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INTRODUCCION

JUSTIFICACION Y OBJETIVOS

El objetivo de este trabajo se centra en demostrar como en la década de los setenta,
durante la época de la transicion espafiola y fruto de la situacion politica en argentina, en
Espafia confluyen una serie de musicos con la necesidad de construir una imagen propia
frente al publico local. Asi se conform6 un movimiento paralelo a lo que ocurri6 con el
boom de la literatura latinoamericana, un boom de musica latinoamericana, que,
especificamente en el caso de Argentina, fueron muchos los representante conformando
un gran impacto para el mercado musical espafiol. De hecho, el musico Atahualpa
Yupanqui era un referente y muy reconocido en Espafia, por lo que muchos masicos
posteriores siguieron su camino aprovechando la influencia que tuvo en esos afos en el
pais. No obstante, la relacion entre Argentina y Espafia es una relacion amplia y mutua
ya que no solo llegaron esos musicos que emigraban a Espafia, sino que muchos musicos
espafoles tomaron su repertorio como ejemplo e incluso desarrollaron sus carreras
cruzando el Atlantico hasta Latinoamérica conformando una reciprocidad entre ambos
continentes. En este trabajo nos centraremos en el grupo argentino que tanto impacto tuvo
en Espafa durante la década de los setenta. Un grupo destacado, ya que, mientras los
musicos chilenos optaban mas por Francia, o los uruguayos se dirigieron hacia México u
otros paises latinoamericanos, en Espafia confluyeron muchas tendencias diferentes

dentro de las cuales la masica folklorista argentina tuvo un peso especifico.

Por tanto, para construir esa imagen propia frente al pablico espafiol, los musicos recurren
a lo politico con una critica diferente, ligada a su propia trayectoria previa personal pero
también a las directrices que funcionaban en ese momento en el contexto del mercado
musical espafol: la cancion de autor y la tradicién de los mdsicos latinoamericanos en

sus diferentes vertientes desde principios de ellos sesenta.

Para demostrar esto hemos elegido cinco musicos de los cuales dos de ellos pertenecen al
movimiento del Nuevo cancionero argentino y son exiliados: Horacio Guarany y
Mercedes Sosa. Otro de ellos cuya presencia en Esparia es anterior, por lo que personifica
el estadio previo y participa en la creacion de ese espacio del Nuevo Cancionero en
Espafia con una carga ideoldgica importante que va a coincidir con el final del franquismo
y el periodo de transicion: Jorge Cafrune. En cuarto lugar, otro musico también exiliado,

pero con una propuesta musical derivada del Nuevo Cancionero que no fue directa, sino



que vino de lo que se denomind musica fusion y que es, por tanto, el caso mas evidente
de alguien que, sin compartir escenario en Argentina con el resto de musicos, se ubico y
lo ubicaron en el &mbito de la musica argentina en Espafia: Rogue Narvaja. Y por ultimo
el caso de un masico radicado en Espafia desde joven, en la mitad de los afios sesenta,
que presenta una vision que refleja en Espafa ciertos ideales del del Nuevo Cancionero
partiendo de una vision mas amplia y poética, pero que se asocia Yy reconoce directamente
dentro de este movimiento tanto en Espafia como en otros paises como Cuba: Alberto

Cortez.

Por ello, creemos que estas confluencias y referencias permiten hablar de una escena
musical argentina en torno al Nuevo Cancionero en la Espafia de 1960, cuyos
representantes son actualmente reconocidos en Espafia y vinculados a una época y

momento concreto de la historia del pais.

ESTADO DE LA CUESTION

El exilio politico ha sido uno de los procesos migratorios que mas impacto ha generado
en la historia cultural latinoamericana de la segunda mitad del siglo XX. Dentro de esa
historia cultural, la préactica musical asociada a ciertas corrientes ideoldgicas y estéticas
ha sido y sigue siendo uno de los factores que se pueden asociar con ese flujo migratorio

dentro de un contexto de dictaduras, militarismos, autoritarismos y persecuciones.

Esta migracion forzada ha sido ampliamente estudiada por diversos en relacion con
diferentes paises de recepcion o de origen. Asi encontramos, desde trabajos mas
generales, como el de Mario Ayala y Daniel Mazzei (2015), en el que ambos historiadores
contextualizan el exilio politico en todo el Cono Sur americano, pasando por el detallado
trabajo de Luis Roniger (2011) acerca del destierro y exilio en América Latina como
generadores de dinamicas transnacionales, ademas de su colaboracion con el investigador
Pablo Yankelevich en su estudio sobre el exilio y la politica en América Latina (2009).
También Enrique Coraza de los Santos (2014) desarrolla un interesante trabajo sobre las
territorialidades de la migracion forzada y detalla como los espacios nacionales y

trasnacionales son utilizados como estrategias politicas.

Una vez completo el acercamiento contextual al panorama migratorio y del exilio en
Latinoamérica, centramos la mirada en el exilio argentino, que es el pais con el

trabajaremos en este estudio. En esta revision encontramos trabajos como el de los



historiadores Humberto Cucchetti y Moira Cristia (2008), cuya reflexion sobre el papel
de la dictadura y la historia politica argentina nos sirve de acercamiento a todos los
discursos sociales y politicos que se generan a través de las migraciones del pais y, una
extensa lista de estudios sobre la recepcion espafiola de los exiliados argentinos,
centrando asi el foco geopolitico del trabajo. Dentro de esta recopilacion encontramos
estudios como el de Walter Actis y Fernando O. Esteban (2008), que tratan de presentar,
precisamente, esos procesos de migracion de la poblacion argentina a Espaia, la poca
visibilidad que estos procesos generan en nuestro pais y cuales son las principales razones
por las que ocurren estos procesos. También la investigadora Margarita del Olmo Pintado
(1999) hace incapié en como se transforma ese proceso de exilio argentino en el pais de
recepcion, como se crea esa identidad cultural dentro de un pais de cultura diferente y
siendo exiliado politico, uno de los temas centrales de este trabajo. Complementando esta
investigacion estan los trabajos de Guillermo Mira Delli-Zotti y Fernando Osvaldo
Esteban (2003), que estudian las razones, cronologia y perfil de los argentinos ya
radicados en Espafa desde el punto de vista de ese flujo de migraciones constantes entre
el continente americano y Espafia. Ya por ultimo, encontramos el trabajo de Laura Pérez
Lépez (2002) que, a través de la revision hemerogréfica, centra su estudio en el periodo
concreto que estudiaremos en este trabajo, la transicion espafiola. A partir de estos
trabajos y el de Luis Alberto Romero (2012), historiador argentino, podemos conformar

una vision histdrico politica del contexto sobre el cual fundamentar este trabajo.

Una vez recreado este panorama general, debemos destacar los estudios que han centrado
su analisis ya en la relacion de estas situaciones politicas con la escena musical concreta
de La Nueva Cancion, movimiento musical general del que se extraera posteriormete la
manifestacion musical que se pretende estudiar en este trabajo, el Nuevo Cancionero
argentino. Es el caso de autores como Sebastian Camacho y su estudio de la Nueva
Cancion Latinoamericana (2011) o Eliana Ciarrocchi y Sabrina Guerstein (2011) con un
trabajo que incide sobre la Nueva Cancion en la década de los sesenta. También las
investigadoras Fabiola Velasco (2007) e Hirmarys Pérez Flores (2012) realizan sus

estudios sobre el impacto de la Nueva Cancidn Latinoamericana.

Sin embargo, el foco de este trabajo se centra concretamente en el movimiento del Nuevo
Cancionero argentino, y este tema es estudiado por la investigadora Maria Inés Garcia en
varios de sus trabajos en los que trata, junto a Maria Emilia Greco y Nazareno Bravo

(2014), el manifiesto fundacional del movimiento y la figura de uno de sus exponentes



musicales: Tito Francia (1999). Sobre este caso centra Garcia el analisis propiamente
musical de la obras de este musico tan vinculado con el movimiento del Nuevo
Cancionero argentino (2008). También debemos mencionar dos de las tesis existentes
sobre la relacion de este movimiento musical con las situaciones politicas de argentina:
el trabajo de William J. Roman-Rivera en su tesis sobre la Nueva Cancion y el impacto
en la politica de Chile, Argentina y Uruguay (2008) y José Arturo Solano-Solano (2017),
que ya introduce la relacion entre las dictaduras latinoamericanas durante la Guerra Fria
y la Nueva Cancion. Por ultimo, destacar los trabajos de Santiago Giordano (2015) y su
reflexion sobre las repercusiones del Nuevo Cancionero argentino, asi como el de
Alexandre Felipe Fiuza (2010) con respecto a la comparativa de la censura en la cancion
en Argentina y en Espafia, dandonos una primera relacion entre las culturas de ambos

paises.

Como vemos, el estudio del Nuevo Cancionero argentino esta presente en la historiografia
musicologica, sin embargo, su presencia dentro de Espafia ha sido menos estudiada.
Podemos destacar en este aspecto los trabajos del musicélogo Diego Garcia Peinazo
donde relaciona la Nueva Cancion Latinoamericana con la situacién politica y social que
vivia Espafia durante los afios de la transicién a través de la revision hemerografica (2012
y 2014). También conocemos estudios de investigadores sobre masicos concretos que
han vivido este proceso de exilio desde Argentina como el trabajo de Tomas Agustin
Mariani sobre la figura de Mercedes Sosa (2018) o el de Julio Ogas y la creacién de

identidades a través de la figura de Alberto Cortez .

Abriendo las lineas de investigacion al foco principal de este trabajo, la negociacion de
identidades de los musicos representantes del Nuevo Cancionero Argentino en Espafa
tras su exilio, podemos rescatar los trabajos de Julio Ogas, que estudia la conformacion
de identidades sonoras desde el punto de vista de los masicos Roque Narvaja y Moris
(2019) y, a través de un analisis semidtico, cobmo las manifestaciones musicales como la
Nueva Cancion Latinoamericana construyen su propia identidad (2013). No debemos
dejar de mencionar otros trabajos que estudian este mismo fenémeno de migracion por
exilio en otros paises como es el caso de Candelaria M. Luque y su andlisis de la cancién
a través del grupo Sanampay, con México como pais de recepcién de esos exiliados

argentinos durante la dictadura (2020).



Por Gltimo y para completar este estudio del estado de la cuestion, debemos abrir el foco
a otras investigaciones que se centren en este mismo proceso de negociacion de
identidades de las comunidades migradas en sus paises de recepcion como ocurre con el
rock. Es el caso del trabajo del musicologo Eduardo Vifiuela (2019) y su estudio de la
convergencia entre Espafia y Latinoamerica en el terreno del rock espafiol, o la tesis de
Adriana Barrueto Zerega (2014), que trata el tema de la cancion grabada y el gesto
musical, herramientas que necesitaremos en nuestro acercamiento a las masicas de los
compositores escogidos para este trabajo. Ademas de estudiar manifestaciones musicales
como el rock, debemos destacar el caso del tango argentino, otro de los ejemplos
musicales mediante el cual el pueblo argentino negocia su identidad. Destacan, en este
ambito, el trabajo de Rafael Coirini en su tesis sobre la recepcién de la vanguardia del
tango de la mano de Astor Piazzolla y lo que supuso como simbolizacion de identidad del

pueblo argentino, ademas de Omar Garcia Brunelli (2014).

Como podemaos observar, el tema que pretendemos tratar en esta investigacion recoge las
investigaciones de estos autores y dirige su mirada hacia el analisis de la produccién
musical de diferentes artistas pertencientes al movimiento del Nuevo Cancionero
argentino en Espafia. Como esa cultura que se llevan al exilio, les permite generar un
proceso de negociacién de identidades, proyectando sus ideas y reivindicaciones
politicas, ideoldgicas y sociales en un contexto que los arroparia debido a la situacion de
dictadura de la que Espafia acaba de salir. En periodo de transicion, los exiliados
argentinos generan una identidad a través de su musica en la que el pueblo espafiol se
verd reflejado mediante esas letras que hablan de dictadura y represién. Este es un tema
que no ha sido tratado desde nuestra perspectiva y creemos que seria una forma de
completar y englobar todos esos estudios individualizados sobre la expresion artistica del
Nuevo Cancionero y su repercusion musical y politica en un pais que se encuentra en
periodo de transicion hacia la democracia y que va a generar identidades culturales muy

diferentes.

Los resultados que esperamos tras el analisis de la seleccion de canciones de estos autores
exiliados en Espafia, es la evidencia de un proceso de biculturalismo y construccion de la
identidad del latinoamericano en el pais de recepcion de su exilio. Esos procesos de
biculturalismo y transculturacion asociados a la idea de creacion de una nueva identidad
latinoamericana podran estudiarse gracias a los trabajos de Pedro Gémez Garcia (2011),

que aborda los procesos de biculturalismo desde una perspectiva antropoldgica, necesaria



para comprender posteriormente su reflejo en el &mbito musical; el trabajo de Seth J.
Schwartz, Dina Birman, Verdnica Benet-Martinez y Jennifer Unger (2016) en el que
tratan la negociacion de las corrientes culturales a través del proceso de biculturalismo, y
el estudio de la integracién de la identidad bicultural de la mano de Que-Lam Huynh,

Angela-MinhTu D. Nguyen y Veronica Benet-Martinez (2011).

Asi, este estudio del contexto cultural tanto argentino como espariol, de la Nueva Cancién
latinoamericana y su representacion en Argentina de la mano del Nuevo Cancionero y el
estudio de la negociacion de identidades del exilio a través del biculturalismo, asentaran
las bases para el andlisis que se propone en este trabajo. Este andlisis musical de las
producciones de 4 artistas seleccionados entre los representante del Nuevo Cancionero
argentino en Espafia se llevard a cabo gracias a los estudios de Allan Moore y Ruth
Dockwray (2019), que plantean una metodologia de andlisis basada en la sound box y que
utilizaremos como métodologia principal de analisis, de manera que, tras este, lleguemos
a los resultados que se esperan conseguir con respecto a la negociadion de identidad

latinoamericana en el contexto de la transicion espafiola.

