Tradicionalismo, Nativismo y Proyeccion Folklérica
en la Musica Argentina: labor y huella de los Gémegarrillo *

Por Rubén Pérez Bugallo

Frente a algunas ocurrencias periodisticas actuae® las que celebran "el vigoroso
retomo del folklore" y "el renacer del acento es l@lores nacionales"; en conocimiento de las
series de discos de "folklore" que a través dentlist proyectos politicos se estan haciendo circula
obligatoriamente en las escuelas sin contar comaslminimo aval de los especialistas en el tema,
observando como cada vez son mas alentadas desdeetbos de comunicacion masiva ciertas
"fidelidades patridticas" cuyo bagaje simbdlico veo mas all4 de la caricatura grotesca y cuya
intensidad pasional tiene su mejor expresion enchlxhas de futbol... ; en fin, leyendo o
escuchando de vez en cuando a ciertos comunicadlatesrando teorias - mas bien imaginarias
construcciones - que decretan que esta ola deteniged festivalera es "un fenomeno social" y si
se pide mayor explicacién, "una resistencia de tmesalores culturales frente al proceso de
globalizacion”, quedan dos caminos: ignorar todissedisparates deliberadamente promocionados
por la industria cultural y sus obvios intereseanémicos, o intentar ofrecer nuestra version de los
hechos, suponiendo que a alguien pudiera inteeesarDptamos por lo segundo.

Para ello nos resulta necesario coarhina sintesis conceptual con un resumen higtéric
que consigne las diferentes perspectivas aplicadadargo del tiempo en torno a la recreacion y
divulgacién de formas musicales de algin modo i@haclas con las folkléricas, mencionando a
los principales protagonistas del proceso y deteiti@os en las figuras que tuvieron una influencia
decisiva en la gestacion y desarrollo de las dagintendencias, basicamente definibles
comotradicionalismo, nativismo y proyeccion folklorica.

NATIVISMO

Dentro del campo de la etnomusica@pgl término nativismo fue especialmente acufiado
por Bruno C. Jacovella para designar el cultivodd@zas, canciones y poesias creadas por
compositores urbanos generalmente provincianos pesaentes en Buenos Aires quienes
reinterpretan a su manera formas y contenidosotldbfe musical y los difunden por los medios de
comunicacion de masas a todo el pais. Agregatadaiinvestigador que la mayor parte de la
musica a la que actualmente se aplica el adjetv&alklérico” consiste, en realidad, en este tipo
de adaptaciones ciudadanas, afirmando que confamdin el folklore es un error, pero un error tal
vez ya inextirpable, dado que desde los iniciopdateso, los medios difundieron esas expresiones
musicales junto con su equivoco rotulo, y ambaascaslquirieron en pocos afios una excepcional
popularidad.

Augusto Raul Cortazar prefirid llamaa estos fendmenpyecciones
folkléricas,denominacion que a partir de sus catedras en daelss Nacional de Danzas fue
logrando en el ambito docente considerable acéptgm@se a su carencia de precision, ya que con
ella se intentdé encasillar un movimiento de caraftiedamentalmente creativo que en rigor de
verdad soOlo conservé un parentesco mas que lejamo la mdasica criolla tradicional.

En algunos casos - sobre todo epdea de su gestacion -, algunos cultores nativistas
autodenominaron tradicionalistas, lo que contribeydno poca medida a la desorientacion de
quienes sin profundizar el andlisis trataron derdiiciar estas etiquetas. Por esa razon, loosotul
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de "arte nativo", "arte vernaculo”, "musica autéeth "folklore", proyecciorfolklorica,
tradicionalismo ynativismopasan a menudo por sindbnimos en el lenguaje cop®lio;los cuatro
altimos son verdaderos tecnicismos cuya busquedalefimicion precisa ha sido objeto de
interesantes debates académicos.

TRADICIONALISMO

El movimientadicionalista -como prefiere Illamarlo Carlos Vega - o0 la
primerapromocion nativista segun los términos de Jacovella -, tuvo la llampampeana como
primer escenario de inspiracion. Abrevando enti&dtura gauchesca de caracter militante cuyo
auge funcional florecié durante las guerras dentependencia, paséd a ser una recreacion literaria
de tiempos idos que elevé a la categoria de apuetcional un tipo social que desaparecia: el
gaucho. Siueit motivfueron las injusticias y persecuciones que estéagonista - poéticamente
idealizado - sufria a manos de las autoridadespdoerosos y los oportunistas de la mas diversa
extraccién. Fue, pues, de corte exclusivamentehgmaeo y su punto de partida puede fijarse entre
las fechas de aparicion de las dos parteMaiein Fierro (1872 y 1879). Este poema, genial
combinacion de afioranza costumbrista y alegat@lsqmovocd una verdadera eclosion, no solo
por su tremendo éxito editorial y por el movimiemiistico que inaugurg, sino porque también
suscitd el cultivo de algunas pautas culturaleshdehbre de la llanura. La novela y el teatro
proyectaron con eficacia el mensaje inicial de Jasgandez. Y fue €luan Moreira deEduardo
Gutiérrez la primera novela gauchesca cuya repi@sén teatral circulé intensamente por el
ambito rural.

En el terreno especificamente musalatadicionalismo estuven principio representado
por los bailes y cantos que difundi6 el circo d¢oiopor las payadas publicas de contrapunto que se
popularizaron en las ciudades, por la proliferaciérios "circulos criollos" iniciada hacia fined de
siglo XIX y hasta por los desfiles de carnatate tradicionalism@auchesco - en realidad,
pseudogauchesco - gustdé de lucir atuendos conddribordados, inventé un vocabulario
"campero" y hasta doté a su principal estereotipccwrioso gaucho de utileria - de un registro
vocal y una entonacion afectada que fueron entasiente adoptados luego por el radioteatro y el
cine. Su esplendor se prolongé aproximadamenta &R0, si bien aun hoy cuenta con cultores
incondicionales.

Tanto los musicos del circo (Juan M@a$redo Gobbi, Mario Pardo, Antonio y José
Podestd, etc.) como los payadores (Gabino Ezeaiz@, Betinoti y otros) y los llamados “cantores
nacionales” como Carlos Gardel, cultivaban unadi@ad musicalsui generibasados casi siempre
en su audaz inspiracion y tal vez también en ltezarde que, para el momento en que les toco
actuar, ya el auditorio para el que cantaban destarbuena parte de las auténticas tradiciones de
la llanura pampeana.

CHAZARRETA

La segunda corriente tradicionaltstzo en cambio mayor base documental. Su principal
representante fue Andrés Chazarreta, musico saefiagintuitivo, con algunos estudios de
conservatorio, que aprovechando su puesto de itmspéde escuelas en su provincia, recorrié la
campafa tomando contacto con los musicos tradiegsryarecopilando ese antiguo repertorio que
poco a poco iria difundiendo - no sin "arreglospor medio de partituras impresas. Con los
cantores, instrumentistas y bailarines que fue @dendo en sus viajes, dio forma a su "Compaiiia
de Arte Nativo" que comenzd sus presentaciones9éf, liniciando una resiembra de danzas y
canciones criollas que para la mayoria del puhlidmno resultaban, por su desuso, poco menos
gue desconocidas.



