que las integra, que evita su expulsion de la semiosfera, que a pesar
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de ocupar distintas posiciones con respecto al nucleo tradicionalista —y en
consecuencia, que pueden ser expresadas como “mas 0 menos cuyanas’—, las
contiene dentro de este género musical? Al tratar de determinar la relacion del
concepto de texto con el de lenguaje, Lotman distingue dos enfoques
complementarios; primero, “el lenguaje precede al texto, es decir, el texto es
generado por el lenguaje” (Lotman, 1996b [1981] : 92); y el segundo enfoque, “el
texto es dado al colectivo antes que el lenguaje, y el lenguaje “es calculado’ a partir
del texto” (Lotman, 1996b [1981] : 94). Asociamos la primer perspectiva a la manera
en que se toma contacto con la masica en el ambito académico, donde con mucha
frecuencia la adquisicion de lo que se considera el lenguaje musical precede
necesariamente a las obras, en el sentido de que es imprescindible conocer el codigo
de lectoescritura para poder descifrar una partitura—competencia también necesaria,
obviamente, para la generacion y el analisis de ese texto—; y el segundo enfoque lo
vemos con fuertes conexiones a la forma en que el intérprete 0 compositor se
aproxima a la musica en el &mbito popular, generalmente a través de obras,
canciones, temas, por medio de los cuales incorporara el lenguaje especifico, es
decir, el codigo de ese género. Nadie le explica al cultor cuyano lo que es una cueca;
él aprende cuecas, las toca, las canta, inclusive las compone, y la reflexion sobre los
aspectos estructurales e interpretativos, quizds vengan después de esta intensa
practica, y esto sélo en contados casos. Renovando la pregunta inicial, formulamos la
siguiente: ¢qué es lo que esta detrds de cada ejecucion, sosteniendo cada
interpretacion, sustentando cada composicion adscripta a un género musical popular?

Introduciremos aqui otro concepto que surge desde la segunda perspectiva
expuesta por Lotman; nos parece que esta funcionando en estas musicas populares
otro objeto semidtico que es el eslabdn intermedio entre el lenguaje y los textos: el
texto-codigo (Lotman, 1996b [1981] : 95).

“Se puede tomar conciencia de este texto como modelo ideal y ponerlo
de manifiesto como tal (...), 0 ese texto puede quedarse en el dominio de los
mecanismos subjetivos inconscientes que no obtienen una expresion directa,
sino que se realizan en forma de variantes en textos de un nivel mas bajo en la
jerarquia de la cultura. Esto no cambia lo fundamental: el texto-codigo es
precisamente un texto.” (Lotman, 1996b [1981] : 95)

Es un texto adquirido que sirve como modelo para nuevas producciones pero

gue actla, frecuentemente sin que se tenga conciencia, organizando, en el caso de la
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mausica, la memoria del instrumentista o del compositor, dictandole los limites de la
variacion posible del nuevo texto, de la nueva cueca en nuestro caso, para que a pesar
de ser una nueva creacion, sea considerada en esta categoria por los cultores. Aunque
este objeto semidtico fue construido e identificado por Lotman para el &mbito de la
literatura, nosotros lo hemos reformulado asociandolo en la dimension musical al
concepto de género.

“No es una coleccion abstracta de reglas para la construccién de un texto,
sino un todo construido sintagmaticamente, una estructura organizada de
signos. Debemos subrayar que en el curso del funcionamiento cultural —en el
proceso de formacion del texto o en la metadescripcion del investigador—
cada signo del texto-codigo puede presentarse ante nosotros en forma de
paradigma” (Lotman, 1996b [1981] : 95)

Es decir, no es el metatexto que lo describe aunque a través del anélisis sea
posible su estudio, intentando la reconstruccién de su estructura y de las distintas
posibilidades de concrecion de sus segmentos constitutivos —esto es, desde una
perspectiva que considere el par sintagma/paradigma—. Mientras tanto, permanece
de manera intangible realizandose en la produccion; ser intérprete de masica popular
implica, ademas del manejo técnico de cada instrumento, haber incorporado los
texto-codigos correspondientes a los géneros musicales que suele ejecutar; esto es lo
que le permite a un grupo de musicos acompafar a un cantante con una cantidad
minima de indicaciones, de codificaciones, —frecuentemente basta, para una primera
ejecucion, con conocer el cifrado arménico del nuevo tema y a qué genero
pertenece— ya que gran cantidad de informacion, reside en el conocimiento previo
del texto-codigo pertinente, ganando en este sentido el estatuto de imprescindible
para la realizacion de la produccion®.

Sintetizando —en funcién de las preguntas formuladas parrafos arriba—, el
texto-codigo reune para nosotros las siguientes caracteristicas: es un texto ideal, no
materializado, modélico —porque es tomado como modelo y funciona como filtro de
la recepcion y para futuras realizaciones—, que ha sido construido mediante
complejos mecanismos de sedimentacion a lo largo de la historia de constitucion de

un género musical particular —y por lo tanto es mdvil, dindmico, aunque con un

% En otros trabajos hemos intentado estudiar las condiciones de produccién de algunas musicas a
través de la necesidad o prescindibilidad de la posesion del codigo de lectoescritura musical y de la
incorporacion de los texto-codigos de los lenguajes populares (Sanchez, 2000).
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cierto grado de rigidez ya que les confiere unidad, o identidad sonora a las distintas
producciones que pueden realizarse en ese lenguaje genérico—, que opera
frecuentemente de manera no consciente, que ha sido incorporado entre los cultores
mediante practicas, necesariamente sociales, de produccion y recepcion, siendo
también un dispositivo modelizador, porque a partir de éste es posible construir otros
modelos.

La obra musical popular es en gran medida desautomatizada porque deja a los
productores un espacio de creacién, dentro de los limites del correspondiente texto-
cddigo. Cuando se compone, interpreta o improvisa, este objeto semidtico sirve de
mediador; como comentamos, no es una simple coleccion de reglas o recetas, pero
contiene los distintos elementos que determinan al género en cuestion y que son los
parametros con los que juega el artista, desde el mas tradicionalista, que se
mantendra siempre dentro de estrechos limites, hasta el vanguardista, que intentara
expandir la frontera, hasta, quizas, romper la barrera de prohibicion de algunos
elementos, permitiéndose incluso mezclar o fusionar distintos lenguajes.

Por el contrario, podemos decir que toda pieza de musica popular que aspira a
permanecer dentro de una categoria genérica es, en algin grado, canonica y su
cédigo es relativamente automatizado, por muy vanguardista que sea una
composicion.

Esta funcion de mediacién del texto-codigo se manifiesta no sélo en la
produccion, sino también en la recepcion, ya que es éste el filtro a través del cual un
oyente juzga, no siempre de manera consciente, la condicion de cueca de una cancion
nunca antes escuchada, la cualidad de cuyana de esa posible cueca y su posicién
relativa con respecto al ndcleo estandarizado, juicio complejo desde el que se
articularan otros sentidos a modo de connotaciones. Esta mdsica que responde a un
canon —flexible, pero con poderosos limites— genera entre sus estructuras, mas o
menos codificadas segun su distancia al ndcleo tradicionalista, complejas
significaciones que colaboran en la construccion de la identidad sociocultural
cuyana. Haber incorporado el texto-cddigo de un género de masica popular, como la
cueca cuyana, es poseer la llave de la que hablamos anteriormente, que nos permite
acceder al nivel de significacidn que articula con la identidad colectiva.

“El arte candnico desempefia un enorme papel en la historia general de la
experiencia artistica de la humanidad. Dudo que tenga sentido considerarlo
como cierto estadio inferior 0 ya dejado atrés. Y tanto mas esencial es plantear
la cuestion de la necesidad de estudiar no solo su estructura sintagmatica
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interna, sino también las fuentes de informatividad ocultas en él, que le
permiten a un texto en el que, diriamos, todo es conocido de antemano, devenir
un poderoso regulador y constructor de la persona y la cultura humanas.”
(Lotman, 1996¢ [1973] : 189)

Esto es asi porgue, aunque utilicemos modelos explicativos de apariencia ideal,
estamos tratando con objetos reales. Y estos bienes culturales, estas canciones, no
tienen vida propia, sino que existen en los seres humanos; son creadas, interpretadas,
difundidas, escuchadas, disfrutadas, bailadas, sentidas, por personas; generando en
cada una de ellas sentimientos individuales muy distintos, pero también
identificaciones sociocolectivas muy fuertes; ambas asociaciones, individuales y
sociales, son producto de su condicion de ser-en-una-cultura, aunque cultura pueda
entenderse como interseccion de varias tradiciones. Inclusive, estas divergencias que
sefialamos al interior de la semiosfera son proyecciones del terreno social, de la vida
de los cultores de estos géneros, donde se manifiestan distintos grados de tension que
incluso, como veremos hacia el final del capitulo, pueden llegar hasta la intolerancia.

“El dinamismo de las componentes semidticas de la cultura se enlaza,
evidentemente, con el dinamismo de la vida de relacién de la sociedad
humana.” (Lotman y Uspenski, 1979 : 85)

Este enlace, en términos de la cita anterior, no es una homologacién entre
sociedad y estructuras sonoras; la estandarizacion o sedimentacion de los elementos
y formas constitutivas de un género musical se produce diacronicamente en el cruce
entre las préacticas sociales de musicos y publicos, y las manipulaciones ejercidas
desde los centros de poder, incluyendo aqui las mediaciones tecnoldgicas, los
intereses de la industria cultural, las intervenciéon oficial en los intentos de
construccion de identidades desde lo hegemonico, entre otros factores. Es decir que
tanto las identidades sonoras como las identidades socioculturales connotadas,
articuladas por lo sonoro, son complejos constructos, mdviles, deslizables,
negociables, y las configuraciones resultantes en ambos dominios no tienen por qué

ser regidas por alguna homologia®.

* Ramoén Pelinski, al examinar distintos modos de explicar la relacién entre musica e identidad,
comenta acerca de la perspectiva que se basa en una supuesta homologia que “...es dificil tratar de
inducir formas musicales a partir de estructuras sociales ya que no todo los que es significante en el
orden social esta representado en el orden musical. No se puede, pues, predecir un sistema musical a
partir de la organizacion social. (...) Tampoco se pueden predecir estructuras sociales y modos de
produccion a partir de formas musicales. (...) Para toda sociedad, todo aquello que es socialmente
relevante no serd necesariamente remarcado en la estructura musical.” (Pelinski, 2000 : 165)
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Como ya hemos comentado refiriéndonos en particular a los ultimos setenta
afios de la historia de la masica cuyana, con las practicas sociales, ciertas musicas
adoptan determinadas estructuras, es decir que, ciertos elementos sedimentan y
constituyen formas que van colaborando a la cristalizacion genérica de esas
producciones. Esto sucede, en principio, en una determinada época, en una cierta
region, y en el contexto de un colectivo sociocultural donde esas mdsicas son
sentidas y valoradas; pero a lo largo del tiempo algunos de los elementos
cristalizados pueden finalmente consolidarse y otros dejar de tener vigencia, dando
lugar a la incorporacion de otros que interactien con las estructuras anteriores
propiciando una nueva sedimentacion y adquiriendo nuevos sentidos, es decir,
ganando espesor significativo, acumulando memoria.

“La semiosfera tiene una profundidad diacronica, puesto que esta dotada
de un complejo sistema de memoria y sin esa memoria no puede funcionar.”
(Lotman, 1996b [1981] : 35)

En esos procesos de cristalizacion y consolidacion puede haber manipulacion,
construccion intencionada, distorsion, injerencia de intereses ideoldgicos,
comerciales, politicos, pero también intencion expresiva —esto es desde la
produccion—, y disposiciones de preferencia —desde la recepcién—, ambas
acciones atravesadas por actitudes conservadoras o renovadoras, en distintos grados
y combinaciones. Ademas, como esas producciones estdn necesariamente situadas y
fechadas, digamos localizadas culturalmente, suscitan una estética que funciona
dentro de ese colectivo sociocultural, dentro de esa comunidad y en esas coordenadas
espacio temporales; es decir que esta estética también es mdvil diacronicamente;
sumado a esto, no siempre todos los cultores desean atenerse a sus normativas lo que
genera tensiones al interno de esa cultura. A su vez, esa compleja configuracion no
estd aislada y puede tener puntos en comun o tensas areas de conflicto con otras
estéticas de otras comunidades culturales... y entre esas comunidades puede haber
complicadas relaciones de poder, de dominacién, que vuelven todavia mas
problematico el panorama.