METODOLOGIA

Uno de los conceptos principales con los que se va a trabajar en este trabajo es el de
escena musical, concepto que es utilizado por primera vez en un ambito académico en
1991 por el investigador Will Straw dentro de los estudios de mdsica popular. Straw
define escena musical como “la relacion entre diferentes practicas musicales que se
desarrollan dentro de un espacio geografico dado” (Straw 1991, 373). En el caso de este
trabajo pretendemos estudiar la escena musical desde la perspectiva que Straw comparte
con otra de las pioneras en el uso del término, Sara Cohen, quien introduce el término a
grupos de personas, producciones, eventos musicales y de consumo de géneros o artistas
concretos. De forma que no son solo los musicos los que conforman la escena musical,
sino que la audiencia, empresarios y todo el mercado musical va a relacionarse con la
escena y la van a conformar en torno a espacios centrales variados (Cohen 1991, 241).
Esta perspectiva es la que tomaremos para el estudio, concibiendo que para que se
conforme una escena, el puablico debe poder reconocer y diferenciar en un ambiente
especifico un grupo de masicos con unas caracteristicas semejantes y asociarlos a un

espacio artistico comdn, sin que sea necesario compartir festivales o sellos discograficos.



Evidentemente esta idea parte de la perspectiva sociolégica de la musica que propone
Antoine Hennion (2002) en cuanto a la premisa de que la musica no es construida
unicamente desde el compositor. La existencia y creacion del objeto sonoro no se
completa sin la participacion de diferentes mediadores que lo sumergen en relaciones
artisticas con otros intérpretes, productores, arreglistas y la audiencia, que en el caso de
este trabajo conforma un parametro relevante a la hora de la construccién de una imagen
que impacte en el pablico espafiol.

Para el desarrollo del analisis se recurrira al estudio de la musica popular centrandonos
en algunos trabajos de analisis de la cancion grabada, como el de Allan Moore (2013) o
Simon Frith (2008) cuyas propuestas se centran en destacar la importancia del estudio de
la musica popular a partir de su contexto y sonoridades. Aungue genéricamente se toman
como referencia los trabajos de Frith, durante el analisis utilizaremos, principalmente,
conceptos extraidos de la teoria de Moore como la relacion entre la disposicion de los
instrumentos musicales en el espacio y las zonas proxémicas y los procesos de
autenticacion del mensaje. Esto es asi, ya que nuestro trabajo se realiza basandose en las
grabaciones de los discos de vinilo de la época, es decir se ubica dentro de lo que Moore

denomina andlisis de la cancion grabada.

Para complementar las ideas de Moore, trataremos el discurso musical y los diferentes
procesos de significacion que teoriza Luiz Tatit (2003) diferenciando tres procesos
concretos: la tematizacion, la figurativizacion y la pasionalizacion. Ademas de estos
procesos, Tatit sefiala que los tonemas son el principal factor del desenlace de la frase
melddica y que, por tanto, conforman el punto neurdlgico de su significado. Ambas
propuestas seran tratadas con mas profundidad al llegar al apartado anterior al analisis.
Otro recurso que utilizaremos para conformar este acercamiento integral al objeto musical
sera la intertextualidad con ideas béasicas de Philip Tagg (1999) o Serge Lacasse (2000)
que ha desarrollado su teoria en base a la de Gérard Genette (1982) a través de conceptos
como la intertextualidad, paratextualidad, metatextualidad, architextualidad e
hipertextualidad. Estudiaremos, por tanto, esas relaciones establecidas a sus diferentes
niveles entre varios textos teniendo en cuenta la importancia del patrimonio musical y a
través de qué procesos se construye su resignificacion.

También se han tomado como referencia otros estudios sobre la voz como el concepto del
grano de la voz de Roland Barthes (1981), es decir, la materializacion de la intencion y el

caracter que la persona pretende transmitir aportando grandes significaciones. Asi como
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otros trabajos como la tesis de Adriana Barrueto Zerega (2014), quien le dedica un
extenso estudio a las diferentes concepciones de la voz en la cancion popular,
concretamente del rock, o el trabajo de Juliana Guerrero (2019) sobre la persona de la
performance.

Teniendo en cuenta todos estos autores y estudios, en el trabajo proponemos un primer
acercamiento al contexto politico social para comprender de donde emergen estas
propuestas, posteriormente un recorrido vital y artistico por la actividad de estos 5
musicos seleccionados. Y posteriormente un analisis donde se trabaja a partir de cuatro
niveles que desarrollaremos mas adelante: un primer nivel poético-sonoro, un nivel donde
estudiar los procesos de significacion, el analisis de los tonemas como factor de desenlace,
ambos extraidos de los estudios de Luiz Tatit y el analisis en base a la localizacion del
climax en la cancion, un tercer nivel en el que estudiar la negociacion de identidades a
partir de la intertextualidad, y el Gltimo nivel pretende estudiar los procesos de
autentificacion en la cancion grabada de Moore.

FUENTES
Ademas de la revision bibliografica y hemerografica, el trabajo en cuanto a las fuentes se
ha centrado en la recopilacion de los discos de vinilo originales para el estudio de la
grabacion, produccién y andlisis de los ejemplos. En este sentido se ha trabajado con los
discos:

e Luche Luche. Philips —n° de serie 63 28

e Mercedes Sosa Interpreta Atahualpa Yupanqui. Philips —n° de serie 6347318

e La muerte del minero. CBS —n° de serie S 80876

e Quién.... Trova Records — n° de serie 10005

e Envivo desde Madrid. Hispavox — n° de serie 66004
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1. EL NUEVO CANCIONERO Y LA POLITICA ARGENTINA

Superados los ideales romanticos sobre la concepcion de la obra de arte total como un
hecho aislado de significacion propia, la historiografia musicolégica se acerca a los
estudios de masicas populares a traves de diferentes vias que permiten la aproximacion
completa al objeto musical. Una de las perspectivas que forman parte de esta
aproximacion interdisciplinar es el estudio del contexto, abarcando, desde el contexto
musical directo de una obra concreta, hasta el social, econdmico, politico e ideoldgico de
todo un continente. Es cierto que el papel que el contexto juega en una obra puede tener
mas 0 menos peso dependiendo del objeto musical que se esté estudiando, no obstante,
no podemos negar que el contexto es creador directo de uno de los movimientos mas
influyentes de la musica popular en Latinoamérica, el movimiento de la Nueva Cancion
y todos los géneros que surgen de forma simultanea, desde el Nuevo Canto en Uruguay,
la Nueva Cancion chilena, la Nueva Trova Cubana hasta el Nuevo Cancionero en
Argentina (Velasco 2007, 7). Lejos de conformarse con ser una creacion poético musical,
todas estas propuestas se han constituido como vehiculo de expresion ideoldgica, politica,

social y artistica propia de cada pais.

Dentro de las propuestas que surgen en torno a la Nueva Cancion, en este trabajo nos
centraremos en la propuesta argentina, el Nuevo Cancionero, cuyo inicio surge en la
década de los sesenta en el seno del folklore tradicional. Esta manifestacion musical sienta
sus bases dentro de un contexto cambiante muy especifico del continente americano,
teflido de persecuciones politicas, golpes de estado, autoritarismos y dictaduras que han
tenido sus consecuencias sociales y econdémicas. Asi, las bases ideologicas de este
movimiento se asientan en un documento muy concreto, el Manifiesto del Nuevo

Cancionero.

El Manifiesto se presenta en 1963 en Mendoza, Argentina, tras complejos periodos
politicos que arrasaron con la economia del pais. Desde los afios cuarenta, la migracion
externa e interna de Argentina habia sido visible, sin embargo, a partir de la década de
1960, la introduccion de la tecnologia en la industria gana terreno a la mano de obra
campesina y produce un cambio abrupto en los sistemas de produccion. Este cambio
produce una masificacion de los flujos migratorios del campo a la ciudad, dejando a un
amplio sector de la poblacion totalmente desabastecida. EI estancamiento industrial que

genera la modificacién de los sistemas de produccion viene continuado por una situacién
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de pobreza que se ve desbordada tras el comienzo de un periodo de sucesivas represiones
dictatoriales, persecuciones politicas, y autoritarismos (Camacho 2011, 1) . Ante este
contexto nublado por la caida del peronismo, la posterior dictadura, la represion
ciudadanay el incipiente proceso de modernizacion de los sectores de produccion, se crea
una modalidad de exteriorizacion de las demandas politicas fuera del sistema
parlamentario. Asi, la situacion social y politica del pais llevaré a los masicos a buscar un
vehiculo de expresion contra la dictadura y el imperialismo que dé voz al que se convertira

en representante del pueblo: el campesino (Camacho 2011, 1)

Tras el desplazamiento de la mano de obra campesina a favor de la tecnologia industrial,
el pueblo debe abandonar el entorno rural y entrar en el creciente cosmopolitismo que se
genera en torno a la ciudad. Esta migracion supone encontrarse con una escena musical
dominada, desde los afios 50, por el denominado folklore tradicional, donde encontramos
a autores como Atahualpa Yupanqui, Los Hermanos Abalos, Los Chalchaleros, Eduardo
Falu, Los Fronterizos, Jaime y Arturo Davalos o Gustavo Leguizamoén (Garcia 1999,
358). Diez afios después del establecimiento de este folklore, los musicos del Nuevo
Cancionero comienzan a introducirse en la escena musical que se conformo en torno al
mismo, cerrando un proceso de asimilacion, apropiacién y resignificacion de la
hegemonia cultural del momento. Los musicos de este nuevo movimiento conforman un
espacio cultural que consigue transformar la hegemonia conservadora desde su interior.
Estas nuevas inquietudes populares buscaran, como se expone en el Manifiesto, la
aspiracion por “defender la plena libertad de expresion y de creacion de los artistas
argentinos” (Tejada Gomez [1963], 2015), que fueron censurados y perseguidos a causa
de la situacién sociopolitica de Argentina. Siempre con un objetivo artistico, los
representantes de esta nueva concepcion del folklore aspiraran a elevar la calidad poético-
literaria y musical de su obra, elevando a su vez la calidad del mensaje ideoldgico que
conlleva (Camacho 2011, 9). Por ello, la musica no es considerada unicamente expresion
artistica, sino una herramienta de expresion politica donde el cantor no es Unicamente
artista, sino gque se autoproclama activista, cuya idealizada mision es devolverle al pueblo

una identidad que habia sido usurpada por el colonialismo cultural.

Esta concepcion activista del artista lleva a investigadores como Fabiola Velasco a
destacar la idea de que el pueblo reconocido dentro del movimiento de la Nueva Cancion
seria anicamente el revolucionario, ya que el movimiento habia desarrollado su idea de

funcién social como herramienta politica de lucha a favor, Unicamente, de procesos
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revolucionarios de izquierda. Para esta autora, Latinoamérica se convertiria en un
continente que debe luchar por la libertad ante los paises centrales como Estados Unidos
y donde el masico, representante principal de esta ideologia, debia participar activamente
comprometiéndose con la izquierda (Velasco 2007, 140) . Siguiendo este discurso, el
concebido como nuevo folklore dentro del Nuevo Cancionero argentino seré la expresion
cultural de ese pueblo revolucionario. Sin embargo, Julio Ogas en su trabajo expone un
documento donde el poeta Tejada Gomez argumenta lo contrario, por lo que podemos
advertir que el movimiento del Nuevo Cancionero quiza no se ligo directamente con una

ideologia politica concreta.

Sin embargo, la nueva cancion posibilité desde su nacimiento la pluralidad de sus
expresiones estéticas e ideoldgicas; es decir, no ha estado dirigida politicamente por
un sector. Ciertamente ha sido plural y abierta a cualquier tipo de manifestacion

musical, estética o ideoldgica (Tejada Gémez en Ogas 2013, 278)

El proceso de renovacion, cultural y social que se produjo en Argentina durante la década
de los sesenta, tuvo su impacto en una nueva concepcién de las practicas musicales
concebidas como folklore. Lo que dio lugar a discursos identitarios que buscaron
separarse de manera visible del folklorismo conservador y de esa clase media con una
idea més centrada en una carrera hacia la modernidad. El folklorismo conservador habia
conformado una personificacién directa de la patria y la tradicion en la figura del gaucho
y es ahi donde comienza a actuar el Nuevo Cancionero, desplazando esta figura central
hacia la del campesino, que conseguira dar voz a aquellos sectores de la poblacion
reprimidos por la politica opresora del pais (Camacho 2011, 7). Por tanto, este espacio
musical que en los 50 habia tenido gran repercusién en los sectores conservadores, es
asimilado como base fundamental para la reinterpretacién del patrimonio cultural

argentino de tradicion rural.

La escena musical que el folklorismo llevaba una década construyendo, comienza
entonces a reinterpretarse, generando asi una nueva vision de lo denominado como
tradicional. Sin embargo, como trata Sebastian Camacho en su trabajo, el Nuevo
Cancionero no es un movimiento de confrontacion con la concepcion del folklore
anterior, sino que necesita de esta para construirse y dotar de nuevas ideas y significados
a un patrimonio ya existente en la escena musical argentina y que sencillamente va
cambiando segin cambia la situacion politica y social del pais. La emergencia y

supervivencia del movimiento del Nuevo Cancionero solo es posible gracias a la solidez
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y legitimidad del grupo conservador, dentro del cual se irdn negociando elementos que

reconstruirdn la idea folklorizante del grupo subversivo.

Como podemos observar, el Nuevo Cancionero nace con el objetivo de generar una
expresion ideoldgica ante una situacion politica cambiante a través de melodias, ritmos,
armonias y expresiones literarias, ademas de tematicas recurrentes e ideales que engloban
un pensamiento colectivo. La cancion se crea como modelo estético que va a identificar
a un amplio sector de la poblacion latinoamericana bajo un sonido y poesia que
identificaran como propios (Ogas 2013, 279). Ademas, esta identificacion como un
movimiento artistico musical genera un gran impacto gracias al reflejo homogéneo de los

ideales politicos, ideoldgicos y sociales en el Manifiesto del Nuevo Cancionero de 1963.

El Nuevo Cancionero, al igual que la mayoria de las expresiones culturales que han
impactado a lo largo de la historia, no reduce su repercusion unicamente al hecho musical,
sino que se rodea de todas las disciplinas artisticas posibles para conseguir una
legitimacion estética interdisciplinar. Tan importante es la muasica del Nuevo Cancionero,
como lo es la literatura o la poesia. El grupo que conforma la creacién del Manifiesto esta
protagonizado por artistas como los musicos Tito Francia, Oscar Matus y Juan Carlos
Sedero, los poetas Armando Tejada Gomez y Pedro Horacio Tusoli, la cantante e
intérprete Mercedes Sosa y el bailarin Victor Nieto. Un elenco de personalidades cuyo
compromiso politico era visible y claro, ya que, como apuntaba Velasco, el papel del

masico deja de ser Unicamente artistico y se convierte en activista.