Chazarreta fue sin duda el primeriotigadicionalista argentino que, sin ser un daydi
tuvo al menos contacto directo con las fuenteddottas. Casi la totalidad de las danzas criollas
gue a partir de su obra divulgadora y hasta laafidad se han venido cultivando en salones y
academias derivan directa o indirectamente de cleecion realizada en Santiago del Estero. De
no haber hecho Chazarreta ese trabajo, poco habyigara bailar en las pefias, salvo quizas
lachacarera, el gaty el escondidogue aun se hallan popularmente vigentes, o0 “swientes” en
el estratdolk, como lo planteaba Jacovella. Pero no olvidemasRon Andrés fue ante todo un
artista que a menudo interpretaba a su modo ldgb&@ recogido - muchas veces en forma parcial
0 estragada - de los viejos musicos campesinosgagdo, quitando o modificando partes segun
una inspiracion no comprometida con la estrictamstruccion documental. El valor del material
que nos legd es sin duda inmenso, pero esta lgosodstituir un caudal de informacion
etnomusicoldgica fidedigna.

La efervescencia causada por la lpmorera de Andrés Chazarreta fue enriquecidaypor s
coterraneo Manuel Gomez Catrrillo. Musico de foritla@uropea clasica, ganado inicialmente por
el lirismo italiano, sus obras cimentaron luegatariente nacionalista que descubrié un nuevo
rumbo estético en el folklore musical. La Univdesl Nacional de Tucuman le encargé en 1917 la
recoleccion de musica folklérica en el Norte Argent iniciativa que tras el empuje inicial de
Chazarreta intentaba sentar las bases de unaiga@8h etnomusicologica que, al ser desarrollada
por un musico de mayor preparacion técnica, rasultés sistematica que simplemente empirica,
sin desdenfiar el aspecto divulgativo.

Siguiendo dRlan General para la recopilacion y popularizaciéthe la musica
nativasantiaguefaglaborado en 1917, Gomez Carrillo comenzé recogiemateriales en su
propia provincia, recorriendo La Banda, Loreto,mAisqui, Afatuya, Fernandez, Frias, Tarapaya,
Mal Paso, Dean, Deancito y Rio Hondo. Pero prertendio su proyecto a provincias vecinas. En
Tucuman su trabajo de recopilador lo llevo por ¥eBuena, Tafi Viejo, Tafi del Valle y Simoca; en
Salta por Cerrillos y San Lorenzo; en Jujuy por ldbhoaca, Coctaca, Tilcara, Purmamarca y
Tumbaya; en La Rioja por Chilecito, Plaza Nuevan&#na y Los Sarmientos; y en Catamarca por
Las Chacras, Piedra Blanca, Valle Viejo, La Pué&iaguil, Andalgala y Santa Maria, sin desdefar
las capitales de todas estas provincias. Asi logrdir aproximadamente cuatrocientas melodias de
la tradicion popular, la mayor parte de las cuales permanecen inéditas.

En sus conferencias y cursos defios aetenta, don Bruno Jacovella fue quien de$taco
labor de Manuel Gémez Carrillo como la primera enjagar la recopilacion, la recreacion y la
divulgacién de la musica popular argentina. Nitrsulicionalismo le impidié ser creativo como
compositor ni su nivel académico le hizo perderid& la necesidad de difundir popularmente el
fruto de sus indagaciones. No son pocos los aamtpopulares que conservan en la memoria
alguryaravio algunavidalavieja gracias a la reinyeccion de este musico deeds que advirtio la
posible complementariedad entre el quehacer demtifa divulgacion de los documentos de
terreno - a veces tras una imprescindible recorstin - y la proyeccién a nivel artistico.

GoOmez Carrillo publicé en 1920 sus dtbumes titulad@anzas y Cantos Regionales
del Norte Argentino.En ellos dio a conocer treinta y siete temas letraisica, a modo de muestra
de una coleccién que entendia como el punto dalpansoslayable para la tarea creativa. Cuando
nuevas orientaciones de las autoridades univeesthicieron caer el proyecto en el olvido, ya don
Manuel habia reunido los elementos suficientes pa@mponer, por ejemplo, su
célebreRapsodissantiaguefajue hizo conocer en Europa.

Asi como la primera promocion fuei@slusivamente pampeana, esta segunda estuvo
principalmente dedicada a la musica nortefia y édpsente a las danzas, con cuyos restos
obtenidos en las recolecciones de campo, sumaddguaas bienintencionadas imaginaciones,
comenzaron a reconstruirse y sistematizarse suguast coreografias. En ese momento, sin
embargo, también la musica cuyana cobr6 un rohdadb que es necesario resefar.

El sanjuanino Saul Salinas lleg6 aems Aires en el afio 1920, cuando aun



el tradicionalismogauchesco no habia mermado en su explosivo aste.clyano guitarrista y
cantor -, influenciado por el modo como algunossddwxicanos (Rosales - Robinson; Abrego -
Picazo) rescataban las particularidades esendalesanto criollo - fundamentalmente las terceras
paralelas con la voz inferior cayendo en tonicaldmal de los periodos - formo6 en 1914 su primer
ddo con Juan Sarcione. Al afio siguiente lo hizoCarlos Marambio Catan, adoptando el nombre
artistico de Salinas - Nufiez.

Su repertorio se baso6 en el cancmpepular de las provincias de Mendoza y San Juan
basicamentéonadas y estilosel que pronto fue adoptado por numerosos duos mdases
caracteristicas que actuaron hasta finalizar ladidel cuarenta (Ruiz - Acufia; Ruiz - Torres;
Acufia - Jugo; Ruiz - Gallo; Jaimes - Molina; Jaim@&arraza; Molina - Bruzzos; Tapia - Orellana;
Pelaia - Italo; Pelaia - Carranza; Jugo - CorvaRmz Alarcon; ltalo - Fugazot; Benitez Pacheco;
Martinez - Ledesma; Ocampo - Florez; Paez S Vergarg. Hasta el mismo Gardel - que se habia
iniciado con repertorio pampeano -, formé en 1947 el asesoramiento y acompafamiento de Saul
Salinas, el duo Gardel - Razzano, dedicado pritrogyate al repertorio cuyano, si bien llegd
también a grabar composiciones de Chazarreta.

LOS PARAGUAYOS

Hacia 1927, una nueva corriente regional comienganaarse casi a hurtadillas, a esta segunda
promocién. Es la muasica paraguaya que trae HeonBiménez a Corrientes, ciudad que ha
elegido para su forzoso exilio. Alli toma sus pias lecciones de bandonebn y poco después
forma un trio tanguero junto al guitarrista Gargial flautista Trinidad, también paraguayos y
compafieros de infortunio politico. Al afio siguenga en Buenos Aires, graba a duo de canto y
guitarras con Justo Pucheta los primeros titulog mh sello Brunswick: Yasi moroti, Tupasy
Caacupé; Floripami; Cazaapay otros temas paraguagtemas de El carau, primer compuesto
correntino que fue llevado a disco. También lleg@uanos Aires desde Empedrado (Corrientes) el
musico Policarpo Benitez, a quien sin duda cableorebr de ser el primer representante de la
musica popular correntina en la metrépoli.

La presencia en Buenos Aires de musicos paraguaychos, como Giménez, ex integrantes de
bandas militares en su pais - ya es habitual e |} %@ reforzara cinco afios después, al finalaar |
Guerra del Chaco. Los conjuntos que formaron iacldémbién correntinos y otros provincianos
argentinos. Félix Pérez Cardozo, Alejandro VillaorayJluan de la Cruz Escobar, Emilio Biggi y
Abddén Garcete llegaron con sus arpas; José Asuridanes, Julio Escobeiro, Julian Alarcén y
Ricardo Gonzéalez Martinez con sus violines; GumdrsiAyala, Abelardo Ibarrola y Ampelio
Villalba con sus guitarras. Mauricio Cardozo Ocarnfilautista y poeta -, Antonio Ortiz Mayans -
poeta y estudioso del idioma guarani - y Samueb&gu cantor de notable éxito - formaron parte
de aquel aluvién paraguayo al que se sumaba, @ntre aportes regionales, la flauta del correntino
Antonio Giannantonio y el violin santiaguefio derddfante. He aqui los inicios profesionales de
la mal llamada “musica guarani" cuyos continuad@mesmto sufririan el peso de la marginacion
programada.

