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Prologo

Este nuevo nuimero de La Mirada pone foco en una cuestion que
para la Facultad de Bellas Artes posee una importancia fundamental
en el marco de Ias politicas desarrolladas por esta gestion: la musica
popular y el arte en América Latina.

La creacién del Doctorado en Artes y de las carreras de grado
Licenciatura y Profesorado en MUsica con orientacion en Musica
Popular constituyen una propuesta pedagdgica novedosa que
se implementd con el propésito de otorgar a este campo de
conocimientos un estatus académico relevante. Para ayudar al
crecimiento de las dreas, para ampliar las posibilidades de formacion
de alumnos y de graduados y para abrir el campo a profesionales
argentinos y latinoamericanos que investigan estos temas, se
han llevado a cabo diversas acciones (desde talleres, charlas vy
seminarios hasta conciertos vy festivales) de las que han participado
numerosos musicos y especialistas que se encuentran abocados a
trabajar, sistematicamente, sobre estos problemas.

En ese marco institucional se inscribe la conferencia brindada
en el ciclo La Mirada por la doctora Tania da Costa Garcia sobre la
musica popular folclérica en Chile y en Brasil en los afios cincuenta y
sesenta. El principal interés de su aporte radica no sélo en el anlisis
pormenorizado de las caracteristicas estrictamente musicales que
conforman los rasgos identitarios de las obras producidas en esa
época y de sus antecedentes, sino, fundamentalmente, en el
establecimiento de vinculaciones profundas entre las mutaciones
en el lenguaje musical, los dmbitos de circulacion y de consumo
de la musica y los contextos politicos y sociales de esos paises,
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en una etapa histérica que tiene como impronta la metamorfosis
cultural, politica y econémica que se dio en América Latina en aquel
momento.

Las tensiones entre el concepto tradicional y contempordneo
de folclore, entre las musicas rurales y las urbanas, entre los
ambitos tradicionales de circulacion de la musica y los que se
generan desde el mercado y la industria cultural, no pueden ser
explicadas sin considerar que el arte y la musica estdn atravesados
por las condiciones histéricas y que, a su vez, son instrumentos
que intervienen indefectiblemente en la transformacion de las
mismas. Las ideas vertidas en esta conferencia articulan todos estos
aspectos a través del estudio de dos casos particulares y permiten
establecer relaciones analiticas y comparativas con otras musicas
contempordneas de Argentina y del resto de América Latina.

Aunque esta conferencia tuvo lugar hace un tiempo, creemos que
el tema y el enfoque con que la autora lo aborda conservan su
vigencia y su pertinencia respecto de las discusiones académicas
actuales. Esperamos que esta publicacion permita que las
reflexiones aqui expuestas puedan ser recogidas por un amplio
publico interesado y que sefalen un punto de partida para la
formulacién de nuevas preguntas.

Solo resta agradecer a la Dra. Tania da Costa Garcia su participacion
en esta etapa de crecimiento de nuestra institucion.

Marfa Elena Larregle

Secretaria de Publicaciones y Posgrado
Facultad de Bellas Artes, Universidad Nacional de La Plata
La Plata, abril de 2016
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' El profesor Massa fue docente de la Facultad de Bellas Artes (FBA) de la Universidad Nacional
de La Plata (UNLP) y colaborador de la Direccion de Publicaciones y Posgrado de la FBA en el
momento de la Conferencia (N. de la E.).

2 En 2009, el afio en el que se dictd la Conferencia, la profesora Mariel Ciafardo (que actual-
mente es la Decana de la FBA) se desempefaba como Directora de Publicaciones y Posgrado, y
la profesora Maria Elena Larrégle (hoy Secretaria de Publicaciones y Posgrado de la FBA), era la
Vicedecana a cargo del Decanato de la Facultad.

3 La Dra. Da Costa Garcia se refiere al 22 de mayo de 2009, oportunidad en La que dicto «Voces
de la nacion: la musica popular folclérica en Chile y Brasil de los afios 50 y 60» en el marco del
ciclo La Mirada, organizado por la FBA (N. de la E.).

Voces de la nacion

La musica popular folclorica en Chile y
en Brasil durante los afos cincuenta y
sesenta

Me gustaria aprovechar esta oportunidad para hacer un agrade-
cimiento especial al profesor Luciano Massa,’ con quien estuve en
contacto para organizar un curso de posgrado en la Facultad de
Bellas Artes (FBA) de la Universidad Nacional de La Plata (UNLP), ya
que me acompafd en todo lo que fue necesario.

También quisiera agradecer a la Facultad por propiciar este
intercambio, fundamentalmente, a las profesoras Mariel Ciafardo?
y Marfa Elena Larregle, quienes me convocaron para ofrecer esta
conferencia.?

La década del cincuenta

El tema relacionado con las voces de la nacion: la musica popular
folclérica en Chile y Brasil de los afios cincuenta, nacié de la in-
vestigacion realizada en mi posdoctorado. Los interrogantes que se
presentaban eran: por qué en los afios cincuenta hubo una vuelta
al discurso nacionalista en distintos paises de América Latina y cual
es, en este momento, 13 relacion con la definicién de una musica
popular capaz de representar la identidad de la nacion.

La década del cincuenta marca un periodo de grandes
transformaciones en 1a regién. Con relacién a lo econdmico,
hubo una circulacion mas amplia de productos debido una
mayor dindmica interna y externa del mercado. Esta situacion
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propicié un contacto mds intenso entre personas y culturas de
distintos lugares. Las tecnologias disponibles facilitaron, también,
las comunicaciones con el otro. En lo social se vivia una gran
migracion del campo hacia la ciudad que alteraba la ocupacion
del territorio con la mayor parte de la poblacion en el drea
urbana. En cuanto a lo politico, en el plano internacional se vivia
la polarizacion del mundo en dos bloques, lo que significo para
algunos el ocultamiento de las identidades locales. En la region se
probaba una experiencia democratica que estimulaba la discusion
politica y el cuestionamiento del orden vigente.