En 1962, el poeta Armando Tejada en colaboracion con los artistas mencionados, redacta
un manifiesto cuyo objetivo integra la “bisqueda de una mdsica nacional de contenido
popular, intentando incorporar géneros diversos para cantar al pais” (Tejada Gomez
[1963], 2015). Este gran objetivo se defiende en el Circulo de Periodistas de Mendoza el

11 de febrero de 1963 de manera oficial.

El contiendo de este Manifiesto resulta realmente interesante por el hecho de recoger
todos los ideales politicos y sociales, pero también musicales y artisticos en general, que
compartia este grupo popular. A modo de introduccion y de manera clara, los
representantes del Nuevo Cancionero legitiman su lucha trayendo a colacion una de las
manifestaciones mas representativas del patrimonio argentino, el tango. EI manifiesto
compara la situacion del folklore tradicional argentino de los afios cincuenta con el

estancamiento que en los ultimos afios habia sufrido el tango. Exponen que Carlos Gardel
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habia conseguido una relacion entre artista y pueblo, recreando, mediante esta expresion
artistica, los gustos y sentimientos del pueblo. Sin embargo, critican el hecho de que una
manifestacion cultural popular que habia estado tan vinculada al pueblo estuviera
perdiendo en esos afos su cariz de expresion popular en favor del uso comercial y su

exportacion turistica que la habian condenado al estancamiento y a la repeticion.

Esta mencion al tango por parte del Manifiesto resulta muy interesante. Visto en principio
como una oposicion entre campo (folklore) y ciudad (tango), este habia comenzado a
hibridarse y a renovarse con los mismos principios del Nuevo Cancionero a manos del
bandoneonista argentino Astor Piazzolla. Igual que declaran los musicos del Nuevo
Cancionero, Piazzolla pensaba que repetir una manifestacion artistica sin variarla durante
afios, seria como acabar con ella, porque igual que el contexto varia, la musica, que se

quiera 0 no es expresion y reflejo directo de ello, debe hacerlo con él. (Piazzolla 1984)

Este vinculo que, en principio, podemos identificar de unién, no lo fue en su momento.
Como apunta Santiago Giordano (2015), el folklorismo tradicional conservador que
existia en los cincuenta se habia hecho hueco en la industria musical a través de los medios
de comunicaciéon de masas y habia generado un vinculo con esa escena musical. Sin
embargo, el tango se habia construido sobre una base popular ciudadana gracias al
acercamiento que Gardel habia creado con el pueblo, musicalizando sus gustos y su
sentimiento colectivo. Durante décadas se sefiald esta dicotomia entre folklore, pueblo
conservador, y tango, ciudad popular, sin embargo, el propio manifiesto expone su idea
de reconstruir esa vision tradicionalista del folklore y generar, desde dentro de la propia
manifestacion artistica, una renovacion de las ideas que conformaban ese folklore
tradicional. Es por ello por lo que el Nuevo Cancionero y la renovacion que Astor
Piazzolla hace del tango, siguen los mismos principios de resignificacién de un

patrimonio que ya no encajaba con el pensamiento popular del momento.

Las declaraciones tanto de Piazzola como de los propios musicos del movimiento
afianzan la posicion de que el Nuevo Cancionero defiende ideales que van més alla de
una expresién musical concreta. Su objetivo era la «bdsqueda de una musica nacional de
raiz popular, que exprese al pais en su totalidad humana y regional» (Tejada Gomez
[1963], 2015), pero no a traves de un género unico, sino a traves de una variedad artistica
que sera lo que le proporcione riqueza a esta nueva expresion de la sensibilidad del

pueblo. Por tanto, esta dicotomia aparente no era ni Gtil ni real para los musicos del Nuevo
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Cancionero, lo que realmente trascendia al supuesto dilema era la busqueda del interés
propio del pueblo y el desarrollo vital de su forma de expresion a través del arte en todas

sus manifestaciones.

El Nuevo tango y el Nuevo Cancionero son dos ejemplos significativos de un cambio de
mentalidad popular comun, sin embargo, no son los Unicos. Los diferentes golpes de
estado de la década del sesenta (1962 y 1966) tienen su correlato en el surgimiento de
movimientos artisticos como estos. En este sentido, otro de los géneros donde la situacion
politica y social ha influido es la cancién juvenil ligada al rock. Las alusiones y criticas
directas a la situacion politica de dictadura militar en las canciones del rock de los afios
setenta nos dejan ver como el sentimiento comun de represion popular se ha manifestado
en las diferentes escenas musicales del pais, igual que lo hizo en el resto del continente
latinoamericano. El estudio de las diversas significaciones politicas dentro de la musica
rock de la década de los setenta ha sido realizado por investigadores como Fabio Salas
(1998), Julio Ogas (2013) o Eduardo Vifuela (2019), quienes han realizado analisis tanto
musicales como discursivos y de narratividad que vinculan esta importante corriente
musical con la expresion de pueblos que sufren una situacion politica y social de

represion.

Como hemos observado hasta ahora, el acercamiento a la expresion popular a través de
la masica se consigue tras la influencia directa del contexto econémico. El propio
Manifiesto explica como el auge de la industria hace que el campesino que trabajaba en
el pueblo llegue a la ciudad y como se “trae sus raidas guitarras y la magia de sus paisajes
natales” (Tejada Gomez [1963], 2015). Este pueblo sera el que posteriormente exija una
masica nacional renovada. Asi, los musicos del Nuevo Cancionero reflejan sus bases en
artistas como Atahualpa Yupanqui o Buenaventura Luna, pero exponen, igual que hard
Piazzolla, que no estaban dispuestos a repetir in aeternum la memoria de sus antecesores.
La idea de “nueva generacion” les obligaba a partir de las raices de estos antecesores y,
sin desvirtuarlas, defender la plena libertad de expresion y de creacion de los artistas
argentinos de las nuevas generaciones. Como vemos, el objetivo final del manifiesto es
potenciar la expresion del pueblo a partir de la integracion de la musica popular en las
expresiones regionales del pais, sin caer en la mercantilizacion y con el fin de generar una
nueva identidad colectiva que surja de la renovacion de las ideas del folklore
tradicional(Tejada Gomez [1963], 2015). Debemos destacar que tanto el consumo como

la mercantilizacion de esta manifestacién musical, aunque no fue aparentemente buscada,
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fue una realidad tangible y tanto el Nuevo Cancionero, como el resto de propuestas del
resto de Latinoamérica, terminaron por unirse al capitalismo del fenémeno de masas y de

consumo del que inicialmente huian.

Como toda reforma, este movimiento tuvo reacciones politicas muy concretas e
impactantes para el pueblo argentino, sin embargo, antes de observar la repercusion que
la politica tuvo tanto en el &mbito musical como en el de la literatura, tendriamos que ver
cudl es el tipo de masica que concentra y manifiesta esta renovacion. Uno de los trabajos
méas completos sobre esta tematica esta a cargo de la investigadora Maria Inés Garcia
(1999) y se presentan, entre muchas otras cosas, las caracteristicas sonoras del musico
Tito Francia, principal exponente de la musica del Nuevo Cancionero en Argentina. Una
de las ideas mas interesantes que rescata Garcia es el hecho de que la renovacion musical
se realice en las armonias y giros melddicos, pero, sin embargo, el ritmo quede intacto.
De esta forma se conservaran las caracteristicas que presentaba el folklore tradicional del
pais, lo que los musicos utilizaran para autentificar su mensaje a través del vinculo con el
medio rural y lo genuinamente antiguo. Esto nos lleva a reconocer una simbologia
claramente identitaria a través del ritmo, que sera lo que logre generar una concepcion
colectiva del Nuevo Cancionero argentino, asi como del resto de propuestas que nacen
simultaneamente. Como ya hemos comentado, este era el objetivo principal del Nuevo
Cancionero y ahora lo vemos reflejado directamente en la musica a través de la

conservacion indiscutible del pardmetro sonoro del ritmo.

Esta idea que rescata Garcia surge de su trabajo de andlisis tanto arménico como melédico
en lamusica de Tito Francia, que gracias a la intérprete Mercedes Sosa, la cara visible del
movimiento, consigue un gran impacto no solo musical sino cultural. Como expone

Garcia, la armonia comienza a derivar hacia el constante

empleo de acordes de séptima, novenay oncena, acordes con 62 agregada, predominio de
intervalos de quinta, cuarta y a veces segunda potenciado por las inversiones y
disposiciones de los acordes, poliarmonias, yuxtaposiciones de acordes de séptima o
novena en relaciones no funcionales o enlaces plagales. Esto remite a un campo tonal
funcional, pero de una tonalidad enriquecida, y a veces atenuada, por los recursos
armonicos sefialados. Este tipo de armonizacion y tratamiento tonal, que por momentos
nos remite a la armonia impresionista, — sefiala Garcia — tiene evidentemente su anclaje

en la armonia jazzistica (Garcia 1999, 361)
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Esto es exactamente lo mismo que ocurre cuando analizamos el proceso de renovacion
que Astor Piazzolla desarrolla en el tango, utilizando nuevos lenguajes dentro de una
manifestacion artistica ya existente y construyendo una hibridacién de ella, que se abre a
la convergencia con otras manifestaciones contemporaneas como aqui ocurre con el Jazz
(Garcia Brunelli 2014).

Por otro lado, M2 Inés Garcia analiza las melodias que identifican la musica de Francia 'y
determina unas caracteristicas comunes: “finales de unidades sintacticas a través de
resoluciones excepcionales de la sensible tonal, evitando generalmente el empleo de la
relacion sensible-tonica y finales que se dan con la quinta, séptima y adn la novena del
acorde de tonica” (Garcia 1999, 361). Esta aportacion de Garcia son las conclusiones que
extrae tras un completo andlisis de las caracteristicas comunes en los dos parametros

sonoros mas relevantes de la renovacion de Francia.

Su analisis pasa por la revision de todos los estilos que maneja el musico: género
sinfonico, conciertos, masica de camara, obras con materiales basados en géneros
folkloricos, marchas patridticas, sonoridades neocléasicas etc. Por esto, resulta interesante
comprobar como, para renovar un cancionero popular, el personaje que necesita el
movimiento es aquel que conoce la historia de la musica y controla, en el ambito
compositivo, tanto el campo de musicas populares, como el folklérico, como el
académico. Esto es algo sencillamente comprensible ya que, como apuntamos al inicio,
el mensaje ideoldgico que tiene como objetivo el Nuevo Cancionero llegara a su culmen

a través de la elevacion de la calidad musico poética.

Tras este breve acercamiento a la escena musical de uno de los representantes del
movimiento del Nuevo Cancionero en Argentina debemos detenernos brevemente en la
repercusion politica que tuvo este movimiento en el pais. EI Nuevo Cancionero con su
accionar sefiala ideologias politicas pretendiendo dar voz al pueblo oprimido. A lo largo
de la década de los sesenta comienza a aparecer en festivales de la escena musical
folkldrica tradicional, buscando su espacio en ella y transformandola desde el interior.
Esto ocurre con el caso de Mercedes Sosa que, gracias al musico Jorge Cafrune, consigue
introducirse en el festival referente de esa musica popular folklorista, el Festival de
Cosquin. Como destaca Sebastian Camacho en su investigacion, “la batalla de los artistas
del Nuevo Cancionero logra romper esa barrera y gana popularidad, comercializa sus

discos y se consagra fundamentalmente a través de la figura Mercedes Sosa como la
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representante mas visible del movimiento.” (Camacho 2011, 12). Ante esta situacion,
comienzan a llegar las prohibiciones de temas y censuras que, lejos de ser musicales, se
reiteraban debido a la gran carga ideologica y politica que caracterizaba a sus
representantes. Algo que remarca, tanto Camacho como otros investigadores, es el hecho
de que la represion y persecucion argentina del aparato militarista no intervino con todas
sus fuerzas sobre los artistas populares y musicos argentinos (como pudo ocurrir en
Chile), sino que eran empujados al exilio mediante intensas persecuciones, amenazas 0

ridiculizaciones mediaticas (Camacho, 2011).

Como en toda manifestacion artistica y cultural, los hechos dentro de una disciplina
concreta no son nunca aislados y, al igual que ocurri6 con los musicos tanto en Argentina
como en todos los paises participes del movimiento de la Nueva Cancidn
Latinoamericana, ocurrié con escritores y poetas. Armando Tejada, poeta encargado de
la redaccion del Manifiesto, configura una corriente literaria en la que podemos englobar
aescritores como Mario Benedetti o Eduardo Galeano. Al igual que el Nuevo Cancionero,
los escritores también comienzan a volcar la mirada hacia el hombre como objeto poético,
centrdndose en temas de sus propias vivencias existenciales y se preocupan por su
realidad social, histérica y politica. Sin embargo, como explica Garcia en otra
investigacion junto a Maria Emilia Greco y Nazareno Bravo, no debemos olvidar que
todas estas corrientes ideoldgicas se basaban en el mismo principio, que no se trata de
una concepcidn individual de la poesia, sino de una poesia con proyeccion en lo colectivo
que generard una identidad colectiva y no individualizada (Garcia, Greco, & Bravo,
2014). Por tanto, al igual que en la escena musical, el exilio formo parte de la realidad

literaria y poética en el conjunto latinoamericano.

El exilio es el tema que se pretende tratar en este trabajo y, por tanto, tras la revision
historiogréfica, politica, social y musical del Nuevo Cancionero como manifestacion
artistica y cultural, se podran analizar los flujos migratorios generados entre Argentina y
el pais de exilio, que en este caso es Espafia. Para conseguir este objetivo, debemos
destacar brevemente que Argentina fue uno de los paises que acogio, tras la guerra civil
espafola, a los exiliados politicos espafioles. Tanto musicos como poetas y demas
escritores fueron acogidos en un pais cuya situacién politica generaria un nuevo proceso

de migracion donde Espafia estaria presente como pais receptor.
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2. CRUCES DE TRAYECTORIAS EN UNA ESCENA DE MADRID

Ligados, directa o indirectamente, con el Nuevo Cancionero argentino, las trayectorias
vitales y musicales de Jorge Cafrune, Horacio Guarany, Mercedes Sosa, Alberto Cortez
y Roque Narvaja son una muestra de las diferentes circunstancias por la que numerosos
artistas argentinos desembarcaron en Espaiia y de algunas de las tendencias musicales
que se hicieron presentes, con ellos, en el mercado musical espafol. Por ello, es posible
afirmar que su repercusion en el panorama musical espafiol puede concebirse como una
escena argentina ligada al movimiento musico-cultural surgido en Mendoza en 1963.
Aqui pretendemos exponer como la conexién entre la situacion politico social vivida en
Argentina y las condiciones sociales que vivia Espafia en los Gltimos afios de la dictadura
y comienzo de la transicidn se convierte en un campo fértil donde cada uno de estos
artistas, intenta reconstruir su imagen para un publico nuevo. Para ello, vamos a
centrarnos en los elementos estilisticos que cada artista utiliza en su produccion sonora,
ademas del entorno y el contexto en el que surge esa produccion. Por tanto, antes de
exponer las caracteristicas musicales con las que cada musico se introduce en el panorama
musical espafol, debemos revisar el contexto, tanto personal como profesional de cada
uno, asi como un breve recorrido por la escena musical espafiola donde se adentran al

salir de su pais a mediados de la década de los setenta.

