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CAPITULO 3

El folclore criollo en la escena nacional
{

En marzo de 1921, Andrés Chazarreta y su compania de musicos
y bailarines santiaguefios demostré ante publico porteno que el
arte criollo era mucho mds que el pericén, las payadas y las pan-
tomimas de los hermanos Podestd. La puesta de Chazarreta en el
Politeama inclufa elementos novedosos como una coreografia
que recreaba fiestas y explicaciones de los origenes y contextos de
los distintos ritmos del noroeste. El especticulo deslumbré a la
critica y al puiblico metropolitano, cuya demanda extendié las
cinco funciones programadas originalmente a cuarenta. Décadas
mds tarde, Atahualpa Yupanqui reconoceria en este evento el mo-
mento fundacional que abrié las puertas a los artistas del interior
al gran mercado portefio y posibilitd la transformacién del folclo-
re en un género artistico masivo. El éxito de Chazarreta en
Buenos Aires se debié sin duda a la calidad de la puesta, pero tam-
bién al contexto en el cual se produjo. Para 1920, los intelectua-
les del Centenario habian popularizado ya entre la elite nacional
los principios del nacionalismo romantico mientras que La Liga
Patrictica alentaba un giro reaccionario y anticosmopolita, y las
elites provinciales comenzaban a presionar por el reconocimien-
to de las culturas regionales. En el ambiente intelectual portefio
estaban dadas las condiciones para el surgimiento de un género
musical que acompafiara la orientacién nacionalista que domi-
naba en la literatura y las artes plésticas.

Por esta razén el folclore criollo como género artistico se di-
ferenciaba de competidores como la musica espafiola, el jazz y
hasta el mismo tango, en que adem4s de cumplir una funcién de
entretenimiento estaba sujeto a los criterios estéticos del nacio-
nalismo. Estos se resumian en el principio de autenticidad, por
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el cual el valor mas alto de una manifestacién artistica era la
evocacion del fendmeno cultural local con un méaximo de fideli-
dad. Chazarreta excedia ampliamente este requisito. En la opi-
nién de los criticos, las chacareras, zambas y vidalas interpreta-
das por Chazarreta no eran de “inspiracién folclérica” sino que
era la musica nativa misma, traidas del monte al escenario na-
cional sin distorsiones por auténticos representantes de la patria
profunda. Fuera o no Chazarreta un auténtico musico popular,
la percepcién que se habian formado de €l y del género que re-
presentaba eran consecuencia de la necesidad de autenticidad y
tradicionalismo generados por el giro derechista de la elite.

De los ranchos a las radios

En realidad las composiciones que Chazarreta presentd al publi-
co portefio constituian un género intermedio entre el arte de los
musicos campesinos, grabados décadas mas tarde por Aretz y
Vega, y la musica campera de los llamados “cancionistas nacio-
nales” (como los estilos pampeanos inmortalizados por Carlos
Gardel). Chazarreta habia coleccionado informalmente ritmos y
letras pertenecientes a la tradicién oral del noroeste como la
“Zamba de Vargas”, o, si de autor conocido, “La Lépez Pereira”
del saltefio Artidoro Cresseri popularizadas fuera de los medios
de reproduccién existentes en el periodo. Chazarreta adapto esas
formas musicales al formato del escenario y del disco, contribu-
yendo decididamente a la creacién del folclore como género mu-
sical de entretenimiento masivo.

No era Chazarreta, sin embargo, un caso tnico. Varios mu-
sicos estaban realizando una tarea similar de recopilacién, adap-
tacién y grabacién, incluyendo a su co-provinciano Manuel
Gémez Carrillo, un pianista formado y profesor de conservato-
rio. En 1919, Alberto Rougés y Ernesto Padilla, con la rubrica de
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la Universidad de Tucuman, encomendaron a Gémez Carrillo la
tarea de notacién y transcripcién de ritmos tradicionales'del
Noroeste, que €] realizé en un trabajo de campo que antecedié a
los de Carrizo, Aretz y Vega. Resultado de esa investigacién fue la
grabacién en 1920 de una recopilacién de ritmos criollos del
Noroeste en piano que por mucho tiempo serviria como base
para la ensefiaza de las danzas asociadas a esos ritmos. Chaza-
rreta y Gémez Carrillo ocupaban una posicién intermedia entre
la de investigador y la de musico popular que pronto también
ocuparian Atahualpa Yupanqui, Buenaventura Luna, Montburn
Ocampo y Ariel Ramirez.

El folclore académico y su ideologia romantico-nacionalista
no era la unica influencia en la formacién del género artistico
folcldrico, o musica nativa, como se le llamaba en los primeros
anos. La industria del disco, la radio y las revistas, que estaban
dominados por intereses comerciales y la percepcién de los gus-
tos de la audiencia, fueron decisivos en la difusién de la musica
criolla tradicional. En sus origenes, la industria del entreteni-
miento masivo en la Argentina estaba guiada por emprendedores
semiprofesionales que se guiaban en parte por intuicidn, en parte
en la imitacién de tendencias internacionales, especialmente las
de Estados Unidos. No es de extrafiar entonces que productores
de disco y radio centraran su negocio en la difusién de tango. Este
fue, junto con las radionovelas, la llave del éxito comercial de la
radio argentina. La musica nativa estaba asociada al criollismo
bonaerense, estilos y milongas camperas que aparecian general-
mente en radio en el contexto de las®adionovelas de ambiente
pampeano y costumbrista. El género traido por Chazarreta al
Politeama en 1921 era algo diferente, pero tardaria en establecer-
se de derecho propio en la programacién radial.

Ademads del contexto ideoldgico y politico, la conversién de la
zamba y otros ritmos nortefios de cultura local a musica popular
nacional estuvo también ligada al desarrollo tecnoldgico y econo-
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mico de los medios en la Argentina. A partir de 1935 unas pocas
emisoras de Buenos Aires -principalmente Belgrano, Splendid y
El Mundo- comenzaron a capitalizarse, adquiriendo equipos que
permitieron alcanzar todo el territorio nacional. Esto se logro
gracias a transmisiones “en cadena” en las que emisoras provin-
ciales se conectaban por espacio de algunas horas al dia con la
emisién transmitida desde Buenos Aires. La expansion de la ra-
diofonia portefia tenfa que llevar necesariamente a la profundiza-
cién de la asimilacién cultural de las provincias al lenguaje y esté-
tica popular portefio y bonaerense (proceso que habfa comenzado
con el circo criollo y continuado con el sainete). De manera inte-
resante, sin embargo, las tres cadenas metropolitanas buscaron
equilibrar la programacién contratando un buen nimero de ar-
tistas de origen provincial que como Chazarreta interpretaban
versiones estilizadas de la musica criolla de sus provincias. De
esta manera se fue construyendo una cultura popular nacional,
en el doble sentido de origen de produccién y extension de su di-
fusién, donde el tango tenia un lugar de preeminencia seguido en
orden de prioridad por el criollismo bonaerense, y el folclore rural
del interior.

Una vez mas, durante la década de 1930, en este proceso de
consolidacién de la nacionalidad (y el nacionalismo) a través de
la cultura popular de masas, jugaron un papel primordial la in-
terseccién de intereses econdmicos corporativos extranjeros asi
como las conexiones y tendencias transnacionales. Los empresa-
rios radiofénicos Jaime Yankelevich y Antonio Devoto cumplie-
ron la funcién de arietes en este proceso, siguiendo de cerca las
innovaciones de los medios en Estados Unidos, y experimentan-
do con su puesta en practica en la Argentina. En el caso de
Yankelevich, el interés de asociar su emisora al espiritu patriéti-
co formal queda reflejado en la obvia elecciéon del nombre de
Radio Belgrano y la eleccién del 9 de Julio (1925) como el dia de
la primera emisién. Casual o no, la coincidencia adquirira valor
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simbdlico en afios venideros, cuando Radio Belgrano festejara
efusivamente su aniversario transmitiendo el mensaje presiden-
cial y el desfile del dia de la Independencia en directo, comple-
tando la programacién del dia con una seleccién de artistas crio-
llistas y folcldricos. La idea y la capacidad técnica para concretar
la Primera Cadena Argentina de Radiodifusién, vendra de un
viaje de Yankelevich a Nueva York, donde se interiorizé del fun-
cionamiento de la cadena NBC y adquirié equipos de transmi-
sién de ultima generacién. Aprovechando la nueva capacidad de
transmitir en directo no solo desde Buenos Aires sino desde todo
el pais, Yankelevich enviard todos los 9 de ]E"‘lio “embajadas ar-
tisticas” para celebrar el nacimiento de la patria y de su emisora
transmitiendo directamente desde la casa histérica de Tucuman.

La interconexion entre nacionalismo cultural e intereses co-
merciales en radiofonia iban mds alld de las mismas empresas de
medios. Los anunciantes mds poderosos tenfan interés directo
en asociar el nombre de sus productos a la transmisién en cade-
na de programas de contenido criollista y folclérico, de la misma
manera que la marca Alpargatas estaba asociada a las caricaturas
gauchescas de Florencio Molina Campos. Productos como la
yerba mate Salus, que tal como Alpargatas apelaba a la publicidad
grafica para asociar su nombre a imdgenes rurales y patridticas
también auspiciaba programas de radio. En 1938 “Rendija se va
a la Radio” programa criollista del recitador y comediante Fer-
nando Ochoa, estaba auspiciado por la compafifa de tabacos
Particulares “una industria verdaderamente argentina” como re-
zaba la publicidad.! De alguna manera estos anunciantes repli-
caban en forma mas expeditiva la politica de la industria azuca-
rera de auspiciar la difusién del nacionalismo cultural.