En lo cotidiano, la percepcion de los cambios enunciados se dio
de forma concreta en la descaracterizacion o en la pérdida de las
costumbres locales sustituidas, muchas veces, por una cultura de
masa desterritorializada. Tal situacién llevd a la valorizacion de
la cultura local, nacional, en oposicién a la invasién de la cultura
extranjera, que paso a ser considerada una amenaza a los viejos
valores de esta sociedad, alas tradiciones y a los poderes constituidos.
En Chile y en Brasil esta reaccion origind el resurgimiento de los
estudios folcldricos, entre otras manifestaciones.

En Chile, desde la mitad de los afios cuarenta, la investigacion
en el drea gand mayor intensidad con la creacién de nuevos
organismos ligados a la Universidad de Chile, como el Instituto
de Investigaciones Folcléricas que, en 1947, se transformé en
el Departamento de Folclore del recién fundado Instituto de
Investigaciones Musicales. En Brasil, la investigacidon se establecié
fuera de la universidad, en instituciones ligadas al Estado, como
el surgimiento, en 1945, de la Comisién Nacional de Folclore.
Desde entonces se realizaron congresos, se organizaron mMuseos,
exposiciones y entidades dedicadas a la preservacion de la cultura
popular. El primer Congreso Brasilero de Folclore tuvo lugar en 1951.

La eleccién de la musica como objeto de investigaciones fue casi
natural, ya que desde el inicio de los estudios folcldricos en el siglo
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FIGURA 1. Conjunto Los huasos quincheros (1969). Revista E/
Musiquero, Afo VI (96)

XIX eran estudiadas las canciones populares, artefactos de la cultura
oral. Ahora bien, ;qué se consideraba musica folcdrica en estos dos
paises?

La musica folclorica en Chile

En este pais se consideraba musica folclérica a una musica de ori-
gen rural oriunda de la zona central: las cuecas v las tonadas. Fue-
ron los folcloristas quienes recopilaron estas manifestaciones para
preservarlas en su estado puro; tradicionalizando y museificando,
de este modo, lo popular. Con este objetivo, en 1944 fue editado
un dlbum denominado Aires Tradicionales y Folkldricos de Chile con
una seleccion de cuecas y de tonadas realizada por musicélogos v
por etndlogos ligados a la Universidad de Chile. La mayor parte de
las canciones fueron grabadas por las hermanas Loyola, orientadas
por los folcloristas.

Sin embargo, desde la década del veinte la musica folclérica habia
migrado a la ciudad a través de los conjuntos de musica tipica.
Cuecas y tonadas fueron interpretadas por cantores vestidos de
huasos. El huaso, figura cldsica de la identidad chilena, representa
al hombre rural de la zona central de Chile, generalmente muy bien
vestido, con ropa de montar, simboliza la virilidad y el poder de
los grandes propietarios de tierras. Es una figura similar al gaucho
rioplatense, al charro mexicano y al vaquero estadounidense. Uno
de los mas populares conjuntos de esta primera fase fue Los Cuatro
Huasos, sequido en su estilo por Los Quincheros [Figura 1].

La tonada no es para bailar. Se destina a ser escuchada y usada
como serenata (esquinazo). Su melodia es mas romantica. Es un
género lirico; se valoran las letras de las canciones. En este sentido,
qguarda un aspecto literario de registro, funciona como un espacio
para la perpetuacién y para la propagacion de una cultura oral. Se
interpreta con el arpa folclérica, instrumento utilizado en Paraguay,
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en Colombia y en Perd. La tonada tipica no lleva percusion, es to-
cada con dos quitarras que pueden ser sustituidas por el arpa. En Ia
voz masculina es mas rapida, se dice que «se acueca».

L3 cueca estd presente en Perd y en Argenting; sin embargo, es
mas explorada en Chile, torndndose la cancion tipica local. Es musi-
ca ligada al baile, pobre con relacion a la letra. Es mas un juego de
palabras en funcién del ritmo. Dice poca cosa. La mUsica se ejecuta
con dos quitarras, vihuela (quitarra campesina pequefa) y tormen-
to (pandereta). Puede aparecer, también, el arpa folclérica. En su
modo cldsico es interpretada por dos cantores, pero en la musica
tipica chilena, o sea en el folclore urbano, es ejecutada generalmen-
te por un grupo de musicos.

En esta atmosfera nacionalista, los grupos de musica tipica
alcanzaron cada vez mds éxito en los medios de comunicacion
gracias al impulso dado por la universidad, por los incentivos de
los gobiernos populistas (los gobiernos radicales, 1939-1952) que
legislaban a favor de los artistas nacionales y por las inversiones
de la industria fonografica. Muchos fueron los programas radiales
que surgieron especializados, solamente, en este tipo de repertorio:
Cantos y Hechos de Chile,* Esta es |a Fiesta Chilena,® Cantares de ‘
Chile,s Chile Lindo.” Entre los conjuntos folcléricos mas populares FIGURA 2. Silvia Infanta y Los Baqueanos
del periodo estaban Los Baqueanos, acompafados o no por Silvia
Infanta [Figura 2]; Do Rey-Silva [Figura 3]; Los Cuatro Hermanos
Silva; Los Hermanos Lagos; Sonia y Miriam vy, a partir de mediados
de los afios cincuenta, integraron también este grupo Los De
Ramon. Entre los solistas se destacaron Esther Soré, Mirta Carrasco

y Eliana Moraga y Raul Gardy.