Los aspectos mas relevantes de tstdasegunda etapa pueden sintetizarse destacamdo qu
fue esencialmente nortefia con predileccion masivdgpmusica para baile; si bien se plegé a ella
una fuerte corriente cuyana mas bien dedicada @alasones, y otra liderada por los paraguayos -
gue comenzo a arribar a la Capital Federal caseptibiamente para constituirse en una expresion
tan exitosa como marginal.

Desde fines de la tercera décadastiestglo que esta a punto de finalizar, comenzéra
notoria una necesidad de expresion artistica donedejar de hacer alusion al contexto rural,
resultaba mas facilmente asimilable al crecientemopolitismo de la poblacion urbana y, en
términos generales, también a la totalidad de unigmial que el impacto de la inmigracion habia
transformado profundamente en lo socio culturaltdralencia generalizada fue fundamentalmente
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creativa, sin preocupaciones por la imitacién deggaaos modelos. Para creadores y consumidores,
simplemente basto que esa nueva musica diera oigstasion de identidad nacional. El equivoco
titulo de "folklorico" con que desde entonces secdmoce parecia quedar justificado por las
referencias de caracter evocativo o paisajistiecadpundaban en su novedosa poesia.

No habian faltado antes compositer@gérpretes encolados en la blusqueda creativa mas
que en la repeticion de esquemas - tal el cas@almpeano Argentino Valle, singular pianista
"nativo" -, pero quien inaugura esta perspectivaaa@ana actitud sistematica es Héctor Roberto
Chavero, ex guitarrista de uno de los duos crial®$a anterior promocion (Jaimes Molina), quien
en 1935 adoptd un seudonimo de reminiscenciascasaltahualpa Yupanqui, con el que comenzo
su carrera de solista de canto y guitarra.

En sus posteriores giras por el iotedel pais, Yupanqui lleg6é a recoger, sobre tedo
Santiago del Estero y Tucuman, algunos temas am&ngue registrd6 como autor. Pero el grueso de
su produccion tuvo como base conceptual la presotid de la fidelidad a las pautas tradicionales.
Con él nacen, por ejemplo, las "canciones indiag' igo tienen ningun punto de contacto con la
auténtica etnomuasiqg€amino del indio; Viento, vient®ero a mi nunca jamas;
Indiecitodormido); las zambaexageradamente lentas que se popularizaron comemoas por no
ajustarse a los patrones dancistidedra y caminoNostalgias tucumanas; La viajeritZamba
del grillo; Criollita santiaguefia; Viene clareand®ierra querida),todo con versos absolutamente
apartados, tematica, estilistica y estructuralmeleda vieja poesia criolla tradicional.

Yupanqui fue, sin lugar a dudas, rehpr y principal impulsatel nativismgropiamente
dicho; tercera etapa de este proceso cuyos malibm®nciales la apartan notoriamente de la
tradicion folklérico - en la que no se basa -, caghimadicionalismo.al que desde el punto de vista
estético superd rapida y ampliamente.

En 1938 comienza su carrera el cdnjde los Hermanos Abalos, cuyo repertorio abarco
expresiones tradicionalistas continuando la linea @hazarreta y nativistas, estas Ultimas
representadas por sus propios arreglos y creacidtikss introdujeron el piano en la orquesta neo-
folklérica - instrumento que termind siendo infalaen cuanto conjunto "pefiero” se formo a partir
de ese momento -, y difundieron la utilizacion dehrango, la quenay el pinkullo en los temas del
altiplano, confusa denominaciébn genérica dada desmonces a losbailecitos vy
carnavalitosllegados al Norte Argentino desde Bolivia y que npoo fueron profundamente
modificados por los compositores nativistas. Laslds también le pusieron quendasaFilas de
Santiago del Estero, transgresion claramente iddreade que la preocupacion del conjunto no era
la de ser fiel a las particularidades regionales.

El 26 de septiembre de 1942 - yaenpos en que étadicionalismoinicia su proceso de
extincion mientragl nativismo safianza - se presenta en la Sociedad "La PefidBudros Aires,
una propuesta inédita: son los hijos de Manuel Go@wrillo - Manuel (h), Julio Alberto, Jorge
Ruben y Carmen Rosa - que se han reunido en utettugocal ajustado a las técnicas de la musica
de camara, logrando en su afiatado estilo polifbaicapellareproducir con sus voces una muy
variada gama de efectos sonoros del acompafiami@ttamental, ritmico y arménico. Su labor
merece sin duda una atencion especial dentroskxigencia que venimos exponiendo.

Un ordenamiento cronoldgico del rémiéo del Cuarteto Vocal Gémez Carrillo comienza
con sus villancicos de los siglos XIV y XV y prosegycon las obras renacentistas de Dowland,
Morley, Mauduit, Orlando di Lasso, Tomas Luis.detbfia, Palestrina y Jannequin, con lo que
cubrian la época de oro de la polifonia hispartediana, flamenca y francesa. Frecuentaron el
barroquismo gotico de las fugas, corales, motetastatas, canticos y preludios de Bach -
especialmente varios preludios y fugasEti€lavebien temperado queanscribieron para cuatro
voces -, tanto como el barroco clasico de Pergolekszart, Glick y Manuel Barén de Astorga.
Con idéntica solvencia trabajaron a cuatro voceolaas romanticas de Chopin, Mendelssohn y
Schumann, como las modernas de Debussy, Ravela@rary Joaquin Nin. También las de sus
contemporaneos americanos como Villalobos, Guasigviopez Buchardo.



Por cierto, la musica popular de dias partes del mundo no fue ajena al amplio
repertorio de los Gomez Carrillo. Interpretaromtoa tradicionales alemanes armonizados por
Brahms, canciones francesas y valonas de los sy XVIII reelaboradas por Gevaert y
Pedrell, Villancicos de los Siglos XIV y XV procetes de Alemania, Bélgica, Espafa, Austria,
Francia, Inglaterra, Italia y Portugal.

Especialmente guiados por Manuel-(pjanista y compositor aficionado jakz -estos
hermanos cantores cultivaron melodias de Gershamdy, Irving Berlin y Carrnichael, entre
otros. La vertiente colonial americana la cubdan temas de filiacion afrobrasilera artnonizados
por Valdemar Enriqgue, Radamés Gnattali y Hemang®&ra lo que se sumaban composiciones
mexicanos, centroamericanas y estadounidenses,alas losegro spiritualsy cantos de protesta
de los algodonales.

Carmen Rosa, pianista y profesordetias, tenia registro de soprano. Manuel era el
arreglador y el tenor del cuarteto, mientras Jagbmtaba de baritono y Jorge de bajo. Esta
disposicion no se mantenia siempre, pues cuandpaldisuras o los arreglos vocales lo exigian,
hacian intercambios frecuentes de voces, cantasidb@nuel de contra - tenor o de baritono -
merced a su amplisimo registro y volumen sono@armen asumiendo registros de contralto, Julio
de tenor y Jorge de baritono. Otra singularidadli@ en que muchos arreglos eran "armados" en
forma conjunta por los cuatro, sobre la marchaldshrrollo tematico en estudio cuando se trataba
de arreglos vocales, en la mayor parte de los deslogjando "de memoria”, sin escribir ni anotar
las armonias o las lineas melddicas de las voces.