2.1. EN TORNO A LAS ESCENAS

Al llegar a Espafa los artistas argentinos encuentran diferentes escenas musicales. Un
concepto que Will Straw ha definido como “...un espacio cultural en el que una serie de
practicas musicales coexisten, interactuando unas con otras a través de una serie de
procesos de diferenciacion...” (Straw en del Val Ripollés 2014, 68). Otros autores utilizan
el término “subcultura” para deferenciar a los diversos grupos que se conforman dentro
de un mismo grupo cultural, sin embargo, autores como Bennett y Anderson prefieren
utilizar el concepto de escena musical ya que este Ultimo no implica guiar todas la
acciones por unos estandares subculturales, sino que, la identidad de la escena sera vista
como una caracteristica mas del artista y no como una forma de vida (Bennet y Anderson
en del Val Ripollés 2014, 69). Esto no quita que, en algunos casos, los artistas basen su
autenticidad en una supuesta forma de vida ligada a su imagen artisitica. En los casos que
aqui estudiaremos, veremos como algunos de estos artistas se esfuerzan en Argentina por

aparecer como comprometidos con una causa y al llegar a Espafia, sin contradecirse, no
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siempre mantienen el conjunto de caracteristicas que lo definian en su pais. Sin duda, esto
tiene que ver con la (re)ubicacién en el nuevo espacio y en el nuevo contexto o mercado
musical. Asimismo, segun las diversas definiciones que se le acufian al término escena
musical, debemos tener en cuenta que las infraestructuras donde son desarrolladas las
acciones que la conforman, los lugares en los que se interactda, las formas en las que se
distribuye y comparte la musica o los medios para distribuirla son realmente importantes.
Ejemplo de ello son los locales que se frecuentan (pubs, colegios mayores, universidades,
etc.), los sellos discograficos que tratan en mayor medida con musicos de un genero

concreto; e incluso intraestructuras de eventos como festivales.

Desde esta perspectiva, es posible apreciar que los cinco muasicos que aqui estudiaremos
encuentran en Espafia dos escenas entre las que moverse. Por un lado, la escena de la
cancion de autor espafiola que con su critica a los continuistas del franquismo y al
capitalismo internacional, y su apuesta por una poesia méas cuidada presentaba rasgos
donde podian reconocerse. Por otro lado, la propia escena argentina, ligada al Nuevo
Cancionero y a diferentes expresiones del folklorismo argentino. que comienza a
conformarse en los afios sesenta donde géneros, estilos y modos de manifestacion han

abierto un cauce que favorece a estos emigrados y exiliados del golpe militar de 1976.

Justamente, la existencia de un espacio de repercusion de la musica argentina les permite
contar en Espafia con un publico predispuesto a conocer sus propuestas. Desde la década
de los sesenta Espafia habia acogido a una gran variedad de musicos latinoamericanos,
cuya presencia deja huella en el panorama musical del momento conformando un &mbito
muy concreto. Esta escena musical de la cancion latinoamericana incluia la Nueva Trova
cubana con Silvio Rodriguez, la nueva cancion chilena con nombres como Victor Jara,
precedido por la repercusion de Violeta Parra, y el éxito de grupos como Quilapayln o
Intillimani, la cancion nicaragiiense con Carlos Mejia Godoy, entre muchos otros. Como
se puede apreciar, la escena de la cancion latinoamericana atina muchos estilos y lugares
de origen, sin embargo, el grupo de musicos argentinos de esta vertiente que llega a
Espafia a través de grabaciones, giras o estableciendo, temporal o definitivamente, su
lugar de residencia constituye un caso particular dentro de este &mbito. A partir de los
inicios trazados afios antes por el musico Atahualpa Yupanqui, maestroy ejemplo a seguir
por el resto de artistas, ademéas de muchos de los nombres ya mencionados, el Nuevo
Cancionero termind por generar una gran repercusion en Espafia. Estas influencias

desembocaron en un gran éxito del movimiento, generando, en consecuencia, la creacion
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de una escena musical propia y comun con la llegada de otros musicos argentinos al pais.
Como veremos, artistas de diversa indole llegaron a Espafia durante los sesenta y setenta
y todos ellos aportaron consistencia a la conformacion de una escena musical argentina.
Aqui debemos destacar como la artista que méas impacto a Mercedes Sosa, que lanzo cinco
ediciones en Espafa durante su exilio, manteniendo en su repertorio canciones de
Yupanqui, ademas de interpretar temas de muchos de los musicos ya mencionados
ayudando a configurar esa escena argentina. La figura de Yupanqui, asi como del resto
de mdasicos, siguieron presentes durante muchos afios en el &mbito musical esparfiol y
muchos fueron los que preservaron su musica en sus repertorios habituales. Es el caso de
algunos de los musicos que trataremos como Jorge Cafrune, cuya presencia se hace eco
en la prensa del momento de forma contundente, o Alberto Cortez, que se asienta
definitivamente a principios de la década de los 60 integrando en su repertorio la escena
musical de cancién de autor ya vigente en Espafia junto con la cancién comprometida a
su tierra. Tanto Sosa, como Cortez o Cafrune, fortalecen ese vinculo con Yupanqui
interpretando su repertorio y consolidando cada vez mas esa escena argentina arraigada
en el pais de recepcion de sus exilios. Esta escena, se enriquece y transforma en los afios
setenta, especialmente por el exilio y el desarraigo tras el golpe militar del 76. Por una
parte, adquieren méas protagonismo los musicos del Nuevo Cancionero como Guarany,
Sosa y Cafrune y, por otra, se suman voces mas ligados a la cancion de autor o la fusion,
como Narvaja y Cortez. Ya en esta época podemos diferenciar dos situaciones dentro de
la escena argentina, por un lado, aquellos musicos que se afincaron en el pais durante
algin tiempo, donde se introducen Horacio Guarany, Mercedes Sosa, Roque Narvaja,
Jorge Cafrune y Alberto Cortez (que al igual que Waldo de los Rios, habian llegado a
Espafia afios antes), Nacha Guevara, los hermanos Farias Gomez, Piero, Juan José Garcia
Caffi, Fede Comin. Por otro lado, hubo muchos musicos argentinos de diferentes estilos
que también ayudaron a conformar esa escena argentina en Espafia, a pesar de no residir
en el pais. Musicos de la talla de Eduardo Falu, Jaime Davalos, Julia Elena Davalos, José

Larralde, Facundo Cabral, Armando Tejada Gémez o César Isella, entre muchos otros.

Como dijimos, algunos de estos musicos argentinos también adoptaban caracteristicas
mas cercanas a la escena de los cantautores espafioles. Estos, al igual que sus colegas
argentinos, llenaron sus letras de critica politica, compromiso social y lucha contra la
época dictatorial que asolé Espafia durante casi cuarenta afios. Ambas escenas, por tanto,

mantienen una correlacion casi directa causada por el paso por una dictadura, por lo que

23



no debe sorprendernos que haya masicos como Guarany, Sosa, Cafrune, Narvaja y
Cortez, que repercutan con su musicay sirvan de puente entre las dos. La tematica comun
se reflejé en muchas de las canciones de estos musicos que se convirtieron en verdaderos
himnos antifranquistas como «Canto a la libertad» de José Antonio Labordeta,
«L’Estaca» de Lluis Llach, «Al vent» de Raimon, «Canto para todos» de Victor Manuel
en Asturias. También es posible apreciar que muchos artistas espafioles no duraron en
incorporar a su repertorio canciones de artistas argentinos, quizas el caso mas
significativo sea el LP Atahualpa Yupanqui Paco Ibafez de 1974. A pesar de pertenecer
a estilos y géneros musicales diversos, estos artistas conformaron una escena musical
comun unida por la tematica que compartiran también con la escena de la cancién
latinoamericana. Debemos destacar en este caso, que las dos escenas compartian espacios
y muchas veces artistas, por lo que las influencias entre unos y otros se ven claramente
en sus producciones sonoras, como es el caso de nuestros cinco ejemplos. Mas
concretamente el ejemplo de Narvaja y de Cortez, quienes integran ambas escenas y
consiguen una vision mas global e interdisciplinar combinando ambas de manera mucho

mas evidente.

2.2. CINCO CAMINOS Y UNA COYUNTURA
2.2.1. Horacio Guarany

Horacio Guarany nace en 1925 bajo el nombre de Eraclio Catalin Rodriguez Cereijo, en
la localidad de Las Garzas (Argentina). Su interés por la masica lo lleva a la ciudad de
Buenos Aires, donde comienza a trabajar como cocinero a bordo de diferentes barcos, lo
que le permite comenzar a establecer contactos dentro del mundo de la musica. Este
interés musical se unié a un creciente vinculo con la defensa de los derechos del pueblo
argentino y la politica, que plasmd en sus producciones sonoras, acercandose, primero, al
peronismo 'y, tras el derrocamiento de Juan Domingo Per6n en 1955, al Partido Comunista
Argentino. Su proclamacion politica, junto a sus composiciones y declaraciones en los
medios durante las dos décadas posteriores, desembocaron en amenazas de muerte y

atentados que lo llevaron al exilio en 1974 en Venezuela, México y Espafa.

Debemos destacar que el trabajo como cocinero de barco lo lleva a conocer otros lugares
donde coincide con diferentes musicos con los que comparte experiencias musicales y

vitales, como es el caso del compositor y director de orquesta paraguayo Herminio
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Giménez. Esta vinculacién tiene gran repercusion en la imagen que Guarany se
conformara a partir de ese momento, ya que tras el paso por la orquesta del musico
paraguayo es cuando adopta su apellido artistico. Con él hace referencia a la cultura
guarani predominante en Paraguay Y las zonas fronterizas con este pais de Argentinay
Brasil, caracterizada como una cultura aguerrida, combativa y de resistencia. De esta
manera, el musico comienza a crear significaciones en torno a la imagen y condicion

sociopolitica que quiere ofrecer a la sociedad.

Ademés de festivales y giras, comienza a aparecer en los medios de comunicacion
masivos donde conforma y difunde sus ideas con respecto al vinculo entre musica popular
y compromiso politico. Estas intervenciones le permiten introducirse en lo que se
denomin6 musica folklérica, una construccion cultural que identifica un tipo determinado
de mdasica popular como expresion natural de un pueblo, vinculandose a unas
caracteristicas muy concretas como la tradicion, la antigiiedad, el &mbito rural o la clase
obrera, llevado a la espectacularizacion. De esta manera, difundir y explicar el término
“folklore” en medios de comunicacion de masas, ayudaba a los mlsicos como Guarany a

autentificar su produccion sonora como expresion del pueblo.

Esta forma de concebir su masica lo vinculd durante afios a grupos dentro del ambito de
la musica popular folklorista, grupos que llevaban esa pretendida musica folklorica al
ambito de las grandes ciudades, ofreciendo la transformacion de esa préctica
genuinamente tradicional, antigua y enraizada en el ambito rural, hacia finalidades de tipo
estético, ideoldgico o sencillamente comercial, lo que Josep Marti define como
folklorismo (Marti i Pérez 1999). Grupos como Taratefio rojas, Los cantores de Quilla
Huasi y Los cantores del Alba, formaron parte, junto a Guarany, de esa realidad de
folklore popularizado en las grandes ciudades, una realidad que se materializ6 con la
creacion del que se convertird en uno de los festivales de folklore mas populares en
Latinoamérica, el festival de Cosquin, donde Guarany, ya como artista consagrado dentro
de esta pretendida musica folklorica, coincide con estos grupos. Manteniendo este
discurso, otra de las causas en las que se centra Guarany es la defensa de la figura del
musico en la sociedad. A través de programas de radio, pretende constituir al muasico
COmMO persona y no como personaje ajeno a la realidad social. Pretende luchar contra la
construida perfeccion idealizada que en otros programas se ofrecia al hacer salir al musico
unicamente a tocar y sacarlo de escena en cuanto termine. Es decir, humanizarlo y darle

voz, que es como él define su implicacion musical (Folklore 1965, 35)
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Simultaneos a los programas de radio o television, Guarany continla grabando y
produciendo su musica, como la grabacion del LP Canciones para mi nifio solo, en el afio
65 donde interpreta canciones populares y anénimas de todo el mundo. Una ronda popular
de Canarias, una cancion de cuna costera de Linares Cardozo (musico, compositor, poeta,
pintor y educador entrerriano de musica litoralefia), asi como los «Consejos del “Martin
Fierro”» del poema gauchesco de Jos¢ Hernandez. Aspectos como estos forjan una
manera muy concreta de presentarse al publico y proyectan una imagen del musico
centrada en ideas como cantar al pueblo, rescatar masica de diferentes partes el mundo

rural o repertorio anoénimo al que dar voz.

Como hemos observado hasta ahora, la década de los sesenta fue el periodo de
consolidacién tanto del éxito, como de esa imagen que Horacio Guarany adoptaria con
respecto a su lugar de nacimiento y que trasladaria posteriormente a Espafia. Sin embargo,
a principios de los setenta, durante el gobierno de Maria Estela Martinez de Peron, ya
con varias canciones integradas en el imaginario folklorico de Ameérica, la explosion de

una bomba en su vivienda y amenazas de muerte lo obligan a exiliarse en 1974.