Estos intérpretes presentaban una musica folclérica estilizada,
adaptada al oido del publico urbano, diferente de aquella

'

auténticamente folcldrica. Sin embargo, en el ambiente masivo, los ~ * Programa de Radio Corporacion, enero de 1953.
criterios para ser considerado folclorico eran bastante particulares. Los ~ Fredrama de Radio Corporacion, diciembre de 1952.
integrantes de Los Baqueanos, al ser indagados sobre |a autenticidad

$ Programa de Radio Mineria, septiembre de 1953.
7 Programa de Radio Cooperativa, abril de 1954.
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FIGURA 3. DUo Rey-Silva. Tapa del disco Canto, Arpa y Guitarras

8 Con relacion a esto, Manuel Dannemann sostiene: «O termo projecdo visa ressaltar a artifi-
cialidade do espetaculo apresentado por artistas fora de seu ambiente natural» (1998: 18). El
término proyeccion trata de enfatizar la artificialidad del espectaculo presentado por artistas
fuera de su ambiente natural].

de su trabajo, argumentaron que el folclore es un conjunto de
tradiciones, de poemas, de canciones, de danzas y de leyendas
populares de un pais, solo puede ser el reflejo de Ia vida de éste.
Y si esta vida evoluciona, no hay razén para que el folclore, que es
Su expresion viva, no evolucione también (Revista £cran, 1958). Sin
purismos, comentaban que estaban preocupados por la tradicién; no
obstante, reconocian que el publico estaba antes que ésta.

La estilizacion de los conjuntos no sélo estaba en los arreglos
de voces o en los instrumentos; avanzaba, también, sobre la
vestimenta y en la creacion del escenario donde se acentuaba
lo tipico. En la opinién de los musicos, uno de los sintomas del
profesionalismo podia notarse, precisamente, en la preocupacion
por la ropa cada vez mas arreglada del huaso y de la china. Esto,
como veremos después, serd motivo de critica por parte de los
mas puristas. Los artistas de los medios de comunicacién también
presentaban variaciones, improvisaciones, sobre el modo de bailar
la cueca con relacion a la forma original, difundida por los conjuntos
de proyeccion folclérica,® como Cuncumeén o Margot Loyola y Violeta
Parra, que se dedicaban a este trabajo. Con relacion a esto, Manuel
Dannemann explica:

La proyeccién, en un sentido estricto, se circunscribe a la
difusién, las demostraciones de expresiones folcléricas, casi
siempre coreograficas y musicales con o sin complementa-
cién escenografica, por parte de una o mas personas, lo que
en alguna medida podria considerarse imitacién de la cultura
folclérica, realizada con mayor o menor acierto (Dannemann,
1998: 18).

Estos folcloristas recopilaban y difundian el folclore, preservando
al méximo su forma original, sin ninguna preocupacion comercial.
Asimismo, muchas veces escribian sus propias canciones, buscando
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una fidelidad absoluta a Ia tradicion.

Margot Loyola era considerada una especie de representante ofi-
cial del folclore chileno. Fue ella quien llevé a Violeta Parra a los
medios masivos, valorizada no solamente como folclorista, sino, so-
bre todo, como una representante legitima del mundo campesino.
Como Margot, Violeta trabajaba también con recopilaciones, pero
componia intensamente.

Las diferencias mas evidentes entre los grupos de proyeccion fol-
clérica y aquellos denominados de «musica tipica», o sea el folclore
masivo, fueron sefialadas en un articulo publicado en la académica
Revista Musical Chilena (1959), escrito por la Agrupacién Folclérica
Chilena.

La primera critica se referia al aspecto exagerado de la vestimen-
ta dominical usada por el huaso. La china, la mujer rural, tenia su
peinado desaprobado. Sin embargo, era probable que su ropa fuese
también estilizada por los grupos de musica tipica, como las citadas
creaciones hechas por la intérprete Silvia Infanta. Ademas, con re-
lacién a la ropa, se notaba que todo se referfa, casi exclusivamente,
al campesino de la zona central, al que nunca se le vefa el poncho
ni la manta de castilla, de uso corriente en los climas mas al sur.

Musicalmente, lo auténticamente folclérico era sustituido por
formas estilizadas, por lo tipicamente chileno. Habia un descono-
cimiento de la musica folclérica manifestado en la incorporacion
exagerada de los instrumentos, las armonizaciones indebidas v Ia
insistencia en el canto coral, en detrimento de la simplicidad mu-
sical a base de quitarras del canto individual o de parejas, mas
comunes en el medio rural.

Al distinguir entre lo tipico y lo guténtico, Dannemann reivindica
la difusién de lo que entiende por el verdadero folclore, olviddndose
de que éste es también una construccién, una tipificacion elaborada
a partir de selecciones, de interpretaciones y de representaciones
posibles de esta realidad. No hay una percepcion de que la dis-
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torsién de esta auténtica musica folclérica pueda ser considerada
una relectura que posibilite su reproduccién y su perpetuacion en
el medio urbano.

Para los mas puristas, esos conjuntos debfan estar comprometidos
con una funcion pedagdgica, «contribuyendo a la formacién de una
conciencia folclérica» (Agrupacion Folclérica Chilena, 1959:74).
Para tal funcién debfan capacitarse, lo que significaba sequir un
determinado manual que les permitiese aprender el verdadero
concepto de folclore musical. El arte era concebido aqui como un
instrumento para forjar conciencias, al modo de los gobiernos de
ideologfa fascista.

La modernidad y el progreso tecnoldgico eran considerados
enemigos de Ia tradicion. En esta perspectiva, en el otro articulo,
«Decadencia de la musica popular», escrito por Enrique Bello v
publicado en la Revista Musical Chilena, se afirmaba:

El fonégrafo y mas tarde la radio y el cine casi destruyeron
la musica popular, es decir, la musica creada por el pueblo.
Esta tradicién, [...] se percibié de repente postergada por una
nueva realidad social: la industrializacion (Bello, 1959: 62).