Aungque las alpargatas y -los vicios- yerba mate, azticar y ta-
baco, podian remitir a la imagineria criollista, productos no aso-
ciados primariamente con el gaucho, apelaban a la misma estra-
tegia. Por ejemplo, el logotipo de Jabon Federal, nombre ligado
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por décadas a la radiodifusiéon, representaba, lanza en mano y
desafiante, a un soldado de la Confederacién Argentina. Sin caer
en similar revisionismo histérico, el frigorifico norteamericano
Swift patentd la marca El Gaucho para su linea de jabones en la
Argentina. En 1938 Jabdén El Gaucho auspicié el retorno a la
radio de Antonio Podestd con su personaje “El Gaucho Goyo”,
en lo que se anunciaba como “un interesante programa folkld-
rico”.2 Tras el retiro del ya anciano Podestd, La audicién del El
Gaucho de Swift contraté a Fernando Ochoa quien en gran me-
dida representaba la continuidad de los personajes del circo crio-
llo en el medio radial. Este caso, asi como el auspicio de Tardes
Criollas por Chocolate Toddy, de la norteamericana Quaker Oats
Brands, y “Estampas Argentinas” por Nestlé demuestra la estra-
tegia de las multinacionales de cooptar el nacionalismo crecien-
te para ganar segmentos del mercado. Para complicar ain mds la
interseccién de intereses y géneros, la publicidad grafica que pro-
mocionaba al mismo tiempo al “gaucho Ochoa” y al jabdn El
Gaucho utilizaba una imagen de “El gaucho Gooffy” -un corto
animado de Walt Disney en el que Gooffy toma mate acodado
en su caballo-. La leyenda acompafiante cita dos versos del
Martin Fierro: “Soy gaucho y entiéndanlo/ como mi lengua lo
explica”. Esta suerte de cocoliche publicitario representa bien el
criollismo mercantilizado alentado por los directores de progra-
macién y las agencias de publicidad contratadas por las compa-
fiias multinacionales.

Las revistas de radio y cine como Radiolandia o Sintonia acep-
taban el criollismo radiofénico, que sin duda era popular en tér-
minos de audiencia. Pero a partir de fines de la década del trein-
ta comenzaron demandar una mejora en la calidad de la musica
nativa apelando a criterios romdnticos de autenticidad. La apa-
ricién de artistas como Atahualpa Yupanqui y Buenaventura
Lunay su “Tropilla de Huachi Pampa” en las radios portefias fue
celebrada como el principio de un cambio en la concepcién que
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los programadores de radio tenfan del folclore. El regreso perié-
dico de Chazarreta a Buenos Aires era aprovechado por la critica
para recordar lo que el verdadero folclore deberia ser. Conse-
cuentemente recomendaban a los directores de programacion
recorrer el interior donde suponian que existian otros Chaza-
rretas y Yupanquis esperando ser “descubiertos”. Los editores y
criticos recomendaban también el incremento de tiempo de aire
dedicado a folclore, considerando que a diferencia de otros géne-
ros comerciales el folclore debia ser incentivado tanto por la ac-
cién privada como la publica.

Sin recortar significativamente el espacio dedicado al crio-
llismo portefio, las emisoras mds importantes como Belgrano,
Splendid y El Mundo, asumieron como objetivo propio incre-
mentar la calidad y cantidad del folclore programado siguiendo
el criterio de autenticidad promocionado por criticos y académi-
cos. A principios de los afios cuarenta, musicos del Noroeste y
Cuyo aparecian en forma regular en la programacién recibiendo
el apoyo de la critica. De Tucuméan vendrian Martha de los Rios,
la Negra Tucumana y Atahualpa Yupanqui; de Catamarca (en rea-
lidad de Santa Maria en el Valle Calchaqui) Manuel Acosta
Villafafie y Margarita Palacios; de Santiago del Estero, Patrocinio
Diaz, los Hermanos Sokos, los Hermanos Abalos y la “Orquesta
Nativa” de Peralta Luna; de San Juan, Buenaventura Luna y su
Tropilla de Huachi Pampa; de Salta, Eduardo Fald. La calidad de
la interpretacién y de las composiciones se vefa reforzada por la
marca de autenticidad del origen provinciano. Aunque muchos
de ellos, como es el caso de Eduardo Falu, los Hermanos Abalos,
y el mismo Chazarreta, provenian de sectores medios, su contac-
to con el ambiente rural les conferia un presupuesto de autenti-
cidad que el musico de Buenos Aires devenido folclorista no po-
dria nunca acreditar. Con sus comentarios ilustrativos sobre
leyendas y costumbres, la cadencia y acento de su habla y su vo-
cabulario castizo, los musicos del interior se constituian como
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nexo entre el publico portefio y los mundos miticos del monte
santiaguefio y los valles subandinos.

Atahualpa Yupanqui: parametro de autenticidad

Nadie cumplié mejor ese papel que Atahualpa Yupanqui. Nacido
en Pergamino en 1908 como Héctor Roberto Chavero, Yupanqui
se convertiria en el simbolo de la musica folclérica argentina sin
nunca apartarse de una estética minimalista que no hacia con-
cesiones a las exigencias del mercado -a no ser que la demanda
sea justamente la de autenticidad-. Raramente vestido con pon-
cho y bombachas y a pesar de que su madre era de familia inmi-
grante vasca, la presencia de Yupanqui parecia definir por si sola
a “la Argentina profunda”. Parte de esta persona publica resul-
taba de haber heredado de su padre santiaguenio los rasgos, “in-
confundiblemente criollos”, como se lo presentaria muchas ve-
ces.* Aunque la familia debid trasladarse a varios puntos de la
republica debido al empleo ferroviario del padre, los Chavero no
tenfan una relacién directa con el suelo o las actividades rurales.
Al contrario, el hogar familiar aspiraba a la respetabilidad que le
conferia la condicién de empleado ferroviario. El joven Chavero
curso estudios secundarios en un tiempo en el que muy pocos
accedian a ese privilegio e incluso llegé a practicar tenis, sus tra-
bajos concretos fueron siempre urbanos y en el ambito de la ofi-
cina. Dados estos antecedentes, puede decirse que el Yupanqui
criollo de a caballo fue también una composicién artistica. Sus
continuos pero dificiles de documentar viajes a la Quebrada de
Humahuaca, a los Valles Calchaquies y al monte Tucumano y
Santiagueno fueron parte una vocacion intelectual no diferente
a la que animaban a Juan Alfonso Carrizo y a Isabel Aretz. Fl
mismo Yupanqui asegura haber leido dvidamente los trabajos de
Adan Quiroga y Juan Bautista Ambrosetti como parte de su for-
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macién y haberse cruzado en los cerros tanto con Carlos Vega
como con Carrizo con quienes habria tenido conversaciones en-
riquecedoras. En tal sentido Yupanqui fue uno de los musicos
que mejor representd la interseccién del mundo artistico y aca-
démico dentro del movimiento foclérico argentino.

Lo que sin duda diferenciaba a Yupanqui no solo de Carrizo
y Vega sino de la mayoria de los artistas e intelectuales involu-
crados en el movimiento folcldrico de esos afios fue la incorpo-
racién del realismo social en sus poemas y letras. Su denuncia de
la explotacidn del trabajador rural, sin embargo, no era de inspi-
racién estrictamente marxista. A pesar de que por mucho tiem-
po Yupanqui fue asociado con el Partido Comunista su afiliacién
formal al comunismo solo duré entre 1945 y 1953, un breve pe-
riodo en su larga carrera. Ain en 1941, cuando Yupanqui era ya
una figura conocida y su trabajo era ampliamente respetado, su
visién politica no aparecia con claridad a todos los observadores.
Ese afio gand el concurso a la “cancién de la zafra” encomenda-
do por los organizadores de la primer fiesta de la Zafra en Tu-
cuman a celebrase en 1942. Esta cancidn, a diferencia de otras
tantas que Yupanqui dedica al trabajador del surco, excluye toda
mencidén a la explotacién y hasta aparenta endorsar la armonia
entre capital y trabajo. Como sefiala la letra:

Muele el trapiche, canta el obrero
Méquina y hombre luchando estan
Zafra es conjunto de voluntades
Canto y potencia de humanidad.*

Dada esta actitud positiva hacia la industria azucarera que
Yupanqui manifestaba a principios de la década del cuarenta no
deberia sorprender las muestras de admiracién que le dispensa-
ra Juan Heller, jurista e intelectual tucumano muy cercano a los
industriales y ministro de la Corte Suprema durante la década
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infame. El mismo Alberto Rougés en carta a Padilla describe a
Yupanqui como “el creador de musica tradicional de mas talen-
to [...] que expresa con hondura la poesia de nuestras montafias
y llanos” aunque también agrega: “Lastima que sea tan bohe-
mio”.* Muchas de las poesias de Yupanqui publicadas al tiempo
que Heller y Rougés escribian elogiosamente de ¢l ya mostraban
el giro social de su trabajo, pero no sera hasta su afiliacién al
Partido Comunista en 1945 que Yupanqui se convertird en refe-
rente del realismo social expresado en cadencia de zamba.

La “bohemia” que Rougés atribuye a Yupanqui no serfa otra
que la condicién de artista errante que Yupanqui adopté como
identidad propia. Pero si por bohemia se entiende un grupo de
artistas e intelectuales que sostienen una propuesta estética y
existencial alternativa al academicismo y al conformismo cultu-
ral, Yupanqui no pareceria adaptarse muy bien a esa definicién.
No tanto porque fuera conformista sino porque su peripatetis-
mo le impedia por principio anclarse en un grupo intelectual ur-
bano. Por otro lado, Yupanqui se rehusaba ostensiblemente a in-
terpretaciones vanguardistas del género folcldrico, al contrario,
su busqueda estética se orientaba a reproducir los géneros crio-
llos con el menor artificio posible.

Sin embargo, en Tucumdn, una vanguardia artistica comen-
z6 a formarse alrededor del grupo La Carpa fundado en 1944 en
la ciudad de Tucumadn. Liderada por el poeta Raul Galdn, La
Carpa, a través de la revista literaria homénima, proponia un re-
encuentro del arte argentino con la cultura rural, pero no con
un dnimo pintoresquista, sino como un anclaje en la realidad
social circundante. Manuel J. Castilla, uno de los miembros de
La Carpa, alcanzaria luego renombre nacional gracias a la musi-
calizacién de sus poesias por Gustavo “Cuchi” Leguizamén. La
obra de Castilla puede ubicarse en proximidad ideoldgica con la
de Yupanqui, donde la figura del trabajador rural explotado
toma un lugar central junto al paisaje, pero Yupanqui no perte-
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afios cuarenta se habia convertido en un artista profesional que
vivia modestamente de sus contratos radiofénicos, conciertos en
vivo y venta de discos.