Al revisar la repercusion social que infunde la imagen con la que Guarany se presenta,
podemos ver que esta se consolida desde su inclusién en la revista Folklore, la publicacion
mas influyente sobre musica popular en la década de los sesenta y setenta en Argentina.
Asi, la imagen que nos llega de Guarany coincide con las caracteristicas implicitas en el
término “folklore”: relacion directa entre el musico y el entorno rural, la clase obrera, el
canto al pueblo, la genuinidad de lo antiguo, los viajes que le permiten conocer diferentes
culturas y expresiones musicales, la conservacion de la tradicion y el sentimiento de
autenticidad. Sin embargo, mediante el discurso de lucha y el compromiso politico, el
musico termina por generar un consumo de su musica al trasladarlo al &mbito de masas,
siendo también estas las caracteristicas que le permiten la validacion musical al
introducirse en el ambito del término construido como folklore y no en el de musica
popular, cuyas connotaciones implicaban un capitalismo por el que estos masicos no
luchaban, pero en el que irremediablemente caian al hacer de su musica una forma de
vivir y generar un consumo. Dentro de este ambito es donde la revista Folklore introduce
a Guarany y sus producciones sonoras Yy, es mediante el término folklore, como se trata
de justificar y configurar su propia idea de la masica del pueblo, sirviendo como etiqueta
para la musica popular que él producia y validando el discurso musical que ha ido
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construyendo a lo largo de su carrera y con el que se ha identificado, tanto en Argentina

como en Espania.

Es necesario explicitar que esta situacion en la que se encuentra Guarany, ocurrird de
manera semejante en el resto de ejemplos, sobre todo en los dos siguiente: Mercedes Sosa
y Jorge Cafrune. Estos tres musicos utilizan su concepcion de cantores del pueblo de
forma que se generan una identidad vinculando su produccién musical, es decir, su
profesion, con su identidad personal. Es por eso por lo que se crea ese espacio de masica
popular folklorista a través de la cual los musicos proponen un consumo cultural partiendo
de su supuesta identificacion propia con la lucha contra la situacion sociopolitica vivida

en Argentina tras el golpe militar de 1976.

2.2.2. Mercedes Sosa

Nacida en Julio de 1935 en Tucuman, Argentina, Mercedes Sosa crece en una familia de
pOCOS recursos econdémicos. Su temprano interés por la masicay el canto popular aparece
a los inicios de la década de los 50, al ganar el primer premio de un certamen de canto al
que se presenta utilizado un pseudénimo. Este premio suponia permanecer durante un
tiempo cantando en la emisora de radio que lo organizd, lo que permite a Sosa comenzar
su carrera en el mundo de la musica estableciendo contactos con otros musicos del lugar.
Asi es como la artista conoce a Manuel Oscar Matus, con quien, en 1957, se traslada a
vivir a Mendoza. Mendoza se convierte en un lugar importante para el posterior despegue
de su carrera musical, dado que es donde establece contactos importantes dentro del
mundo de la masica popular y, especificamente, en el de la musica popular folklorista.
Sosa y Oscar Matus conocen en Mendoza al poeta Armando Tejada Gémez, conformando
el nacleo del grupo fundador del Nuevo Cancionero Argentino. Como se dijo, es en 1963
cuando los tres, acompafiados de los musicos Tito Francia y Juan Carlos Sedero, el poeta
Pedro Horacio Tusoli y el bailarin Victor Nieto, redactan el Manifiesto que da comienzo
al movimiento del Nuevo Cancionero Argentino. Tanto Sosa como Matus participan
activamente de este movimiento y como parte de esta propuesta musico-cultural
participan en la denuncia de la situacion sociopolitica que se vivia durante esas décadas

en el pais.
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Debemos destacar el hecho de que Sosa no componia las canciones que interpretaba, sino
que, como Yya ocurre desde su primer LP, interpretaba canciones de diferentes autores,
como los propios Matus y Tejada GOmez entre otros. También apuntamos que, aunque
sus inicios fueron en la radio, los espacios que iba ocupando la artista se diferenciaban de
los que ocupd en sus inicios nuestro primer ejemplo, Horacio Guarany. Sosa ofrecid

conciertos y recitales desde locales diversos hasta la Universidad de Mendoza.

Tras su primer LP, Sosa graba Canciones con fundamento donde interpreta canciones
nuevamente de Matus y de Tejada Gdémez, y temas de Ramdn Ayala, Jaime Déavalos,
Eduardo Falu, Anibal Sampayo, Guiche Aizemberg, Ariel Ramirez y los hermanos
Nufiez. Como sabemos, la discografia de Mercedes Sosa es extensa y variada, dado que
ha interpretado canciones de la mayor parte de los exponentes de la cancion popular con
mas repercusion de la segunda mitad del siglo XX. Sin embargo, debemos destacar
aspectos que nos ayuden a situar a la artista en la escena musical tan amplia que es la
mausica popular. Al igual que Guarany y muchos otros musicos de la época, Sosa estuvo
ligada al Festival de Cosquin, del que ya hemos hablado anteriormente, por lo que su
vinculo con la pretendida masica folklorica se hace tangible en 1965, cuando es invitada
a participar en el festival por Jorge Cafrune, otro de los musicos de este analisis. Como
vemos, en sus inicios Sosa se vincula a una escena concreta dentro de la muasica popular
y esto tendrd su reflejo también al exiliarse en Espafia durante la década posterior. Como
expone Gonzalez Lucini (2007), Sosa se vincula a una gran cantidad de mdsicos, poetas
y autores a lo largo, de toda Latinoamérica, asi como de lugares externos al continente.
Algunos ejemplos (entre los que encontraremos a musicos que forman parte de este
analisis) serian Cesar Isella, Horacio Guarany, Fito Paez, Leon Gieco, Carlos Guastavino,
Maria Elena Walsh, Charly Garcia, Alberto Cortez, Alfredo Zitarrosa, Daniel Viglietti,
Adela Gleijer, Diana Reches, Violeta Parra, Victor Jara, Atahualpa Yupanqui, Silvio
Rodriguez, Pablo Milanés, Luis Eduardo Aute, Paco Ibafiez; a lo que debemos sumarle la
presencia de destacados poetas castellano hablantes, como Pablo Neruda, Nicolas
Guillén, José Agustin Goytisolo, Rafael Alberti o Miguel de Unamuno, entre muchisimos
otros. Gracias a la musica y las obras de estos, Sosa completd una lista discogréafica
ingente, casi siempre, bajo el sello discografico Philips, ademas de numerosos recitales y

conciertos a lo largo de toda Latinoamérica.

Si nos detenemos a analizar las diferentes tematicas que desarrollo en su produccion

discogréafica encontramos discos de contenido social y politico como, por ejemplo, Hasta
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la victoria (1972), cuya cancion homénima fue compuesta por Anibal Sampayo, o
Plegaria de un labrador, que contenia canciones de Victor Jara, Maria Elena Walsh o de
Yupanqui. Con respecto a este Ultimo, Sosa, al igual que muchos de los musicos
argentinos vinculados al Nuevo Cancionero, establece una relacion directa con la figura
de Atahualpa Yupanqui, iniciador del movimiento, e introduce en su discografia
numerosas canciones del masico. En el caso de este ultimo disco, la artista recurre a la
cancion «Los hermanos», una de las dos elegidas para el analisis de este trabajo, ya que
también aparece en su produccion en Espafia del disco Mercedes Sosa interpreta a
Atahualpa Yupanqui (1977)

La situacion politica de Argentina, mas concretamente la dictadura del general Videla, la
mantuvo proscrita durante 6 afios (1976-1982) y, a pesar de no tener causa judicial en su
contra, Sosa se exilia en 1979 en Paris y poco después en Espafia. Durante su censura,
Sosa lanza, bajo el sello de Philips, dos de sus trabajos mas comprometidos Mercedes
Sosa interpreta a Atahualpa Yupanqui (1977) y Serenata para la tierra de uno (1979),
dos discos cuyo impacto en Espafia fueron importante y, debido a ello, destacaremos el
primero en nuestro andlisis. Ya en 1984, cuando la democracia parecia estabilizarse en el
pais y, después de un primer regreso en 1982 en el que fue amenazada por el general

Lacoste, Sosa regresa a Argentina.

Después de conocer una pequefia parte de todos los masicos a los que se vincul la artista
tucumana, debemos comprender que su impacto habia sido tal, que nunca se la concibi6
como artista argentina sino latinoamericana, ya que su vinculo con los diferentes géneros
musicales, nacionalidades y escenarios sonoros, la convirtieron en una figura
internacional. Es cierto que Sosa se vincula con masicos del Nuevo Cancionero argentino,
pero también con la escena de la cancion de autor espafiola, asi como del tango o del rock
en castellano que llegaba de Latinoamérica (con exponentes como Leon Gieco y Charly
Garcia) e incluso del rock anglosajon en auge en los sesenta. Por eso, la artista consigue
Ilevar su discurso a un publico mucho mayor que el resto de musicos aqui analizados y
eso es algo que debemos tener en cuenta a la hora de estudiar su repertorio. No obstante,
tampoco debemos olvidar a la hora de hacer el andlisis, que lo que Mercedes Sosa elige
para interpretar también es significativo, ya que podemos intuir un compromiso por la

causa del compositor, autor o poeta que se ha escogido.
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2.2.3. Jorge Cafrune

Otro de los nombres que tuvo una importante repercusion en Espafia los afios setenta fue
Jorge Cafrune, quien, como acabamos de ver, lleva a Mercedes Sosa a actuar en el ya
conocido Festival de Cosquin. Este festival va cobrando importancia segun realizamos el
analisis ya que, nuestros tres primeros artistas establecen un vinculo con él. Esto es algo
que nos permite entender que la escena musical en la que comienzan sus carreras se
fundamenta sobre las mismas ideas, ya que el Festival de Cosquin, como hemos visto
hasta ahora, es uno de los festivales de renombre dentro del &mbito de la musica popular
folklorista. Pero Jorge Cafrune, ademas de la introduccién de Sosa en el festival, tiene

otro vinculo con él que desarrollaremos a continuacion.

Jorge Antonio Cafrune nace en agosto de 1937 en EIl Sunchal, provincia de Jujuy (lugar
al que le dedica una de las dos canciones que analizaremos en el siguiente apartado). Pasa
su infancia en la finca de sus padres, donde se familiariza con las tareas del campo y es
algo que rescata en varias entrevistas. Esto es algo que no podemos pasar por alto ya que
su posterior lucha y el vinculo que genera, al igual que Guarany y Sosa, con la musica
popular folklorista, tienen su fundamento en el entorno rural y en la clase obrera y, el
hecho de destacarlo en su biografia, lo vincula de una forma pretendidamente natural con
el género musical. Cafrune se inicia en la musica en San Salvador, ciudad a la que se
muda con su familia a los 12 afios y donde comienza a dar clases de guitarra y de canto.
Gonzalez Lucini rescata en su libro (2007) diversos testimonios de varios de los musicos
que trataremos en este analisis y, en este caso, nos expone cémo Cafrune da sus primeros
pasos en la musica, su maestro y las influencias de las que bebe a lo largo de sus inicios
en la provincia de Jujuy. Tras unos afos, Cafrune se traslada a Salta donde coincide con
Luis Alberto Valdés, con quien forma un ddo y da el salto a los escenarios, comenzando
asi su carrera musical. EI duo se convierte en poco tiempo en un cuarteto llamado Las
Voces de Huayra gracias a la union de Tutd Campos (Tomas Alberto Campos) y Gilberto
Vaca. El primer disco del conjunto nace, con dos canciones, poco después de su creacion,
en 1975, y le sigue un primer LP editado ese mismo afio por el sello Columbia. El
conjunto tuvo una gran acogida y fueron contratados por el pianista y compositor Ariel
Ramirez para realizar una gira que concluy6 en Mar del Plata, dandoles cada vez mas
visibilidad y popularidad (Gonzélez Lucini 2007, 262) Tiempo despues, el grupo se
disuelve, sin embargo, Cafrune y Tuti Campos, en colaboracion con Ariel Ramirez, crean

un nuevo conjunto, Los Cantores del Alba junto a Gilberto Vaca y Javier Pantaledn, que
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alcanza también una gran popularidad, sobre todo, dentro de esa escena de la musica
popular folklorista. Poco tiempo después de la conformacion del grupo, Cafrune decide
iniciar su propia carrera artistica en solitario que comienza con una gira por diferentes

provincias de Argentina, llegando a Uruguay y Brasil.

Tras finalizar esta gira, el artista coincide en Buenos Aires con el musico Jaime Davalos,
quien le habla del famoso festival de Cosquin. Gracias a esto, Cafrune conoce el festival
y sigue a Déavalos hasta alli, adentrdndose todavia mas, como vemos, en el espacio de la
pretendida musica folkldrica y coincidiendo con nuestros dos ejemplos. Tras su debut en

Cosquin, Cafrune es invitado a la segunda edicidn el afio siguiente.

La discografia de Cafrune es extensa dada su temprana entrada en el mundo de la musica
y podemos verla desglosada en la recopilacién que hace Fernando Gonzélez Lucini en su
trabajo (Gonzélez Lucini 2007, 264), sin embargo, para nuestro andlisis es necesario
destacar una gira que hizo en 1967 a la que llam¢ “De a caballo por mi patria” en la cual,
segun el masico, se dedico a recorrer, al estilo de los viejos gauchos, todo el pais para
hacer llegar su mensaje a todo el mundo. Esto es algo clave para comprender
posteriormente las canciones que analizaremos dentro del disco que produce en Espaiia
en 1976, donde desarrolla esas ideas relacionadas con la musica popular folklorista y su
vinculo con el entorno rural, la figura del gaucho (figura principal del ideario nacional
argentino), el viajar y recorrer el pais y todo lo que tiene que ver con transmitir y expresar

su mensaje, caracteristico de la cancion protesta.