Su tratamiento de las onomatopeyasrumentales se anticip6 nada menos que en
veinticinco afos al estilo que luego haria mundaite famosos @&heSwingle SingersPero lo
gue mas nos interesa destacar en este trabaj@ éssguijos de don Manuel difundieron y grabaron
muchas de las recopilaciones de su pé&dft@anchay puito; Mucho te quier@@anto indigena; La
shalaca, Labilinglie; La quichuista; etcopnstituyéndose en los primeros artistas argemnanouyo
guehacer cabe, en términos estrictos, el ratalproyeccion folklérica.

Al igual que otros aislados intenfossteriores, el trabajo del Cuarteto Vocal Gémez
Carrillo fue un caso lamentablemente excepcional efimero. Avasallada por un
despreocupadoativismo, nunca la auténtigaroyecciénfolkléricologré convertirse en un
movimiento que amalgamando las fuentes etnomugimal® con el talento creativo lograra
perdurabilidad. En cuanto a su estilo, los Gomewmil® si fueron precursores de una modalidad
gue andando los afos cultivarian muchos grupodesda corte nativista.

Volvamos a los afios treinta y cuaagé@poca en gue Buenos Aires ha venido siendgaesti
del arribo de la musica popular correntina, qudexa casi un siglo de acordeonizacion. Mauricio
Valenzuela ha llegado desde Goya; Marcos RamireEmdpedrado; Isaco Abitbol de Alvear;
Emesto Montiel de EI Ombucito; Emilio Chamorro ded® Julio; Transito Cocomarola de El
Albardoén; Tarragd Ros y Ramoén Estigarribia de Car@uatia... Todos ellos y muchos mas
chamameceros iran haciendo pie en la perifen‘satiayi. Y su llegada no pasara desapercibida.

En 1937 llega a Buenos Aites Tropilla de Huachi Pampdesde Mendoza. La dirige
Eusebio Jesus Dojorti ("Buenaventura Luna") y tagran Remberto Narvaez, Samuel Baez, Diego
Manuel Benitez - quien adoptaria el apellido actstle Canale - y Antonio Tormo, a quienes
pronto se sumaria José Lastorina ("El Zarco Alegal su guitarra. En 1942 Tormo se retira del
conjunto e inicia su carrera de solista, lograngicialmente repercusion en Colombia por la
difusion de sus grabaciones y en el Uruguay megliattuaciones personales. Después - ya
convertido en "El Cantor de las Cosas Nuestraghdqgurotagonizara un a vertiginosa sucesion de
exitos convirtiéendose en el primer gran sucescomatidel canto nativista.

LA CULTURA OFICIAL

Mientras tanto, en las esferas diisisse ha comenzado a prestar cierta atencion a las
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cuestiones de identidad cultural. Desde la Optiedicionalista, el 18 de agosto de 1939 la
Honorable Legislatura de la Provincia de Buenog#\rota la ley por la que se instituye el dia 10
de noviembre - fecha del nacimiento de José Heméndemo "Dia de la Tradicién", disponiendo
gue durante esa celebracion las escuelas pubdingart clases de "arte, ciencia y musica nativa" y
gue la emisora oficial de radio propale “exclusieate muasica autdéctono". Ese mismo afio se crea,
en el Conservatorio Nacional de Musica y Arte Egmgna primera catedra de Folklore, dictada
inicialmente por Rafael Jijena Sanchez, y los aud®danzas folkldricas argentinas cuyo fundador
y primer director fue Juan Antonio Barceld. He agugermen de lo que mas adelante constituiria
la Escuela Nacional de Danzas, hoy desaparecida eatidad, diluida en otras instituciones.

En lo que hace al campo cientifidd?@der Ejecutivo de la Nacion crea, por decrefo de
20 de diciembre de 1943, el Instituto Nacionalal&ridicion - que hoy se llama Instituto Nacional
de Antropologia y Pensamiento Latinoamericano - bramdo a Juan Alfonso Carrizo como
director y a Manuel Gomez Carrillo como vicedirectgl Instituto de Musicologia Nativa, por otra
parte, surgié el 10 de agosto de 1944 sobre ladmsma seccion de Musicologia Indigena que ya
funcionaba en el Museo Argentino de Ciencias N&arbajo la responsabilidad de Carlos Vega.
Ciertamente, Vega - de quien hoy el Instituto Neaia@le Musicologia lleva su hombre - puede ser
considerado a partir de ese momento como el impdisda musicologia en nuestro pais. Pero no
puedo dejar de destacar la contradiccion de gusetaya advertido entonces - ni reconocido hasta
ahora - lo importante que hubiera sido tener a GéGwrillo en ese organismo y no en el que fue
nombrado. No sdlo sus antecedentes como recopitdor indiscutibles, sino que sus olias
leyenda de la Salamanca, &823-La vidala y el carnaval, eh925;La cosecha de la algarroba,
en1929;Danza del cuervo, en 193Rjesta criolla,en 1934; etc.) lo mostraban duefio de un poco
comun talento compositivo. Pero asi fueron las £o¥ala musica académica argentina perdio
entonces una excelente oportunidad de desarrollsobee bases firmes. En 1.945 se crea
oficialmente la Comision de Folklore y Nativismanoel objetivo de llevar el folklore a las escuelas
primarias. Su primer director fue Athos Palma. afio después el folklore es incluido también en
los programas de musica de los colegios secundaaitienales y normales. Juan Alfonso Carrizo y
Manuel Gomez Carrillo son convocados para colaberata elaboracion de planes de estudio
primarios, secundarios y universitarios destinadtsensefianza y cultivo de las tradiciones. En la
provincia de La Pampa, el Gobernador Juan L. RA&ace eco de la misma iniciativa creando, con
fecha 12 de abril de 1947, la Comisién Oficial dstétia y Folklore.

Otra Comision Nacional de Radioenseéiay Cinematografia se hace realidad de 1948
con el fin de producir discos, peliculas y programaiales de corte nativista. Casi sobre eldin d
la década - mas precisamente el 31 de diciembr&9d® -, el decreto N°33.711 instaura la
obligatoriedad de difundir tanto en radios comaspectaculos publicos "musica nacional" por lo
menos en proporcion igualitario con la musica exéra.

Una buena muestra de esa musica macia esta produciendo en esos afios Manuel
Gomez Carrillo, componiendo para la interpretacdéhCoro Polifénico de la Facultad de Derecho
- que dirigi6 desde 1947 hasta 1956 - obras parmsvaoces mixtas, generalmente cuatro,
comoNostalgia indigena, L&elesita, Vidala del regreso, Canci@mste, Dos palomitas y Vida
mia,alas que se suman sus zambasegrita,La estrellita y El amor de lggafiuelos, su Cancion
criolla, El angelito -creado sobre la base de un canto tradicional deioely otras composiciones
menores. Pero este material no logra difusion fderan reducido, ambito universitario.

He aqui una etapa en la que lo natiwoautéctono, lo nacional, lo tradicional y lo
folkldrico - rétulos no siempre bien definidos caneron en una serie de proyectos de preservacion
y divulgacion de los que finalmente solo prosperaaguellos conducidos, llevados a cabo y
auspiciados por la tenaz continuidad de unos poo@stigadores. Pero también es cierto que el
producto de esas investigaciones - en algunos cksdgscomunal envergadura, como el archivo
etnomusicoldgico reunido por Vega o los cancion@e<£arrizo -, corrié casi siempre por cuerda
separada de las expresiones artisticas - que guien camino propio y ajeno a la fidelidad



documental - tal vez en razon de que los repreststalel quehacer cientifico por lo general no
supieron o no desearon - facilitar el acceso agabmetes a los musicos y bailarines populares, y
también porque éstos no creyeron necesario reoibisejos académicos para la composicion e
interpretacion de sus temas.