Es decir, hablar de dinamismo de estructuras y sociedades —siguiendo con la
cita de Lotman y Uspenski—, de mdsicas y personas, es ya de por si, muy complejo;
pretender explicar cdmo se entretejen en cuanto a significaciones, 0 por qué se

relacionan con un sentido y no con otro, esta fuera de nuestro alcance. Lo que si
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estamos intentando es una aproximacion a esta compleja articulacion entre practicas,
preferencias, estructuras y sentidos, teniendo como punto de partida algunos
testimonios de los cultores que nos estimulan a profundizar acerca de distintos
aspectos de la identidad sonora de la cueca, estructuras y practicas musicales que

colaboran en la construccion de la identidad sociocultural cuyana.
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3.2. Articuladores de identidad

Al comienzo del presente capitulo dejamos planteados algunos interrogantes
acerca de la categoria cuyano, que funcionaron como punto de partida para nuestras
reflexiones sobre algunos conceptos, como niveles de significacion, semiosfera y
texto-cddigo, entre otros; habiendo incorporado ya estas perspectivas tedricas, nos
parece pertinente retomar la voz de los protagonistas y junto a ésta, intentar
profundizar en la identidad sonora de una de las musicas que ha colaborado en la
construccion de esa identidad sociocultural: la cueca cuyana contemporanea. En
primer término, intentaremos una contextualizacion de ésta como uno de los géneros
integrantes de la masica de la region de Cuyo, y luego haremos un estudio acerca de
los elementos estructurales, timbricos y performativos que participan de su definicion
genérica —incluyendo las conclusiones de los procedimientos analiticos—, y desde
los que se articula —en colaboracion con otros factores— la identidad colectiva de

sus cultores.

3.2.1. Repertorio legitimador e identidad negociada

“...cuando el Negro Luna nos pregunto “;ustedes hacen musica de Cuyo
realmente 0 son cuyanos y hacen otra musica?’, jojo! sin desmerecer el resto de

la musica nacional. Y le dijimos ‘jno!, nosotros hacemos musica de Cuyo’ ”.
(Eduardo Aliaga, 19/10/2002)

Como ya hemos comentado, desde mediados de los afios 50 la mdsica cuyana
comienza a perder visibilidad nacional en sincronismo con el auge que empiezan a
lograr musicos y musicas del centro-norte y norte del pais, ganando notable
protagonismo géneros que impregnan desde los 60 el repertorio de cualquier
conjunto enrolado en el folklore argentino aunque sus integrantes no sean nortefios,
tendencia que no s6lo se ha mantenido sino que se ha acentuado en las dltimas
décadas. En consecuencia, una estrategia frecuente en presentaciones masivas —por
ejemplo en festivales organizados en zonas y periodos turisticos—, es apelar a esas
masicas que se supone son mejor recepcionadas por un publico heterogéneo. Esta
claro que cada artista es libre de interpretar las masicas que desee y de la forma que

elija; aun estando de acuerdo con esta afirmacion, algunos musicos cuyanos son muy
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criticos con esta practica, que implica una negociacion en cuanto se renuncia a la
ejecucion de ciertos géneros musicales fuertemente asociados a la identidad regional
cuyana, dandole prioridad a musicas ya bendecidas por la industria, con la intencién
de conquistar un sector amplio de oyentes. En cierta medida, es una transaccion
externa, en el sentido que se negocia con bienes culturales de otras tradiciones
culturales.

“...a muchos colegas los presentan “vienen de la tierra del sol y del buen
vino...” [slogan que hace referencia a la provincia de Mendoza] y resulta que
arrancan con una chacarera... y te vuelvo a repetir que no estd mal porque es
mausica nacional, pero jahi esta el problema de identidad de la gente! ;Qué, vas
a ir de aca a Santiago y les vas a cantar chacarera a los santiaguefios?
ilmposible!” (Eduardo Aliaga, 19/10/2002)

La musica de Cuyo a la que hacia referencia nuestro entrevistado en el
testimonio con el que comenzamos este paragrafo, esta integrada por una diversidad
de géneros musicales entre los que aparecen con mayor frecuencia, tanto en
presentaciones en vivo como en grabaciones comerciales, la tonada, la cueca, el
gato’ y el vals. De todos ellos, indudablemente la tonada es el principal simbolo de
identidad de los cuyanos; inclusive, a los intérpretes de esos géneros se los denomina
tonaderos.

“_..recuerdo un lugar que se llamaba ElI Nango en San Martin; y ahi
escuché la primer tonada que me impresion6 para el resto de mi vida, que la
grabamos en el cassette [hace referencia a su grabacion Ha de ser que somos
parra]. Es Una pena nuevamente, ;te acordas cuél es? [canta] ‘Una pena
nuevamente...” Y la tocaba un viejo en la guitarra... yo era un pibe, un nifio, y la
escuché... esto antes de la armdnica, antes de todo eso; pero me acuerdo, el tipo
tocaba, la cantaba y se acompafiaba ‘...me esta quitando la vida...” [canta y
repite] “...me estd quitando la vida...” hacia él, y se hacia la otra voz con la
guitarra [tararea imitando el sonido de la guitarra, pero entonando una 32
debajo de lo que cantd] ‘cha chan cha chan cha cha chan chan...” Eso a mi me
produjo una cosa... porque ademas tenia un sentimiento lo que hacia el viejo
con la guitarra ;sabés? y la manera de acompafiarse... hacerse la otra voz con la
guitarra y cantar, eso me impresiond muchisimo; entonces se me quedod para
siempre... y ademas la copla ‘Una pena nuevamente / me esta quitando la vida /
El remedio es olvidar / y el remedio se me olvida’ ...es una copla muy buena.
Bueno, me quedd el resto de mi vida.” (Nolo Tején, 10/9/2002)°

! Con mucha frecuencia, después de la ejecucién de una cueca se interpreta un gato; aunque el dicho
popular en Cuyo es “no hay cueca sin gato”, no siempre se verifica esta correlacion, ni siquiera en los
contextos mas ligados a lo tradicional/rural.

> No s6lo una partitura o una transcripcion musical es un reflejo lejano de lo sonoro.
Lamentablemente, nos resulta imposible transcribir ciertos elementos expresivos de este testimonio; el
tono de Nolo Tejon, las pausas, los acentos, su rostro, sus 0jos, sus manos... todo ‘eso’ tan rico queda
muerto en la desnuda transcripcion de sus palabras.
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La tonada moviliza entre sus cultores un fuerte sentido de identidad pero que es
vivido intimamente, que dificilmente se exterioriza, que se concreta corporalmente
en expresiones profundas aunque involucrando pequefias dimensiones, que no se
colectiviza, marcando, en consecuencia, ciertos limites en cuanto a espacios de
produccion.

“Vos llegas [a una actuacion] y si conocen te aceptan, una tonada, dos
tonadas... les interesa; pero en los festivales, te toca, por ejemplo, jdetras del
Chaquefio Palavecino... a ver! Entonces, a mi la tonada me parece que es como
una perla preciosa, y como dicen algunos —con otros términos— no es para
zonzos; es para una rueda de amigos, escucharlos, degustar un vino; a veces,
recordando un amigo, a través de una tonada, hasta se pueden correr unas
lagrimas.” (Armando Navarro, 3/10/2002)

Sin entrar en contradiccion con la profundidad intima de la tonada, el espacio
relacionado con la identidad ampliamente compartida, es ocupado por la cueca,
manifestandose en la danza y en la conexidn que el publico realiza entre si y con los
artistas a través del canto y de las palmas. Este poder de interrelacion es también
aprovechado como una estrategia de produccion para posibilitar la recepcion.

“A nosotros, aqui nos pintan, en la region, en Mendoza... se insiste que lo
que mas nos pinta es la tonada, pero la tonada no goza de la popularidad que
goza la cueca; porque la tonada, se supone que es una cosa muy linda para que
a las 5 de la mafana aparezca un tipo con una tonada de regalo y haya que
bajar un jamén y tomar un vino... jesa es...! Pero, como es una musica
relativamente triste, no muy ritmica, excepto por el virtuosismo que le han
puesto los punteros guitarreros, que lo llenan de notas y qué sé yo, es dificil
escuchar... Nosotros, aqui, hay gente que ha hecho discos de puras tonadas, y ...
ies muy dificil de escuchar! j12 tonadas seguidas... no! En cambio la cueca,
empezando es bailable, es méas alegre evidentemente, toca mas variados temas,
porque hay cuecas que se refieren a la melezca, al vino nuevo, a la gente de
campo, a la china buenaza que le aguanta cualquier cosa... es decir, los topicos
son mucho mas variados, son mas amplios que en la tonada. Cuando me dicen
‘¢tiene algo cuyano?’ a gente de afuera, le hago escuchar preferentemente una
cueca. Y si no, me echo algo de mi gusto personal que es la refalosa...” (Arrigo
Zanessi, 15/7/2002)

Es obvio que no basta con que una produccién haya sido realizada por una
agrupacién local para que sea considerada cuyana, sino que necesita de un plus que
pasa en algunos casos por los géneros que integran un repertorio. Esto es reflejado en
el testimonio anterior, efectuado por Arrigo Zanessi, propietario del estudio de
grabacion méas antiguo de la region, y en el que han grabado grupos de rock,

orquestas de salsa, bandas de jazz, conjuntos de cAmara, orquestas sinfénicas, coros...
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todas producciones de la region de Cuyo; sin embargo, frente a la pregunta “;tiene
algo cuyano?”, de ese amplisimo y variado repertorio el entrevistado identifica con
cuyano un género tradicional como la cueca.

“Yo te digo que la cueca, de hecho, como ritmo, es lo mas popular que
tiene Mendoza. De los niveles medios para abajo se cultiva; sobre todo, yo
puedo hablar con propiedad de la zona rural, a lo mejor, en capital Mendoza no
es el mismo fendmeno. Pero, gente de nivel medio, para abajo, la canta, la toca,
la baila... jesta vigente! Yo te diria que hoy la cueca es todavia en las zonas
rurales, o tal vez, semirurales —porque ya una ciudad que tiene 100.000
habitantes como San Martin, o Rivadavia— lo que pasa es que tiene todavia
mucha vida pueblerina [y su economia depende de la actividad agricola]... en
realidad, no es ni la gran ciudad, no es una metropoli, pero tampoco es un
villorio; todas esta zonas, semirurales, llamémoslas asi... semiciudadanas,
tienen todavia, por suerte, el cultivo de todas estas cosas.” (Dino Parra,
16/9/2002)

Rural, semirural, semiurbana... pero también urbana. Una de las estrategias
realizadas por algunos musicos con la finalidad de incrementar la circulacion de la
musica cuyana —y en consecuencia, lograr un mayor circuito laboral— consiste en
organizar pefas en plena ciudad; tal el caso del testimonio siguiente, localizado en
Godoy Cruz, integrante del Gran Mendoza, area metropolitana de mas de 700.000
habitantes.

“Pero, por ejemplo, yo los otros dias hice una pefia, pero cuando
cantabamos una cueca, salian 15, 20 parejas, salia el abuelo, el pibe, la nena, el
nene... los ballets completos... y eso a mi me encanta, por eso te digo que la
cueca tiene que ser la musica que nos va a sacar y nos va a poner otra vez
arriba.” (Armando Navarro, 3/10/2002)

Lo social, lo compartido, lo espacial, lo participativo, lo festivo, son atributos
asociados a la cueca cuyana por musicos y publicos. Es muy frecuente, en
consecuencia, que este género sea aprovechado para abrir una presentacién o como
primer tema de una produccion discografica.

“Tradicionalmente, con Las Voces del Chorrillero, cada vez que
empezdbamos una actuacion lo haciamos con una cueca.” (Cholo Torres,
25/6/2002)

Y dentro del género es posible sefialar un canon de obras, las cuecas de los
cristalizadores, que por mas de medio siglo han emocionado y hecho bailar a miles
de cuyanos.

“Hay cuecas que distinguen a Cuyo, como por ejemplo, lo que hizo
Hilario Cuadros con Cochero ‘e plaza, lo que hizo don Feélix Dardo Palorma
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con Pdngale por las hileras, en San Luis tenemos Caminito del Norte y La
calle angosta, dos temas que distinguen al folklore regional. A donde vayas,
hasta en el extranjero ha trascendido mucho, yo he podido estar afuera, y La
calle angosta se canta en muchas partes del mundo... y Cochero ‘e plaza... no
te digo nada! es hermoso... Pdngale por las hileras... son cosas que distinguen
a Cuyo. Y las han grabado no solamente intérpretes de acd de Cuyo, sino muy
mucha gente... lo ha llevado Mercedes Sosa que grabé La calle angosta, por
ejemplo, una mujer tan importante como ella.” (Cholo Torres, 25/6/2002)

Inclusive algunos musicos enrolados e identificados con la renovacion de los
lenguajes, admiradores del Nuevo Cancionero, o artistas que no se han mantenido en
la linea tradicional, a la hora de participar en festivales masivos también recurren
estratégicamente a la combinacion mas exitosa: género cueca y repertorio del ndcleo
tradicional.