Parece que los mads puristas se olvidaron que la preservacion
de este repertorio dependié de soportes tecnolégicos, como el
disco. Sus detractores no concebfan que pudiese haber un folclore
mediatizado, una cultura popular urbana, cuyo aporte fuesen
los medios de comunicacion. Insistian en fijar, en museificar, sin
considerar que, al rechazar el cambio, condenaban una cultura a su
fin, que sin renovacion perderfa su capacidad de identificacion con
las generaciones futuras y que, por lo tanto, disiparia la importante
funcion de representar la identidad chilena. En este marco, ademas,
es necesario reconocer que estos estudiosos fueron responsables de
la recuperacion y de la preservacion de una cultura que, de hecho,
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se encontraba amenazada con desaparecer. A pesar de ello, gracias
a los hibridismos incorporados, a las formas estilizadas, el género
fue cultivado por un publico mas amplio que los meros apreciadores
del guténtico y genuino folclore nacional. Principalmente, fueron
estos musicos masivos quienes garantizaron la perpetuacion de Ia
musica popular nacional.

Como analizaremos después, extrafiamente en los afos sesenta,
la referencia utilizada por los criticos de los medios para sefialar los
desvios con relacion a la tradicion cometidos por las nuevas tenden-
cias musicales -como el Neofolclore y la Nueva 0la, que surgieron al
final de la década- serd este repertorio masivo de mitad de los afios
cuarenta y de comienzos de los cincuenta.

La musica folclorica en Brasil

Igual que en Chile, en Brasil se entendia a la musica folcléri-
ca como una manifestacion tipica del mundo rural. Sin embargo, a
diferencia de aquel pais, el repertorio brasilero tuvo una audicién
restricta, es decir, no migré a la ciudad y tampoco se torné una
musica mediatizada. En su forma original estas canciones no con-
siguieron separarse de su origen funcional, o sea, de los rituales
y de las fiestas en las que eran ejecutadas. Algunos ritmos, como
la ciranda, llegaron a los medios de comunicacion de masa, pero
nunca alcanzaron el gusto popular. Solamente en los afios sesenta,
gracias a los artistas comprometidos —acerca de los que hablaremos
posteriormente-, estas referencias fueron incorporadas por la deno-
minada Musica Popular de Brasil (MPB), género que se apropiaba
del folclore uniéndolo a los elementos musicales de la bossa nova
que, a su vez, habia estilizado el samba.

La competencia con el samba -musica nacida en el espacio ur-
bano, como el tango argentino- hizo que la musica folcldrica no
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se popularizase en Brasil. Asi, contra el gusto de los folcloristas,
el samba -ritmo considerado impuro, contaminado por elementos
hibridos- presente en la ciudad, se torné el representante de la
tipica musica brasilera. Esta operacion de tradicionalizar el samba,
es decir, de legitimarlo como representante musical de la identidad
nacional brasilera, empez6 en los afios treinta del siglo XX, cuando
periodistas ligados a este universo (que actuaban, muchas veces,
como compositores) dieron inicio a una narrativa que objetivaba la
defensa del samba carioca rechazado por las capas sociales medias
y por las elites.

En los afos cincuenta, frente a la intensificacion y a la aceleracion
de los cambios producidos por el crecimiento de la urbanizacion,
la industrializaciéon y la circulacion de mercaderias, periodistas,
productores musicales, radiofonistas y bohemios se reunieron
nuevamente en pro del samba. Sin embargo, la novedad estaba en
la apropiacién del discurso folclorista con el fin de prestar aires de
cientificismo para la causa.

El objetivo de este grupo era establecer los cdnones para
diferenciar la musica popular de calidad de aquella cada vez mas
masiva, difundida en los medios de comunicacién y aplaudida por los
fans-oyentes. Para esto, se eligié una época y a sus representantes
como pardmetros para definir este selecto repertorio. Reunidos en
las paginas de |a Revista de Musica Popular, se dedicaban a explicar,
a legitimar y a difundir esa propuesta, buscando los argumentos
disponibles en el periodo. Estos intelectuales, que tomaron la musica
popular carioca y su universo como asunto de cronicas diarias,
muchas veces mezcladas con sus memorias personales, actuaron .
en su tiempo como mediadores culturales. Sugiriendo formas .
de recepcion, colocaron a los medios de comunicacion (diarios,
revistas, radios) al servicio de un proposito: el reconocimiento v
la perpetuacion de un determinado repertorio definido como la
auténtica musica popular brasilera.
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Esta musica considerada de calidad, de acuerdo con los
pardmetros de autenticidad de la Revista de Musica Popular, estaba
centrada en la década del treinta, definida como la «época de oro
del samba». Era preciso valorizar a estos compositores y a esos
intérpretes bajo la denominacién «samba-cancion», frente a aquel
repertorio jazzificado de sambas abolerados que ocupaban las
radios en el periodo® [Figura 4].

Estaban convencidos de que el samba de los afios treinta repre-
sentaba la verdadera, la genuina musica brasilera. De esta forma, se
dedicaron a monumentalizar este pasado musical. El grupo no es-
taba solo en este proyecto. También la industria fonografica invertia
en la propuesta, reeditando antiguos éxitos u organizando nuevas
colecciones a partir de estas referencias.

En conclusién: a pesar de las diferencias de lo que se consideraba
musica folclérica en Chile y en Brasil, en ambos casos los medios
de comunicacién de masas tuvieron un importante papel para fijar
este repertorio. La transmision en la radio y en los discos de cue-
cas y de tonadas -géneros pertenecientes a la tradicion folclérica
chilena-y la amplia divulgacién del samba carioca por los medios
de comunicacion en Brasil, demuestran la importancia de estos so-
portes tecnoldgicos para instalar y para difundir la musica popular
urbana como representante de la identidad nacional, muchas veces
en desacuerdo con el repertorio seleccionado por folcloristas y por
musicélogos. Al final, para estos Ultimos, entre los criterios defini-
dores de la auténtica musica popular nacional estaba la «negacién
de la reorganizacion masiva de lo popular» (Canclini, 1998: 213).