UNA NUEVA ETAPA

Pese a las contradicciones, los aflagenta fueron, como ya hemos sefialado, el umbral
de una nueva etapa. Llegado a este punto, resuitzeniente reafirmar - alin a costa de alguna
reiteracion -, el marco conceptual que permiteréifeiar los matices de este amplio y rico proceso.
Puede definirse al muasico tradicionalista como hque revive en el ambito urbano ciertas
expresiones que considera de antigua raigambrenagi Con un paternalismo mal disimulado
copia, repite, imita - o al menos cree hacerldgurgas especies de la muasica tradicional. Hay hoy
en esta postura mucho de conservadurismo ingenuop@de de sus cultores y bastante
intencionalidad retardataria en sus mentores iggaé. Pero lo cierto es que unos y otros carecen
tanto de herramientas metodolégicas como de elendétnicos de diagnostico para determinar
qué es realmente tradicional y qué no lo es. Bodafmarse extensos listados de rasgos que hoy
los tradicionalistas toman por tradicionales cuaedorealidad son productos de la creatividad
reciente de artistas perfectamente determinableste tema de la invencion deliberada de
“tradiciones” y el modo como lo falso puede llegarpasar por auténtico fue claramente
vislumbrado por Vega y Jacovella; y lo venimos dedlando personalmente desde hace afios, pese
a lo cual la folkloristica inglesa parece habedestubierto” recientemente en Mombassa.

La musica nativista también ignorai @n todos sus aspectos - salvo, quizas, ematait
- a la musica folklorica. No se basa en ella no pdirque no la conoce sino también porque no esta
en sus planes conocerla, sino reemplazarla med@aniantes reformulaciones estilisticas -
muchas de ellas antojadizas - cuyo principal olgjeés mantener contemporaneidad y eficacia
comercial. Bhativismo edfundamentalmente creador y ese es, al fin y al ,calbom de sus
principales méritos, especialmente en los casapuernva acompafado de talento. Muchos de sus
protagonistas, paraddjicamente, reniegan sin eralilrgesa creatividad alegando nutrirse, también
ellos, de las mas profundas raices de la tradici@presentar a ésta fielmente.

Etradicionalismo surgi6é de la reaccion en cadena contra el avasaléampuje imnigratorio
del siglo pasado y sus consecuencias de transfarmaaltural. Como tendencia con mucho de
romantico, puso su énfasis en la idealizacién delago, cuya mdusica cultivd superficial y
equivocamente. Hlativismopor su parte, naciduando musicos, cantantes y en menor medida
bailarines comenzaron a alejarse de los moldedi¢tomales” - en realidad tradicionalistas - para
dedicarse de lleno a la actividad autoral y a kgbéda de estilos personales de interpretacion.

PROYECCION FOLCKLORICA

En cuanto a la exprespnoyeccionfolkldrico - y para dar al Cesar lo que es del Cesa
necesario comenzar diciendo que el primero en pexe como un tecnicismo cientifico fue
Carlos Vega en 1944. EI musicélogo llaproyeccioneslel folklore "a todas esas distintas
actividades que aprovechan el conocimiento de teefdikloricos” (Vega, 1960: 191) y hablo en
sus obras de la proyeccion politica, ética y esté@ue puede desarrollarse a partir de los masrial
folkloricos. Augusto Raul Cortazar adoptd el cquioepara definir "ciertas expresiones, en
particular de caracter artistico (... ) cultivagas artistas determinados que reflejan en sus abras
estilo, el caracter, las formas o el ambiente @®pie la cultura popular" (Cortazar, 1959: 8). Y
Olga Fernandez Latour integré ambas posturas lldoyamoyecciones d8Ese fendmeno en virtud
del cual un hecho folklérico es aprovechado pos@eais de cultura urbana para inspirarse en él y



producir en su ambiente ciudadano obras o actosdflegan la influencia de su inmediata fuente
original" (Fernandez Latour, 1969:21).

Ciertamente Manuel Dannemann ha obs@bo un poco las cosas al dar como
equivalentes los términos proyeccion y difusiomaaue precisando que "Quienes se dedican a las
proyecciones folkloricas, individual o colectivarten actGan como intérpretes de hechos
folkloricos, lo cual implica una gran responsalastidque debe responder a un buen conocimiento
directo de la cultura que se pretende divulgar'hfizanann, 1975: 25), idea que Ariel Gravano traté
de afinar viendo a la proyeccion como un hecho detarpretacion y retransmision
conscientemente fraguado y dirigido con objetivsigtecos, y advirtiendo sobre la posibilidad de
que algunos de sus productos alcancen un procemat@l@ica folklorizacion (Gravano, 1985).

Me adelanto en el orden cronologioe esta historia para ejemplificar: cuando
los HuaynaSumaj grabaron [@onada delarbolitop cuando Eduardo Falu arreglo la zarhba
cuarteleragstaban haciendwoyeccionfolklorico. Lo mismo cuandd.os Fronterizosncluyeron en
su repertoridResentido estoy cuando Mercedes Sosa cant®odre minegra, ambas
vidalasrecopiladas por Gomez Carrill&royeccién hizaambién elCuarteto Zupaguando abrevé
en las fuentes del Instituto Nacional de Musicaogara dar forma a su albuanciones
guecantaelviento.Poco,muypocomas que esto - y siempre como excepqirede ser definido
rigurosamenteomo proyeccion folklérican la Argentina. Desde Yupanqui en adelante,todsi
el resto de lo que se ha venido cantando y bailaadta la actualidad bajo el rétulo de "folklore" -

o de "proyeccion”, como prefieren caracterizarlosupocos en infructuosa busqueda de precision -
no ha reflejado ni el caracter, ni el estilo, s farmas de las fuentes folkloricas cuyo contedgdo
artistas no poseen ni sienten la responsabilidaaddairir (salvo raros casos que pueden contarse
con pocos dedos de una sola mano). Lo que elnhemativismo. Est@ovimiento artistico - el
mas importante de toda la historia musical de Ataépior la cantidad de adherentes que aglutind y
por la gran calidad que lograron muchos de susrexgies se prolonga ya por mas de sesenta afos,
periodo a lo largo del cual fue generando, en @na@nente dinamica, las mas diversas variedades
estilisticas ninguna folklérico, recordemos - gaflejaron a su modo la realidad socio politica de
nuestro pais.

TIEMPO DE CHALCHALEROS

Después de la aparicion de Antoniomip la primera novedad notoria en materia de
musica criolla cultivada profesionalmente fue efgsuiento, en 1948, del cuarteto salteits
Chalchaleros, laque significo el revolucionario inicio de nuevosmips estilisticos cuyas
influencias se han hecho sentir durante toda larskgmitad del siglo XX. Su propuesta consistio
en superponer dos duos de tipo clasico - dos "pastiey dos "segundas”- y en acompafarse con
tres guitarras y un bombo, asociacion vocal eunsdntal inédita - salvo el experimento gardeliano
que alguna vez ya he resefiado - que pronto sertionen modelo identificante del género
nativista.

Pert.os Chalchaleros neolo llevaron a Buenos Aires una nueva forma deacay
acompanfarse sino también un nuevo lenguaje poéécoonsiderable profundidad metaférico, que
en poco tiempo cautivd a la clase media urbanas€clgue, por cierto, en nuestro pais es
esencialmente imitadora de modelos "exitosos")e EonLos Chalchaleros queomenzaron a
llegar a la Capital las obras de notables musicpsetas Eduardo Falu y Jaime Davalos; Gustavo
Leguizamén y Manuel Castilla en principio - de cugapiracién surgieron. temas que hoy se
consideran antologicos.