El golpe militar de 1943 y el nacionalismo cultural

Yupanqui y otros artistas folcléricos como €l, encontraron un
aliado impensado en el golpe militar del 6 de Junio de 1943.
Poco después del golpe, los oficiales al mando del area de teleco-
municaciones pusieron en marcha un plan para nacionalizar y
“moralizar” los contenidos radiofénicos recortando fuertemen-
te la autonomia de los programadores. Continuando la politica
radiofénica del gobierno conservador, las nuevas medidas busca-
ban eliminar el uso del lunfardo y el habla popular en la radio.
Asi las autoridades militares forzaron el cambio de titulos y le-
tras de tangos, entre ellos los mds populares, y censuraron los li-
bretos de sainetes y sketches cdmicos, incluso la celebre “Catita”
de Nini Marshall debié aprender a hablar como si fuera miem-
bro de la Real Academia de la Lengua Espafiola. En cuanto a la
musica en si, las emisoras debfan programar musica argentina
de diversos géneros que cumplieran con las normas moralizan-
tes, especificando que debia consagrarse un mayor espacio al fol-
clore. La normativa también prevenia la utilizacién de discos,
preservando la transmisién de ntimeros vivos y limitaba el nu-
mero de artistas extranjeros que podian contratarse a un mismo
tiempo.

Aunque la primera respuesta de las radios a esta interferen-
cia del Estado fue la de incrementar el nimero de piezas, tanto
tango instrumental como folclore, ejecutadas por la orquesta ti-
pica, el gobierno limité esa misma practica estableciendo que
solo folcloristas podian ejecutar folclore. Las emisoras mds
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grandes pudieron sortear ese problema facilmente contratando
los niimeros mds fuertes en folclore tales como Martha de los
Rios, Andrés Chazarreta, Peralta Luna y la Tropilla de Huachi
Pampa. Atahualpa Yupanqui también regresé a Radio El Mundo
poco después del golpe de junio. Radiolandia celebraba su incor-
poracién con una nota de pigina completa donde describe a
Yupanqui como “Amigo del labrador y del peén, hermano de ji-
netes, ha penetrado poco a poco en la psicologia del pueblo an-
dino. Y sabe de sus problemas, de sus mitos y sus suefios”.6 El
comentario de Radiolandia refleja bien la idealizacién del traba-
jador rural que emana de las letras de Yupanqui, asi como la
idealizacién de la persona artistica de Yupanqui creada por si
mismo. El realismo social contenido en esa expresién no pare-
cerfa tampoco contradecir el espiritu de la censura impuesta por
el gobierno militar que parecia mas interesado en la forma que
en el fondo.

A pesar del éxito de critica de Yupanqui y la emergencia del
grupo La Carpa en Tucumdn, en el periodo 1943-1945 el folclo-
re artistico de izquierda estaba en sus comienzos y muy lejos de
constituir una competencia al folclore tradicional estilo Chaza-
rreta. Sin duda este ultimo se ajusta mejor a la ideologia que pro-
mocionaba el nacionalismo catélico fuertemente instalado en el
seno del gobierno militar. Justamente un grupo de personajes ul-
traderechistas consolidaron el poder que venian sustentando en
area cultural desde el gobierno de Uriburu y que nunca perdie-
ron del todo. Gustavo Martinez Zuviria, director de la Biblioteca
Nacional, ocupé por un tiempo el Ministerio de Educacién, re-
tornando luego a la Biblioteca al ser reemplazado por Alberto
Baldrich. Asi como Anibal Inbert desde Telecomunicaciones dio
un espaldarazo importante al movimiento folclérico, Martinez
Zuviria lo hizo desde el folclore académico. Durante su gestién
se cred el Instituto Nacional de la Tradicién (luego llamado
Folkldrico) y el Instituto Nacional de Musicologfa. El primero
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fue puesto bajo direccion de Juan Alfonso Carrizo y el segundo a
cargo de Carlos Vega. Estos institutos se convirtieron en sedes
para los becarios argentinos y de otros paises latinoamericanos
que recibian fondos de la Comisién Nacional de Cultura, cuya
comision de folclore incluia al propio Carrizo. De esta manera,
de la mano del nacionalismo catdlico, la visién conservadora del
folclore criollo logrd una instancia de institucionalizacién que
mantuvo practicamente hasta 1983, a pesar de los continuos y
drasticos cambios experimentados en la conduccién nacional y
del avance del folclore de izquierda en el dmbito artistico.
Considerando el corto plazo, la politica de la Secretaria de
Telecomunicaciones de imponer el folclore en la radio tuvo re-
sultados dispares. Esto se desprende de analizar la programacién
radiofénica semanal. Entre 1936 y 1943 lgs audiciones que in-
clufan intérpretes sea del folclore del interior, criollismo pam-
peano y otros grupos tradicionales latinoamericanos promedia-
ba el 10% del total. Con la aplicacién de las normas de 1943 las
audiciones folcldricas pasaron al 20%, principalmente ganando
a costa de las audiciones de jazz y de musica tropical. El tango
mantuvo su domino histdrico, en tanto la musica clasica y la
musica tradicional espariola preservaron sus pequerios nichos en
la programacién. La duplicacién del tiempo dedicado al folclore
en radio, puede considerarse como un avance considerable, pero
aun estaba lejos de satisfacer a los varios actores interesados en
su promocién. Para las autoridades esa mejora no era atn sufi-
ciente, para los criticos, la calidad del folclore radiofénico pro-
gresaba en forma inversamente proporcional a su cantidad. Por
su parte, los programadores no pudieron mantener el caudal y
en menos de seis meses de aplicacién del reglamento redujeron
el tiempo dedicado al folclore al 15% del total. Eso parecid satis-
facer a los criticos, quienes a fines de 1944 comentaban acerca
de la mejora paulatina de la calidad de los programas folcléricos.
Las principales emisoras, en consonancia con los deseos de las
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autoridades, habian incorporado programas educativos dedica-
dos a difundir el conocimiento de la geografia, historia, usos y
costumbres del interior del pais. Estos programas, tales como
Argentina en biisqueda de si misma, El rincén de las tradiciones y
Conozcamos nuestro pais incluian musica folcldrica y recitado de
poesia y constituian un distanciamiento del modelo criollista de
entretenimiento popular.

Al crear shows educativos con contenido tradicionalista, las
emisoras daban evidencia de haber comprendido el espiritu de
la politica radiofénica del gobierno militar. Sin embargo el en-
tusiasmo por el folclore no duré mucho. De acuerdo con un ar-
ticulo periodistico publicado afios mds tarde, los anunciantes
desertaron de los programas folcléricos al haber percibido falta
de interés de parte de la audiencia’. En 1945 la programacion
semanal de musica folcldrica habia retornado al 10 por ciento.
Con el fin de la guerra en Europa, el gobierno se vio involucra-
do en una serie de conflictos con la prensa, la embajada norte-
americana, los partidos politicos y en su propia interna que des-
embocaron en la histdrica jornada del 17 de Octubre. La
supervision de los contenidos artisticos tomd entonces un lugar
secundario en los intereses de la Secretaria de Comunicaciones.
Sin el soporte financiero de los anunciantes y con el gobierno
distraido en otros asuntos, las emisoras volvieron a la formula
de programaciéon que buscaba satisfacer mas que formar los
gustos de la audiencia. Esto no significa que la estética y la te-
matica rural carecieran completamente de valor en el mercado
de entretenimiento como lo demuestra el gran éxito obtenido
por peliculas ambientadas en el interior lejano tales como
Prisioneros de la tierra (Mario Soffici, 1939) y La guerra gaucha
(Lucas Demare, 1942), las dos producciones mas prestigiosas
de la “era de oro” del cine argentino.
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Folclore en la Era de Oro de la cinematografia argentina

Las numerosas peliculas situadas en el ambiente rural contribu-
yeron a la visualizacién del folclore criollo destinado al publico
masivo. Prisioneros de la tierra ambientada en el territorio de
Misiones, y La guerra gaucha, situada en la Quebrada de Huma-
huaca parecen haber sido escogidas por su ubicacién geogrifica
extrema y sus culturas rurales contrastantes. Las dos produccio-
nes también difieren en que mientras que una contiene elemen-
tos de critica social la otra es estrictamente patridtica. Efectiva-
mente, Prisioneros de la tierra es una adaptacién libre de varios
cuentos de Horacio Quiroga ambientados en los obrajes del alto
Parana durante las primeras décadas del siglo XX, en los que el
drama de las relaciones interpersonales se superponen con las
relaciones laborales y la influencia determinante de la naturale-
za. En cambio, La guerra gaucha -basada en la novela homdénima
de Leopoldo Lugones- narra un episodio de ficcién en la resis-
tencia a la ocupacién realista de Quebrada de Humahuaca du-
rante la guerra de la Independencia. Mientras que la teméatica de
la explotacién del obrero rural y la revuelta violenta impregna la
pelicula de Soffici, los “gauchos” de Demare, en realidad paisa-
nos quebradefios, junto con sus capataces y hacendados apare-
cen unidos por el amor comun a la patria més alld de sus dife-
rencias de casta.