“Fijate que nosotros tuvimos la suerte de poder ganar [Los Ruisefiores de
Cuyo, Festival de Cosquin, 1980], pero tuvimos que cantar dos cuecas seguidas
para llegar al puablico. Dos cuecas de Palorma cantamos en aquel entonces,
arregladas de distinta manera, no como el ddo tradicional, sino con algunos
arreglos vocales; uno me lo habia hecho Armando [Talquenca], la cueca de La
vifia nueva, y Pongale por las hileras, la otra cueca que hicimos, la habia
arreglado yo. Y cantamos dos cuecas seguidas, porque si cantabamos una
tonada ibamos a estar... no digo desmereciendo la tonada, que para mi es la
musica méas hermosa de la patria—yo tengo muy muchas tonadas compuestas,
pasan de 30—, pero es porque la masica del Centro, Norte, Litoral y demas, es
mas movida, es otra cosa, tiene otra chispa... jy llega mas!” (Alfredo Sierra,
15/7/2002)

Aunque frecuentemente la preferencia de algunos musicos pase por la tonada,
en cuanto a los géneros, o por la inclusion de novedades, en cuanto a las
composiciones o la interpretacion, la identidad cultural, reflejo de esas elecciones
musicales, suele ser multiplemente negociada, como se evidencia en el testimonio
anterior; sin embargo, en este caso, es una transaccion interna, dentro de la cultura,
que se origina en la necesidad de competir con otras masicas, en cuanto a la adhesion
masiva que se anhela lograr entre el publico. En primer lugar, se puede negociar a
través de la relacion cueca/tonada (“...cantamos dos cuecas seguidas, porque Si
cantdbamos una tonada ibamos a estar..”); en segundo lugar, entre mdusica
consagrada/musica novedosa (“...pero tuvimos que cantar dos cuecas seguidas para
llegar al publico. Dos cuecas de Palorma...”), es decir, entre repertorio cristalizado y
nuevas composiciones; un tercer nivel de transaccion podria tener que ver con

negociar entre aspectos performativos residentes en el nucleo y otras maneras de
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tocar y cantar, es decir interpretacion tradicional/interpretacion innovadora; éste fue
el nivel de negociacién en el que nuestro entrevistado no quiso hacer concesiones
(“...[dos cuecas] arregladas de distinta manera, no como el duo tradicional, sino con
algunos arreglos vocales...”). La interseccion entre lo tradicional y lo mediatizado,
espacio en el que hemos ubicado a la cueca cuyana contemporanea, se pone aqui de
manifiesto: el repertorio mas estandarizado al servicio de la finalidad primaria de
toda la industria cultural, esto es, ganar masividad. Y para el artista, esta popularidad
—efimera si se piensa so6lo en lo puntual de un evento, de un festival, en el que cada
conjunto quizas tiene nada mas que 15 minutos para su presentacion—, se traduce en
legitimacion y en la ampliacion de las posibilidades de subsistencia.

“Uno dice ‘logré llegar a este festival, y para mantenerme y que me
Ilamen el proximo afio tengo que tratar de hacer algo que a la gente le llame la
atencion, jque guste!’. Y uno por ahi, elige repertorio, por ahi se sale... (...)
Entonces, uno por ahi, dice ‘¢hacer una tonada...? no, no...’, y es una de las
cosas que mas me gusta y no lo puedo ir a hacer ahi; y ¢a qué recurrimos? A la
cueca, por ejemplo, que es alegre; o el gato, donde, por lo general —si bien hay
muchas letras de gato cuyano— hay muchos temas instrumentales, donde se
destaca la guitarra cuyana.” (Raul Vega, 11/7/2002)

Esta negociacion interna entre cueca y tonada suele fundamentarse también
desde la militancia cuyana en la esperanza de recuperar el amplio circuito que tuvo
la musica de Cuyo hasta mediados del siglo XX y en el deseo de volver a ser
reconocidos, no solo como artistas individuales, sino como miembros de un
movimiento, sustentado por un colectivo cultural.

“La gente que esta en los festivales, uno percibe que la tonada... es lirica
¢viste?, es como el bolero; en los festivales grandes la tonada no tiene la
aceptacion de una cueca, por ejemplo. Yo pienso que la cueca seria lo que va a
poner nuevamente a la musica de Cuyo a nivel nacional.” (Armando Navarro,
3/10/2002)

Presentamos sintéticamente el campo semantico de la relacion cueca/tonada,
expresado mediante pares de conceptos complementarios —Figura 3.05—, surgidos
durante las entrevistas, configuracion que sostiene la posibilidad de transaccion entre
ambos géneros musicales; aclaramos que los conceptos que aparecen en una de las
columnas no pertenecen necesariamente a ésta con exclusividad: est4 claro que la
cueca también se ejecuta en la intimidad de un patio y que su tematica puede ser

amatoria, o que en los festivales masivos también se tocan tonadas y que su texto
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pueda hablar de un deseo, sin embargo hemos intentado reflejar en estos pares

algunas de las connotaciones mas cristalizadas entre los cultores de estos géneros.

cueca | tonada
danza | cancion
sociabilidad | intimidad
picardia | romanticismo
deseo | nostalgia
amor futuro | amor pasado
persecucion | haber alcanzado
alegria | tristeza
exterior | interior
superficialidad | profundidad
festival | patio
movimiento | quietud
rapidez | lentitud
ritmo | melodia
recepcion activa | recepcion pasiva

—Figura 3.05 —

Otra de las variantes comentadas de transaccion al interior de la cultura, es la
establecida entre cuecas tradicionales —es decir, conocidas, probadas, efectivas, en
cuanto a la reaccion del publico— y nuevas cuecas —composiciones recientes,
estrenos, obras de nuevos compositores, riesgosas en cuanto a la
aceptacion— es decir, la negociacion entre ndcleo tradicionalista y periferia. La
persistente apelacion al mismo repertorio, ya sea fundada en una estrategia mediatica
—de posicionamiento o de militante reposicionamiento— 0 en un excesivo respeto
por las obras candnicas y sus creadores —actitudes que evidencian un culto al
pasado desde la recepcion y desde la produccion—, no siempre es tomada
acriticamente por los musicos, e inclusive puede ser valorada de forma negativa e
identificada como un obstéaculo en la circulacion de las nuevas composiciones.

“Es muy dificil para uno subir a un escenario e imponer una obra muy
fresquita; siempre las mas tradicionales... Cochero ‘e plaza, Pdngale por las
hileras... bueno, que no es musica fea, es muy bonita, pero que el masico dice
‘bueno, yo subo pero quiero llevar otra propuesta musical...’, que se sepa que
Cochero ‘e plaza o Pdngale por las hileras no son las Unicas cuecas que
existen, que hay otras obras mas recientes [se refiere a composiciones de Jorge
Vifias, entre otros] que tienen un contenido poético muy bueno, que te deja
cosas muy lindas.” (Raul Vega, 11/7/2002)

En general, en relacién con los solistas y conjuntos que son solamente

intérpretes, las posiciones méas atrevidas no van mas alla de permitirse una



Octavio Sanchez / 148

convivencia de repertorios. La inclusion de nuevos temas es mas frecuente en
presentaciones extra festivales, donde no es necesario ganarse el favor del publico,
porque se supone que la convocatoria ha sido realizada por los propios artistas, no
por el evento masivo®. Por ejemplo, en algunas actuaciones que el conjunto Cacace-
Aliaga suele realizar en la ciudad de Mendoza en el café de una conocida galeria
céntrica—una performance mas cercana al concierto de jazz en un bar que a la pefia
folkldrica en un club deportivo, y extremadamente distante de la presentacion en
ranchos o enramadas en las fiestas tradicionales de las zonas rurales—, no faltan ni
La calle angosta ni Pongale por las hileras propiciando un momento en el que se
invita al publico a acompafar a los artistas apelando a la identidad cultural desde lo
musical, mediante frases como “ja ver si los cuyanos presentes nos ayudan a
cantar...!”. Sin embargo, es un bloque de sélo 10 minutos en un espectaculo de hora
y media, en el que, ademas de otros géneros, se interpretan cuecas no demasiado
difundidas.

“Tenemos en el repertorio varias cuecas, incluso cuecas que no las canta
nadie. (...) La cueca que hicimos anoche, Nunca con agua, la letra es del Vasco
Giménez, y estd muy buena. Esta grabada en este trabajo que queremos sacar
ahora.” (Mariano Cacace, 19/10/2002)

Sin embargo, desde la perspectiva de algunos creadores las experiencias son
significativamente distintas. La cueca cuyana vuelve a mostrarse como musica de
una zona de interseccién entre los ambitos tradicional y mediatizado: este culto al
pasado, vivo en las entrafias del tradicionalismo, en complicidad con los intereses de
la industria cultural, ha marginado a muchos compositores, algunos de los cuales
hubieran deseado ser interpretes y no lo lograron por no estar dispuestos negociar,
entre otras cosas, con el repertorio, con su obra.

“Yo no he tenido ninguna posibilidad, ninguna, ninguna. Porque tengo
una actitud muy intransigente, tal vez; no entro en una cantidad de cosas. (...)
y0 nunca, nunca, tuve ninguna difusion importante a pesar de que la podria
haber tenido; algunas veces que canté aqui y alla gusto; podria haber sido, por
lo menos, un namero de los tantos que hay, “Los Troperos de Tal” o “Los
Estos de Cual”, pero no, nunca, nunca pude vivir de esto.” (Nolo Tejon,
10/9/2002)

3 Ademés, como ya hemos visto en la seccion La radio y el disco, en los grandes festivales la
convocatoria se hace a través de alguna estrella mediatica.
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Claro, es que “Los Troperos de Tal”, como dice Tejon, no hacen *su
repertorio” sino que recurren a “El Repertorio” para lograr un efecto inmediato en
cuanto a aceptacion masiva, realizando negociaciones internas; y si es necesario,
externas. La poca adhesion y falta de reconocimiento que tuvieron los compositores e
intérpretes cuyanos que intentaron innovar las estructuras musicales tradicionales,
cristalizadas y consolidadas, nos habla de lo fuertemente candnicas que son estas
musicas y lo conservadora que es la comunidad que las contiene. Paraddjicamente,
esta recurrencia de los conjuntos de remitirse al repertorio estandarizado para ser
aceptados masivamente puede haber producido una erosion a largo plazo,
propiciando cierta indiferencia mediatica hacia estas producciones.

“Miré el concepto que tiene el que maneja a Soledad, un peso pesado...
‘ustedes tiene un mal muy grande en la musica cuyana... les estan haciendo un
mal terrible’ [Norberto Baccon refiriéndose a la actual formacion de Los
Trovadores de Cuyo]” (Fabiana Cacace, 19/10/2002)

La pérdida de visibilidad de la musica cuyana puede ser consecuencia de la alta
estandarizacion de estos géneros y de su repertorio, es decir, de lenguajes y
producciones. Pero la posicion de la industria, que se transparenta en el testimonio
anterior, es bastantes hipdcrita, porque no le interesa una renovacién, sino una
reestandarizacion del sonido de estos géneros segun las normas de lo que la misma
industria considera valioso. En este mundo de los medios masivos en unas pocas
manos y de la institucion de ciertos canones sonoros para acceder a la difusion por
esos mismos medios, no tienen cabida otros mundos. Los programas televisivos
consistentes en castings de cantantes, tipo Pop Stars u Operacién Triunfo, son una
buena muestra de nuestras apreciaciones; alli triunfa o se convierte en estrella el
mejor cantante de un tipo de mdsica que la industria considera “La Musica”,

evidenciando una nueva forma de etnocentrismo.

3.2.2. Estructuras e interacciones

Como nos sugieren las experiencias anteriores, la adscripcion a un determinado

repertorio es decisiva para ser reconocido cuyano; queda claro ademas, en el

testimonio de Zanessi —respondiendo a “;tiene algo cuyano?”—, que producir desde

Cuyo no es suficiente para ser considerado bajo esa denominacion. Pero tampoco es
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una condicion necesaria; esto es reafirmado en la cita siguiente, donde la cantante
aludida ni nacid, ni vive, en estas provincias, y sin embargo es considerada un
miembro destacado de esta cultura —ella es mas que cuyana, apelando a las
graduaciones—, no solo por su “noble linaje”, sino también por interpretar y grabar
determinadas musicas.

“...Silvia Zabala, la hija de José Zabala el autor de La calle angosta, que
vive en Buenos Aires, debe haber nacido alla, pero es jrecuyana! y graba
siempre musica cuyana.” (Cholo Torres, 25/6/2002)

Ese repertorio, que colabora en la construccion de la identidad cuyana, esta
constituido, entre otras musicas, por las cuecas a las que han hecho referencia
nuestros entrevistados, las cuales tienen una forma musical cristalizada; en este
género, que ademas es cancién y danza, hay una relacién no siempre convergente
entre coreografia, forma musical y estructura literaria. Segun nos revelan las
entrevistas realizadas, lo espacial estaria condicionando lo sonoro: la forma que
impone la coreografia es la matriz que le permite acceder al compositor a su tarea
creativa; para €l, en Gltima instancia, el juez ser el bailarin.