Hoy resulta curioso comprobar comoetrambiente de los "certdmenes folkloricos",
aquellas primeras transgresiones melédicas, arenpoéticas, estructurales y tematicas - cuyo
talento creativo no pongo en tela de juicio - pgsanser tradicionales. Un conjunto o solista que
participa en uno de estos concursos cantando, jporpk, La nocheravestido con poncho y
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utilizando guitarra y bombo seré ubicado inmediatat® por los entusiastas organizadores en la
categoria "tradicional”, sin importar - o0 sin sabgue en realidad el participante no representa de
esa manera las antiguas modalidades regionalaaglena parte.

Junto con el brotkalchalerose produjo en la Argentina el mas grande fenOmeno d
inmigracién interna de toda nuestra historia. Losvipcianos arribaron multitudinariamente a la
Capital y al Gran Buenos Aires en busqueda de e®joondiciones laborales que las que podian
ofrecerles sus pueblos natales. Apenas instalagosector social adoptdé espontdneamente como
musica identificante elhamameégspecie litoralefia que desde su primera grabacs@ografica en
1930- "Corrientes poti"de Francisco Pracénico y Diego Novillo Quiroga,tadn por Samuel
Aguayo - se habia ido afincando en las preferendéasos mas desposeidos tanto como habia
generado el desprecio de la élite dirigente.

Pese a haber sido en su origen unaadde pareja suelta emparentada cdarelango
afro-hispano-peruano y sus mdltiples derivades chamamé&ontaba ahora a su favor, tras recibir
las sucesivas influencias del vals, la polca yaegb, el ser una danza de pareja tomada - es mas,
estrechamente abrazada -, o que lo ponia en aeotay respecto a los bailes de pareja suelta
reinyectados por &hdicionalismoy a las zambas nativistas poco aptas para el baile.
Elchamamépor otra parte, no arrastraba compromisos ideadgion los movimientos artisticos
precedentes. No era una expresion tradicionatistativista... es mas, ni siquiera era "folklore"
para los animadores radiales. Era simplememienamé.Era la muasica del pueblo provinciano.

A partir de 1955 fue ehitivismoel que gozé del beneplacito y el apoyo oficialegntnas
gue la musica del Litoral acusada de grotescai, @rdinaria o "mersa" - fue relegada, desalentada
y también concretamente perseguida. Fueron logcogishamameceros quienes inauguraron en el
ambiente artistico las primeras "listas negras"choumas negras que las de los llamados
"cabecitas" que se aglutinaban en tomo a los acnede

DECADA DEL ‘60

Los afios sesenta se convirtieronae@épbca de oro dabvimiento nativistéuego de la
aparicion en 1958 del conjunt@sFronterizosptro conjunto saltefio que llegé con cuatro voces
armonizadas en forma no convencional. A ellos Hg @stensible promocion oficial - se debid que
la juventud se volcara masivamente a cantar "fo#klodando lugar a una intensa moda que se
prolongo durante toda la década del sesenta cdifeproion de festivales multitudinarios, "pefias”,
recitales, programas radiales y televisivos, promunes cinematogréficas y cantidad asombrosa de
grabaciones.

Siguiendo kos Fronterizodajé desde Salta a Buenos Aires un verdadero Galude
cuartetos nativistas de caracteristicas similaielsien en cada uno se podria percibir algan matiz
diferencial, sobre todo en la coloratura de laegflcos Cantores del Alba, Las Voces del Huayra,
Los de Salta, Los Puestemds Yatasto, Los Nombradores, Los Gauchos de Guetags,Todos
ellos y los de otras provincias que siguieron simejo(Los Cantoresle Salavina, Los Tucu Tucu,
Los Andariegos, Los Cantores de Quilaasi, Los de Cdérdoba, etdyvieron resonante éxito en
Buenos Aires, proyectandose inmediatamente hacestd del pais.

Entre 1962 y 1968 aparecen agrupasigpie toman a los anteriores conjuntos como punto
de referencia pero que aportan nuevas concepcioreggisticas,dando preeminencia a la
armonizacion vocal con base académica y/o al acoampi@nto ritmico con utilizacion de
onomatopeyas, sin alcanzar, en términos generaldsatamiento camaristico que antes habian
proporcionado los Goémez Carrillo, pero haciendodenie una decidida vocacion por el
perfeccionamiento técnico. A Iétuanca Huagen primer término, hos Trovadores del Norte
al Cuarteto Zupayse debid el mérito de encaminar al publico - qu@asos afos habia adquirido
una notable capacidad critica y comenzaba a preehigroducto de cuidadosos ensayos - por
sendas mas exigentes. Otro verdadero ejércit@mjerdos profesionales y aficionados se adhirio
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rapidamente al esquema del “grupo vocal", perolaasiayoria cayé en la lisa y llana imitacion de
los primeros consagrados. Unos pocos, en cambaiarion un camino de enrarecimiento que dio
prioridad a la complicacién de los arreglos mas ajles identidades regionales o al contenido del
canto. Por ambas vias - imitacion o rebuscamiense llegdb en pocos afios a una misma
consecuencia: el distanciamiento por saturaciénndeiblico urbano que en términos generales ya
podia ser definido como entendido. Casi simbdligameen este momento de academicismo mal
encaminado, muere, el 17 de marzo de 1968, Don daaamez Carrillo, sin que el "ambiente
folklorico" parezca darse por enterado.

Fue entonces que hacia el final dedios sesenta - cuando ya era evidente que los
resortes comerciales de la mausica nativista caoietit un monopolio bien organizado- una
embajada artistica de méritos mas que discutigieserada y promocionada desde el programa
radial y televisivoArgentinisimahizo poner en tela de juicio el verdadero caradeertodo el
movimiento, dando lugar a sospechas colectivas |g®rmaniobras de unas pocas empresas
promotores para las que la moda nativista soloistt@®n un buen negocio. Negocio que ahora se
basaba en el sostenimiento de una especie hiblidgue se dio en llamar "cancidn romanticas", a
la que se intentaba justificar emparentandolai@dimente con las viejas serenatas saltefias
derivadas de la habanera. El elenco representiVa cursileria sensible(bos del SuquiaJovita
Diaz, Ginnamaria Hidalg&ristinay Hugo, Los Altamirano, Aldblonges, Carlos Torres Vila... )
no prospero, tal vez porque paralelamente la exped auditiva popular todavia podia hacer
comparaciones con la labor de los ya mencionadogutios - a los que se surhas \Voces
Blancasen 1966 - y de solistas de la talla de Eduardo, kzdflos Di Fulvio, Raul Barboza, Hugo
Diaz, Ariel Ramirez, Alberto Merlo y Suma Paz, erdtros. Pero lo cierto es que los ostensibles
malabarismos comerciales no produjeron otra cesdve sus ganancias eventuales, por supuesto -
que el comienzo de la paulatina pérdida de la agihesasiva.

AUGE DE LO SOCIAL

En febrero de 1962 un grupo de inmsieartistas mendocinos liderados por el poeta
Armando Tejada Gomez, habia fundado el Movimieniewsé Cancionero. Sus objetivos - basados
en nuevas propuestas fonnales, estilisticas y i@asat eran apuntar al logro de "una toma de
conciencia del hombre argentino, una apropiaci@iupda de su pasado histérico y su palpitante
realidad, un rescate de su propio acervo parardaaisu personalidad ante América y el Mundo”,
como exponian en su declaracién de principios. bi@mcuestionaban "los hibridos foraneos que
imponen desde sus gabinetes las empresas extmgjgrananejan el negocio del disco en nuestro
pais".