Podria concluirse ligeramente que Prisioneros de la tierra es
mads progresista que La guerra gaucha, pero en realidad ambas pe-
liculas estdn mucho mds cerca una de otra en términos ideols-
gicos de lo que pareceria. El hecho de que Ulyses Petit de Murat
aparezca en los créditos de ambas peliculas como guionista (en
colaboracién con Dario Quiroga, hijo de Horacio, en Prisioneros
de la tierra, y con Homero Manzi en La guerra gaucha) no es una
coincidencia menor. Petit de Murat, poeta del grupo de Florida,
tenia una gran habilidad para traspasar géneros, circular entre
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diferentes agrupaciones y codificar el lenguaje de los medios ma-
sivos sin abandonar su labor intelectual. Junto con Soffici, Petit
de Murat logré mantener en formato cinematografico el natura-
lismo que trasunta en la obra de Quiroga (este género literario,
liderado por Emile Zola, propiciaba un literatura despojada de
artilugios simbolistas que pintaran en la manera mdas objetiva
posible los males morales de la sociedad moderna determinados
por el ambiente y la naturaleza humana). En los cuentos de
Quiroga que forman la base de Prisioneros (“El peén”, “Los des-
terrados”, “Los destiladores de naranjas”, y “La bofetada”) la na-
turaleza participa en la narrativa como un actor principal, reac-
cionando en forma brutal a la invasidén de seres humanos que se
asientan en ella. También brutal es el mercantilismo que domi-
na las relaciones entre personas en las fronteras del capitalismo
moderno, cualquiera sea su clase social o vinculo. Si los “men-
sues”, peones criollos contratados, sufren el efecto del clima, el
trabajo agotador, la brutalidad de los capangas y engano de los
empleadores, los colonos europeos también se envilecen al con-
tacto con la sociedad barbara y la naturaleza opresiva. Como en
el Corazon de la tinieblas de Joseph Conrad, los europeos interna-
dos en el centro del trépico terminan por degradarse, hundidos
en el alcohol, la codicia y los delirios de grandeza. Si el paludis-
mo no da cuenta de ellos antes de tiempo, el salvajismo que ejer-
cen sobre sus peones no tarda en revertir sobre si mismos, como
ocurre en Prisioneros con el médico que asesina a su hija, o el ad-
ministrador Kéner, muerto a rebencazos por un peén contumaz.
En ultima instancia, ricos y pobres, blancos y criollos aparecen
dominados por un sistema monstruoso sobre el que nadie tiene
control. A pesar de la complejidad conceptual y las escenas de
violencia nunca antes filmadas en la Argentina, Prisioneros de la
Tierra no deja de ser una versién mas descarnada del género de
melodrama social que dominaba en el cine latinoamericano y
argentino de la época.
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Entendiendo Prisioneros de la Tierra de esta manera ayuda a
explicar el lugar que los autores asignan a la musica litoralefia
que hoy llamariamos chamameé. Una de las escenas claves, hacia
el principio del filme, transcurre en uno de los sérdidos boliches
que pululaban en la bajada del puerto de Posadas. Mientras un
conchabador inescrupuloso “engancha” a una partida de men-
sues, en una sala que hace las veces de pista de baile un buen nu-
mero de parejas demuestran sus destrezas en el chamameé. El cha-
mamé aparece aqui como baile de bajo fondo asociado con la
masa desarraigada de trabajadores estacionales que diluyen el di-
nero ganado en la contrata anterior entre mujeres de mala vida y
el alcohol. Esta visualizacién del chamamé refleja por un lado el
discurso moralizante del guidn, y por otro la opinién ilustrada
acerca de aquella danza regional. El chamamé, al igual que otros
ritmos regionales menos prestigiosos como la jota cordobesa, tar-
daran en ser incorporados al canon de las danzas nacionales, en
gran parte por que aun seguian siendo formas activas de entrete-
nimiento popular, no ya solo en las dreas rurales de origen sino
también en los cordones urbanos de asentamiento reciente.

La diferencia entre entretenimiento plebeyo y folclore se
ejemplifica en el tratamiento que Lucas Demare le da a las esce-
nas musicales en La guerra gaucha. La escena muestra a un grupo
de musicos animando un pequerio baile en lo que parece ser un
patio (en el texto original de Lugones se trata de un velorio de
angelito). Aunque todos estidn pasando un buen momento no
hay indicios de abuso de alcohol o de relaciones deshonestas. Los
musicos, Hermanos Abalos, aparecen en vestimenta nortefia in-
terpretando muy afinadamente un huayno -su propio Carnava-
lito quebradefio-. La fiesta se ve interrumpida por el guardia que
anuncia haber avistado una partida espafola. Este episodio an-
ticlimatico hace resaltar la intima conexién del ritmo andino
con la nacionalidad, personificada por el pequefio grupo de pai-
sanos quebradefios, ciudadanos armados defendiendo el honor
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de sus mujeres (a las que los espafioles capturan y de quienes
abusan sexualmente) y la independencia de la patria. Asi la mu-
sica y la danza andinas, aunque compuestas recientemente y
compartidas con los otros paises andinos, se proyectan hacia el
pasado histdrico y se convierten en patrimonio nacional.

Prisioneros de la Tierra 'y La guerra gaucha constituyen los pro-
ductos maximos de un género que se desarrolld rdpidamente. En
los siete anos que van entre 1938 y 1945 los estudios Argentina
Sono Film y Artistas Argentinos produjeron una tirada de pelicu-
las como Kilometro 111, El viejo Hucha, Su mejor alumno, El cura
gaucho, El camino de las llamas, Malambo, y Pampa bdrbara, entre
otras, que definieron el cine clasico argentino por su exploracién
de temas histéricos y la cultura criolla rural. Las escenas con mu-
sica y danza folcldrica al proporcionar “color local” consolidaban
el caracter nacional del relato y acentuaban la escenografia. Era
necesario que los directores pusieran especial atencién a una re-
construccién de la cultura local, incluyendo musica y baile, que
guardara un alto grado de similitud con los modelos originales. Al
hacer esto se evitaba caer en zafarranchos como la comedia musi-
cal norteamericana Down the Argentine Way (Irving Cummings,
1940) situada en una “Argentina” que pocos de sus habitantes po-
drian reconocer (incluyendo una escena de baile rural de género
inescrutable). Hugo del Carril, Tita Merello, Libertad Lamarque;
los directores Demare, Soffici; los actores Francisco Petrone, Angel
Magafia, Enrique Muifio, Hugo del Carril; los escritores Petit de
Murat y Homero Manzi, y el musicalizador Lucio Demare, apare-
cerdn una y otra vez en los créditos de las producciones naciona-
les otorgandoles una estética homogénea ademas de una alta dosis
de talento. El movimiento folcldrico sin duda se beneficié de esta
corriente cinematografica, que permitié la visualizacién de las
danzas criollas y la puesta en contexto de la musica que se propa-
laba por radio, consolidando asi al folclore criollo como expresién
musical y coreografica de la nacionalidad.
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El movimiento folclérico durante el peronismo

Tras haber obtenido la proteccién oficial durante el gobierno mi-
litar, el movimiento folclérico continud su carrera ascendente
durante los dos gobiernos de Juan Domingo Perén. Ciertamente,
la popularizacién del nacionalismo cultural y por lo tanto del
folclore criollo, formé parte del proceso histérico que enmarco
la emergencia del peronismo quien, por su parte, dio cobertura
politica y financiera al movimiento folcldrico, tanto en su aspec-
to académico como en lo educativo, artistico, mediatico y social.
Los planes quinquenales de 1947 y 1952, incluian la promocioén
de las tradiciones nacionales como el objetivo guia de las politi-
cas culturales del Estado. Aunque la aplicacién practica de los
objetivos generales de estos planes fue poco rigurosa, el gran nu-
mero de iniciativas oficiales a nivel nacional y provincial de-
muestra que la nocién por la cual el Estado debia apoyar al mo-
vimiento folclérico se habia arraigado fuertemente entre los
funcionarios peronistas en los distintos niveles de gobierno.

En términos cuantitativos la promocién estatal del folclore
por el gobierno peronista superé todo lo hecho por los gobiernos
precedentes. La justificacién doctrinaria, sin embargo, no se dis-
tinguié notablemente de la orientacién hispano-catélica que le
imprimieron los azucareros tucumanos en la era de la Concor-
dancia. Esta influencia puede observarse en la seccién cultural
del primer plan quinquenal que comienza con una cita atribui-
da al mismo Perén: “Las investigaciones cientificas, las artes, las
letras, retofian y florecen afianzando de dia en dia el prolifero
patrimonio que la civilizacién Greco-Latina que nos fuera lega-
da y de la que somos continuadores”.® Leyendo entre lineas, lo
que Perdn quiere decir aqui es que la cultura argentina debe des-
ligarse de la influencia anglosajona y volver a los origenes clasi-
cos que estarfan en la costa Europea del Mediterrdneo. {Qué
pasé con la cultura criolla entonces? Aparentemente, conti-
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nuando con el texto del plan quinquenal, esta seria nada menos
que una evolucién de la cultura grecolatina. ¢Cémo se produjo
entonces el paso de la Iliada y la Eneida al Martin Fierro? Segin
explica el “plan quinquenal” aquel legado cldsico habia sido
“traido por los conquistadores (esparioles) e influido por el ele-
mento autdctono y la cultura de tipo universal adquirida en los
distintos centros de ensefianza”.? Ndtese que si bien el redactor
del plan reconoce que el mestizaje con “el elemento autéctono”
tuvo alguna influencia en la formacién del patrimonio cultural
argentino, ésta fue limitada y equivalente a la influencia de la
cultura universal (por lo que posiblemente querian decir cultura
francesa). Pero por debajo de esas influencias lo que se continud
transmitiendo en forma oral fue el legado del Mediterrdneo cli-
sico. Es dificil definir cudles son las fuentes especificas en que se
basaron los redactores del plan para articular tal genealogia de la
cultura argentina, pero ciertamente la idea de continuidad de la
cultura grecolatina en la tradicién oral argentina se sostiene en
una linea de comentaristas que va desde José Rodd, Joaquin V.
Gonzdlez y Ricardo Rojas hasta el folclorista Augusto Cortazar.
Un ejemplo bastante popularizado de este modelo es la continua
referencia a los origenes dionisiacos y baquicos que se hacian
cada afio en las notas periodisticas sobre e] carnaval. En este ori-
gen del carnaval el arcano eleusino explicaba desde las compar-
sas rioplatenses hasta los topamientos del carnaval de los valles
calchaquies o de la quebrada de Humahuaca, como si las tradi-
ciones de la didspora africana o las festividades andinas no con-
taran en absoluto.

Mas alld de esa discusién académica sobre los origenes de Ia
cultura argentina, la parte programatica del plan quinquenal se
enfocaba mucho mds claramente en el folclore criollo, aunque
aqui también contintan evidencidndose los lineamientos del
folclore conservador. Desde los considerandos del texto se puede
detectar la influencia tanto de la Generacién del Centenario
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como de los folcloristas del grupo de Padilla. El plan define por
“patrimonio tradicional” a “la lengua, la religién, el culto a la
familia, la poesia popular, el folklore, las danzas populares y la
celebracién de las fechas patrias”.1 El plan se explaya sobre cada
uno de estos puntos, considerando la divulgacién de la cultura
tradicional como un mecanismo esencial para integrar la pobla-
cién inmigrante a la nacionalidad, un axioma derivado de Ia teo-
ria de “cenestesia colectiva” de Ricardo Rojas. Sobre la poesia po-
pular, es decir las décimas y cantares de autoria anénima, el plan
quinquenal propone expandir su estudio de manera que “la ex-
presion filoséfica del pasado pueda servir como norma e inspi-
racion en el presente”.’ Esta linea parece una reivindicacién
postuma a Alberto Rougés, quien habia muerto el afio anterior.
La referencia también indica que Juan Alfonso Carrizo o Bruno
Jacovella habran tenido parte directa o influencia en la redac-
cion de ese documento. De hecho, el mismo plan sugiere refor-
zar los institutos nacionales encargados de investigar y difundir
el folclore, medidas que beneficiaban al movimiento folcldrico
en general y a Carrizo en particular.