“Porque no sé si Ud. sabra que la zamba tiene 4 compases menos que la
cueca. La cueca de nosotros tiene 40 compases y la zamba nortefia, la zamba
comun, tiene 36. Nosotros, porque la cueca se baila vuelta redonda, no se acaba
alla, y vuelve aca [sefiala con la mano el otro extremo de la sala cuando dice
‘alld’], por eso tiene 4 compases de mas; es muy importante saber la métrica,
porque Ud. sabiendo la métrica, puede hacer una pieza bailable, puede hacer
una cueca, componer una cueca. Si no sabe la métrica, ;cOmo compone una
cueca? lgual que la chacarera, la zamba... todas las danzas hay que saber la
métrica. Si no sabe la métrica no puede componer. Y el bailarin no va a poder
bailar... si no le dice ‘es cueca cuyana’...” (Santiago Bértiz, 8/6/2002)

La cueca no siempre es en el baile; de hecho, hemos presenciado la ejecucion
musical de este genero en una gran variedad de contextos, y, sin que mediara
impedimento alguno para su realizacion, frecuentemente no era danzado, sélo por la
decision de los concurrentes de no bailar. Aunque, en algunos casos, esto suele ser
percibido negativamente por los intérpretes: “Veo que no ha tenido mucho éxito la
cueca porque nadie la bailé”, reclamoé al publico la cantante Maribel Arrieta Torres
(Festival de musica en Mundo Nuevo, Rivadavia, 7/9/2003) después de la ejecucion
de una cueca, que de todas maneras, fue escuchada con atencion, acompafiada con
palmas y posteriormente aplaudida. Por otro lado el compositor esta siempre

pendiente de las formas —coreografica, musical y literaria—, que suelen
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configurarse por medio de sucesivas exposiciones Yy repeticiones, sonoras Yy
espaciales; en realidad lo que pareciera interesarle al creador de cuecas es garantizar
la posibilidad de realizacion de la danza a través del uso de alguna de las matrices
cristalizadas; cuando esto no es asi “hay que avisarle al bailarin” como nos decia don
Santiago Bértiz. Es posible entonces salirse de los canones, pero esto implicaria
pactar con los bailarines la nueva forma, y negociar con los oyentes desde lo
paratextual, cambiando estratégicamente la denominacion genérica que suele
acompariar al titulo de la cancion en publicaciones y ediciones discograficas, lo que
implica también una renuncia. Son transacciones que pueden hacerse, pero que no
dejan de ser fuertes generadoras de tensiones.

“iClaro! Para componer una cueca tenés que tener la coreografia muy
presente. Si no, ya tenés que meterle cueca cancién®, entonces lo hacés con un
aire de cueca, un ritmo de cueca, pero ya no es coreografica. Se suple, con las
coreografias que hacen ahora, que le meten proyeccién y deméas. Hay quiénes
te agarran una cueca, que no es cueca de corte tradicional, coreograficamente
hablando, y la bailan lo mismo; porque le meten figuras, distintas cosas... que
eso esta todo aparejado por las cosas modernas que se estan implementando.
Hay quiénes no les gusta, porque se sale de lo tradicional y a otros que si la
aceptan como en el caso mio. Yo acepto todas las modificaciones que se hagan
a lo tradicional... sin deformar las raices, por supuesto.” (Alfredo Sierra,
15/7/2002)

Las actitudes innovadoras suelen disparar relaciones conflictivas en un
ambiente fuertemente tradicionalista; pero, la aparicion de fricciones no se
comprenderia si previamente no indagaramos acerca de las formas mas
estandarizadas, que son las preferidas por gran parte de los cultores de estas musicas,
y las que permiten, en cierta manera, que puedan disfrutar de ellas, ya que
frecuentemente, una obra demasiado distante de las estructuras establecidas, “no
tiene chance”, es decir, no alcanza ciertas condiciones de recepcion, y puede ser
rechazada antes de ser evaluada; ademas, son las formas defendidas por los mas
conservadores; nos parece pertinente intentar una aproximacion en este sentido.

En general, cada cueca consta de dos partes®, separadas claramente por una

interrupcion en masica y danza; en cada una de ellas hay un bloque cantado de una

* Por ejemplo, Pueblo, sol y nieve, de Chacho Santacruz, fue editada como cueca cancion; en esta
composicién las dos primeras estrofas, de 16 compases cada una, se asimilan a una milonga o un
rasguido doble, y recién en las cuatro Gltimas, de 8 compases, se recurre al rasguido de cueca.

® La unidad que nosotros Ilamaremos parte, ha sido sefialada también como exposicién por Carlos
Vega: “Llamamos exposicion o parte a cada seccién musical y coreograficamente ininterrumpida”
(Vega, 1953 : 139). Alberto Rodriguez utiliza el término pie (Rodriguez, 1989 [1938] : 115-117).
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determinada cantidad de compases —en general, entre 36 y 48, segin cada
composicién—, precedido por una seccidn instrumental, que no tiene una extension
fija, pero que puede oscilar entre 8 y 16 compases, duracion poco significativa para
la forma coreogréfica, porque solo se baila durante el canto, aunque importante para
la practica de la danza, ya que mientras suena la introduccion instrumental se arman
las parejas que bailaran la cueca. Ambas partes se desarrollan con textos distintos
pero con idéntica musica. EI compas habitualmente elegido para escribir la cueca
involucra seis corcheas, percibiéndose su organizacion muy frecuentemente en dos
pulsaciones de negra con puntillo cada una, es decir el convencional 6/8. Aunque
algunos poco frecuentes pasajes podrian percibirse en 3/4, el paso de los bailarines
siempre estd basado en la organizacion de dos tiempos. Segun lo descripto, la

estructura general de la cueca podria expresarse como en la Figura 3.06.

Introduccion Canciéon / Danza Interludio Cancion / Danza
instrumental (36¢. - 48c.) instrumental (36¢. - 48c.)
(8c. - 16¢.) (8c. - 16¢.)
Primera Parte Segunda Parte
—Figura 3.06 —

Cuando los mdusicos cuyanos, como don Santiago Bértiz, hablan de 40
compases se refieren a la duracion del bloque cantado/bailable de cada una de las
partes de una cueca; ésta es la extension temporal que aparece con mayor frecuencia
en las cuecas cuyanas, desde Corazones partidos, estrenada en 1914, pasando por
Cochero ‘e plaza, grabada en el 50, hasta De vendimia en vendimia, compuesta a
fines del siglo XX. La estructura de este bloque esta representada Figura 3.07 para

toda cueca de 40 compases.

1‘2 3|4 5‘6 7‘8 9 |10 11‘12 13‘14 15‘16 17‘18 19‘20 21‘22 23‘24 25‘26 27‘28 29|30 31‘32 33‘34 35|36 37‘38 39‘40

F1|F2|F1|F2|F1|F2|F1|F2|F1|F2|F1|F2|F1|F2|F1 | F2|F1|F2|F1|F2

S1 S2 S3

C
F
0| o1 02 03 04 01 02 03 01 02 03
S
P

P1

—Figura 3.07—

A grandes rasgos, desde lo musical, en cada bloque cantado/bailable
percibimos tres secciones —fila S—, que hemos denominado S1, S2 y S3,

fragmentadas a su vez en 4, 3 y 3 unidades respectivamente, que hemos llamado
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oraciones —fila O—, de aproximadamente 4 compases® cada una, sumando en
consecuencia, 16, 12 y 12 compases para S1, S2 y S3 respectivamente, es decir 40
compases en total; percibimos también que cada oracion en general puede ser
segmentada en dos unidades de aproximadamente 2 compases que hemos
denominado frase —fila F—. La fila inferior P hace referencia a las dos partes de la
cueca, pero aqui estamos graficando so6lo el bloque cantado/bailable de la primera de
ellas, de ahi que aparece P1; la fila superior sélo intenta dar cuenta de la cantidad de
compases totales del bloque cantado/bailable de cada parte. Esta organizacion en
partes, secciones, oraciones y frases constituye el sintagma de la cueca cuyana de 40
compases, es decir, la estructura “vacia” que sera ocupada por distintos materiales
musicales en cada composicion.

En la Figura 3.08 mostramos la estructura a través de un ejemplo; hemos
elegido como modelo de la composicion de 40 compases la cueca Pdéngale por las
hileras, una de las piezas mas nombradas por nuestros entrevistados, en la que se da
ademas el mayor grado de convergencia formal entre danza, texto y muasica. Distintas
columnas’ de la planilla dan cuenta de estas tres dimensiones, y una lectura
horizontal da una idea de la interaccion entre ellas.

Hemos denominado las oraciones en relacion con la seccion en la que estan
incluidas, por ejemplo, O3-S2 es la oracion 3 de la seccidn 2. La relacion de estas 3
secciones musicales es totalmente convergente con las unidades del texto literario: S1
/| Estrofa 1, S2 / Estrofa 2 y S3 / Estribillo; en consecuencia, frecuentemente
tomaremos los miembros de cada par como sinénimos. Continuando con el analisis,
hemos llamado aqui frase a la unidad de segmentacidn asimilable, en general, al
verso octosilabico, y que involucra aproximadamente dos compases, de tal forma
que, en la mayoria de los casos, una oracion puede ser entendida como compuesta de
una frase antecedente y otra consecuente. Recurriendo a nuestro modelo Péngale por
las hileras, el verso “Yendo y viniendo en el carro” involucra una frase musical (F1-
01-S2), “de la vifia a la bodega” implica otra (F2-O1-S2), y juntas comprenden la

primer oracion de la segunda estrofa (O1-S2).

¢ La flexibilidad en la definicién de la extension de las oraciones y frases esta justificada en la
frecuente presencia de inicios anacrisicos.

" Hemos cambiado la disposicién entre filas y columnas por resultarnos conveniente para referirnos a
las convergencias y divergencias entre forma musical, texto cantado y forma coreografica. Lo que en
la Figura 3.07.02 eran filas, ahora en la 3.08 son columnas.



Octavio Sanchez / 154

S Pongale por las hileras Coreografia| O (4c.)
Para el tiempo de cosecha
4 que lindo se pone el pago Vuelta 0151 |a
o Para el tiempo de cosecha Para el tiempo de cosecha entera 02-S1 | a
o A que lindo se pone el pago que lindo se pone el pago
o] Hay un brillo de chapecas Hay un brillo de chapecas 0351 | b
S en los ojos del paisano en los ojos del paisano arrestos ]
Hay un brillo de chapecas 04-S1 | b
en los ojos del paisano j
Yendo y viniendo en el carro
o~ . - a
o Yendo y viniendo en el carro de la vifia a la bodega 1/2 Vuelta | O1-S2
% A’ | . delavifaalabodega siempre un racimo de encargo 02-52 | b
Ll siempre un racimo de encargo de la blanca o de la negra arrestos
& de la blanca o de la negra siempre un racimo de encargo 03-52 | b
de la blanca o de la negra
Péngale por las hileras
o T . - c
2 Pdngale por las hileras sin dejar ningdn racimo 1/2 Vuelta | O1-S3
= sin dejar ninglin racimo Hay que llenar la bodega
wn -
w| B Hay que Ilengr |3 bO?ega ya se estd acabando el vino arrestos | 02-53 | b
R ya se esta acabando el vino Hay que llenar la bodega ,
ya se esta acabando el vino 1/2 Vuelta | 0O3-S3 |b
—Figura 3.08 —

Desde lo coreografico, la cueca es definida —segun la clasificacion propuesta
por Carlos Vega, todavia vigente en el ambito de los ballets folkloricos (Vega, 1986
[1952] : 42-43)— como danza de pareja suelta e independiente, es decir que los
bailarines, hombre y mujer, no se toman al bailar y que no hay interaccion entre las
parejas; esto ya nos habla del caracter espacial y a la vez intimo de esta danza,
aunque la performance sea publica. Segin hemos observado en muy diversos
contextos —situaciones rurales o urbanas, tradicionales o mediatizadas—, cada una
de las tres secciones musicales/literarias es abierta con una figura consistente en
—ver en la planilla columna Coreografia— una Vuelta Entera, en el caso de S1, o de
una Media Vuelta, para S2 y S3, desplazamientos circulares y semicirculares de la
pareja de bailarines, separados, ocupando un espacio relativamente amplio,
simulando una persecucién amorosa a distancia, con movimientos generalmente
lentos, mudanzas presentes en otras danzas argentinas y sudamericanas; al final de la
altima seccién también se incluye una Media Vuelta conclusiva, en la que
simbolicamente se consigue el encuentro, aunque en el ambiente cuyano se habla de
“conquista de la mujer por parte del hombre”. Entre vueltas y medias vueltas, se
desarrollan otras figuras, habitualmente llamadas arrestos —también paseos,
contorneos o festejos—, desplazamientos bastante mas libres y vivos, pero en un

espacio mas restringido, con galanteos muy cercanos, donde las intenciones de
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seduccion se tornan mas evidentes, en los gestos, los rostros y la proximidad
corporal.

La transicion de los movimientos amplios a estos otros de mayor interaccion
entre los bailarines, es la mas flexible dentro de la estructura, a tal punto que algunas
parejas se anticipan e inician este cambio de caracter uno o dos compases antes de lo
que hemos sefialado en la planilla —precisamente, con una linea ondulada—; en
cambio, el final de los arrestos, que implica separarse subitamente, retrocediendo
hasta alcanzar los extremos del espacio bailable para reiniciar la media vuelta desde
alli, es un cambio fuertemente marcado y extremadamente sincronizado con la forma
musical. Este retorno a esos puntos, llamados frecuentemente “las bases”, es lo que
debe respetarse aun en las interpretaciones mas libres; de hecho, cuando se incluyen
voces de mando en esta danza, las ordenes hacen referencia solo al inicio de vueltas
y medias vueltas. En el testimonio siguiente queda claro que las figuras cercanas y
mas intimas correspondientes a los arrestos son las menos pautadas, y que la forma
coreogréafica depende de volver en el momento justo al lugar desde donde parten las
evoluciones amplias.