Para los militantes de la causa, gran parte de la musica urbana
mediatizada de los afios cincuenta no se parecia en nada al samba
tradicional. Tradicion aqui entendida como una apropiacién y una
definicion de un determinado repertorio popular como representante
de la auténtica musica brasilera. Para estos intelectuales, ésta era
una década perdida, un tiempo en el que la creacién artistica de

A noitedo meu bem

Hoje eu quero a rosa mais linda que
houver quero a primeira estrela que
vier para enfeitar a noite do meu bem
Hoje eu quero paz de crianga dormindo
quero o abandono de flores se abrindo
para enfeitar a noite do meu bem.
Quero a alegria de um barco voltando
quero ternura de maos se encontrando
para enfeitar a noite do meu bem. Hoje
eu quero o amor, o amor mais profundo
eu quero toda beleza do mundo para
enfeitar a noite do meu bem. Mas como
esse bem demorou a chegar eu ja nem
sei se terei no olhar toda ternura que eu
quero lhe dar

FIGURA 4. Angela Maria, intérprete de A noite do meu bem, de
la compositora Dolores Duran

9 De acuerdo con el andlisis de Jairo Severino -sistematizado por Maria Clara Wasserman en su
disertacion de maestria- en la década del cincuenta, el samba ocupaba el 30% del espacio ra-
dial, seguido por el samba-cancion también con el 30%, después por los ritmos internacionales
con el 20% y por las marchas de carnaval normalmente con el 10%, contra el 50% en el periodo
de la fiesta del Rey Momo (Severino en Wasserman, 2002).
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FIGURA 5. Luiz Gonzaga, creador del baido junto
con Humberto Teixeira

0 Musica del nordeste de Brasil que entra en el circuito musical nacional justamente con la
gran ola de migrantes para la region sudeste en los afios cincuenta. La ropa usada por Luis
Gonzaga es tipica del vaquero de la region nordeste. En este sentido, su performance se parecia
mucho a la de Carmen Miranda que, vestida de bahiana, representaba a Brasil y a América
Latina en los Estados Unidos, ya que ninguno de los dos se libraria de estos personajes.

" «Danca, peculiar ao Nordeste e Norte do Brasil, freqliente na zona litoranea, embora tenha
surgido no interior, nas usinas agucareiras. [...] Consiste numa roda de dancadores e tocadores
que giram e batem palmas» (AAVV., 1977). Traduccion: «Danza, caracteristica de Nordeste y
Norte del Brasil, frecuente en la zona litoralefia, aunque habia surgido en el interior, en los
ingenios azucareros. Consiste en una ronda de bailarines y musicos que giran y baten palmas».

compositores y de intérpretes se presentaba distorsionada por la
mezcla con la musica popular extranjera. Se valorizaba solamente
el surgimiento del baido'™ [Figura 5] y la difusién del coco™ y se
despreciaban las innovaciones resultantes del intenso intercambio
sonoro con los ritmos extranjeros como el mambo, el bolero, el
coll-jazz vy el rock.

En Chile, la musica folclérica mediatizada, denominada por los
propios medios de comunicacién como la «musica tipica chilena»,
tuvo su perfodo mas fértil entre finales de los afios cuarenta vy
mitad de los cincuenta. En este periodo -3 pesar de competir con
ritmos extranjeros y de mezclarse, muchas veces, con ellos, incluso
con el propio baido brasilero, incomodando a los mds puristas- se
establecio el folclore masivo como el representante de la Revista de
Musica Popular. Si este proceso habia empezado algunas décadas
antes con los primeros conjuntos folcléricos urbanos mediatizados,
como Los Cuatro Huasos, indudablemente fue en esta época que se
concentro, en términos de cantidad y de variedad, la produccién, la
circulacién y el consumo de esta musica.

Asi, mientras en el Brasil de los afos cincuenta se buscaban en I3
década del treinta las auténticas referencias de la musica popular,
inventando un relato capaz de legitimar y de consolidar esta tra-
dicion, en Chile, este repertorio, cuyo origen estd en las primeras
décadas del siglo XX, se expandia y se afirmaba.

En Chile, la denominada musica folclérica compitié y, para muchos,
se transformd en la musica folclérica masiva, preservéandose el
mismo repertorio de cuecas y de tonadas de origen rural con las
debidas adaptaciones a los soportes tecnoldgicos, al ambiente vy al
oyente urbano. En Brasil, el relato que eligi6 el samba carioca como
folclérico y, por lo tanto, como el representante de la musica popular
brasilera -3 pesar de las distorsiones debidas a la apropiacién de
este concepto- reemplazé al folclore de origen rural —entendido
por muchos como el Unico auténtico- que no tuvo fuerzas para
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traspasar sus fronteras regionales y para competir con esta musica
popular urbana difundida en los medios de comunicacion.

Con el propésito de fijar y de perpetuar una determinada musica
de origen urbana como tradicion, la Revista de Musica Popular
definié como folclérico un repertorio situado en algun lugar entre
lo popular y lo masivo. Popular entendido como el retrato del alma
del pueblo brasilero (folclérico) y masivo como relativo al mercado,
a la musica producida para ser comercializada por los medios de
comunicacion. De forma directa o no, los articulos difundidos en la
Revista de Musica Popular confluian en un mismo tema: la defensa
de una época y de su producciéon musical como la Unica capaz de
representar la identidad de la nacion.