Como parte de las politicas anunciadas en el plan quinque-
nal, el Instituto de la Tradicién que Carrizo apenas estaba co-
menzando a organizar cuando Perén asumié la presidencia reci-
bié un importante espaldarazo del gobierno. En 1947 el instituto
fue refundado como Instituto Nacional de la Tradicién y el
Folklore y Carrizo fue confirmado en su puesto. El Instituto se
doté de una plantilla estable de investigadores entre los que se
encontraban Jaime Céceres Freyre y Bruno Jacovella como sub-
director y secretario. Se nombré también un especialista para
cada regidn del pafs, incluyendo Noroeste, Noreste, Cuyo, region
Pampeana y Patagdnica. En el drea de extensién cultural, el
Instituto de la Tradicién realizé talleres de folclore para escuelas
nacionales, conciertos en el Teatro Cervantes y audiciones de
radio. Ademas de dirigir el Instituto, Carrizo pasé a coordinar la
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Comisién Nacional de Folklore que reportaba a la Subsecretaria
de Cultura y desde la cual se destinaban fondos a actividades de
promocion folclérica en todas las provincias.

El Instituto Nacional de Musicologia dirigido por Carlos
Vega siguié un patrén similar al de la Tradicién. El mismo plan
quinquenal establecia como meta la creacién del archivo de mu-
sica argentina, en el que Vega, confirmado en su puesto de direc-
tor, trabajé arduamente creando un staff de investigadores que
contaba con financiamiento para trabajos de campo. El Instituto
también hospedaba a becarios del gobierno nacional, incluyen-
do un buen nimero de estudiantes latinoamericanos. Con ese
soporte institucional, Vega recorrié el pais junto con su esposa
la musicéloga Silvia Eisentein grabando musicos tradicionales.
Isabel Aretz era Iégicamente parte de este equipo, pero ahora di-
vidia su trabajo entre Buenos Aires y Caracas, donde participé
junto con su esposo en la fundacién del Instituto Interameri-
cano de Etnomusicologia dependiente de la OFA. En 1952, antes
de radicarse definitivamente en Venezuela, Aretz logré recorrer el
trazado de su trabajo de campo de 1940. Ahora las rutas, aun sin
asfaltar, le permitian transportar en automévil un nuevo equipo
de grabacién a lugares mucho mas apartados. La mejora de la ca-
lidad de las grabaciones es notable, como puede apreciarse en su
coleccién.12

Como industrial azucarero y politico conservador Ernesto
Padilla seguramente no veia con buenos ojos al gobierno popu-
lar de Perén, pero como mecenas del movimiento folcldrico no
podia estar mas complacido por los frutos de sy trabajo. Aunque
retirado de la actividad, el viejo oligarca podia obtener algiin que
otro favor de las autoridades educativas ain controladas por el
ala catélico-nacionalista, especialmente por sus conexiones con
Oscar Ivanissevich. Orestes Di Lulio, antiguo protegido de Padi-
l1a, por ejemplo, fue designado director del prestigioso museo de
Santiago del Estero gracias a sus gestiones. En 1951, ya convale-
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ciente, Padilla recibié una carta de su contemporaneo Andrés
Chazarreta. A modo de despedida, el maestro santiaguerio le
agradecia a Padilla todo lo que habia hecho por el folclore. Cha-
zarreta recordaba que Padilla como gobernador de Tucuman fue
la primer autoridad ptblica que le brindé apoyo oficial invitan-
dolo a los festejos del centenario de la declaracién de la Indepen-
dencia en Tucumdn. All{ se sorprendié pues el gobernador Padi-
lla habfa dado instrucciones para que los alumnos de las escuelas
aprendieran las canciones de Chazarreta. Gracias a esa vision,
termina Chazarreta, es que el folclore habia finalmente entrado
en el alma y los corazones de los argentinos. Padilla murié en
agosto de 1951, Juan Alfonso Carrizo uno de los oradores en el
funeral lo despidié como la persona que mas habia hecho por
salvaguardar las tradiciones del norte argentino. La memoria de
este politico conservador amigo de empresarios nazis quedd ex-
traniamente asociada con la nomenclatura de tres puntos para-
digmdticos en el mapa de las culturas originarias del Noroeste:
la calle que lleva al Pucara de Tilcara desde el centro de la villa,
la plaza central de Humahuaca y la plaza de la comunidad de
Amaicha.

Jornadas peronistas, festivales y folclore

Indirectamente el Estado peronista promovié la popularizacién
del folclore al integrarlo en los festivales nacionales y provincia-
les cuyo ntimero exploté en forma geométrica en ese periodo. A
mas de crear las “jornadas peronistas” (1° de Mayo, Dia de los
Trabadores, y 17 de Octubre, Dia de la Lealtad Peronista), el go-
bierno impulsé una verdadera politica de festivalizacién de la
vida publica. Con respecto al 17 de Octubre, Mariano Plotkin
explica que la celebracién buscaba renovar el liderazgo carisma-
tico de Perén basado en la comunicacién sin intermediarios con
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las masas de simpatizantes. Esta dinimica se trasladé desde la
conmemoracion del 17 de Octubre a practicamente toda presen-
tacion publica de Perdn o de Evita, asi se “peronizé”, en palabras
de Plotkin, el Dia de los Trabajadores y las conmemoraciones
oficiales ya existentes. Fuera de Capital, y descontando una oca-
sional visita en persona, Perén y Evita se presentaban en efigie y
a través de los ubicuos altoparlantes que reproducian la voz de
los lideres en cada punto del pais donde hubiera una plaza pu-
blica, una oficina del Estado, o un local gremial o del partido
justicialista. La banda de sonido de esos rituales politicos gene-
ralmente era musica folcldrica criolla.

Las visitas de Perén o Evita en las provincias, tendfan a ocurrir
en el contexto de fiestas patrias o festivales de ]as industrias regio-
nales, ocasiones extraordinarias que movilizaban miles de perso-
nas de todo el pais. En el periodo conservador la Unica fiesta de ese
tipo de alguna importancia era la de la Vendimia en Mendoza,
provincia que Perén conocia muy bien. La administracidén pero-
nista logré que otras provincias adoptaran el modelo cuyano que
ella misma transformd en fiesta nacional. Consecuentemente en
1947 se crearon la Fiesta Nacional del Algododn, con sede en Resis-
tencia y la Fiesta Nacional de la Zafra con sede en Tucumdn. Adn
estando lejos de alcanzar el brillo de la Fiesta de ]a Vendimia éstas
se convirtieron en ocasiones para la visita de algunos de los miem-
bros de la pareja gobernante atrayendo autoridades y simpatizan-
tes de las provincias vecinas. Fiestas provinciales como de la Yerba
Mate en Apdstoles, La Fiesta del Trigo en Santa Fe, la fiesta de los
pescadores en Mar del Plata y un sinntimero de celebraciones si-
milares vinculadas a las economias regionales fueron creadas su-
cesivamente. Tal como lo estudié Mirta Lobato, estas fiestas servi-
an como paso anterior a la eleccidn de las reinas locales del trabajo
que luego participarian en la gran final del Dia del Trabajador, y
servian como sitios de articulacién de los discursos sobre la mujer
y la belleza femenina en el régimen popular.
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Uno de los émulos tempranos de Mendoza fue la provincia
de Tucumadn, que, en 1942, habia organizado la primera Fiesta de
la Zafra por iniciativa del gobierno radical y de la patronal azuca-
rera. El evento, al que faltaron autoridades nacionales, no fue
particularmente memorable, pero sirvié como una suerte de
tregua social entre los sectores de la industria contmuarr’lente
enfrentados por la distribucién del ingreso. Como ocurria en
Mendoza con la industria vitivinicola, la Fiesta de la Zafra ser-
via también de vitrina al progreso alcanzado por los distintos
pueblos asociados con la industria. Monteros, Conce'pci‘c’m,
Aguilares, Lules, Cruz Alta, entre otros, elegian “reinas. distrita-
les” para que los representase en la eleccion de la Reina de la
Zafra (otra idea robada a los mendocinos) que desfilaba‘n, en la
respectiva carroza departamental. En esta primera versién del
ano 1942, el publico acompafié la celebracion participando ma-
sivamente en los eventos de entrada libre. Pero los momentos
centrales, tales como la eleccién de la reina, solo podian ser dis.—
frutados pagando una entrada cuyo precio los periddicos descri-
bian como prohibitiva, esto cambiaria con la peronizacién de la
Fiesta.

La préxima Fiesta de la Zafra no se celebraria hastal‘l9.47,
pero en un marco completamente distinto. El festival habia 51.do
organizado no desde la provincia sino desde el gobierno nacio-
nal haciéndola coincidir con la conmemoracién de la Indepen-
dencia. El evento también contd con la intervencién de la Co-
misién Nacional de Cultura. En el boletin de la Comisidén se
promociond la fiesta de la zafra como un retorno a pricticas
tradicionales que supuestamente se daban en tiempos pasados
en la zona cafera. Segin el mismo texto, la antigua fiesta de la
zafra habia mantenido el espiritu de los rituales agrarios domés-
ticos “legados del Medioevo europeo a través de Espafia”?3 .El
principio del origen grecolatino de la cultura criolla se repite
nuevamente en este documento peronista, en este caso clara-
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mente asociado con practicas de la zona rural criolla. El texto
aclara que dichas fiestas ya habian perdido la espontaneidad ca-
racteristica debido a la modernizacién de las relaciones econé-
micas que aparejdé la industrializacién del azucar a fines del
siglo XIX. Leyendo entre lineas, lo que el articulo daba a enten-
der es que dado que ese afio el ritual eleusino-tucumano conta-
ria con el general Juan Domingo Perén como gran hierofante,
su sola presencia garantizard un entusiasmo nunca visto en
Tucumén desde tiempos homéricos. Ciertamente el boato de
este tipo de ceremonias superaba todo lo que las provincias del
interior habfan conocido y la Fiesta Nacional de la Zafra de
1947 fue un éxito de publico como lo seria la del afio siguiente,
cuando Eva reemplazé a Perén como invitado de honor.