“...[a los bailarines] les pido que no cambien, les digo ‘sean ustedes
bailando, pero no deformen el baile...” Las bases... ‘vayanse a las bases para
que siga manteniéndose el baile.” Ahora... adentro... el argumento alla adentro,
‘iel contenido de cdmo la peleen ustedes ahi adentro... eso es libre...I” jpero lo
demas no..!” (Angel Giménez, 22/8/2003)

En la Figura 3.08 hemos ubicado la columna que nos relata la coreografia,
entre la que explica la organizacion de las oraciones musicales y la que muestra la
forma del texto cantado, con el objeto de apreciar la relacion que existe entre las tres
dimensiones; con algun desfase producido por la continuidad de la danza, la
intension espontanea de los bailarines, o el espacio disponible para las figuras
amplias, ésta es la interaccion estandarizada que es necesario haber incorporado para
poder bailar la cueca cuyana®. Como en todo juego, es necesario conocer las reglas
minimas para poder participar.

“En ese sentido [comparando la cueca con otras danzas populares], yo
creo que es mucho més estructurada. Acd, lo natural, es que si vos no sabes
bailar la cueca, y querés un dia, no podés; no hay lugar para el que no la sabe
bailar, porque tiene que hacerlo de una determinada forma. (...) Volviendo a la

® Nuestras conclusiones acerca de la danza, y su interaccién con la misica y el texto literario, fueron
confirmadas y enriquecidas por el bailarin cuyano Angel Giménez, coredgrafo y docente, fundador y
director de varios ballets folkléricos de trascendencia nacional.
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cueca, como es una danza que se tiene que aprender, no mucha gente la sabe
bailar, hay mas gente que la puede cantar, a lo mejor.” (Dino Parra, 16/9/2002)

Lo que suceda en la cancidn, especialmente en la interaccion entre lo musical y
lo literario, considerando las oraciones dentro de cada seccion, es fundamental en
cuanto a las posibilidades de participacién y muy importante en la definicion del
género; una gran convergencia a este nivel de segmentacion es lo que relativamente
garantiza que haya “mas gente que la puede cantar” como decia nuestro entrevistado.
En consecuencia, profundizaremos en este sentido.

La forma de Pongale por las hileras en cuanto a oraciones, aparece en la

planilla, en la columna de la derecha; podemos expresar la relacion con las secciones

@Yb_t) abb cbb

S2 83 —Figura 3.09 —

de la manera siguiente:

Dentro de la estructura de 40 compases hay otras organizaciones, que nos
muestran una diversidad que s6lo se pone en evidencia cuando consideramos el nivel

de las oraciones.

Titulo Compositor S1 S2 S3
Ay, ay mi suerte Anibal Estrella |aabb |abb |abb
Corazones partidos Saul Salinas aabb |abb |aba
La vifia nueva Félix Palorma [aabb |abb |cdd’
Cueca de las chapecas | Félix Palorma |aabb’ [abb |ccb
La calle angosta José Zabala aabb’ [abb’ |chd
All4 por San Rafael Jorge Vinas aabb |abb |cde
Remolinos Nolo Tején aabc [abc |def
Te he de seguir Ismael Moreno |aabb |cb’b’ |cb’b’
—Figura 3.10 —

Es decir que, esta sucesion de secciones, S1 S2 S3, presente en toda cueca de
40 compases, en algunas piezas adopta la forma AA’A’ (como en Ay, ay mi suerte),
en otras AA’A” (como Corazones partidos)®, o ABB (en Te he de seguir)™®, y en las

® En muy pocas grabaciones aparecen las tradicionales voces de mando que indican la forma
coreografica. Cuando estas indicaciones estan ausentes los bailarines principiantes se orientan
contando pasos, pero los mas experimentados van guiandose auditivamente segin la forma musical.
En estructuras tan sencillas como AA’A” y AA’A” es facil que los danzantes se pierdan en la forma; al
no diferenciarse el inicio del estribillo del de las estrofas las voces de mando se vuelven
absolutamente necesarias, sobre todo el jahura final! correspondiente a la Gltima oracién. En las
grabaciones de las dos cuecas citadas aparecen claramente estas indicaciones, siempre gritado en el
Gltimo compés de la oracion anterior. Para iniciar S2 y S3: jmedia vuelta! jal otro lado! jaaaay! jotra!
ivuelta! jotra vuelta! jotra vuelta mi alma! Y para terminar S3: jy se va! jy se va vida mia! jahura!
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demas AA’B, siendo ésta ultima la organizacion mas estandarizada, como puede
verse en la columna S de las Figuras 3.08 y 3.11 correspondientes a Pongale por las
hileras y Cochero ‘e plaza.

Es necesario llegar a las unidades de segmentacion que involucran cuatro
compases aproximadamente, es decir las oraciones, para apreciar un aspecto
importante de la interaccion entre la forma del texto literario y la musical. Volviendo
a nuestro ejemplo —Pongale por las hileras, aabb abb cbb’— es evidente que no
siempre que se canta la melodia de la oracion b —que aparece seis veces en cada
parte— se utilizan los mismos versos; pero al interior de cada seccion si existe una
convergencia entre las dos estructuras: ambos a de S1 tienen el mismo texto, lo
mismo los b de S1, los b de S2 y los b de S3.

En esta cueca se pone en evidencia una estrategia muy habitual en cuanto a la
construccion del texto cantado; esto es, a partir de una poesia, un texto literario base
en este caso organizado en tres cuartetas octosilabicas —volviendo a la Figura 3.08,
nos referimos a la segunda columna—, se repiten algunos pares de versos de tal
manera que coincidan con la reiteracion de las oraciones dentro de cada seccion. Las
repeticiones de los versos del texto literario practicadas en el montaje del texto
cantado —esto es, la tercer columna— aparecen en tipografia cursiva.

Esta convergencia es aprovechada también por algunos intérpretes cuando
desean hacer participar al publico en el canto de una cueca, en una presentacion.
““Calle angosta, calle angosta / la de una vereda sola”, cantara el intérprete, y con la
interpelacion “jUstedes!”, el puablico, que también ha incorporado esta estrategia
compositiva traducida en regla del juego colectivo, coreara la misma letra con la
misma melodia, configurandose una forma responsorial no pautada desde la
composicion. La posesion compartida de los cddigos permite que este dialogo
funcione de igual manera en una cueca desconocida que tenga un grado similar de
convergencia.

Antes de que nos percatdiramos de esta particularidad, presente en la
interaccion entre texto y musica a una escala menor que la seccion, no alcanzabamos

a comprender una afirmacion que realizé uno de los musicos entrevistados acerca de

10 Seguin nuestro anélisis, las tres cuecas de El Cancionero Mendocino de Ismael Moreno, Anda
nomas, Mi vida que he de hacer y Te he de seguir, son de 40 compases pero con la forma ABB.
(Moreno, 1936 : 8, 30 y 46)
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Cochero ‘e plaza, cueca que desde lo musical tiene la misma estructura que Pdngale
por las hileras.

“...pero en general, analizando en 50, 80, 100 afios, no ha tenido [la cueca
cuyana] muchas transformaciones ni muchos cambios, siguen manteniendo
cierta estructura. Hay algunos casos de cuecas cuyanas que no tienen la
estructura de las demas, por ejemplo Los sesenta granaderos, o Cochero ‘e
plaza, y algunas otras excepciones; pero, en general, responde a una cantidad
de compases, a una cantidad de estrofas y su respectivo estribillo.” (Dino Parra,
16/9/2002)

En el testimonio anterior, la segunda composicion nombrada es sefialada como
una pieza del género pero con distinta estructura; sucede que no todas las cuecas que
siguen el modelo de los 40 compases tienen igual grado de convergencia entre texto
y musica; en este caso, aunque la forma musical sea aabb abb cbb, al igual que el
ejemplo de la Figura 3.08, es muy divergente con respecto al texto cantado, ya que
todas las oraciones b tienen textos distintos, aun al interior de cada seccion. Cada
seccion del texto literario es una sextilla octosilabica; de esta forma, la composicion
poética aprovecha casi al maximo la estructura ofrecida por la cueca y sélo tiene que
repetir un par de versos, en la reexposicion de a al interior de S1, para cubrirla por
completo. De esto da cuenta la Figura 3.11, en la que los Unicos versos en cursiva
son los correspondientes a O2-S1; asimismo, las divergencias quedan graficadas
invirtiendo los colores de letra y fondo en la columna de la derecha; expresado

horizontalmente quedaria: aab[l abf§] cbfy|

S Cochero ‘e plaza O (4c)
Cochero cuanto me cobra
- Cochero cuanto me cobra por llevarme hasta la casa O1-S1 | a
8 por llevarme hasta la casa Cochero cuanto me cobra 02-S1 | a
Ela De mi comadre Paulina por llevarme hasta la casa
a que vive en la Vereda Alta De mi comadre Paulina 03-S1 | b
o No piense en lo que me cobra que vive en la Vereda Alta
n porque el chino anda con plata No piense en lo que me cobra 04-S1 m
porque el chino anda con plata
« Anda el carro culatero Anda el carro culatero 01-52 | a
o por catar vinos y grapas por catar vinos y grapas
,':_‘ A se me ha calentao el pico se me ha calentao el pico 02-S2 | b
A y hoy ni San Pedro me para y hoy ni San Pedro me para
& Y0 veo en usté amigazo Yo veo en usté amigazo 03-S2 m
que ganitas no le faltan que ganitas no le faltan
Alli le iremos pegando Alli le iremos pegando
g a la cazuela empanadas a la cazuela empanadas 01-S3 | c
= tortitas con chicharrones tortitas con chicharrones 02-S3 | b
w|B y aceitunitas saladas y aceitunitas saladas
é a los huesitos picantes a los huesitos picantes 03-53 m
al vinito y la pichanga al vinito y la pichanga

—Figura 3.11 —
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Algo mas complejo sucede en Cueca de las chapecas; aqui la forma a nivel de
oraciones es aabb’ abb’ c; tiene doble divergencia en el estribillo, porque las dos
c tienen distinto texto —es decir, repite la musica y no la letra—, pero ademas, la

ultima b tiene el mismo texto que la segunda ¢ —es decir, repite la letra con distinta

masica—.
S Cueca de las chapecas (estribillo) O (4c)
Bien haiga con tus chapecas
g Bien haiga con tus chapecas que se mueven al compés 01-S3 | c
= que se mueven al compas Hacen alegre la cueca 02-S3
w | B Hacen alegre la cueca pero a mi me alegran mas }
o] ero a mi me alegran mas H I |
) p g acen alegre la cueca 03-S3
pero a mi me alegran més
—Figura3.12 —

Estas particularidades, que salen a la luz a través de este simple andlisis suelen
ser percibidas y sefialadas por los cultores como irregularidades o excepciones, como
vimos en el testimonio anterior; sin embargo las divergencias no tienen ninguna
implicacion en la performance del bailarin, ya que no se altera la cantidad de
compases por seccion; de todas maneras, estos sutiles cambios también nos hablan de
las busquedas de los creadores que no han querido quedarse con las formas
convergentes y han ido dando pequefios pasos en el desarrollo de estas musicas.

La otra cueca mencionada dentro de las “que no tienen la estructura de las
demés” es Los sesenta granaderos. Aqui nos apartamos de los 40 compases
estandarizados, sin embargo la convergencia con la danza esta garantizada ya que la
organizacion a nivel secciones no varia, y cada vez que empieza una estrofa o el
estribillo se realizan las vueltas y medias vueltas correspondientes. La Unica
precaucion que deben tener los bailarines es que la segunda estrofa es exactamente
igual a la primera, es decir tiene 4 oraciones en lugar de 3, en consecuencia, Su
duracion es de 16 compases y no 12; debido a esto la suma total del bloque
cantado/bailable es de 44 compases. Por otro lado, las repeticiones a nivel oraciones
musicales en las estrofas se dan alternadamente, es decir cada dos de estas unidades.

La divergencia con la forma del texto literario es total, es decir, cuando las musicas

8 88
A

A B —Figura 3.13 —

repiten, la letra no.
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Cada estrofa del texto poético de Los sesenta granaderos es una cuarteta
octosilabica. La estrategia de realizacién del texto cantado pasa por el empleo de un
recurso denominado ripio o relleno. Cada verso de la cuarteta base se transforma en

endecasilabo mediante la anticipacion de las primeras 3 silabas del verso:

De esta forma no es necesario repetir versos completos para cubrir la estructura
que determina la forma musical. Por otro lado, el estribillo es una seguidilla que
combina versos hepta y pentasilabicos, en este caso segun la formula 755 755 755,

sin cambios entre el texto base y el cantado, es decir, sin repeticiones ni rellenos.