La década del sesenta

La tension entre lo tradicional y lo moderno vivida en los
anos cincuenta se presentaba en los sesenta como un conflicto
generacional debido al surgimiento de una cultura joven. Con el
desarrollo de una sociedad de consumo, «la juventud comienza
a surgir como categorfa disociada y activa» (Montesinos, 2007:
8). Hasta este momento, los jovenes eran simplemente adultos,
como sus padres. Su cultura aparecia como una expresion de la
individualidad, del deseo de libertad manifestado en oposicion
a las convenciones sociales (Hobsbawm, 1995). De esa manera,
se encontraba ligada a la cultura de consumo como forma de
construccion de su identidad y de difusién de sus valores, a pesar de
todos los discursos de oposicion a la sociedad capitalista derivados
de este movimiento controvertido que fue la contracultura.
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En Chile

En la escena musical chilena de los afios sesenta estuvieron
presentes los grupos de neofolclore. Los medios utilizaron, sin
distincion, este término para denominar a las manifestaciones
musicales cuya propuesta era innovar la ya desgastada tipica
musica chilena. Inicialmente, fue utilizado, incluso, para referirse
a los musicos que, mas tarde, pertenecieron al movimiento de Ia
Nueva Cancién Chilena (NCCH), como los hermanos Parra. También,
los que se dedicaban a la musica de proyeccién folclérica eran
confundidos con los grupos de neofolclore. Esto ocurrié con el grupo
Cuncumeén, del cual formaban parte Victor Jara y Rolando Alarcon,
después integrantes de la NCCH.

El repertorio del neofolclore afiadié las cuecas y 1as tonadas oriun-
das de la region central de Chile y los ritmos del norte, ampliando
las caracteristicas de esta musica nacional chilena, como la resfalo-
sa. Otra particularidad de los grupos de neofolclore fue su caracter
comercial. A pesar de que siempre la musica folclérica chilena estu-
vo ligada al mercado, a la industria del disco y del entretenimiento,
estos grupos perfeccionaron esta relacion acentuando la division
del trabajo entre musicos, productores y difusores, utilizando para
su divulgacion los mds variados soportes de comunicacién: revistas
especializadas, radio, disco y television. El grado de complejidad de
la sociedad y la expansion del mercado consumidor colaboraron,
para esta forma de insercion.

Estéticamente, los conjuntos del neofolclore se distingufan de
los llamados conjuntos de musica tipica porque valorizaban mas el
canto lirico y, a diferencia de los conjuntos de musica tipica cuyas
voces sonaban al unisono, trabajaban con cuatro voces (la parte
vocal tenfa una importancia superior a la instrumental); porque
alteraban el tema de las canciones (de este modo, extrapolaron Ias
letras que describfan los paisajes chilenos y los temas romanticos;
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incorporaron la poesia de Patricio Manns y de Rolando Alarcon,
anunciando la presencia de nuevos actores sociales, hombres del
pueblo, y nuevos paisajes, como los desiertos del norte); porque
cambiaban las vestimentas (la mayoria de estos grupos, formados
por jovenes, usaban smoking y descartaban la ropa de los huasos
de los conjuntos de musica tipica).

Entre los grupos de neofolclore que inauguraron la escena
estuvieron Los Cuatro Cuartos [Figura 6], Los de las Condes y Las
Cuatro Brujas. El éxito de estos conjuntos se debi6 al productor
musical Camilo Ferndndez y a su sello Demon, responsables de dar
un formato musical a estos conjuntos de la nueva generacién y de
la edicion de sus discos.

Pero ;cémo fue la recepcion de esta nueva estética por parte
de los defensores de la musica folcldrica nacional? En un primer
momento, estos conjuntos fueron recibidos como una oportunidad
para renovar y para perpetuar la musica folclérica entre los jévenes.
Un afio después, no pasaba lo mismo. Fue cuestionado el uso del
término «neo» para referirse al folclore, ya que habria una Unica
tradicion folclérica. Cuando casi se agotaba el tiempo del neofol-
clore, compositores como Patricio Manns y Rolando Alarcon lan- )
zaban solos sus discos. Estos cantautores estaban muy préximos a ASKC

ULA

la tradicion trovadoresca protagonizada por el argentino Atahualpa "‘."“'uo
Yupanqui, quien le daba a la letra una importante relevancia en sl
sus canciones. En esta misma época, los Hermanos Parra también FIGURA 6. Los Cuatro Cuartos. Tapa del disco Cldsicos
grabaron sus discos y conquistaron un espacio en el circuito musical de la cancion chilena

més alternativo.

Por entonces, se configuraba otro movimiento denominado
Nueva Cancion Chilena, que asumié una postura diferente a la de
los neofolcloristas al negar su subordinacion al mercado. De este
modo, reafirmaban su valoracion de la tradicion sin abandonar
la idea de renovacion musical que recorreria otros caminos,
caracterizandose por el compromiso politico de sus compositores
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FIGURA 7. Tapa del disco Chants et Rythmes Du Chili (1991),
Intérpretes: Violeta, Isabel y Angel Parra, Los Calchakis

e intérpretes frente al rumbo que tomaba la historia de Chile a
fines de los afios sesenta.

En 1964 se inauquro la Pefia de Los Parra. La iniciativa partia de
los hijos de Violeta Parra, junto con Alarcon y con Patricio Manns.
Ensequida se agregd Victor Jara. La idea era propiciar un espacio al-
ternativo capaz de reunir a jévenes musicos chilenos y a un publico
interesado en un repertorio que, muchas veces, no se podia ofr en
las radios. La nueva musica folclérica inclufa instrumentos andinos
y proponia tematicas cada vez mas politizadas. Sus intérpretes eran
generalmente hombres que se presentaban solos 0 en grupos, ves-
tidos con el tipico poncho andino.

La Pefia era frecuentada por artistas y por intelectuales de iz-
quierda, por chilenos y por extranjeros, uniendo asi el arte y la
politica. Surqié de la vivencia que la familia Parra tuvo en los afos
sesenta en Paris, en el barrio latino, donde Violeta compartia los
espacios musicales a los que asistian predominantemente musicos
latinoamericanos de diferentes regiones. A propésito, fue este con-
tacto el que llevé a Violeta Parra a explorar los diferentes timbres de
los instrumentos andinos en una versién absolutamente personal,
considerada por esto como renovadora de la musica popular chilena
[Figura 7].

La figura de Victor Jara también merece destacarse en este pro-
ceso. Mds ligado al teatro y a los grupos de proyeccién folcldrica,
su relacion con la musica surgié de forma mads sistematica con su
compromiso politico, al percibir la capacidad movilizadora del arte.
Debido a que fue asesinado por la dictadura de Pinochet, su figura
gand un aspecto mitico como simbolo de resistencia a la opresion
[Figura 8].