Buscando superar la escasa repercusidial del intento, dos de las figuras fundadora
del movimiento, el masico Oscar Matus y su esfiglsadys Osoric nombre artistico -, cantante
ésta de excepcionales condiciones, llegan en 198deaos Aires y comienzan a desarrollar su
actividad en los circulos intelectuales y estudiest

El canto comprometido con la denursigial que tra&ladys Osorio ya conocida
artisticamente como Mercedes Sosa, su verdaderdoreom) fue ganando paulatinamente
repercusion popular mientras se acentuaba la aesils otras tendencias, y tuvo su época de
mayor auge entre los afos 1973 y 1976, coincidieathoel gobierno peronista reinaugurado por
Juan José Campora.

El verdadero estallido de la "cancioim protesta” generd, en los inicios del llamado
Proceso de Reorganizacion Nacional, expresas peatiks que alcanzaron tanto a compositores e
intérpretes como a las mismas canciones. Victoedie César Isella, Moncho Miérez, Chito
Zeballos y muchos otros pasaron a integrar nuelstas' negras” que circularon por todos los
medios de comunicacidon masiva. Resulta de algurdomparaddjico que @llovimiento
Nativista,cuya corriente reformuladora naciéo oficialmente hgemla para reemplazar
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compulsivamente a la auténtica musica del pueblwaga transformado, en su proceso evolutivo,

en una herramienta contestataria y testimonialajaed precisamente a los sistemas de gobierno
antipopulares. Con todo, una falla esencial det&rm corto plazo su ingreso en una via muerta: su
incapacidad para llevar su mensaje a otros sectpresno pertenecieran a la franja social de la

intelectualidad y el estudiantado, para quienea @sbpuesta - como hoy se puede percibir

claramente - no llegd mas que a satisfacesnabisma@asajero.

DECADA DE ‘80

La década del ochenta plena decadatalnativismomusical - trajo desde Francia una
oleada "indoamericana" y "andina" que en realidadid nacido quince afios antes en la pefia
parisina de los Parra contdb Los Calchakisguriosa combinacion del estilo Hes Fronterizos
el canto lirico, que integraban Ana Maria, Changdisanda, su directorLos Calchakidograron
éxito en Europa al convertirse en un conjunto famelstalmente instrumental que combinaba
novedosamente los mas variados especimenes dgmlwtirgia criolla y europea, idea que asociada
a la obligada alusioén incaica y a una confusa aaistidigenista - lugar comun para los discursos de
escenario- fue adoptada en la Argentina por muabasgpaciones armadas a imagen y semejanza
del grupo inicial. Muchos de estos conjuntos ystas$ desprendidos de ellos, como "Ufia" Ramos y
Rodolfo Dalera, llegaron a un indiscutible nivel detuosismo; pero el marco francamente
surrealista en el que se desenvolvian los hizo qeeoer al margen de las preferencias populares y
les produjo la quiebra a corto plazo, cuando Igeclmedia urbana intelectualizada apuntd sus
preferencias hacia otros carriles. Sdllarkama, deMendoza, ningun conjunto "andino" de los
afos ochenta llegd con brios hasta nuestros dias.

Tras la corriente "andina”, fue a lésicos chamameceros a quienes les llegd en esos
afios el merecido reconocimiento. Aunque no sinlobmfcon los cultores de las viejas formas -
quienes tildaron publicamente a los innovadoresndarrir en lisa y llana transgresion -, una
camada de jovenes compositores e intérpretesldéifara (Chacho Miller, Antonio Tarragd Ros,
Pocho Roch, Teresa Parodgs de Imaguarélpgré romper el cerco levantado contra su musica,
acceder a los medios de comunicacion y ganar absnem sector de la juventud. A una poesia mas
elaborada que la del viephamamég un compromiso verosimil con la probleméatica dpcia
sumaron nuevos arreglos, amplificacion electronjcaspectaculares puestas en escena. Es
interesante observar que, tras el éxito alcanzadldgs nuevas figuras dehtivismolitoralefio,
comenzaron a acceder a los aparatos promocionaieseg habian sido sus maestros (Isaco
Abitbol, Transito Cocomarola, Damasio Esquivel, Ma¥illan Medina, Emesto Montiel, etc.).
Reconocimiento quizas tardio pero igualmente neicepara aquellos que desde medio siglo atras
venian protagonizando una verdadera resistencieac@megacion sistematica.

En 1982, la Guerra de las Malvinastmiouna nueva faceta del oportunismo empresarial:
la promocién de canciones - viejas y nuevas - de carte chauvinista que en lugar de exaltar los
sentimientos nacionales lograron un rechazo popifaralmente unanime. Si no fue éste el golpe
de muerte para elativism@comodaticio, resultd sin duda el punto en el doanad la menor
credibilidad en toda la historia del movimiento.

LOS ULTIMOS ANOS

Desde 1990 fueron los jovenes mussemsiaguefios los que volvieron a luchar - como en
los inicios del proceso lo hubo de hacer Andrész@irata - por conquistar su espacio en el
panorama de la musica popular argentina. Se destaen el esfuerzo los numerosos e inquietos
miembros de la familia Carabajal (Cuti, Cali, RabgPeteco, Mario, Carlos, etc.). Si bien utilizan
recursos similares a los de la joven generaciomah@ecera, no se percibe que sus creaciones
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produzcan comparaciones conflictivas con las mdddés que los precedieron en su provincia.

Exactamente en el punto medio deélzada del noventa comenz6 a cobrar cuerpo cierta
ebullicibn gestada desde una emisora suburbanalio F@lklorisimo desde la que se pregoné
entusiastamente el advenimiento de un nuevo "f@klw’. La campafa apunté a los sectores
sociales de menores recursos, con un ostensibd® ks subestimacion por el auditorio y sin
preocuparse demasiado por recuperar para el "felkla perdida adhesion de la inefable clase
media. Sus audiciones se basaron desde entorttaéstay hoy en ehamamésin artificios, en el
viejo tradicionalismo cuyanpampeano y en los esquemas mas simples de lostosaitl sesenta.

En la programacion oficial de Radiolikforisimo no abundan, ciertamente, las figuras
talentosas. Pero al menos muchos integrantesateiel que crecio considerablemente durante los
espectaculos en vivo, transmitidos en cadena cdioR4unicipal de la Ciudad de Buenos Aires -
cultivan un repertorio y un estilo que resultan srvez mas que nunca, un reflejo creible de las
auténticas modalidades regionales.

Fue también hacia 1995 que las inftiees del "rock nacional” se hicieron sentir en
el nativismosupérstite. La onda rockera comenz6 a ser notwriagolo por la proliferacion de
atuendos informales, guitarras eléctricas y baeamo también porque quienes subian a los
escenarios asi vestidos y munidos, dejaban ves tamio compositivo como en lo, interpretativo
que su formacion tenia mucho de rockera, poco dey&gcion™ y, por supuesto, nada de
folklorico. Desde entonces, no es raro que alguinaduccion de vidala, alguna vuelta de zamba o
interludio de gato tenga mas air@lae Rolling Stonegric Clapton,Soda Stereo Fito Paez que a
Chazarreta, el "Payo" Sola o AtahualpaYupanqui.