El estudio de los contextos dentro de las investigaciones musicoldgicas es clave para
conseguir una aproximacion integral al objeto musical y, por ello, las producciones
sonoras son comprendidas de forma mas sencilla si relacionamos lo que escuchamos y
como lo escuchamos con el contexto en el que se desarrolla. Es por esto por lo que los
hechos que el musico destaca en sus entrevistas adquieren especial interés para este
trabajo. Asi, esa relacion temprana con el campo, su presencia en uno de los festivales
mas importantes de la escena de la musica popular folklorista, este tipo de giras donde la
finalidad es presentarse como el gaucho que pretende hacer llegar su mensaje de luchay
critica social a todo el pueblo, entendemos que son importantes para aproximarnos al
desarrollo de una identidad sonora, personal y social muy concreta. También, por ello,
debemos destacar la participacion de Cafrune como embajador cultural en una delegacion

de artistas argentinos que visitaron Estados Unidos y Espaiia. La llegada a Espafia en el
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1971 supuso un gran éxito y popularidad para el masico, que se radico en el pais hasta el
afio 1977, cuando volvié a Argentina. En el tiempo en el que estuvo en Argentina, Cafrune
mantuvo sus ideales y su lucha social activa, lo que le supuso censuras y persecuciones
politicas. En 1978 volvi6 a Cosquin, donde afios antes habia presentado a Mercedes Sosa
desafiando la censura, sin embargo, en este afio, al terminar su interpretacion de una de
sus canciones mas conocidas, «Zamba de mi esperanza», la cual estuvo censurada durante
mucho tiempo, fue amenazado de muerte y tan solo un afio después, durante una travesia
a caballo desde Plaza de Mayo hasta Yapeyu, murio atropellado. Muchas de estas
acciones, asi como sus ideas sobre el pueblo, el campo, la figura del caballo, tan vinculada
al trabajo y el entorno rural, quedan reflejadas en las diversas entrevistas que le hacen en
radio y television durante la década de los setenta, entre ellas, uno de los ultimos
reportajes que le hacen en el programa de radio "Un alto en la huella" de Miguel Franco
en Radio Argentina en 1978 y que Felipe Pinto (2016) transcribe para su trabajo de
recopilacion de canciones: Argentina. Las canciones de su folklore (vol. 1). En estos
reportajes es claramente visible como todas estas referencias ayudan a la construccion de
la autentificacion del personaje vinculado a la musica popular folklorista de la que ya

hemos hablado.

2.2.4. Roque Narvaja

El siguiente musico escogido para nuestro analisis es Roque Narvaja, quien mantiene las
ideas politicas y sociales contra la represién vivida en Argentina, pero cuya forma de
traslucirlo musicalmente se separa en gran medida de los tres ejemplos anteriores. Esto
lo veremos reflejado en el anélisis desarrollado en el siguiente apartado y esta

directamente relacionado con el contexto de este musico.

Mario Roque Ferndndez Narvaja nace en Cordoba, Argentina, en 1954. Sus tempranos
inicios en la musica se inician al mudarse con su familia a Buenos Aires en 1960, donde
participa en varios grupos como Snob o La joven Guardia, junto a Hiancho Lezica
(bateria), Felix Pando (teclista) y Enrique Masllorens (bajista). Junto a este ultimo
recorrié el pais y gran parte de Latinoamérica generando grandes éxitos como «El extrafio
de pelo largo» en 1969, «La extrafia de las botas rosas» un afio después y «La reina de la

cancion» en 1971.

32



Debemos destacar que la musica de Narvaja sufre un cambio tras estos afios. Hasta 1972
el masico y su grupo se vincularon a la musica joven argentina, donde encontramos estos
tres éxitos comentados anteriormente, influenciados por el rock en castellano, y muy
vinculados a grupos como Almendra, Manal o Los Gatos. Sin embargo, a pesar de
compartir sello discografico (RCA Vik), el publico situ6 a Roque Narvaja mucho mas
cercano a la musica de consumo y comercial que al rock de estos grupos. Tras esta etapa
ligado a grupos como Los Gatos, Moris, Pipo Lernourd, Manal, Almendra y
posteriormente Los Jaivas, Narvaja da comienzo a su nueva etapa en la que se vincula a
las ideas del peronismo revolucionario, denunciando y alzando la critica a figuras de
lideres politicos incluso de alabanzas a Perdn (Ogas 2019, 150). Todos estos aspectos los
veremos en el disco que analizaremos en el apartado siguiente, Quién... un disco que,
surgido en esta nueva etapa, posee en el plano ideoldgico, canciones donde aun se
mantienen las alusiones al exilio por la situacion vivida en Argentinay a su vinculo con
el cristianismo. Asimismo, como expone Emilio Portorrico en la voz del Diccionario de
la masica espafiola e hispanoamericana dedicada al musico (Portorrico 1999, Vol. 7,
980), Narvaja une el rock con la musica que provenia de Latinoamérica y de la que
precisamente eran exponentes los tres musicos anteriores. Esta union que Narvaja realiza
entre rock y parte de esa pretendida musica folklorica tiene su explicacion gracias al
contexto del propio musico y sus situaciones tanto personales como profesionales en
cuanto a la relacion con los diferentes género musicales. Podremos corroborar esta mezcla
entre ambos géneros al analizar, en el apartado siguiente, dos de las canciones que
Narvaja produce en Espafia, donde se exilia en 1977 tras posicionarse politicamente en

sus Ultimos discos y ser perseguido y censurado por el gobierno argentino.

Al llegar a Espafia, a diferencia de Guarany o Cafrune, Narvaja da conciertos en colegios
Mayores y pubs, y forma un duo con la cantante argentina, también exiliada, Marian
Farias Gémez, con quien realiza una gira por Espafia (Ogas 2019, 156) y, tras esto, graba
el disco Quién... en colaboracion con el productor musical chileno Carlos Narea. Uno de
los aspectos mas impactantes de este musico es que los discos que graba y edita en Espafia
no obtienen tanto éxito hasta que Miguel Rios graba uno de sus temas con el que se le
identificard durante décadas, «Santa Lucia», en el afio 1980, aumentando
exponencialmente el éxito internacional del musico. Gracias al éxito cosechado tras
«Santa Lucia», el sello discografico Movieplay, que anteriormente le habia dado la

espalda, lo apoya totalmente aumentando su nivel de popularidad en Espafa. Tras esto,
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el masico graba sus siguientes éxitos en Alemania. Narvaja continla grabando y
componiendo para otros intérpretes en el pais hasta que en el 90 regresa a Argentina con

una carrera musical consolidad y de éxito.

Multiples entrevistas en prensa nos llevan a la conclusion de que el musico compartia su
ideologia y su lucha politica con los tres ejemplos ya mencionados anteriormente, sin
embargo, la forma que tuvo de presentarlo musicalmente fue diferente. Ademas de la
musica popular folklorista, la produccion sonora de Narvaja bebié de las musicas
populares urbanas como fue el rock o incluso el funk, ejemplo que veremos al analizar
las canciones posteriormente. Es decir, a pesar de utilizar caminos sonoros diferentes, los
cuatro musicos ya mencionados utilizaron la musica como vehiculo de expresion contra
una situacion comun (la represion tras el golpe militar del 76) y se insertaron en una

escena que todos compartieron al llegar a Espafia (la situacién del paso por una dictadura).

No obstante, la concreta situacion musical que se vivia en Espafia y el impacto que
produce aqui el golpe militar en Argentina nos puede ayudar a entender por qué musicos
con trayectorias diferentes se identifican con una misma escena al llegar al pais. Si bien
las circunstancias politicas argentinas habian acercado a Narvaja a la escena musical del
Ilamado en ese momento, folklore de fusion y, con ello, al compromiso politico, la
distancia entre su propuesta y la de los tres musicos tratados anteriormente seguia siendo
considerable. Para artistas que hacian de su particular construccion de lo rural y la
tradicion una bandera, como Guarany, Cafrune e, incluso, Sosa, el uso de instrumentos
electronicos en la realizacion de géneros “folkloricos” o las baladas con tintes pop/rock
mezclados con ritmos tradicionales eran algo que poco ayudaba a esa conciencia de
defensa de lo local que, segln ellos, debia proponer el arco progresista. Pero esa distancia
se reduce cuando el receptor es el publico espafiol. Por una parte, porque musicalmente
el folklore de fusion no deja de ser una proyeccion de las propuestas germinales del Nuevo
Cancionero. Por otra parte, porque en el mercado musical espafiol todas estas propuestas
se aprecian como parte de la musica comercial nativista (Diario de Burgos 1981, 18). En
este sentido, debemos decir que en Espafia la “musica comercial nativista” habia sido
potenciada por un conjunto de aspectos sociales que fueron transformandola en funcion
de las novedades estéticas y culturales del momento. Una de esas novedades es la que
aporta el grupo de masicos argentinos afincados en el pais. Todo ello hace que, en la
década de los ochenta cuando el rock ya imperaba en la musica popular espafola, la

prensa define a Narvaja como uno de los exponentes de la union entre las influencias del
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rock y esa musica con rasgos nativos. Recordemos que después de «Santa Lucia» y sus
exitosos LP Un amante de carton (1981) y Balance provisional (1982) Narvaja se

introduce plenamente en al espacio del pop espafiol.

Como vemos, el espacio estrictamente musical de Narvaja no coincide totalmente con los
otros tres ejemplos, sin embargo, a pesar de no utilizar los mismos recursos, la tematica
del compromiso politico y la critica social no desaparece de la produccion musical del
argentino, sino que se transforma a partir de otros recursos sonoros. De esta forma,

establece vinculos con diferentes escenas musicales e influencias de todas ellas.

2.2.5. Alberto Cortez

José Alberto Garcia Gallo (luego Alberto Cortez) nace el 11 de marzo de 1940 en Rancul,
provincia de La Pampa, en una familia humilde, algo que destaca en sus entrevistas, al
igual que han hecho el resto de los mdsicos ya mencionados. En su lugar de nacimiento
complementa su educacion escolar con sus estudios musicales y comienza a desarrollar
una gran aficién por la musica gracias a la radio (Gonzalez Lucini 2007). Las humerosas
referencias escritas sobre la vida de Alberto Cortez defienden que su primera cancién
nacio6 cuando tenia 12 afios y se llamé «Un cigarrillo, la lluvia y td». Una cancién de amor
que grabd con Hispavox (sello discografico con el gue trabajé en varias ocasiones) en
1963 y que ha recuperado en su CD Después del amor. Realiza su educacién secundaria
en San Rafael, en la provincia de Mendoza, donde continué tocando el piano y fue
influenciado por un conjunto musical que llegé del norte, Los Chalchaleros. Esta
influencia produjo la creacion de Los Andariegos, grupo donde Cortez participo desde
1957 hasta un afio después que realiz6 su traslado a la ciudad de Buenos Aires como
universitario. Segun él expone en diversas entrevistas y en su pagina web, pasé de estudiar
para abogado a cantar en bares y orquestas (entre ellas la Jazz de San Francisco), con las
que viajé por todo el pais. Uno de los puntos clave para el ascenso en la carrera de Cortez
ocurre en Santiago de Estero, donde conoce al destacado intérprete de arménica Hugo
Diaz, quien le invita a integrarse en su grupo y viajar a Europa durante seis meses con un
espectaculo al que llamo Argentine National Ballet and Show. Junto a artistas como
Carlos Montero, el grupo viaja en 1960 hasta Bélgica donde, tras la admiracion de Willy
van de Steen, productor discografico de la empresa Moonglow Records, consigue grabar
un primer disco en el que interpretd canciones que, a pesar de no estar escritas por él,

tuvieron un gran éxito, como él mismo recuerda en la recopilacion que Gonzalez Lucini
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hace de su trabajo (2007). Este disco fue un verdadero éxito ligado al género de la cancion
juvenil de la nueva ola de esa década, que llego6 a trascender hasta Espafia. El éxito de
este disco supuso que el productor de Hipavox le ofreciera un contrato para producir su
mausica tanto en Espafia como en Latinoamérica y grabaron, junto a Waldo de los Rios y
su orquesta, el primer disco que sell6 el trato con la empresa discogréfica. Ya en el 64,
Cortez decide radicarse en Espafia, desvinculandose junto a Carlos Montero, de Hugo
Diaz y manteniendo el éxito cosechado hasta el momento en el pais con musica de
consumo muy ligada a la cancion juvenil todavia. Exitos como este le dieron el nombre
de Mr. Sucu Sucu, haciendo alusion a una de las primeras canciones que le llevaron al
éxito.

Dos afios después, en 1967, el masico ofrece un recital unipersonal en el Teatro de la
Zarzuela en Madrid, en el que recorre canciones y poemas de Atahualpa Yupanki,
Antonio Machado, Jaime Davalos, Eduardo Fall, Vicente Bianchi, Ramén Ayala y Pablo
Neruda entre otros, asi como el estreno de canciones propias, como la conocida «En un
rincon del alma». Este repertorio y, especialmente, esta cancion propia marca el estilo
que seguira el musico en su carrera posterior. Acompafiado a la guitarra de Montero,
Cortez comenz6 una nueva etapa en la que dejo atras la cancion juvenil y se involucro en
la escena de la cancidn de autor espafiola (utilizando versos de grandes poetas espafioles).
Convirtiéndose asi, en el primer musico radicado en Espafia que enlaza con las propuestas
del Nuevo cancionero argentino, por ello no es de extrafiar que su figura se vea inmersa
en esa escena argentina conformada por musicos afincados antes o después del golpe
militar del 76. Al igual que vimos en el caso de Narvaja, el cambio de Cortez supone
volver la mirada a Latinoamérica, al compromiso con el pueblo, con la poesia y con esa
musica cuya pretendida finalidad dejaba de ser un bien de consumo masivo para centrarse
en esa idea de la musica popular folklorista, en la que el masico alude a su lugar de origen

con nostalgia.

El caso de Cortez es diferente al del resto y eso es apreciable en su produccion sonora. A
pesar de haber sido censurado en varias ocasiones en Latinoamérica, su salida del pais no
fue forzada por la situacion politico social, y eso es visible en la masica y en la vida que
lleva el artista, algo que veremos en el apartado siguiente. El vinculo de Cortez con las
diferentes escenas musicales fue haciéndose visible a medida que producia sus discos en
los que introducia temas de todos ellos. Poco tiempo después el concierto en la Zarzuela

gue marco esa segunda etapa del musica, Cortez ofrecio otro recital musicalizando a
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Miguel Hernandez, Jorge Luis Borges, Armando Tejada Gémez y Maria Elena Walsh
entre otros, utilizando la poesia como una herramienta mas de expresion y vinculandose
a la cancion de autor en la que también entran los cuatro artistas anteriores. De esta forma,
Cortez completa los ejes de esa escena musical argentina en Espafia durante los afios
setenta, donde poesia y musica se aunan en canciones que dan al publico espafiol
diferentes aproximaciones a los convulsos setenta argentinos. Aproximaciones que, a su

vez, denotan modos diferentes de traduccién y adaptacion al nuevo ambito geografico.
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3. ANALISIS: MUSICAL, TEMATICO, POETICO

Después de conocer los contextos, sociales y politicos en los que actuaron cada uno de
los musicos con los que vamos a tratar, debemos observar la forma en la que cada
situacion influye en sus producciones musicales. La manera en la que cada uno de estos
musicos se enfrenta a la situacion politico social vivida en Argentina tiene un claro reflejo
en su acceso a la escena musical espafiola. Por tanto, para conseguir un analisis integral
de esta entrada a la escena musical espafiola, proponemos utilizar un enfoque tematico
para el andlisis de las diez canciones escogidas entre el repertorio que estos cinco musicos
producen en Espafia entre 1975 y 1980, ya que, en el estudio del Nuevo cancionero
argentino, asi como en todo el género de la musica popular, la temética recogida a través
de la retorica de la lirica es uno de los puntos clave para la conformacion del género.
Como defendia Umberto Eco «corrientemente la cancidén de consumo se utiliza haciendo
otra cosa como fondo; la nueva cancidn exige respeto e interés» (Eco 1980 en Barzuna
1993, 5). Procedemos a realizar, por tanto, el andlisis musical junto con su
correspondiente analisis poético literario a través de estudios como los de Allan F. Moore
(2012), Philip Tagg (2015) o Luiz Tatit (2003) utilizando el componente tematico como
hilo conductor de analisis.