Con la peronizacién de los festivales provinciales, a mas de
ganar en magnificencia, se transformg el objeto general de la ce-
lebracién. Mientras que en el periodo pre-peronista se celebraba
la industria regional (y por ende a los capitalistas que la explo-
taban), en el periodo peronista se paso a celebrar por un lado al
trabajador, sea cosechero, zafrero, o yerbatero, en su condicidn
de descamisado y por el otro a Perdn mismo, su héroe liberador.

El contraste discursivo se hizo visible en la Fiesta de la Zafra
de 1947. El arzobispo de Tucuman, frente a la amplia reivindica-
cién del trabajador del surco que estaba presenciando, se sintié
obligado a recordar que la industria azucarera no existiria sin el
concurso de los duerios de ingenio. Para la fiesta del afio siguien-
te, la patronal provincial se desvincularia oficialmente de la ce-
lebracién, cuestionando el caricter que esta habia tomado, lo
que Evita confirmaria en su discurso recordando con severidad
los largos afios de explotacién a que los trabajadores azucareros
habian estado sujetos.

A mas de celebrar al descamisado y sus lideres, este tipo de
fiestas regional-peronista ponia en relieve la cultura criolla a la
que estos trabajadores pertenecian. El programa de los actos,
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tanto en los preparatorios como en los centrales, estaba sazona-
do de numerosos actos de musica y danza folcldrica. No sola-
mente se hacia participar a artistas locales sino que también se
trafan artistas de fama nacional contratados por la Subsecretaria
de Cultura. Este mecanismo funcionaba incluso para festivales
locales, a los que la Subsecretaria subvencionaba facilitando a las
provincias organizadoras la presencia de musicos de renombre.
Por ejemplo, la figura destacada en la fiesta de Pachamama 1955
en Santa Maria, Catamarca, fue Eduardo Falu. Sin el concurso
del gobierno nacional hubiera sido imposible que Falu llegara
hasta aquel rincén alejado del Valle Calchaqui. El financiamien-
to de eventos culturales locales desde el gobierno nacional cons-
tituyé una forma novedosa y eficaz de promocién del folclore ar-
tistico a lo largo del pais.

Claro que el género artistico que Fald cultivaba se distancia-
ba notablemente de la musica asociada con el calendario festivo
del valle Calchaqui. Su presencia en la fiesta de la Pachamama es
representativa de una forma de intervencién cultural que subor-
dinaba las manifestaciones locales a las politicas disefiadas desde
el poder politico. La fiesta de la Pachamama, que atin se sigue ce-
lebrando como festival folclérico en Amaicha, fue organizada
por primera vez en 1947 coincidiendo con la fecha de carnaval.
De alguna manera fue un reconocimiento oficial a los carnava-
les vallistos, hacia los cuales los folcloristas académicos habian
enfocado su estudio pero que aun eran considerados una cos-
tumbre barbara en las ciudades del llano. El cambio de paradig-
ma y el mismo nombre dado al evento no significan una adhe-
sién a rituales prehispanicos. El festival organizado por el Estado
preservéd algunos aspectos de los carnavales tradicionales como
las pechadas, topamientos, enharinadas y los cantores de coplas,
pero no incluyd las sefialadas, la marca del ganado entre los pas-
tores de tierras altas. En cambio, incluyé novedades como una
exposicion de la produccién local, la personificacién de la
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Pachamama en la mujer mas anciana de Amaicha, desfile de
gauchos, y, como seria de esperar, la eleccién de la reina de la
Pachamama. El festival servia también como momento de con-
tacto entre las autoridades provinciales con los votantes vallistos
(no solo de Tucuman sino también de Catamarca y Salta). En
ese momento los gobernantes prometian obras publicas y recor-
daban la accién bienhechora del Presidente Perén y los goberna-
dores peronistas sobre los habitantes del valle. Los discursos se
adaptaban a las necesidades politicas del momento. Las autori-
dades, por ejemplo, solian recordar a los vallistos calchaquies el
estado de esclavitud en que vivian antes de ser emancipados por
el general Perdén. Pero también, en el contexto del segundo plan
quinquenal y del Congreso de la Productividad, le transmitian la
orden del dia del general Perdn: “trabajar mds y mejor”. Como
signo de la peronizacién de la celebracién local, los festejos a
Pachamama se iniciaban y cerraban con el canto del Himno na-
cional y la marcha peronista.

La hora de las peiias

La promocién del folclore por el gobierno nacional y los gobier-
nos provinciales en las escuelas medias y los festivales, fue acom-
pafiado por la incorporacién de un sector muy diverso de la so-
ciedad civil al movimiento folclérico. Especialmente durante el
periodo peronista se multiplicaron las asociaciones que como
pefias, academias y centros tradicionalistas, involucraban a cien-
tos de ciudadanos en la practica directa de diversos géneros fol-
cléricos. Estas organizaciones de aficionados dotaban al movi-
miento folclérico un perfil eminentemente civico, puesto que
mds alld de proveer entretenimiento, comprometian a los asocia-
dos a adoptar una suerte de militancia en defensa de la cultura
tradicional, lo que implicaba una definicién explicita de lo que
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constitufa la nacionalidad. En las pefias, los asociados e invita-
dos participaban directamente en estudiar e interpretar musica y
danza folcldrica, aprendiendo al mismo tiempo sobre las diver-
sas culturas locales del pais, con el objeto de defender lo que en
términos generales definian como “lo nuestro”. La mayor parte
de estas asociaciones eran sin fines de lucro, pero algunas pefias
eran simplemente una especie de café concerts con violin, bombo
y guitarra que contrataban a musicos para animar el ambiente.
Para los musicos folcléricos los pequefios contratos para actuar
en estas penas ofrecfan una fuente de ingresos mas o menos
constante, que les permitia sobrevivir cuando no tenfan contra-
to con emisoras radiales (la industria del disco atin no era una
fuente de ingresos para los folcloristas con excepcidn de los dos
o tres mas populares). A principios de los afios cuarenta estas
penias, como Huaika, o la extrafiamente llamada The Copper
Kettle estaban ubicadas en los barrios mas céntricos y se dedica-
ban a una clientela de altos ingresos. Como me explicara Vitillo
Abalos, en esos afios los musicos folcléricos tocaban para los
ricos. Pero a lo largo de la década del cuarenta las penias sin fines
de lucro se expandieron por toda la geografia de la ciudad de
Buenos Aires y las principales ciudades del interior, albergdndo-
se en lugares como clubes de barrio y sociedades de fomento.
Esta expansién del circuito de pefias aseguraria una audiencia
mds popular para los espectdculos antes limitados a una elite de
conocedores.

Dentro del universo de las asociaciones folcldricas volunta-
rias la filiacién social de los miembros variaba desde la clase tra-
bajadora hasta lo més rancio de la burguesia nacional. La Pefia el
Carddén de Capital, por ejemplo, contaba entre sus miembros a
Ernesto E. Padilla y a Antonio Devoto. Otras penas se organiza-
ban alrededor de asociaciones de estudiantes secundarios o uni-
versitarios, por lo tanto representando a sectores con ingresos
medios ~lo que por supuesto inclufa un amplio rango-. Clubes de
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barrio, locales de sindicatos, y sociedades de fomento ofrecian sus
instalaciones a pefias formadas tanto por inmigrantes internos
como los trabajadores urbanos de asentamiento mis antiguo.
Incluso asociaciones de inmigrantes europeos combinaban la
practica de danzas folcldricas de sus paises de origen con las del
folclore criollo. Por otro lado, los centros criollos, tradicionalistas
o gauchescos, constituian una forma diferente de sociabilidad
donde la habilidad de costear y montar un caballo bien engalana-
do definfa la membresia. Mds all4 del ingreso econdémico, esto
podia lograrlo gente asociada con la actividad rural, incluso peo-
nes dedicados. En términos sociales, como se discutié en el capi-
tulo anterior, estos centros tradicionalistas tendian a ser institu-
ciones paternalistas, donde patrones compartian con capataces y
peones ur culto comun por la montura gaucha.

A pesar de que desde un punto de vista analitico organiza-
ciones como pefias y centros criollos pertenecian a la esfera de
la sociedad civil, la interaccién con el Estado era mucho mas in-
tima que lo que definiciones tedricas de sociedad civil suelen
admitir. Desde el periodo conservador se habia convertido en
costumbre que para las fechas patrias los centros criollos apor-
taran su “caballeria gaucha” en desfiles oficiales. A lo largo del
decenio peronista, las asociaciones folcléricas de distinto tipo
entablaron un entramado de relaciones mucho mds cercanas
aun con el Estado y los funcionarios de gobierno de diferentes
niveles. El énfasis que la administracién peronista ponfa en
fiestas patridticas y partidarias y la promocién de festivales re-
gionales multiplicé las ocasiones para el servicio ptblico de las
asociaciones folcldricas. Tanto en capital como en las provin-
cias las fechas patrias se amenizaban con nuimeros folcldricos
aportados por academias de baile y conjuntos vocacionales. Las
caballerfas gauchas pricticamente tenian un calendario com-
pleto de actividades todo el afio. Delegaciones de los centros
gauchescos se trasladaban de provincia en provincia de acuerdo
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con festejos especiales como los de Gliemes en Salta, sus caba-
lladas transportadas en ferrocarril a costa y cargo del gobierno.
En 1950, delegaciones gauchescas de todo el pafs convergieron
en Buenos Aires para los actos centrales del “Afio del Libertador
General Juan José de San Martin”.

Las pefias y las autoridades peronistas tendian a apoyarse
mutuamente. Ejemplo de esta relacién simbidtica era la celebra-
cién del 11 de Noviembre, conmemoracién de 1a muerte de José
Herndndez y Dia de la Tradicién. Esta fecha habia sido institui-
da originalmente cono fiesta provincial por Manuel Fresco, go-
bernador de la provincia de Buenos Aires en 1939, luego fue na-
cionalizada por el presidente Castillo y finalmente popularizada
por Perdn. En ese dia las pefias de todo el pafs tenfan su dia de
gala, uniéndose para dar funciones en grandes teatros o plazas
publicas. Las autoridades politicas ocupaban siempre el lugar de
honor (cumplidamente siendo quienes habian cubierto los gas-
tos). Reciprocamente, las pefias aportaban su presencia cuando
los gobernadores o intendentes requerian ndmeros artisticos yla
colaboracién de las “fuerzas vivas”. Las celebraciones preparato-
rias del Dia del Trabajador a nivel provincial o local ejemplifica
esta situacién. Allf la presencia de varias perias y conjuntos mu-
sicales vocacionales entretenian al auditorio hasta la llegada del
n.limero principal: la eleccién de reinas departamentales y pro-
vinciales del trabajo. Algo similar ocurrié con los festejos locales
del 17 de Octubre, lo que hizo que estas “jornadas peronistas”
fueran convirtiéndose POCO a poco en una suerte de festivales
folcldricos. A fines del periodo, la UES participé activamente de
la preparacién de estas fiestas, albergando dentro de sy organi-
zacion diferentes grupos de musica y danzas folcléricas. En
Tucumidn, donde el gobierno provincial habia transferido a Ia
UES el anfiteatro conocido como “Parque de Espectdculos”, los
festivales folcléricos de la UES fueron la ocasién donde habriz
hecho sus primeras presentaciones en el escenario una talento-
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sa adolescente conocida entonces con el nombre artistico de
Gladis Osorio, quien para evitar la censura paterna no utilizaba
su nombre verdadero: Mercedes Sosa.