Frente a tales novedades, los guardianes de la tradicion, contra-
rios a los vinculos establecidos entre la cancion popular y la militan-
cia politica, se prequntaban:
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¢Es mas valiosa una cancién de Atahualpa Yupanqui —comu-
nista y hoy préspero comerciante? ;Es mas importante que
cante un contrabandista de ganado que una muchacha de
trenzas largas? Algunas corrientes politicas actuales estiman
que el arte es un medio de politizar, para nosotros el arte es
una forma de sentir y nada méas (El Musiquero, 1966: 3).

Si, en otras épocas, la eleccion de los géneros validos 0 no como
representacion de lo nacional fue atravesada por operaciones ideo-
l6gicas, no hay modo de negar que la tension entre lo tradicional y
lo moderno fuera algo caracteristico de los afios cincuenta y sesen-
ta. Los alcances de estos enfrentamientos en torno a la auténtica
musica popular chilena demuestran que, detrds de la discusion, lo FIGURA 8. Victor Jara. Foto y tapa del CD Pongo em tus manos
que de hecho estaba en cuestion eran las polémicas relacionadas abiertas (2001)
con la superacion definitiva, después de la Sequnda Gran Guerra, de
una sociedad tradicional por otra moderna, manifestada esta ultima
en las tecnologfas de la comunicacién que pasaban a moldear las
representaciones de lo nacional en funcion de las nuevas demandas
sociales y que anunciaban los cambios politicos en el pafs.

En Brasil

El afio 1959 es el marco del surgimiento de Ia bossa nova con la
grabacion del disco Chega de Saudade, de Jodo Gilberto. Sectores
de las capas medias fueron incorporados al universo de la musica
popular brasilera, tanto los intérpretes y los compositores como el
publico oyente. Los bossanovistas, asi denominados por los medios
masivos de la época, presentaron una ruptura estética que debe
ser relativizada. Cabria preguntarse en qué medida los elementos
estéticos y culturales considerados arcaicos fueron mas enfatizados
y reelaborados que propiamente superados.

La nueva melodia posefa acordes mas complejos y una
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armonizacion mas sofisticada que se apropiaba de las informaciones
sonoras del jazz. El ritmo era interpretado con una voz mansa, que
despreciaba por completo la influencia del bel canto. El pasado ya
no era mas folclorizado, sino reapropiado como material estético
de la modernidad. Sin embargo, vale la pena recordar que lIa nueva
bossa ya venia siendo gestada desde hacia tiempo. En 1946, Dick
Farney grababa Copacabana, en un ritmo prebossa nueva, que se
aproximaba a las canciones romanticas en la voz de Frank Sinatra.
El samba-cancion de los afios cincuenta, interpretado por Nora
Ney, las composiciones y los arreglos elaborados por Tom Jobim y
el modo de cantar de Lucio Alves, también trafan las semillas del
nuevo genero.

Al comienzo de los afios sesenta se produjo una ruptura entre los
musicos de la bossa nova. Se separaba la nacionalista de la jazzisti-
ca. De un lado quedaron aquellos preocupados exclusivamente por
la propuesta estética del género, sin ninguna ambicién politica; v,
del otro, los que pretendian constituir un repertorio militante que
incorporase elementos del folclore y del samba tradicional con una
poética de denuncia, de critica al orden vigente, de protesta, o sea,
distante de las canciones que hablaban del mar, del amor, y de la
flor. Nacia, asf, la cancién de protesta brasilera

La division tuvo inicio en 1961 con el disco Quem quiser encon-
trar o amor, de Carlos Lyra y de Geraldo Vandré, un marco en la
tentativa de producir una bossa nova comprometida. En 1962, para
aumentar todavia mas las tensiones existentes, en el show realiza-
do en el Carnegie Hall de Nueva York, patrocinado totalmente por el
gobierno brasilero, a fin de confirmar el prestigio de la bossa nova
Carlos Lyra [Figura 9], cant6 Influéncia do jazz, tema de su autoria.
Sin embargo, 1a letra, con una melodia bossanovista, lamenta el
hecho de que el samba hubiera sufrido influencias alienigenas pro-
venientes del jazz y se hubiera distanciado de sus raices. El autor
proponia que, para que el samba se reencontrara o renaciera, debia
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liberarse de toda esa influencia y volver al morro para pedir socorro
donde nacio.

Aunque la bossa nova nacionalista defendia el alejamiento de
las malas influencias jazzisticas y, a pesar de todo lo que retoma
del samba de raiz y de las informaciones sonoras oriundas del
folclore de diferentes regiones del Brasil, nunca abandond por
completo las innovaciones estéticas: los acordes, las armonias, 1as
soluciones melédicas mas elaboradas alcanzadas por el movimiento
bossanovista.

La militancia de estos musicos puede ser explicada de dos
maneras. Una interna, que se refiere a la formacion de una tradicion
para la musica popular. Otra, relacionada con el contexto politico del
pais. En el primer caso, no podemos olvidarnos del discurso que
proponia la valorizacién del samba de los afios treinta -época de
oro representada por la Vieja Guarda- como la verdadera musica
popular brasilera en reaccion a las interferencias sonoras extranjeras
que en los afios cincuenta contaminaban el repertorio nacional. Al
mismo tiempo, en el Brasil de la década del sesenta y en otros
paises, como Argentina y Chile -para nombrar sélo algunos-, el arte
en general vivia un clima de militancia politica; estar afuera de este
registro era lo mismo que ser alienado. Cabfa al artista hacer de su
trabajo un instrumento de concientizacién de las masas con el fin
de emanciparlas, de liberarlas de su inercia y de su dominacion. No
sélo la cancién, sino también el teatro, el cine y las artes plasticas
se implicaban en esta propuesta. En estos paises se experimentaba
una efervescencia intelectual y politica que, sin embargo, seria
interrumpida por los golpes militares. M3as que impedir |a revolucion
socialista, estas dictaduras promovieron un corte en un proceso
creativo y critico responsable de la formacion de nuevos actores
sociales.