Como reflejo de las distintas situaciones socio politicas de cada musico, la tematica del
Nuevo cancionero argentino ha ido encaminada hacia diferentes prop6sitos sociales sobre
una base comun. Asi, ha cantado a la libertad, a la lucha, a la revolucion, al cambio y a la
creacion del camino hacia una nueva era. Pero su canto, a medida que el exilio se
convertia en una realidad tangible, fue derivando hacia un canto nostélgico, donde la
distancia, la condicién de expatriado y la afioranza de la tierra natal adquiria un destacado
protagonismo, como se puede apreciar en muchas de las producciones sonoras diferentes
realizadas por estos artistas en Espafia. Artistas que, a través de este discurso, buscaban
hacerse un hueco en el mercado del disco espafiol dando formas diferentes a esa

melancolia por el espacio perdido.

3.1. LA TEMATICA COMO HILO CONDUCTOR

A continuacion, veremos como se enuncia para el publico esparfiol esa tierra lejana,
dominada por el opresor o, simplemente, extraviada desde modos de expresion que

transitan desde la rabia, la proclama revolucionaria o la continuidad de la lucha, hasta la
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resignacion o la busqueda de refugio en la sabiduria ancestral de sus paisajes y habitantes.
Todo ello, teniendo en cuenta que cada masico elige la identidad artistica con la que

presentarse y convencer al publico espafiol de la transicion.

Partiendo de las ideas de Moore (2012) y Frith (2008) sobre el anélisis de la cancion
grabada, la metodologia que va a utilizarse para realizar estos analisis constard de 4
niveles. El nivel de analisis poético sonoro, donde relacionaremos la parte formal,
timbrica, armonica, melddica, ritmica y textural con la parte poética de la letra de las
canciones. En segundo lugar analizaremos en base a un segundo nivel, donde establecer
una relacion de estos parametros con los diferenes tes procesos de significacion y el
andlisis de los tonemas como factor de desenlace, ambos extraidos de los estudios de Luiz
Tatit (2003) y el andlisis en base a la localizacion del climax en la cancion. Comenzando
por el primer aspecto, los procesos de significacion que distingue Luiz Tatit a partir del
enfoque musical sobre la palabra son la tematizacion y la pasionalizacién. Por un lado, la
tematizacion se contempla tras la repeticion de motivos ritmico-melédicos coincidiendo,
en algunos casos, con la aceleracion del tempo, ayudando a generar ese énfasis en el
motivo o palabra repetida. Por otro lado, la pasionalizacion suele ser la consecuencia del
uso de la tematizacion y concierne a la ampliacion de la duracion de un motivo o palabra
a partir de la ralentizacién por la prolongacion de las vocales, el uso de tesituras mas
amplias o de saltos melédicos mas destacados (Tatit 2003 en Ogas 2013). Por ultimo, el
uso de los tonemas como factor de desenlace nos ayuda a observar aspectos que puedan
mantener lo enfatizado a través de los procesos de significacion ya comentados e incluso
puedan ayudar a generar esos procesos. Es decir, Tatit entiende los tonemas como
principal factor del desenlace de una frase melddica y puede generar significados segln
las tres posibilidades existentes: descenso (relacionada con la afirmacion), ascenso

(vinculo con la generacién de incertidumbre o tensiones) y suspension.

El tercer nivel esta directamente relacionado con el objetivo de estos analisis, que parte
de la necesidad de estudiar como estos musicos llegan a la escena argentina del exilio tras
el golpe militar de 1976 y consiguen negociar su identidad sonora a través de sus
producciones en Espafia. Es por esto por lo que destacaremos a continuacion aquellos
préstamos de recursos que los musicos toman de su pais para identificarse como
latinoamericanos, como exiliados, pero también para compartir el espacio con la escena

de la cancidn de autor espafiola.
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Por altimo, llegamos al cuarto nivel. En este nivel vamos a estudiar los procesos de
autentificacion en la cancion grabada teorizados por Allan F. Moore (2013). La
autentificacion de la cancion en la musica popular es un concepto que ha creado grandes
controversias, sin embargo, Moore propone estudiar en cada caso quién autentifica el
mensaje que se quiere expresar con esa cancion. Las opciones que esta metodologia
aporta son: que el cantante autentifique la vivencia del publico, que él mismo autentifique
su propia vivencia o que sea el sentimiento de “el otro” quien autentifique el mensaje. A
lo largo de este estudio veremos como las tres opciones van a simultanearse, de manera
que la autentificacion sea, constantemente, a partir de la figura del latinoamericano, su
critica social y politica tras el contexto vivido en Argentina y el género asociado a todo
este discurso, la musica popular folklorista que va a reforzar todos los estereotipos de la

figura del latinoamericano.

3.1.1. Horacio Guarany

Comenzaremos por el caso de Horacio Guarany y su disco Luche, luche (1977), del cual
escogeremos dos de las canciones del disco que fueron censuradas en Argentina: «Luche,
luche» y «Recital a la libertad». El objetivo es observar como el musico recurre a un
repertorio que, gracias a sus letras y elementos estilisticos empleados dentro de esta
primera etapa tematica de lucha y ansiada libertad, informa al oyente sobre su procedencia
y su posicion politica. Algo que es fundamental a la hora de presentar su propuesta al
publico espafiol, cuyo interés por la cancion con contenido era indudable, debido al

contexto politico, el final de una dictadura y el inicio del periodo de transicion.

Para conseguir esto comenzaremos tratando el plano sonoro y poético de las dos
canciones. Partiendo de esta idea comenzaremos por la primera cancién que da nombre
al disco, «Luche, luche», una proclama de las consignas del Partido Comunista al que
Guarany se afilia a mediados de la década de los cincuenta. Compuesta por una linea
vocal solista, un coro, una guitarra'y un bombo legtiero, su estructura formal presenta una
amplia introduccién con un comienzo a capella al que se une la parte instrumental,
seguida por dos estribillos separados por la Unica estrofa que presenta la cancion. Tras
esto, un interludio separa el segundo estribillo de un extenso puente y, finalmente, cierra
la estructura con el ultimo estribillo. Esta estructura formal tiene su correspondencia

textural en la parte poética, conformada por un recitado y un canto responsorial en el que
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el masico declama un verso que el coro repite. Esta estructura aparece desde el inicio, en
la introduccién, combinando ya el recitado y el canto responsorial. La correspondencia

entre la estructura formal y poética se simultanea de la siguiente manera:

Introduccion Estribillo Estrofa Estribillo Interludio Puente Estribillo

voz voz voz .
declamado | voz cantada 3 recitado voz cantada
cantada cantada cantada
responsorial | voz/coro + voz + voz/coro . voz/coro | responsorial +
voz/coro N - ) - instr. - -
+ instr instr. instr. +instr. + instr. instr.
. cambios
*instrumental

de modo

Figura 1. Esquema formal y textural de la cancion «Luche, luche» de H. Guarany

Como se puede observar, la textura de esta cancion varia en cada una de las partes que la
conforman, modificando asi el papel de la voz principal. EI mdsico, ademas de realizar la
declamacion, el recitado y la voz cantada, también se une a la repeticion con el coro en
los fragmentos en los que se utiliza la textura responsorial. Coincidiendo con los cambios
texturales, encontramos también diferentes cambios armonicos sobre los que se
fundamenta la estructura general. Sobre la tonalidad de Fa # menor, la armonia se
desarrolla de manera estable por el uso de los grados tonales V-I, formando cadencias
auténticas y permitiendo al musico construir su discurso, principalmente, sobre el nivel
poético y melddico. Esta sencillez armonica permanece estable durante toda la cancion
excepto en el tnico momento en el que el musico canta sin la envoltura del coro: la estrofa.
Este pequefio fragmento, coincide arménicamente con variaciones respecto a lo que
ocurre en el resto, como la introduccion de los grados IV y 11'y cambios de modo mayor-

menor en cada verso.

Analizando el nivel timbrico de la linea vocal principal, la cantada por el mdsico,
podemos restringir su &mbito entre Fas y Doa. El registro de la voz de Guarany conforma
un timbre redondo y potente de una voz no educada académicamente, algo reconocible
en los finales de frase, la afinacion, la poca presencia de vibratos e incluso los quiebres
de lavoz en determinadas ocasiones. Esta redondez y consistencia vocal viene dada, como
expone Allan F. Moore, por la localizacién desde el pecho y, ademas, posee unas
variaciones en el timbre bastante comunes en la musica popular folklorista. Escuchamos

calificadores, como los efectos de la respiracion a la hora de cantar, alternantes, como el
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uso del grito, o incluso los diferenciadores, destacando las alusiones a la risa o el llanto
(Moore 2012 en Barrueto Zerega 2014, 110). Los aspectos tedricos destacados por el
musicélogo al analizar la voz en la cancion grabada desembocan en apuntar las actitudes
frente al ritmo y la altura, algo que veremos tambien en los dos siguientes ejemplos
(Mercedes Sosa y Jorge Cafrune). La voz puede cantar con el beat, delante o detras,
incluso cantando al ritmo al que esas palabras serian habladas. En este caso, sobre un
compas de 6/8 y sobre pies ritmicos caracteristicos del ritmo de chaya Guarany utiliza la
agogica para moldear el pulso y el tempo al que discurre la cancion, de manera que pueda
ajustarse a la diccion del verso sin modificarla, asi como hacer énfasis en algunos puntos
que comentaremos posteriormente. Estos pies ritmicos caracteristicos de la chaya los
podemos encontrar tanto en la parte instrumental (sobre todo en el bombo, pero también
en la guitarra), como en la linea melddica vocal. La melodia utilizada por el musico realiza
variaciones ritmicas sobre el ritmo de chaya, generando una linea melddica sencilla

construida sobre grados conjuntos, utilizando, esporadicamente, algun salto de tercera.

Ejemplo 1. H. Guarany, «Luche, luche», pie ritmico de chaya en la parte instrumental

El énfasis que se consigue a través de la tematizacion es utilizado, en este caso, desde el
titulo. La palabra “luche” va a ser repetida durante toda la cancidn y, especialmente en el
estribillo, donde la melodia va a dirigirse al agudo generando un proceso de
pasionalizacion ya que, ademas coincide con la nota méas aguda del registro de Guarany
Dos. Otro aspecto que destaca el énfasis en la palabra es el coincidir con los saltos de
tercera comentado anteriormente, aumentando el énfasis en la palabra, ya que el resto de

la melodia se mueve por grados conjuntos.

g # ?ﬁ Do4
THY I ~ I |
3 ' A R R B S S S !
8 -
v lu — che lu - che lu - che no de - je de lu —char
por un ean —to de _o-bre - ro o — bre —-ro_y po — pu —lar

Ejemplo 2. H. Guarany, «Luche luche», estribillo
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Debemos destacar que la pasionalizacion que ocurre a la tercera repeticion de la palabra
luche en el estribillo es solo un estadio anterior para llegar al fragmento de esta cancién
donde el cantante se acerca al oyente a través de lo que Tatit define como la
figurativizacion, es decir el recurso de la voz hablada o del recitado como el que aparece
en el puente. El recitado, tiene como fin concretar un mensaje o darle una forma mas real
que el que puede aportarle la voz cantada. En este caso Guarany con la voz recitada
fortalece la realidad de su sentencia con afirmaciones como como: “jporque mi pueblo
no es tonto, porque mi pueblo es valiente!”. Esta figurativizacion va a coincidir con otro
de los aspectos a analizar, la localizacién del climax, ya que van a ser estos recursos
sonoros los que permiten reconocer el climax de una cancion. El proceso de llegada al
climax en este caso es bastante reconocible ya que va en ascenso pasando por la estrofa
y los primeros estribillos (que conformaran el preclimax) hasta llegar al puente (climax)
y terminar con el estribillo a modo de cierre (decaimiento). Asi, la tematizacion asociada
a la palabra “luche” es usada como herramienta para construir el camino de llegada al

climax del recitado.

Introduccion Estribillo Estrofa Estribillo Interludio Puente Estribillo
Pueblo Pueblo Y luche, Pobre, de cosas
que ; tiene mi
unido, luche, luche, | el pobre o @
escuchas, . { pueblo, que
PRy nunca no deje de que no
Unete a la - no las puedo
vencido luchar luche
lucha callar
( Preclimax ;
CLIMAX Decaimiento
(Tematizacion + pequefio climax)

Figura 2. Localizacion de climax en «Luche, luche»

Otro recurso utilizado por Guarany en los procesos de significacion aparece
concretamente sobre las palabras “escuchas” y “lucha” (subrayadas en figura 2) utilizan
tonemas ascendentes de desenlace, lo que segun el tedrico se corresponderia con una
llamada, no con una afirmacion. Dicha afirmacion llegaria en el verso siguiente “Pueblo
unido nunca vencido”, verso que en comparacion con el anterior comienza con la misma
melodia en un registro mas grave, pero terminando con un descenso sobre la palabra
“vencido” (subrayado en la figura 2), lo que, segin Tatit podriamos entender como
afirmacion. Ademas, generando mas enfasis, ambos versos se repiten generando el

proceso de tematizacion ya comentado.
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Tras estos dos niveles de andlisis, vamos a pasar a un tercer nivel en el cual trataremos el
estudio de la cancion a partir de la intertextualidad. De esta manera, uno de los primeros
préstamos que encontramos en esta cancion es el uso de las consignas del partido
Comunista. Estas premisas, ademas, estan declamadas en estilo responsorial, algo que,
junto a la parte recitada, es una manera de componer muy cercana a la musica de las
manifestaciones, donde una persona llevaria la voz cantante que declama lo que se debe
decir, en este caso el musico, y el resto de las personas lo repiten. Se afiade a esto el hecho
de que la parte armonica instrumental sea muy sencilla y facilmente adaptable al ritmo
procesional de una manifestacion, ya que la percusion tiene una gran importancia sobre
la armonia o melodia. Pero este estilo responsorial no solo nos recuerda al &mbito de las
manifestaciones, sino que podria vincularse también a un ambito religioso, muy cercano
a la concepcion de tradicion rural y lo antiguo del término “folklore”, donde el musico,
en la figura de oficiante, declama el salmo que el coro repitel. Otro de los préstamos que
debemos destacar en esta cancion es el uso del pie ritmico de la chaya, un género tipico
de la zona andina (Argentina, Peru, Bolivia) y en La Rioja (Argentina) cada febrero se
celebra la Fiesta Nacional de La Chaya por carnaval. No obstante, ademas de los ritmos,
también el uso de instrumentos, como el bombo legiero y la guitarra, y la forma de
grabarlos construyen una sonoridad que referencia, de manera explicita, al continente
latinoamericano. Ademas de formar parte de los instrumentos utilizados en los conjuntos
de esa pretendida masica folklérica, el hecho de grabar la voz en un plano muy cercano
y delante permite que la voz destaque con respecto al resto de instrumentos, generando
una sonoridad parecida a la de la cancidn de autor.