S Los sesenta granaderos O (4c)
Ante el Cris
- Ante el Cristo Redentor 01-81 | a
e) Ante el Cristo Redentor se arrodi 02-S1 | b
T A se arrodillaba un arriero se arrodillaba un arriero
4 y rogaba por las almas y roga 03-S1
S de los bravos granaderos y rogaba por las almas
de los bra
de los bravos granaderos 04-51
Eran se
N Eran sesenta paisanos 01-S2 | a
@] Eran sesenta paisanos los sesen
P_‘ A los sesenta granaderos los sesenta granaderos 02-S2 | b
4 Eran valientes cuyanos Eranva 03-S2
% de corazones de acero Eran valientes cuyanos
de cora
de corazones de acero 04-S2
Quiero elevar mi canto Quiero elevar mi canto
como un lamento como un lamento 01-S3 | ¢
oM de tradicion de tradicion
E Para los granaderos Para los granaderos
2l g que defendieron que defendieron 02-S3 | d
& a mi nacion a mi nacién
%) Pido para esas almas Pido para esas almas
que las bendiga que las bendiga 03-S3
nuestro Sefior. nuestro Sefior
—Figura 3.14 —

También estructurada en tres secciones pero con distinta duracion encontramos
algunas cuecas de 36 compases, como Entre San Juan y Mendoza, cuya forma
musical y su interaccion con el texto podria expresarse abb abb cdﬂ :

En la realizacion del texto cantado en S1 y S2 se combinan, a partir del texto
base, las dos estrategias ejemplificadas hasta el momento, esto es, rellenos y
repeticiones de versos; una sola cuarteta octosilabica es la materia prima para las dos
estrofas. En cambio, los versos del texto base correspondientes al estribillo

—estructurados como una seguidilla con irregularidades: 755 753 753— aprovechan
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la forma ofrecida por la estructura musical, no siendo necesario el empleo de ningin

recurso de realizacion™’.

S Entre San Juan y Mendoza O (4c.)
Yo no sé
— -
8 Yo no sé que es lo que tengo Yo no sé que es lo que tengo 01-51 | a
= para ser tan disgraciao para ser
] A para ser tan disgraciao 02-S1 | b
— para ser
< para ser tan disgraciao 03-51 | b
Me i tomao
N -
®) . . . Me i tomao mas de tres litros 01-52 | a
x Me i tomao mas de tres litros y apenas
& A y apenas si estoy chispiao y apenas si estoy chispiao 02-S2 | b
N y apenas
i y apenas si estoy chispiao 03-S2 | b
Eche otro litro ‘e vino Eche otro litro ‘e vino
don Ceferino don Ceferino 0O1-S3 | ¢
o por caridad por caridad
& Quiero curarme al todo Quiero curarme al todo
AN y deOIejied?rodo y de ese modo olvidar 02-53 | d
@ Para olvidar me curo .
YO N0 Me apuro Para olvidar me curo 03-S3
jamas Y0 NO Me apuro jamas -

—Figura 3.15 —

Aunque estructuralmente hablando Entre San Juan y Mendoza seria mas
asimilable a una zamba —como nos sefialaba don Santiago Bértiz, “la cueca de

nosotros tiene 40 compases y la zamba nortefia, la zamba comun, tiene 36"—,

ningun cuyano discute su definicién como cueca. Dos factores colaboran fuertemente
a esta concesion; por un lado la tematica del vino, el deseo de olvidar, la resistencia a
la borrachera, y el saludo final a la mujer y a las provincias productoras, ya aludidas
en el titulo: “Vivan las buenas mozas / viva Mendoza y San Juan”. Y por otro lado, la
paternidad sobre esta obra por parte de dos de los refundadores Carlos Montbrun
Ocampo y Hernan Videla Flores, en masica y letra respectivamente; el compositor
sanjuanino se referia a esta pieza como La cueca del cura’o e inclusive la
comercializaba®? con ese subtitulo. Esta forma con ambas estrofas de 3 oraciones, es
decir de 12 compases por seccion, y con estructura seccional AAB, es la mas

frecuente en las cuecas compuestas e interpretadas por Montbrun Ocampo, como

1 El recurso de los rellenos, consistente en la repeticion, anticipacion o insercion de grupos de dos o
tres silabas con el objeto de completar una determinada cantidad de sonidos a partir de un texto base,
es un procedimiento ocasional en la cueca cuyana pero constante en la chilena y en mdsicas peruanas;
en este sentido, en relacidn con el género transandino, Carlos Vega realizé un trabajo sobresaliente en
el articulo “La forma de la cueca chilena” (Vega, 1947 : 16-44).

12 Catélogo en el reverso de la partitura de la cueca Asi ha’i ser (Ediciones Musicales Tierra Linda,
distribuido por Editorial Julio Korn, editado en 1948)
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podemos verificar en la partitura de Asi ha’i ser, y en Las dos puntas, Entre mar y
cordillera, Esperame donosa, El beso, En Ullum estan chayando y La chiquitita,
temas analizados en este sentido, a partir de grabaciones realizadas entre 1946 y
1954. Sin embargo, estas composiciones de 36 se han llevado ocasionalmente a 40
compases repitiendo el tema de O1-S1 —por ejemplo, Esperame donosa,
interpretada por el conjunto Los cantores de Cuyo—, volviendo con esta estrategia a
la estandarizada forma aabb abb cd@. Creadores recientes han recurrido a la
estructura de 36 compases para sus composiciones, como Anibal Cuadros en Viejo
tonelero, con forma abij abf} cdb’, y Damién Sanchez en Cueca de los Contreras,
con la atipica y variada organizacion abc dec’ fgh, la Unica cueca de forma seccional
ABC que registramos.

Otras excepciones a la cueca de 40 compases son explicadas por cultores e
investigadores atendiendo a la historia del género, reconociendo cambios a lo largo
del tiempo.

“Aungue esto ha variado; en la actualidad la cueca tiene 40 compases,
antiguamente eran 48 compases; eso ha ido cambiando y tomando identidades
propias de cada una de las regiones” (Omar Rodriguez, 7/1/2003)

Recordemos que desde nuestra perspectiva sostenemos que, de manera muy
sintética, esa identidad propia se construye en cada lugar y en cada periodo historico
por sedimentacion y cristalizacion de distintos elementos, acciones atravesadas
también por elecciones estéticas y por intereses hegemonicos, —identidad
“construida por”—y no solo por condicionamientos ya existentes en las regiones, en
los paisajes, en las idiosincrasias —identidad “tomada de”—. De todas formas, la
apreciacion de nuestro entrevistado en cuanto a lo técnico, es consistente con la
definicién que proporciond Alberto Rodriguez en el Cancionero Cuyano de 1938
—acerca de lo que el denomind cueca primitiva y que hemos intentado traducir en la
Figura 3.16—, y con las grabaciones del pianista mendocino.

“Esa cueca de métrica primitiva, con mas compases, y de movimientos
mas reposados, es la que podemos denominar tipicamente cuyana. Consta de
una introduccién que dura tanto tiempo como conviene a la preparacion de los
bailarines, y de dos pies. Se descomponen cada uno, en cuatro momentos o
figuras principales, las que se distribuyen de acuerdo al detalle que presento a
continuacién con las estrofas de la cueca mendocina titulada: ‘Si porque te
quiero, quieres...”.” (Rodriguez, 1989 [1938] : 115)
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m/e Si porque te quiero, quieres Coreografia O (4c) S
Si porque te quiero quieres Vuelta 01-S1 | a
jajay que yo la entera 02-S1 b S1
Si porque te quiero quieres muerte reciba (A)
que yo la muerte reciba jajay que yo la
| muerte reciba 03-51 b
Eso sf que no haré yo Eso si que no haré yo 01-S2 a
morirme pa’ que otros vivan ja jay morirme } S2
pa’ que otros vivan 02-52 b (A)
ja jay morirme 03-S2 b

pa’ que otros vivan

Preciosa verbenita 1/2 Vuelta 01-S3 | ¢

Preciosa verbenita que del cerro eres
que del cerro eres escucha los lamentos , | S3
I escucha los lamentos Si es que me quieres 02-53 | b (B)
Si es que me quieres Preciosa verbenita n
que del cerro eres 03-S3
Si es que me quieres, si Si es que me quieres, si 1/2 Vuelta 01-84 | ¢
n andd y decile anda y decile
a la duefia de mi alma a la duefia de mi alma 02-84 | v S4
que no me olvide que no me olvide B (B)
Siempre lloro muy triste Siempre lloro muy triste 1/2 Vuelta
v porque te fuiste porque te fuiste 03-54
—Figura 3.16 —

El investigador mendocino segmenta el bloque cantado/bailable de cada parte,
o pie como €l lo denomina, tomando como criterio la organizacion del texto cantado
—=&l no presenta el texto base, sino ya su realizacion en el canto— y las vueltas y
medias vueltas de la coreografia. La primer figura coreografica coincide con una
cuarteta octosilabica reorganizada, en términos nuestros, en 6 oraciones musicales,
esto es abb abb, mediante la insercion de la muletilla ja jay y el empleo del recurso
de la repeticion, totalizando 24 compases. A continuacion, los 8 versos de una
seguidilla, que alterna versos hepta y pentasilabicos, se reorganizan en dos estrofas
—durante las que se desarrollan sendas medias vueltas—, de 3 y 2 oraciones
respectivamente, cb’b’ cb’, totalizando 20 compases. La ultima estrofa, consistente
en un pareado que continta la férmula de la seguidilla, corresponde a la media vuelta
final y a la repeticion de la oracion musical b’, adicionando 4 compases,
completando en consecuencia los 48 compases anunciados. La organizacion literaria
y coreogréafica que propone Rodriguez (1989 [1938] : 115-117), en relacién con la

segmentacion a nivel oraciones que nosotros proponemos puede sintetizarse asi:

,—H HTATH

abb abb

v o

cuarteta segmdllla pareado —Figura 3.17 —
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Los numeros romanos —empleados por Rodriguez (1989 [1938] : 122), al
igual que en la planilla, en la columna de la izquierda—, hacen referencia a las
estrofas cantadas, coincidentes con las figuras principales de la danza. Aunque en
parrafos anteriores comentamos que en cierta manera, la coreografia determinaba la
estructura sonora, la organizacion que sugiere el esquema anterior oculta la forma
musical que se percibe auditivamente a través de las exposiciones y repeticiones de
oraciones, y que también es tenida en cuenta por el instrumentista en la ejecucion, el
compositor en la creacién, el bailarin en la danza y el oyente en la recepcion.
Priorizando esa dimensién proponemos un agrupamiento en secciones y oraciones
—como aparece en la planilla, en las columnas de la derecha—, complementario del
anterior, y que ademas da cuenta de las divergencias con la estructura del texto
cantado. Auditivamente se perciben 12 oraciones organizadas en 4 secciones de igual
duracién, es decir, 3 oraciones por seccion.

TR
abb abb cb’' [ cb’[§
\ v J\ )

cuarteta seguidilla + pareado

—Figura 3.18 —

Esta representacion formal, resultado del analisis auditivo de una grabacion de
la citada cueca Si porque te quiero, quieres, que el mismo Alberto Rodriguez realizé
mas de cincuenta afios después de la publicacién de su cancionero, es coincidente
con la que aparece en la partitura presentada en aquel texto de 1938 (Rodriguez,
1989 [1938] : 120-121), estructura que se desprende de la simple observacion de las
barras de repeticion cada 12 compases, desde que comienza el canto.

El investigador mendocino también nos informa acerca de la existencia de otra
variedad de cueca y que, en cierta forma, contrapone temporalmente a la primitiva.

“En la cueca de métrica mas usual en la actualidad, la primer vuelta
consta de 16 compases, dos medias vuelta de 12 y por Gltimo una media vuelta
de 4. El desarrollo del baile es igual al detallado anteriormente, siendo su ritmo
poco mas acelerado.” (Rodriguez, 1989 [1938] : 117)

Tenemos en consecuencia, otra modalidad de cueca de 44 compases, pero de
organizacién muy distinta a la estructura abab abab cdd de Los sesenta granaderos.
Sin entrar en mayores detalles, los dos ejemplos que completan la cita anterior son

Dicen que la ausencia es y Tus penas y las mias (Rodriguez, 1989 [1938] : 171-178).
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Segun nuestro analisis, la forma de ambas piezas es similar a la cueca cuyana
contemporanea de 40 compases mas un distico de 4 compases en el que se presenta
la Unica divergencia entre texto y masica: aabb a’bb a’bb + EI y aabb abb abb + ﬂ
respectivamente. Auditivamente, al ser repeticion de la ltima oracion escuchada, el
pareado conclusivo se percibe mas como la oracién final de la dltima seccion, que
como una seccién independiente; en consecuencia, la estructura de S3 seria abbﬂ, y
la forma seccional del bloque puede presentarse como AA’A™.*3

Finalmente, damos cuenta de algunas cuecas Unicas en su tipo, al menos
considerando el corpus que nosotros hemos analizado. Una es Pa’ San Juan, de
Hilario Cuadros y Luciano Senra —quién hiciera 1* voz en una de las tantas
formaciones de Los Trovadores de Cuyo—, también de 44 compases pero con la
inusual forma aa’aa’a’ ba’a’ b’cb’’; sin embargo en la edicion de la partitura aparece
con la forma de 40, con una oracion menos en S1 (aa’aa’). Las otras forman parte de
recopilaciones y dos de ellas constituyen, entre las piezas estudiadas, los extremos en
cuanto a duracion; por un lado, una cueca de 52 compases compilada por Carlos
Vega en San Juan, en 1953, cuya forma es aabb abb cc’c’ cc’c’, y que en nuestra
planilla aparece bajo el titulo de Cueca (1); y por otro lado, una composicion de 28
compases, recopilada por Leda Valladares también en San Juan pero a principios de
los 60, de forma abb abb + E—Cueca (6) en nuestra coleccién—. Si consideramos
lo estandarizado de otras formas, esta Ultima da la sensacion de ser un fragmento de
cueca mas que una composicién completa; imaginamos que debe ser una dificultad
construir un criterio para juzgar lo divergente o erréneo en la tarea etnomusicologica;
por ejemplo, en otra importante recopilacion —también acerca de San Juan pero muy
reciente, de 1998, realizada por Alicia Giuliani y Héctor Goyena— escuchamos Yo

sé porqué, en la que alguno de los musicos se encarga de dar las voces de mando de

la coreografia—"ja la vuelta!”, “jvamo’ a la otra!”, por citar algunas— cuya primera