Me apresuro a decir que este nofendémeno no es extrafio ni censurable desde el punto
de vista artistico. El artista, para desarrolla@®o tal, necesita fundamentalmente ser un creador
en libertad. Si ademas de esa libertad creatigagtalento, el resultado no podra ser sino una
auténtica obra de arte. Repasando el fendmenoCauies Vega denomind “promociones” o
"generaciones” constatamos que el patrimonio miudecpaises como el nuestro se va nutriendo de
sucesivas influencias extranjeras, muchas de Esgucada una a su turno, dejan su impronta para
luego retirarse ante el empuje de la siguienteeterid. "Cada generacion o cada promocion lucha
con la anterior por la conquista del suelo, se imepg decae expulsada por la que viene mas tarde"
decia Vega (1956: 63). Lejos estoy de conferirta ptanteo el valor de una ley de inexorable
dindmica evolucionista; pero lo cierto es que hsiamos asistiendo a la juvenil pleamar de una
enérgica oleada rockera, que abre brechas en atieletenativismoy se adueiia dia a dia de los
espacios que ese movimiento ha ido perdiendo aahisus propias contradicciones.

En este orden de cosas, tambiénauaspresenciar, el pobre papel de ciertos "folktas
de vanguardia" (?) que para parecer actualizadosepidan en la descarada imitacion y en el
forzado transplante de creaciones rockeras. E dasHoracio Banegas echando mano al tema
titulado ¢, Qué ves? dbivididospara "arreglar” la introduccion dg cardenalchacarera de Jacinto
Piedra - o el de Liliana Herrero copiando sin tapil gran baile en el cielo de Pink Floydra
modificar gratuitamente una vidala, son elocueajesiplos de actitudes facilistas bastante alejadas
del talento creativo.

No debe de extrafiamos, entonces|agueckerospor su parte se hayan puesto a hacer a
su modo temas nativistas. Composicioo@so Ortega Ysasés y Huelga de amores de Divididos,-
Moraleja de Herméticen los tres casos chacarer&iandopasa el temblor de Soda
Stereoalguna zamba precoz de Spinettalgiin chamamé de los Auténtiddscadentesgntre
otras muchas, contribuyen a una especie de glab#iz estilistica cuyas consecuencias tal vez se
animen a pronosticarlos futurélogos.

HIJOS DE FAMOSOS

Otro fenomeno dehtivismofinisecular es el de los hijos de artistas célelyas
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comienzan a buscar su propio espacio. Fernandla lsdijo de César - combina la direcciéon
artistica de su padre con la actividad dd tel,su propio grupo. Camilo Parodi sigue los pasos
de Teresa, su madre, a quien acompafia en actuagignabaciones. Facundo Toro mantiene vivo
con su canto a su inimitable padre Daniel. Martigdhia y Juan Martin Castro son los hijos de
"Coco" Diaz, presentandose con el nombre de los '@z pasan volando". Guadalupe Farias
Gomez hija de Mariano, sobrina del "Chango" - buscaerfil sin olvidar el aporte de Ibianca
Hué. Juan José Falu - hijo del gran Eduardo- es unrgsita clasico que no desdefia incluir obras
de Fleury entre las de Villalobos, Barrios 0 Pon¥eentre los vastagos mas renombrados estan sin
duda Yamila Cafrune - hoy promocionada en losvakts a condicién de no despegarse demasiado
del recuerdo de su padre , y Facundo Saraviadbijehalchalero Juan Carlos que también integra
el famoso conjunto pero alberga aspiraciones depositor e intérprete solista.

De todos modos, y pese a esta efegwesa de fin de siglo, es evidente que la musica
nativista ya no reditta los buenos dividendos ditada del sesenta... al menos para la mayoria de
los musicos. Hiativismoya no es moda. Pocos artistas talentosos sobredifieultosamente y
otros, sin talento - pocos, también - se eterngratrenzas monoliticas que acaparan las actuaciones
mejor rentadas. Paralelamente, un plantel de gszencandilados con el espejismo del éxito han
ingresado en lo que uno de mis alumnos llama alzrtante "la picadora de carne": el vértigo
desgastante de la maraton festivalera, la grabasidnderecho alguno, las presentaciones
por cachetanciertos y las promesas para el futuro de siempos. Alonsitoslas hermanas
PastoruttiLosNocherosViviana Careaga losTekisrepresentan hoy - mientras aguanten - un
proyecto comercial en el que ni siquiera la afiaces un recurso indispensable para resultar
"consagrado”.

FINAL

Retorno nuevamente a las cuestiomexaptuales. Es necesario dejar claro que ni
el tradicionalismoni el nativismo sonpor definicion, fendmenos folkléricos. Nada impiden
embargo, que determinadas pautas difundidas p@ emwimientos puedan llegar a arraigar
profundamente en una regién, pasando entoncesgrantel patrimonio cultural que los pobladores
vivan consciente e intencionalmente como propicesf® ocurre - y la investigacion antropologica
de terreno muestra que no se trata de una posibiliescabellada - estariamos ante un caso de
folklorizacion; proceso que bien puede ocurrirrtaimente, con rasgos culturales procedentes de
cualquier otro sector de la realidad. Negar ladamén folklorica de un elemento sélo porque se
reconoce un origen no folklérico equivaldria a codfir las consecuencias con las causas. Y esa
actitud resultaria tan subjetivamente anticiergtificomo aquella que pretende - con total
despreocupacion epistemoldgica identificar a lagsades manifestaciones nativistas con el folklore
musical.

En cuanto a faoyecciorfolklorico, recordemos que proyectar significa lanzar algoahaci
adelante, a cierta distancia, donde el objeto ptage queda de algin modo modificado. La
proyeccion de diapositivas es un buen ejemploto®io unslideen el que se halla fotografiada,
digamos, una liebre, y la proyecto con el apaadtbosobre una pantalla, veré alli, a no dudarlo,
una liebre. La imagen me mostrara tal vez un drmi@aamarno mayor que el natural, quizas con el
tono del pelaje algo virado por la calidad de lécpda o por la intensidad de la fuente luminida.
hasta tal vez una parte del cuerpo de la liebreepaichparecer ligeramente deformado como
consecuencia del angulo de proyeccion o por el tiptextura de la superficie donde estoy
proyectando. Pero tanto el duefio de la foto comuiblico asistente tiene que reconocer en esa
imagen a una liebre. Si en la pantalla aparegmmaegjemplo, un gato, eso significaria que alguien
nos ha cambiado, sin previo aviso, la diapositiZatariamos pasando gato por liebre... que es lo
que ha hecho en muchos casameVimiento nativistdesde su gestacion.

Quedarian por analizar y profundimauchos temas: los vaivenes de la politica que
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transforman como por arte de magia a los cantoes®ltcionarios" de ayer en los desvergonzados
burécratas de hoy, los rebrotes periodicos dekfdod comico”, los resortes que mueven a los
medios de comunicacion, las preferencias y disoagiones oficializadas por los sucesivos
gobiernos y otros aspectos no menos vinculados.teNemos ahora espacio para tanto, pero
gueremos expresar finalmente el convencimientougeet proceso que hemos resefiado - en el que
los mejores talentos e intenciones se han ido ddiserdo o tergiversando para desembocar en
una globalizacion carnavalesca cuya credibilidadienza ya a dar signos de agotamiento -, podria
tal vez revitalizarse recurriendo de verdad a lashas formas etnomusicales que, pese a estar
vigentes, son hoy, lamentablemente, del conocimieasi exclusivo de unos pocos investigadores.
Tal vez sea hora de que entre cientificos, compesite intérpretes se reflote el ideario de Manuel
GOmez Carrillo, quien en 1926 nos escribia frasegudamemoria como ésta:

"La suprema aspiracion de un puebln@ consecuencia de su consolidacion institucional
debe ser su independencia artistica. Sélo se pogae con las expresiones del arte nativo."
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