El folclore popular de Yupanqui a Antonio Tormo

En los actos centrales del Dia del Trabajador y del Dia de la Leal-
tad el folclore (aunque también el tango) era proporcionado
por musicos profesionales contratados por el gobierno. En un
periodo en donde las “famosas listas negras” definfan quién
podia o no acceder a contratos radiofénicos o cinematograficos,
el area del folclore parecié estar exenta de esas restricciones. Los
principales musicos de folclore se beneficiaron de una forma u
otra de la accidn estatal contribuyendo definitivamente a la
profesionalizacién de su oficio. A este patrén de libertad de tra-
bajo y progreso personal de los musicos folcléricos hay que
hacer una notable excepcién: Atahualpa Yupanqui. Yupanqui se
habfa afiliado al Partido Comunista en 1945, justamente en los
meses vertiginosos en que se delinearon tanto la alianza pero-
nista como las fuerzas de la oposicién. Hasta ese momento la
ideologia de Yupanqui no pareceria distinguirse mucho del sen-
timiento de justicia social compartida por otros artistas que se
unirfan al movimiento peronista tales como Enrique Discépolo,
Homero Manzi, o Hugo del Carril. Sintiéndose forzado a entrar
en la arena politica, Yupanqui parece haber sentido que la criti-
ca marxista se acomodaba mds con su pensamiento y su perso-
nalidad austera mientras que el peronismo naciente aparecia
muy ligado a las exterioridades del fascismo europeo. Yupanqui
adoptd su nueva identidad politica intensamente, pronuncian-
dose publicamente a favor de varias causas a través de la pren-
sa comunista. Sin duda que al Partido Comunista le convenia
incorporar un talento reconocido y prestigioso que ademds en-
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carnaba ante los ojos del publico la verdadera identidad del ar-
tista criollo.

Por esta misma razén, quizas, el gobierno de Perdén se ensa-
6 con Yupanqui en forma inusitada, llegando a extremos no
observados en otras personalidades artisticas también oposito-
ras. Como documenta Sergio Puyol en su biografia del musico,
las autoridades peronistas, especialmente Raul Apold a cargo del
control de los medios de comunicacidn, presionaron a las emi-
soras privadas, compaififas discograficas, teatros y medios grafi-
cos para eliminar el nombre de Yupanqui de la escena publica.
Otros artistas famosos estaban en la lista negra, muchos emigra-
ron para ejercer su profesién, pero en el caso de Yupanqui el hos-
tigamiento pasé de censura a persecucién policial y tortura. En
efecto, Yupanqui se vio continuamente agredido por la Policia
Federal y encerrado en varias oportunidades en el cuartel de la
“Seccién Especial”. Entre 1949 y 1950 Yupanqui realizé una gira
por distintos paises de Europa del Este y Francia sustentada por el
Partido Comunista -en un momento de gloria personal, Edith
Piaf, icono de la cancién francesa, invitdé a Yupanqui a participar
en su show teatral-. De regreso en Buenos Aires, Yupanqui siguié
escribiendo canciones, prosa y poesia, su musica era grabada con
éxito por otros artistas, pero su actuacidén estaba enteramente
prohibida. La represién llegd a su punto mds grave en 1951,
cuando fue capturado y torturado por la Seccién Especial y luego
encerrado en el penal de Villa Devoto con cargos inexistentes. El
poeta argentino que llegé a compartir un escenario con la Piaff,
debia soportar que oficiales infames lo amenazaran de quebrar
sus dedos con una mdaquina de escribir. Yupanqui nunca quiso
hablar mucho de esos dias de sufrimiento, excepto en forma po-
€tica en algunas de sus canciones y especialmente en “El Payador
Perseguido”.

Obviamente el ensafiamiento contra Yupanqui no era una
politica aceptada por todos los burderatas peronistas. Ya fuera de
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prision, Yupanqui se encontré con que los organizadores del Dia
del Trabajo de 1951 habian incluido una representacién de su
“Zamba del grillo” en el escenario principal de los festejos.
Yupanqui se acerc a la Plaza de Mayo a observar el espectdculo,
y en carta a su esposa Nenette Pepin le comunicé que “la fiesta
del 1° de Mayo fue muy linda, salié reina la de Capital y canta-
ron varios artistas”.'® Parecerfa incongruente que Yupanqui se
interesara por la calidad de un festival organizado por sus perse-
guidores, pero en realidad el artista estaba listo para regresar a la
normalidad, incluso si eso implicaba negociar con el peronismo.
Yupanqui renuncié formalmente al comunismo en 1953 luego
de celebrar un contrato con Radio Splendid. El gobierno peronis-
ta lo rehabilité permitiéndole presentarse en puiblico en cual-
quier parte del pais. Uno de sus primeros viajes fue a Tucuman
donde fue recibido como un héroe, e incluso nombrado “hijo di-
lecto de la provincia y orgullo del pueblo trabajador”, por el go-
bernador peronista Mario Cruz. Yupanqui le confiesa a Nenette
que se sintié conmovido por el recibimiento, mas practico, le co-
menté también que por su concierto cobré lo suficiente para
pagar las cuotas de la heladera.! Fl Partido Comunista deplord
la pérdida del musico, al que acusaron de vendido, pero no todo
el mundo en el gobierno peronista estaba convencido de la sin-
ceridad del cambio dréstico de Yupanqui. Luego de su retorno
del Norte, la Seccién Especial le siguié los pasos de cerca hasta
que en septiembre de 1953 Yupanqui volvia a ser encarcelado en
Devoto sin causa ni proceso. Esta fue, como Pujol expresa acer-
tadamente: “La sadica despedida de un largo periodo de persecu-
ciones y exilios interiores y exteriores”.1?

Antonio Tormo fue la contracara de las tribulaciones de
Yupanqui. En realidad Tormo y Yupanqui parecen ser los perfec-
tos opuestos: mientras que Yupangqui gozaba de prestigio nacional
e internacional y su obra revelaba una acendrada formacién in-
telectual y compromiso social, Tormo vendia millones de placas
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de dudoso valor artistico. Ambos quedaron asociados con dos
movimientos politicos opuestos, mientras Yupanqui seria siempre
identificado con el partido comunista, Tormo serfa recordado
como una suerte de vocero folcldrico del peronismo. Esta contra-
posicion, sin embargo, estaba distorsionada. Yupanqui termind
duramente enfrentado con los comunistas en la Argentina. Mien-
tras que Tormo, a pesar de que su identificacién con el peronis-
mo le valiera la persecucién durante la Revolucidn Libertadora, se
encargo de aclarar muchas veces que él nunca tuvo una relacién
directa y formal con el gobierno peronista. Si reconoce, en cam-
bio, que sus seguidores eran principalmente peronistas, autodefi-
niéndose en uno de sus ultimos reportajes como “el vocero de los
cabecitas”.’® Ciertamente los discos de Tormo, El rancho e’la
Cambicha, Mama vieja, Entre San Juan y Mendoza, se convirtieron
en verdaderos hits, alcanzando cifras de ventas que solo los discos
de Gardel podian superar. Lo interesante es que El rancho e’la
Cambicha su primer y gran éxito de ventas fue uno de esos fend-
menos de mercado misteriosos, en los que sin mediar publicidad,
0 en este caso audiciones radiales difundiendo el material, los
compradores fueron promocionando el producto de boca en boca.
Hacia mediados de 1950 y sin que los criticos de musica lo tuvie-
ran en cuenta El rancho e’la Cambicha habia vendido millones de
copias. Aunque es imposible confirmar, es probable que muchos
de los compradores fueran criollos inmigrantes internos, al menos
eso es lo que sefiala la percepcién general convertida en axioma re-
conocido por el mismo Tormo, pero de hecho sus discos se ven-
dieron en gran cantidad en todo el pais y no solo en Buenos Aires.
Su publico preferencial estaba compuesto por individuos de clase
trabajadora que recién se incorporaban al mercado del disco como
consumidores, incluyendo el sector de inmigrantes internos esta-
blecido en el gran Buenos Aires.

Tormo no era un improvisado en el campo de la populariza-
cién del folclore. A fines de los afios treinta habia llegado a
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Buenos Aires de San Juan de la mano de Buenaventura Luna y su
“Tropilla de Huchi Pampa”, desligdndose del conjunto para des-
arrollar su carrera solista en 1946. En principio solo era un can-
tor mas recorriendo el circuito de radios y penas, pero el contra-
to firmado con RCA Victor pudo acceder a una cadena de
distribucién nacional que le aseguro el éxito. Al observar la de-
manda por los discos de Tormo la comparifa comenzd a promo-
cionarlo en las revistas a pagina entera y a color como “El cantor
de las cosas nuestras” y “La voz criolla de la emocion”.”” Com-
parando los registros draméticos de la voz de Yupanqui o Faly,
Tormo era una suerte de tenor ligero facilmente adaptable a los
géneros mds populares. El acompafiamiento musical es el de un
conjunto de guitarras armonizadas del tipo que caracteriza a la
tonada cuyana y que Tormo adapté a otros estilos como el huay-
no y el chamamé. La musica de “El rancho e’ la Cambicha”, es
justamente un ritmo litoralefio eminentemente bailable (autode-
finido como “chamamé milongueado al estilo oriental”) -la letra
no hace mas referencia que a un balie rural en casa del persona-
je aludido localizada en algtin lugar de la campana litoral-.