13 Sin embargo, estas cuecas “més usuales en la actualidad”, como las llama Rodriguez, ya tenian gran
antigliedad en el momento en que efectud esa afirmacion; con respecto a la primera, el mendocino nos
cuenta: “Me fue dictada por don Modesto Balmaceda, sanjuanino del departamento de Caucete,
nacido en 1886. Me dijo haberla aprendido en su juventud a viejos cantores de la provincia (...) Puede
gue esta cueca, de auténtico sello sanjuanino, tenga un siglo de edad.” (Rodriguez, 1989 [1938] : 171)
Con respecto a la segunda, dice “Me la dictd don Radl Oro (...) me afirmé haberla aprendido cuando
nifio de labios de su sefiora madre” (Rodriguez, 1989 [1938] : 175). La primera esta estructurada sobre
Copla/Seguidilla/Pareado, en cambio la segunda son reelaboraciones de seguidillas, méas el pareado
final, también en 7+5. Por otro lado, sorprendentemente Rodriguez no da cuenta de la cueca de 40
compases Yya vigente en 1938, afio de la edicion de su Cancionero cuyano.
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parte tiene la forma aabb aabb + ﬂ de 36 compases; sin embargo, en la segunda

parte se escucha la orden para cerrar la cueca —siempre antes de la Gltima oracion—

después del primer b de S2 jahi nomas!”—, obligando a musicos, cantantes y
supuestos bailarines a ejecutar b’ salteandose un b, resultando aabb aab + ﬂ] de soélo
32 compases, 4 compases menos que la primera parte.

En conclusién, las cuecas cuyanas a las que se han referido nuestros
entrevistados —analizadas por nosotros desde lo formal musical, en relacion con
parametros pertinentes para los cultores, esto es la configuracion de su extension
temporal y su interaccion con el texto cantado y la danza—, suelen estar organizadas
en 3 6 4 secciones, en las que se perciben unidades de aproximadamente 4 compases,
que hemos llamado oraciones, las que suelen configurarse segun alguno de los
modelos que aparecen en la Figura 3.19; incluimos ademas las sefialadas por

Rodriguez y las inusuales comentadas en el parrafo anterior.

secciones
modelos S1 S2 S3 S4
Cuecade 28 | 3 oraciones 4 oraciones
compases | (12 compases) | (16 compases)
Cuecade 36 | 4 oraciones 5 oraciones
compases | (16 compases) | (20 compases)
Cuecade 36 | 3 oraciones 3 oraciones 3 oraciones
compases | (12 compases) | (12 compases) | (12 compases)
Cuecade 40| 4 oraciones 3 oraciones 3 oraciones
compases | (16 compases) | (12 compases) | (12 compases)
Cuecade 44 | 4 oraciones 3 oraciones 4 oraciones
compases | (16 compases) | (12 compases) | (16 compases)
Cuecade 44 | 4 oraciones 4 oraciones 3 oraciones
compases | (16 compases) | (16 compases) | (12 compases)
Cuecade 44 | 5 oraciones 3 oraciones 3 oraciones
compases . | (20 compases) | (12 compases) | (12 compases)
Cueca de 48 | 3 oraciones 3 oraciones 3 oraciones 3 oraciones
compases | (12 compases) | (12 compases) | (12 compases) | (12 compases)
Cuecade 52 | 4 oraciones 3 oraciones 3 oraciones 3 oraciones
compases . | (16 compases) | (12 compases) | (12 compases) | (12 compases)

*Formas de escasa vigencia desde la composicion.
** Formas de cuecas Unicas en su tipo en el corpus estudiado.

En todos los casos en que se presenta un distico lo hemos analizado como la Ultima oracién de la
seccién y no como una seccién independiente.

—Figura 3.19 —

De todas estas formas, la denominada cueca de 40 compases es la que esta

ampliamente reconocida como la cueca cuyana contemporanea, vigente, que es
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tomada como modelo por los compositores actuales —aunque esa actualidad pueda
rastrearse hasta la segunda década del siglo XX—, y que posee la estructura que
esperan escuchar los bailarines cuando son invitados por los intérpretes desde el
escenario, mediante frases del tipo, “jque salgan las parejas que se viene una
cuequita cuyana!”; en segundo lugar de preferencia se encuentra la cueca de 36
compases.

Lo significativo de estas estructuras esta dado, entonces, porque tienen fuertes
implicaciones en la creacion musical y literaria, en la ejecucion de mdsica y danza,
en el autoreconocimiento de los artistas en relacion con cierto repertorio histérico, en
el posicionamiento relativo frente al nucleo estandarizado, en la aceptacion o rechazo
de mdsicas y musicos como pertenecientes a una cultura, y en consecuencia, en la

definicién de la identidad sociocultural de los cultores de este género.

3.2.3. La cueca por dentro

Nos parece importante presentar otros resultados de nuestro analisis musical
efectuado sobre unidades de segmentacion mas pequefias que las tratadas en el
pardgrafo anterior. En este sentido, aunque nuestro trabajo analitico utilice
herramientas y denominaciones muy distantes de la posicion émica, se ha elaborado
teniendo en cuenta las preferencias y las practicas habituales de los cultores de
musica cuyana, y aporta una perspectiva complementaria a este estudio, que puede
colaborar a desentrafiar algunos aspectos constructivos de estas musicas,
ayudandonos a comprender mejor la posicibn hegemonica de algunas
configuraciones sonoras cristalizadas y el por qué de ciertas tensiones generadas
entre los cultores. Por otro lado, como comentamos en la Introduccion, estas
conclusiones se han puesto a consideracién de musicos y oyentes expertos mediante
una estrategia deudora de la metodologia del ethomusicologo Simha Arom.

Mostraremos brevemente algunas particularidades de las unidades que hemos
denominado oraciones y frases, teniendo presente el caracter repetitivo de la cueca
cuyana. Recordemos la frecuente forma aabb abb cbb de Pdngale por las hileras o
Cochero ‘e plaza y tengamos en cuenta, en consecuencia, que un rasgo que
percibamos y mostremos en alguna oracion, posiblemente se repetira en otras

secciones de la cueca. Ademas, como veremos en varios ejemplos, generalmente es
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posible analizar cada oracion como conformada por dos frases, antecedente y
consecuente; y esas frases pueden aparecer formando parte de otras oraciones.

En principio, pondremos en evidencia aspectos armonicos, especialmente
algunas de las estructuras horizontales frecuentes; salvo ocasionalmente, no nos
detendremos a estudiar la organizacién vertical de cada acorde ni la conduccion de
las voces ya que, en general, la armonia de estas musicas no es pensada de esta
manera ni es ejecutada cuidando estos aspectos; es muy habitual que el aprendizaje
de la armonia en la guitarra de mdsica cuyana, en principio se realice “por
posiciones”, aprendiendo los nombres de los acordes de una pieza pero sin tomar
conciencia de la estructura en cuanto a sus notas —sin otorgar importancia a las
disposiciones, inversiones, duplicaciones, omisiones, extensiones de la triada— y
menos aun del enlace entre las voces de los acordes adyacentes —sin estar pendiente
de reglas de movimiento, paralelismos y movimientos directos a evitar,
preparaciones, resoluciones de sensibles y disonancias—; se piensa mas en la
continuidad armonica en bloque, de una posicion de la mano izquierda a la siguiente,
que en la conduccién melddica de cada voz.

En este sentido, estd muy asentada la afirmacién de que armoénicamente la
cueca estd construida sobre los grados | y V del modo mayor, con alguna
participacion del IV grado; los ejemplos ofrecidos por Alberto Rodriguez, Carlos
Vega e Isabel Aretz en sus importantes trabajos asi lo revelaron (Rodriguez, 1989
[1938]; Vega, 1944, 1947, 1959; Aretz, 1952). Sin negar estos conocimientos,
nuestra intencién es mostrar que desde hace décadas que la armonia de la cueca
cuyana es mucho més que esto.

El mddulo armonico mas extendido y presente en la gran mayoria de las cuecas
analizadas es || 1 | V | V| | ||, siempre en el modo mayor; a partir de aqui nos
referiremos a éste como el médulo estandar™. Esta sucesion determina, por un lado,

que en general la idea armonico/melédica se resuelva en la extension de una oracion

1 En este sentido, si el tema que le corresponde a O1 —por ejemplo— lo denominamos a,
emplearemos al y a2 para analizar el material musical que ocupa la posicion F1-O1 y F2-O1
respectivamente, y en muchos ejemplos veremos que a2 puede ser pensada como derivada de al en
algin aspecto; asimismo, alguna frase de la oracién a puede aparecer muy relacionada, inclusive
formando parte integramente, de otro tema de oracion, b o c.

> El médulo estandar puede verificarse también en los ejemplos ofrecidos por Carlos Vega en las
obras en las que se ocupa de la cueca y en los fragmentos que muestra en Panorama de la misica
popular argentina (1944). Sin embargo, su manera de segmentar las frases, desde criterios
exclusivamente ritmicos, oculta la forma que determinan los periodos arménicos —el mdédulo
estandar en este caso—, como puede verse en la cueca 1467 (Vega, 1944 : 198), entre otros ejemplos.
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y, por el otro, que en la mayoria de los casos sea posible percibir en ésta dos frases,

una antecedente y otra consecuente.

i
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Ay, ay mi suerte, 01-S1S2
—Figura 3.20.1 —

La flor ausente (v.2), 01-S1S2
—Figura 3.20.2 —

Es muy habitual que el canto se realice a dos voces en 3* paralelas, como se
aprecia en la Figura 3.20.1; otro recurso empleado, aunque de practica menos
corriente, es la armonizacion en 6® paralelas, como vemos en la Figura 3.20.2; como
también se observa en el ejemplo, en ocasiones se abandona el paralelismo estricto
recurriendo a otros intervalos, de 4% y 5% en este caso. Sin embargo, es también
bastante frecuente la ejecucién solista, como veremos en el paragrafo dedicado a la
interpretacion; para simplificar la notacion, ejemplificaremos a partir de este

momento sélo con la 12 voz y el cifrado de la armonia del acompafiamiento.

0 | |
\J} u | I 'I/ | | | | I'/ u | ! | 4 | | | | I'/ i
Eb Bb Bb Eb
| V V |

La calle Angosta, O1-S1S2
—Figura 3.21 —

Nos parece importante destacar que, aunque basicamente se utilizan acordes
triadas, estd muy extendido el uso de la 72 menor en las dominantes y de la 62 mayor

agregada en el | grado, tanto en el acompafiamiento como en la melodia; en
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consecuencia esta sucesién armonica suele adoptar la estructura || 16 | V7 | V7 | 16
|*, aunque no siempre colocaremos estas aclaraciones en cada acorde®’.

Muchas cuecas estan compuestas utilizando exclusivamente el modulo estandar
en todas sus oraciones, como Pdngale por las hileras, Corazones partidos o La yerba
mora, y otras en la totalidad de sus estrofas, introduciendo cambios sélo en los
estribillos, como Cochero ‘e plaza, Las dos puntas o La calle Angosta. Mostramos a
continuacion algunos ejemplos de otras organizaciones entre | y V; ademas, en
algunas oraciones se incluye la funcion subdominante, como fue comentado.

o en Alla por San Rafael, 02-S3es ||V |I|V |||, al igual que en Tesoro que
abandoné, o en O1-S3 de De estar ausente y de Para Palorma

e en Viva Jachal puro vino, 03-S1y 02-S2S3 es || IV | 1|V | I ], al igual que
03-S3 de Canta San Juan, la ultima oracion de cada seccion de La cueca
del agua y 0O203-S3 de Las dos puntas

e en La vifia nueva, O1-S1S2 es || I | V | IV | I ||, igual que O1-S3 de Los
sesenta granaderos

e enlLaMariaBarrera, O102-Sles || 1|V |Hm]|I]||

e en La vifia nueva, O1-S3 es frecuentemente || IV | IV | V| I ||, igual que
0203-S3 de Los sesenta granaderos

e enRemolinos, 0102-S1es ||/ I|Hm|V |||

e enlLa MariaBarrera, 03-S1S2 es || VIm | IIm |V | I ||

e enRemolinos, 02-S3es || IIm V|I|V]I]

« en Pa’ San Juan, en todas las oraciones el médulo es || V [ I | 1|V |*,
menos en O3-S3 quees ||V ||V |||

'8 En la convencion para cifrar las armonias que hemos adoptado en este trabajo, el niimero arabigo
junto al romano no hace referencia al estado del acorde, sino que indica la nota que se le agrega a la
triada. En general no cifraremos las inversiones, es decir que cuando aparece por ejemplo V7, estamos
indicando el acorde cuatriada dominante en cualquier estado; cuando sea necesario indicaremos las
inversiones con una barra y otro nimero romano mas pequefio, o con las notas correspondientes para
casos especificos. Por ejemplo, IV/y, significa el acorde triada construido sobre el cuarto grado pero
con la sexta de la tonalidad en el bajo, es decir en primera inversion; particularizando para la tonalidad
de C, seria F/a, es decir el acorde perfecto mayor de F con bajo en A. Por otro lado, los acordes
menores los indicaremos con la letra eme mindscula junto al romano o al nombre del acorde; por
ejemplo Em 6 I1Im en la tonalidad de C; cuando no se indica significa que el acorde es mayor.