Aln en 1962, después de volver de los Estados Unidos, Carlos Lyra

FIGURA 9. Tapa del dlbum Carlos Lyra (1974)

'2 El CPC entendia que el papel del artista deberia ser de lucha contra la alienacion. La con-
cientizacion, llevada al pueblo a través de un arte popular revolucionario, seria la forma de
romper con la dominacion y con el subdesarrollo. En este sentido, el mensaje tenia que ser
accesible al publico, de preferencia cercano a su universo simbélico. El punto de partida era,
por lo tanto, la cultura popular, adaptada de forma didatico-pedagdgica por los intelectuales
y por los artistas de izquierda.
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' Su primer disco denominado Nara, ya incluia canciones de compositores, como Z¢ Keti,
Carlos Lyra, Edu Lobo y Baden Powell.

se aproximaba tanto al PCB como al Centro Popular de Cultura de Ia
Union Nacional de los Estudiantes (CPC)."” Junto con otros miembros
del CPC, Lyra promovié la Noche de la Musica Popular Brasilera en
el Teatro Municipal de Rio de Janeiro, que reunié sambistas de la
Vieja Guarda, como Cartola, Nelson Cavaquinho, Aracy de Almeids,
y representantes de la auténtica musica popular brasilera, como
Jodo do Vale y 7é Kéti.

El Manifesto del CPC, escrito en 1962, que buscé definir la li-
nea de accion politica y cultural de sus miembros, afirmaba que en
nuestro pais y en nuestra época, fuera del arte politico no hay arte
popular. En este sentido, la cancién de protesta propagaria la ima-
gen del pueblo ligada a la autenticidad, a lo esencial y a la tradicion,
justificando su vocacién revolucionaria.

Con el cierre del CPC debido el golpe militar de 1964, la
produccion cultural comprometida no desaparecié, sino que
comenzd a manifestarse de forma mas restricta, en espacios
cerrados, destinada a un publico de intelectuales y de estudiantes.
Asi, en diciembre de 1964, se estrenaba en Rio de Janeiro el
espectdculo Opinido. Las musicas de Zé Kéti, de Jodo do Vale, de Edu
Lobo, de Carlos Lyra y de Tom Jobim conformaron un repertorio que,
al fusionar las sonoridades del folclore con los elementos estilisticos
provenientes de la bossa nova, configuré la llamada Moderna
Musica Popular Brasilera o, simplemente, MPB. Nara Ledo, la musa
de la bossa nova, muchacha de las capas medias de Copacabana,
era quien conducia el espectdculo, junto con el nortefio Jodo do
Vale y el sambista del morro 7é Keti. En realidad, el show estaba
inspirado en el sequndo disco de Nara, lanzado en 1964 por la
grabadora Philips, «Opinido» y «Acender as Velas», musicas de 7é
Keti;"> «Labareda», de Baden y de Vinicius, y «Sina de caboclo»,
de Jodo do Vale. EI programa-manifiesto del espectdculo no dejaba
dudas: la musica popular era tanto mucho mas expresiva cuando
tenia una opinion, cuando se juntaba al pueblo para captar nuevos
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sentimientos y valores necesarios para la evolucién social.

La MPB -incluso en este concepto de musica de protesta-extrapolo
los circuitos cerrados de difusion y llegé a la television torndndose
un fendmeno de masa, sobre todo con los festivales de la cancion.
Es importante destacar que con la radicalizacién vivenciada por la
izquierda nacionalista, lo popular pasé a ser lo apropiado, ya no
como un factor de integracion de lo nacional, sino como arma
ideolégica, simbolo de resistencia al régimen (Napolitano, 1999).

Consideraciones finales

La produccion musical comprometida de la década del sesents,
en Brasil y en Chile, fue el resultado de los movimientos ocurri-
dos en los afios cincuenta, en defensa de lo nacional-popular como
reaccion a las transformaciones econémicas, sociales y culturales
de este perfodo. Contradictoriamente, este conservadurismo, que
retomo la cancién popular y que eligié un determinado repertorio
como tradicional con el fin de evitar su total desconfiguracion y
desaparicion, termind por servir de base para rupturas estéticas que
marcarfan la musica de los afios sesenta.

La Nueva Cancion Chilena, a pesar de las innovaciones introducidas
-desde nuevos timbres y nuevo uso de los instrumentos andinos,
hasta una sofisticada elaboracion musical que introduce disonancias
y acordes mas complejos-, puede ser considerada el resultado final
de este largo proceso de reapropiacion y reinvencion de la musica
popular nacional. En Brasil, el origen de la denominada moderna
MPB proviene de un proceso similar: la valorizacion del samba
de 1a Vieja Guarda y del folclore rural, pasando por la revolucion
estética bossanovista, que, después de librarse de los excesos de
extranjerismo para tomar una posicion politica, termina inaugurando
un nuevo discurso sonoro, posteriormente profundizado con el
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movimiento Tropicalista de Caetano Veloso y de Gilberto Gil.

En términos sociales y politicos, esta renovacién musical estuvo
relacionada con la vivencia democrdtica de los cincuenta, con el
compromiso politico y la rebeldia juvenil de los sesenta y con los
conflictos politicos que culminan con las dictaduras establecidas en
el final de los sesenta y de los setenta en estos dos paises. Por
ultimo, vale destacar la importancia de los medios de comunicacion
de masas en este proceso, que registraron, de forma sistematica
en sus soportes, todo este rico repertorio en el que se inscribfan
los cambios sociales, politicos y culturales que intentaban romper, y
que parcialmente lo alcanzaron, con una sociedad con valores tradi-
cionales y fuertemente arraigados que buscaba, a cualquier precio,
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evitar la decadencia de su poder.
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