El tema busca entretener antes que provocar emociones,
como RCA lo proponia. Pero otras canciones sf apuntan en ese
sentido, explorando, como en “Achalay mi mama” el desarraigo
del paisano que deja el pago y a su madre detrds, o como en
“Tendras un altar”, la promesa de felicidad conyugal. Mientras
tanto canciones como “El linyera”, y “Mis harapos”, correspon-
dian al tipo de critica social melodramatica donde todos los ricos
eran malos miserables y todos los pobres eran perfectamente
buenos. Esa combinacién de factores justificaban su éxito y fama
como artista de sesgo popular que aparecié en una coyuntura es-
pecial del pais. Nada hay en los productos de Tormo que lo mar-
que como peronista, exceptuando que tanto Tormo como Perdn
recibian el apoyo del mismo puiblico. Esto resultaria fatal para su
carrera tras la caida de Perdn.
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Sin llegar a los niveles de popularidad de Tormo, practica-
mente todos los artistas del género como el movimiento folcldri-
€O en su conjunto disfrutaron de un periodo de notable expansion
durante los afios peronistas. En tal sentido se habian conjugado
factores diversos como la receptividad del mercado, la politica de
apoyo oficial, la educacién folclérica en las escuelas y la expan-
sién de actividades sociales vinculadas con el folclore. Sin duda,
el apoyo oficial fue la pieza clave en este proceso histérico. Sin el
dinero del Estado hubiera sido imposible imaginar la explosién
de festivales que dieron sustento a giras de musicos a lo largo del
pais. Pero a pesar de esta fuerte influencia del Estado la relacién
entre peronismo y folclore nunca alcanzé el nivel de simbiosis
completa.

El movimiento peronista y el movimiento folclérico se su-
perponian en distintas dreas. Por comenzar, ambos movimien-
tos tomaban al poblador criollo de las camparias como el arque-
tipo de la nacionalidad. Es cierto que el peronismo cred otro
arquetipo, “el descamisado”, pero éste, convertido en sujeto
imaginario del discurso peronista, podia ser también un traba-
jador rural, o un inmigrante interno viviendo en el medio urba-
no y manteniendo los atributos morales propios de la argenti-
nidad criolla. En segundo lugar, el peronismo y el movimiento
folclérico coincidian también en la defensa de “lo nuestro”, es
decir de la cultura nacional, frente a la importacién de produc-
tos medidticos norteamericanos. Los miembros de las pefas y
otras asociaciones folcléricas estaban interesados en transmitir
el conocimiento y el amor por la cultura criolla a las generacio-
nes jévenes a través de la educacién musical y de danzas. Por su
parte, el gobierno buscaba el mismo objetivo en la programa-
cidn curricular de las escuelas. Esta coincidencia de intereses
harfa gravitar necesariamente al movimiento folclérico hacia el
peronismo, auin corriendo el riesgo de ser subsumido dentro de
éste. El movimiento folcldrico, justamente, no existia sino co-
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mo un conjunto de organizaciones e individuos dispersos y de
naturaleza distinta, carecia de instancias que le permitieran in-
cluso concebirse como movimiento. Mal podria entonces man-
tener una cierta autonomia frente a un movimiento politico
que contaba con los recursos del Estado y una cadena jerarqui-
ca de mando. Puede decirse que el peronismo tendié a coloni-
zar al movimiento folcldrico dada la coincidencia de intereses y
la capacidad del Estado para marcar la direccién de politicas
culturales a nivel nacional.

A pesar de la suerte de abrazo de oso del peronismo sobre el
movimiento folcldrico, no se percibe una clara influencia del
peronismo sobre los contenidos del folclore, especialmente del
folclore musical de entretenimiento. En primer lugar no existié
una coordinacién entre los distintos organismos que aportaban
fondos o disefiaban politicas con respecto al folclore. Carrizo y
Vega dependian de Leopoldo Marechal y Oscar Ivanissevich
pero trabajaban con bastante autonomfa en sus institutos.
Apold, por otro lado, controlaba la programacién de musica fol-
cldrica y tenia la tltima palabra en quien tocaba o no. Pero al
margen de internas burocraticas, de las que el peronismo no se
distinguié mayormente de otros gobiernos, el peronismo no in-
tentd establecer un folclore que podria definirse como peronis-
ta. Las distintas autoridades del 4rea se interesaban principal-
mente por preservar al folclore criollo, promoviendo aquellos
artistas o intelectuales que ellos entendian satisfacian sus crite-
rios de autenticidad, antes que crear un folclore de propaganda.
Yupanqui mismo nos deja un testimonio de cémo funcionaba
este mecanismo de seleccién:

[César Jaimes] me declaré la simpatia del Sr. Apold hacia
mi obra. Y me conté que no piensan todavia enviar a
Chucaro (Santiago Ayala) a Europa, pues tiene que pulir
su ballet, que consta, dijo, de pasos clasicos, franceses,
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esparioles y criollos. Hasta que no tenga fisonomia pro-
pia no se puede exportar.2°

Yupanqui estaba intentando promover a su amigo el Chucaro,
sin duda una gira a Europa o Estados Unidos como lo habian
hecho Falu, Ariel Ramirez, los Hermanos Abalos (y el mismo Yu-
panqui aunque en su caso con apoyo del Partido Comunista), le
darfa un espaldarazo de prestigio pero el apoyo del gobierno na-
cional era definitivo en este proceso. El Chicaro aprenderia la
leccién y perfeccionaria su técnica hasta convertirse en el mode-
lo del bailarin folclérico nacional. Del peronismo en si no quedd
mucho recuerdo en su obra artistica.

El peronismo intervino fuertemente en el movimiento fol-
clérico, incluso inventando festivales donde nunca antes ha-
bian existido, pero realmente no creé un discurso y estética
folclérica especificamente peronista. Al dirigirse a una au-
diencia de trabajadores criollos, los funcionarios peronistas
no olvidaban recordar cuinto habia mejorado su condicién de
vida gracias al general Perén, haciendo una conexién entre
este proceso socioecondmico y la valoracién cultural de las co-
munidades criollas. Si los funcionarios se referian al folclore y
la tradicién lo subordinaban a las politicas destinadas a prote-
ger al trabajador rural. Asi se pueden leer discursos, como el
pronunciado por el gobernador interino de Tucuman Vicente
Miguez dedicando el Dia de la Tradicién de 1954 al General
Perdn:

Nada es mds justo que dedicar esa fiesta destinada a
mantener [los valores tradicionales del pueblo argenti-
no] al General Perdn, cuyo mds alto mérito es el de haber
sabido valorar y destacar el sentido de argentinidad ense-
fiando a los argentinos a sentirse argentinos.?!
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Este ejemplo de argumento circular no parece hilar muy fino al
definir cudles eran los valores tradicionales que se conmemora-
ban ese dia ni cudl era el sentido de argentinidad. Sin embargo
resalta el rol de peronismo en robustecer una identidad nacional
al margen de los beneficios econdmicos y sociales de sus refor-
mas para la clase trabajadora.

El peronismo intervino en el folclore pero no lo adopté
como propio. Aquellas practicas algunas veces llamadas en la
jerga periodistica “folclore peronista” no tienen relacién alguna
€N sus aspectos expresivos con los contenidos del folclore crio-
llo. De otra manera la marcha peronista hubiera tenido ritmo
de zamba. De forma similar el movimiento folcldrico pasé a de-
pender en muchos sentidos del poder politico peronista, pero
no se fusiond con este dltimo. Por ejemplo, los artistas que re-
cibieron el apoyo del gobierno no se sintieron inclinados a co-
rresponder con ninguna -hipotéticamente hablando- “Zamba
del Descamisado”, o “Cueca de la Nueva Argentina”, tampoco
se dedicaron huellas o vidalitas a la memoria de Eva Perdn. En
las canciones de Yupanqui con contenido social o indigenista
no hubo una mano del gobierno guiando su escritura (a no ser
que sea en sentido negativo). En cuanto a las canciones de
Antonio Tormo, poco hay en ellas que reflejen la orientacién
politica de quienes compraban sus discos. En términos de con-
tenidos y formas expresivas, es posible aseverar que el Pero-
nismo y el movimiento folclérico no se entremezclaron, esto le
permitié al movimiento folclérico sobrevivir e] cataclismo que
terminaria con la primera experiencia peronista en septiembre
de 1955.

Notas

! Radiolandia, 2 de abril de 1938, s/p.
? Radiolandia, 21 de mayo de 1938, s/p.
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* Recuerdo haber escuchado a Yupanqui, en una entrevista televisiva, des-
cribir a su padre como “criollo de tono subido” por el tono de su piel, una rara
referencia racial que por el contexto tenia connotacién positiva.

¢ “Concurso para establecer la cancién de la Zafra”, en La Industria
Azucarera, noviembre de 1941, p. 643.

> Alberto Rougés, Correspondencia, p. 492.

¢ Radiolandia, 10 de julio de 1943, p. 3

7 Sintonia, n.® 471, mayo de 1946, p. 23.

& Plan Quinquenal del Gobierno del Presidente Perén, Buenos Aires,
Presidencia de la Nacidn, 1947, p. 28.

? [dem (itdlica en el original).

10 [dem.

1 [dem.

12 Esta coleccidn se halla albergada en el Instituto de Etnomusicologia y
Creacién Artes Tradicionales Isabel Aretz, albergado en el Complejo Cultural
Jorge Luis Borges.

13 “La fiesta de la zafra: Consagracidn y alegria del trabajo”, en Revista quin-
cenal de la actividad intelectual y artistica en Argentina, n.° 6, 1947, p. 69.

1 Félix Luna, sin embargo, declara en su biografia de Atahualpa que éste no
fue torturado ¥ que su encarcelamiento fue “poco cruel”, Félix Luna, Atahualpa
Yupanqui, Madrid, Los Juglares, 1974, p. 36.

15 Victor Pintos (comp.), Atahualpa Yupanqui, cartas a Nenette, Buenos Aires,
Sudamericana, 2001, p. 69.

16 Cartas a Nenette, p. 70.

7 Sergio Pujol, En nombre del folklore: Biografia de Atahualpa Yupanqui,
Buenos Aires, Emecé, 2008.

8 “Entrevista a Antonio Tormo”, en Pdgina/12, 16 de septiembre de 2002.

¥ Sintonia, n.° 502, diciembre de 1948, contratapa.

*9 Victor Pintos (comp.), Atahualpa..., op. cit., p. 78.

2! La Gaceta, 10 de noviembre de 1954, p. 2.
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