1 Por ejemplo, cuando nos parezca relevante colocaremos el V7 para no dejar dudas acerca de la
funcién dominante de este acorde, especialmente en los que trabajan como dominantes secundarias.

'8 En este ejemplo la armonia de la Gltima frase de la cueca es una cadencia autentica, alterando el
ritmo arménico que durante toda la pieza se venia escuchando. EI médulo || V | I | | | V || aparece en
una cueca recopilada por Isabel Aretz (Aretz, 1952 :189) y en otra colectada por Carlos Vega,
comentada por el musicélogo como una “curiosidad: una inversion en el orden de los acordes.
Dominante-t6nica en lugar de ténica-dominante.” (Vega, 1944 : 200). Ambos sefialan que la melodia
termina en una nota del acorde de dominante, pero s6lo Vega pone en evidencia que es consecuencia
de una anomalia —*“curiosidad”, “inversion en el orden”, en sus términos— en la marcha armoénica.
Finalmente, observamos que la zamacueca Alza que te han visto, firmada por Claudio Rebagliati, que
sirvio de modelo para algunos andlisis de Vega —tema que tratamos en 2.1.3— también esta
compuesta sobre || V | 1 | 1| V ||, pero en este caso la anomalia no es subrayada por el musicologo
(Vega, 1953 : 133-137).
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Como se desprende de los ejemplos presentados, existe un predominio de
oraciones conclusivas, la mayoria de ellas con cadencias auténticas y unas pocas
plagales. Este tipo de progresiones, tal como aclaramos para el modulo estandar,
colabora en la percepcion de idea completa de 4 compases Yy, debido a su estructura
cerrada, facilita su repeticion, posibilitando la generalizada forma aabb abb para las
estrofas de la gran mayoria de las cuecas de 40 compases, como podia verse en la
Figura 3.10. Esta caracteristica permite la estrategia de llevar una cueca que
originalmente fue compuesta en 36 compases a los estandarizados 40, mediante la
repeticién de O1-S1, como comentamos para Esperame donosa de Carlos Montbrun
Ocampo en la version de Los cantores de Cuyo.

Un caso especial se presenta en Los sesenta granaderos, donde los periodos
armoénicos determinados por la cadencia auténtica son de mayor extension,
involucrando dos oraciones, una suspensiva y la siguiente conclusiva; esta estructura
de 8 compases es la que se repite para completar cada estrofa; esta particularidad es
la que determina la atipica forma de S1 y S2, que como vimos en el paragrafo
anterior es abab; es practicamente el médulo estandar duplicado en sus duraciones.

[ HHVIVIVIVIT
la b |

Pero no todas las oraciones en la cueca cuyana contemporanea estan
construidas sobre las funciones basicas de la tonalidad. Apartdndonos de lo
estrictamente diatonico, un recurso de produccion muy habitual es la inclusion de
dominantes secundarias; éstas funcionan en dos niveles, no siempre identificables
con facilidad: estructural y ornamental; sin embargo, como criterio general
sefialaremos una dominante secundaria como estructural cuando involucre todo un
compas o al menos un tiempo completo de negra con puntillo, y como ornamental,
cuando se utilice como nexo entre dos compases, habitualmente sobre la Gltima negra
del primero de ellos. En este sentido, la interpretacién de una cueca compuesta sobre
el mddulo estandar suele enriquecerse ornamentalmente en el enlace entre los
compases 1 y 2, incluyendo la dominante secundaria en el tiempo indicado,
quedando || I V7o V| V | |||, recurso presente en un sinnimero de ejemplos, y
particularmente efectivo cuando la melodia enfatiza alguna nota de este acorde,
como en O1-S1S2 de Cochero ‘e plaza o en 03-S1S2S3 de Pongale por las hileras,

donde la melodia pasa por la ténica, que en ese momento funciona como la 72 del
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acorde insertado; esto mismo se escucha en algunas versiones de La vifia nueva
donde el V7, comparte con el | la duracion del primer compas de las oraciones
iniciales de las estrofas con un ritmo arménico de negra con puntillo, resultando el
modulo || I V7 |V IV V]I

En cuanto a otras dominantes secundarias con funcion estructural, el modulo
presente en algunas cuecas || I | IV | V | | || en general suele interpretarse
incorporandole la 72 menor al primer acorde, con frecuencia en el segundo tiempo
del compas o directamente durante toda su extension, resultando || V7avy | IV | V | I ].
En este sentido, vemos un ejemplo en O1-S3 de Cochero ‘e Plaza; durante toda la
cancion se ha utilizado el modulo estandar, pero en el estribillo la armonia de las
guitarras acompafiantes incluye la dominante secundaria descripta, aunque la nota
caracteristica, la 72 menor del I, no se refleje en la melodia; el mismo médulo aparece
en similar posicion en La calle Angosta, pero en esta cueca si esta presente esta 72 en

la linea melddica (Figura 3.22); lo mismo sucede en 0203-S1S2 de Esperame

donosa.
fH | I o ./—\ﬂ E E E
ANIV4 | | { } [' i i i i }'/1 { | | 4 | | 17 |
PY) [— ' f —— Y
EbL7 Ab Bb Eb
V7av) v V I

La calle Angosta, O1-S3
—Figura3.22 —

El caracter estructural se define cuando en la melodia aparece alguna nota
caracteristica del acorde incluido, més aun cuando no es diatonica —como la 72 del
V7avy—, colaborando de esta forma decisivamente en el analisis; por ejemplo, en
una de las cuecas recopiladas por Carlos Vega, que en nuestra planilla aparece con el
titulo Cueca (1), el médulo sobre el que estd compuesta la canciones||C|F| G| C ||,
aparentemente || I | IV | V | | ||; aunque el primer acorde de la guitarra es triada, en la
melodia aparece el Bb poniendo en evidencia la funcion de dominante secundaria de
ese | en relacion con el IV grado, quedando en consecuencia || V7avwy | IV | V | 1.
También vemos este recurso en otros modulos, como en Aquella rosa, cuya O2-S3 es
Il Vavy | IV | IV | I ||; en general, en cualquier enlace entre I y 1V se incluye el V),
siendo muy frecuente su empleo para dar continuidad a la repeticién de oraciones
que concluyen en | y comienzan en 1V, como sucede en 0O203-S3 de Los sesenta
granaderos: || IV| IV V[T V7ay | IV[IV |V [I].
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El V(v es empleado también estructuralmente durante todo un compas; por

ejemplo, en O3-S3 de la citada cueca La calle Angosta, (enEb) || F7 | Bb| Bb| Eb ||, es

decir || V7o) | V| V| 1] Igual situacion se verifica en Las dos puntas y Cueca del

agua, 01-S3, donde el médulo utilizado en ambos casos es || V7 | V | V7 | V|I*.

S P
E7 A E7 A
V7w Y Vi) Y

Las dos puntas, O1-S3
—Figura 3.23 —

En algunas cuecas de Tejon aparece el VIm, como en la Gltima oracién de cada
estrofa de La Maria Barrera, cuyo modulo es || VIm | IIm |V | | ||; este grado aparece
también precedido de su dominante, en Remolinos, O3-S1 y 02-S2 con la estructura
| Vooy | VIm | Vv»y | V || 'y en El Zarcillito, donde O1-S3 es || Vi) | V | Vv | VIm ||,
sugiriendo un sutil paso por el relativo menor, aunque en ambas cuecas la oracion

siguiente confirma el modo mayor conunclaro || IV ||V | I].

Ap_ﬁu—P_P_'—l/l—\ = T ]
e
; t % g I
F7 Bm E7 A7
V7(V|) Vim V7(V) V7
Remolinos, 03-S1y 02-S2
—Figura 3.24 —

Otra cita al modo relativo menor aparece en Viejo tonelero, en la primer

oracion de cada estrofa, mediante el modulo || I'| Vv | V7ony | VIM ||

) & & . ™ |
i s — ! T i [ —— T o Py |
[ fanY il | — [ | o° y | | P | )
A\IY —r o o — = ey @ @ I
) o g f » I

A Cy Cg7 Fgm

| V(V|) V7(V|) Vim

Viejo tonelero, 01-S1S2
—Figura 3.25 —

19 |sabel Aretz ya habia dado noticias de la presencia de estas “modulaciones pasajeras” o “pinceladas
modulantes” hacia las tonalidades de la subdominante y la dominante debido a la aparicion de la
séptima descendida y la cuarta aumentada en el sistema armonico de la musica criolla tradicional,
aunque los cuatro ejemplos que menciona se refieren a otros géneros musicales (Aretz, 1952 : 38).
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Tanto la dominante propia como cualquiera de las secundarias puede estar
precedida por el 1Im, conformando la progresion 1Im-V-1; en Suefio de la vendimia
vemos en la misma oracion esta progresion para el modo mayor y para su relativo
menor, en 0102-S1y 01-S2: || Im V| 1| %y V7 | VIm ||

En Alla por San Rafael, las oraciones de las estrofas estan estructuradas
basicamente sobre la progresion || 1 | IIm | V | | ||, aunque con frecuencia se
ornamente la articulacion entre los dos primeros compases insertando el acorde sobre
el VI grado; habitualmente, ese grado se hace mayor con 72 menor, funcionando
como la dominante secundaria del Il, resultando || I Vv7qy| lIm |V | I ||; en algunas
interpretaciones no se tiene suficiente cuidado de verificar la relacion melodia
armonia y se producen inconsistencias, por ejemplo en 01-S1S2 (Figura 3.26), la
tonica se escucha en la melodia en el segundo tiempo del compas, y si en ese
momento se recurre al V7, es decir, el VI7 cuya nota caracteristica es la tonica
ascendida, se escuchara ese acorde con 3% menor y mayor a la vez?®; en cambio, en
interpretaciones mas cuidadas en ese momento se recurre a tocar sélo la fundamental
del VI con el bajo de la guitarra o el guitarron, reservandose la ejecucion del acorde
completo s6lo para las Gltimas oraciones de cada seccion (Figura 3.47) donde no se

produce el conflicto descripto.

N>

—ﬂfn—p—b—ﬁ - W D P S - \ _Ié—-?__":PA:
S ] o 7 | | » i i

Eb c7() Fm Bb7 Eb

| Vg 1Im V7 |

All4 por San Rafael, 01-S1S2
—Figura 3.26 —

El mismo modulo armonico aparece en La flor ausente, pero aqui el 1Im es

precedido por un acorde disminuido: || I I\vg° | lIm | V | | ||; el 1\Vg° esta

reemplazando al Vpyyen || I Vi | lIm | V | | ||, dominante que resuelve de manera
diferida al aparecer el IIm intercalado. Otras versiones de la misma composicion se

acomparian simplemente con el modulo estandar.

20y no es el caso de una bordadura cromatica, ni de una 9% aumentada.
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La flor ausente (v.1), 0304-S1
—Figura 3.27 —

Mostramos a continuacion otras situaciones en las que aparecen disminuidos
reemplazando a dominantes, dominantes pero con la 5% aumentada, y algunas

oraciones con disminuidos enlazando el 1V y el | grado.

« en Canta canta San Juan, 03-S1S2 es || I V2|V |V ||, IV£° como Vv,

o en Viejo tonelero, || IV 114° | lImgy Van | Im V| I ||, 114° como la
dominante secundaria del I11m, en 0203-S1S2 y 03-S3
« en De estar ausente, 01-S1S2 es || I IV4° |V [ lIm V°" | I, IV4° como

V(v) Yy dominante propia con la 5% aumentada

« en Remolinos, 01-S3 es || Vav™ | IV | IVE° | V ||, IV4° como V() y
dominante secundaria con la 5% aumentada

« en Tijeras y racimos, 01-S3, es || Vaw | IV Vo |V V** | I || dominante
propia con la 5% aumentada

e en Canta canta San Juan, O2-S3, || IV IVg° ||V |I| dismentre IVy I

o en Cueca de los Contreras, O1-S2, || I V|1V IVg°| 1| dismentre IVy I
e enAlaJuana Veirona, O1-S1S2S3, || 1| IV | IV#°| I || dismentre IV y I

e en De estar ausente, O2-S3, || IV | IV | IV 1Vg°| | dismentre IVy I

En relacion con las dominantes secundarias, es frecuente el empleo del recurso
de la secuencia armonica, pequefios modelos V-I a distancia de 22 mayor ascendente
0 descendente.

o enRemolinos, 03-S1y 02-S2 es || Viviy | VIM | V() | V||
en El Zarcillito, O1-S3 e