Llegando al cuarto nivel, vemos un ejemplo de esa asociacion a la lucha del pueblo
argentino tras el golpe militar del 76 podemos encontrarla en el titulo del disco, que
resume la intencion del muasico en una Unica palabra repetida. Usando “luche, luche” a la
manera de un eslogan, Guarany comienza su discurso combativo antes de realizar la
escucha, porque, ¢qué mejor eslogan para introducirse en el mercado musical de un
pueblo que acaba de salir de una dictadura que invitandolo a luchar? De esta forma
autentifica su mensaje adaptandose a lo que vive el publico (en este caso el publico
espafol) a partir de su propia experiencia como latinoamericano que también anima a su

propio pueblo a la lucha. Por tanto, podriamos entender que el mdsico intenta hacer

1 En este sentido es oportuno recordar que las Misas latinoamericanas (Misa Criolla, Misa Nicaragtiense,
etc.) habian tenido un importante impacto en Espafia en los afios sesenta y lo continuaban teniendo en los
setenta.
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participe al pueblo de su lucha, haciéndolo participe de su cancion mediante su
personificacion en la figura del coro a partir del estilo responsorial. Estilo que antes
veiamos que podria asociarse a una manifestacion o incluso hacer alusion a la religion,
tan vinculada con la pretendida musica folklérica. Sin embargo, en este caso, el musico
no se limita a dirigir como solista, sino que se une al coro en la parte repetida,
simbolizando, quiza, su compromiso como parte del pueblo y no Gnicamente como lider,
afianzando no solo su compromiso politico sino su identidad como parte del pueblo
latinoamericano que ademas entiende la situacion que el mismo pueblo espariol estaba
viviendo durante esos afios. De manera que la autentificacion del discurso también surja

desde el mismo mdsico, que expone de esta manera su propia vivencia dentro del mensaje.

Como vemos, la tematica utilizada ayuda al muasico a autentificar su mensaje a partir del
compromiso del pueblo con este. Observando ese ascenso hacia el climax, también la
tematica se desarrolla de la misma forma. Sobre la Unica estrofa presente en la cancion,
se expone claramente la problematica y la critica que el muasico pretende potenciar y va
aumentando a medida que se acerca al climax: se presentan las consignas del partido
comunista, se expone la problemaética en la estrofa (que el pueblo se queda callado ante
la injusticia), se anima al pueblo a luchar en los estribillos y ya por ultimo llegamos al
puente recitado, donde el musico termina de ensalzar y potenciar esa arenga de lucha

hacia su pueblo para terminar con el ultimo estribillo y cerrar la estructura de la cancion.

Como hemos podido observar, la temética de lucha es una realidad desde el inicio, ya
que, de manera explicita el musico anima al pueblo a la lucha, a no callar y atreverse a
denunciar la situacién de injusticia en la que viven. Por ello, podemos observar ese primer
estadio de nuestro recorrido tematico en el que solo existe la lucha, el ansia por la libertad
y el proceso de cambio, sin espacio aun para ningun tipo de nostalgia, ni afioranza, algo
gue veremos mas adelante en ejemplos posteriores. Esta invitacion activa hacia el pueblo
ocurre, sobre todo, en la parte recitada que, como hemos visto anteriormente, va a
funcionar como climax de la cancion, donde, tras haber expuesto ya su posicion y sus
ideas (introduccidn, estribillos y estrofa), se propone involucrar al receptor en su causa.
Un receptor que bien puede referirse al pueblo argentino ante la represion de esos afios,
como al espafiol, cuyo anhelo por dejar atras la dictadura, esta latente en ese momento.
Asi, vemos que la cancion «Luche, luche» pretende generar esa autentificacion del

mensaje a través de la vivencia del publico tanto argentino como espafiol.
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Otro de los aspectos que ayuda al musico a autentificar el mensaje a través de lo que vive
el publico, ocurre al llegar a la parte de la estrofa, donde veiamos que aparecian nuevos
acordes (I1'y 1V) ademas de los cambios de modo. Este es el momento donde la tematica
comienza a hablar de la problematica de su pueblo. Para destacar este fragmento, la Gnica
estrofa de la cancion, la armonia cambia cada verso, enfatizando en modo mayor el verso
donde expone lo pobre que es el pueblo a causa de que le roben el derecho a elevar la voz,
utilizando la guitarra como simbolo de protesta (“Pobre, el pobre que no luche / ... / le
han de robar la guitarra”). Sin embargo, el musico utiliza el modo menor (en el que esta
toda la cancion) para denunciar, al igual que durante el resto de la letra, esa pasividad del

pueblo que esta callado (“siempre callado no mas / ... / nunca mas ha de cantar”).

También encontramos una forma de autentificar el mensaje gracias al uso de los tonemas
que ya hemos comentado en la segunda parte de la introduccion. Mientras que la tematica
de lucha se conforma en motivos ascendentes (“Pueblo que escucha unete a la lucha”), lo
que realmente se afirmaria segun las teorias de Luiz Tatit (2003) seria la segunda parte
(“Pueblo unido nunca vencido”). Guarany anima a la lucha, pero lo realmente importante
no es que el pueblo vaya a luchar, sino que va a ganar esta lucha, representado
musicalmente a través del tonema descendente de desenlace, algo que iremos viendo en
muchos otros momentos de las dos canciones de Guarany que forman parte del analisis.
Las palabras “escuchas” y “luchas” se podrian corresponder con una llamada, no con una

afirmacidn, una llamada al pueblo a la lucha.

Hasta ahora hemos analizado la autentificacion del mensaje a partir de las vivencias del
publico, sin embargo, como ya hemos ido advirtiendo, existe otra forma en la que el
musico autentifica su discurso, y es mediante su implicacion en él, algo que podriamos
analizar a partir de las zonas proxémicas de Allan F. Moore (2012). Por un lado,
encontramos la clara referencia a la zona publica y social del musico, uniéndose al coro
y formando parte de la comunidad, pero por otro, también vemos como elmisice se ve
representado como persona real, exponiendo las ideas como propias y reforzando, con la
parte del recitado, la zona intima de la teoria de la proxémica. Asi, el masico conforma
una imagen ligada a la persona real en la zona personal e intima, y, a su vez, también en
la escena publica al introducirse en el canto conjunto. El hecho de que la zona intima se
vea claramente a lo largo de este primer estadio del recorrido es bastante I6gico, ya que
el propio musico se va a identificar con su canto y es su voz la que alza, pidiendo al resto

que lo sigan. A partir de estos pequefios apuntes podemos observar como se deja ver la
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orientacion politica del musico, construyendo la escena publica hacia el agudo (la
pequefia pasionalizacion que veiamos en los estribillos, fig. 2) y dejando abierto el
discurso como llamada al pueblo. Sin embargo, el recitado es la zona intima, donde més
se involucra de manera personal y donde incluso se le quiebra la voz. Esto ocurre porque
las caracteristicas de la teoria de la proxémica se reflejan directamente en la
materializacion de la forma de cantar. Las respiraciones, el volumen, las dindmicas y la
palabra hablada acentuan el caracter intimo y personal del musico y lo caracterizan como
persona real, algo que no solo ocurre en «Luche, luche» sino que forma parte del timbre
caracteristico de la cancion popular, cuya finalidad muchas veces se aleja del consumismo

estético y genera objetivos méas amplios dentro de la ideologia, politica y critica social.

Como sabemos, la manera que el artista tiene de presentarse musicalmente dentro de la
masica popular es sobre todo a través del timbre. Lo destaca Roland Barthes al hablar
del “grano de la voz”, la materializacién de la intencidon y el caracter que la persona

pretende transmitir y que consigue aporta grandes significaciones al contenido musical.

Dentro del parametro del timbre aparecen aspectos a través de los cuales el musico va a
pretender también realizar esa autentificacion. El ritmo nunca es totalmente firme al inicio
del recorrido tematico, asi como el afinar de forma precisa 0 no, ya que son cualidades
que construyen a ese persona real del que habla Moore. Como explicAbamos
anteriormente, estos procedimientos refuerzan la idea pretendida de identificar al musico
con la causa de su discurso, en este caso con la lucha de un pueblo que, como decimos,
no persigue un fin estético, sino alzarse en sefial de protesta. Una protesta que es del
pueblo, pero también es personal, y para poder justificar esa implicacidn personal se hace
uso de timbres que lo caractericen como esa persona real, sincero y comprometido con la
causa. Asi, lo que Guarany pretende transmitir se materializa en la manera de utilizar la
voz, es decir, no solo es analizable lo que se quiere decir, sino como se dice. El resultado
final de todos estos recursos desemboca en ese intento por autentificar el discurso a través
de la vivencia como deciamos del propio musico y del pueblo, receptor y publico del
mensaje. Este uso del timbre y las diferentes caracteristicas de la voz es un uso comun en
los 3 primeros musicos que analizaremos en este estudio (Horacio Guarany, Mercedes
Sosa y Jorge Cafrune) y que poco a poco ira cambiando a medida que nos acerquemos a
los dos ultimos (Roque Narvaja y Alberto Cortez), algo que tendra que ver con la

produccion sonora de ambos y de la tematica en la que se comienzan a encuadrar.

47



Ya hemos observado que el album Luche, luche al completo se fundamenta sobre la
temética que aqui analizamos y, por tanto, las dos canciones de Guarany escogidas para
este analisis van a compartir muchas caracteristicas y procedimientos compositivos que

fundamentan y apoyan esta tematica de revolucion y lucha.

En el plano poético sonoro de «Recital a la libertad» encontramos de nuevo una linea
vocal solista, un coro, un bombo leglero y, en este caso, una guitarra ritmica y otra
melddica. La estructura formal estd compuesta por una introduccion sobre la escala
pentatonica realizada por la guitarra melodica y cinco estrofas (A, A’, B, C, D) separadas
por pequefios interludios instrumentales, cuyos motivos mantienen el hilo musical
conductor entre estrofas. Sobre esta estructura formal, la parte cantada (melodia
acompariada) la interpreta la voz solista durante toda la cancidn exceptuando el final,
donde entra el coro, y va intercalandose con las partes instrumentales de la introduccion
y los interludios. Este plano formal se fundamenta sobre una armonia en Mi menor que
pasara por los grados tonales durante las dos primeras estrofas y sus correspondientes
interludios, con la excepcidn de un descenso cromatico en el bajo de la segunda estrofa.
Durante las estrofas B y C a esa base armonica se suma el uso del 111y VII grado, lo que

genera una densidad arménica mayor en esta segunda parte.

El &mbito de la melodia abarca desde Siz hasta Mis utilizando un timbre igual que en el
ejemplo anterior. EI tempo sobre el que se conforma la cancidn es binario (2/4) sobre pies
ritmicos caracteristicos del ritmo de Huayno, aunque Guarany utiliza la agogica para
moldear el pulso al igual que en «Luche, luche». En este caso, en las dos primeras estrofas
se mantienen el pulso bastante estable, sin ninguna subdivision y textualmente prevalece
la relacion voz — acompafiamiento donde los instrumentos ocupan, especialmente, el
registro medio-grave. A partir de la segunda estrofa, el pulso comienza a subdividirse y
la textura comienza a enriquecerse, utilizando mayor cantidad de motivos instrumentales
en registros medio-agudo y unisonos que aportan estabilidad y aumento dindmico a

medida que llegamos a la ultima estrofa.

Esta vez, los pies ritmicos caracteristicos del Huayno los podemos encontrar sobre todo
en la parte instrumental, mientras que la linea melddica vocal se desarrolla una melodia
abrupta con muchos silencios y de duraciones cortas utilizando saltos de cuarta y terceras

sobre una melodia bastante lineal de grados conjuntos.
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Ejemplo 3. H. Guarany, «Recital a la libertad», pie ritmico de Huayno en la parte instrumental

Teu - sa-ron te min - tie-ron te ro - ba-ron
mal _di - je-ron tu nom-hbre es-cu - pie-ron

Ejemplo 4. H. Guarany, «Recital a la libertad», estrofa A

Tras el andlisis de este primer nivel, pasaremos a analizar los procesos de significacion
que acttan sobre el plano poético relacionandolo con lo sonoro, utilizando como en el
primer ejemplo los procesos de significacion de Tatit, el andlisis de los tonemas como
factor de desenlace y el andlisis en base a la localizacién del climax en la cancion.
Coincidiendo con los aspectos ya mencionados en la cancion «Luche, luche», y
manteniendo los conceptos de pasionalizacion y tematizacién de Luiz Tatit (2003),
podemos observar como, utilizando la tematizacion sobre el verso “por siempre”
(repetido tres veces) termina alargando la duracion de la palabra, “libertad”, que es el
climax de la ultima estrofa (min 2°53°”). Con esto, Guarany consigue utilizar los tonemas
como factor de desenlace, en este caso de tension emotiva, a través de la ascension del

final de la palabra, como vemos en el siguiente ejemplo.

[ ECH P Y N
SRS IEES

! | —

Por siem-pre Li-ber - tad

Por siem-pre
Por siem-pre

Ejemplo 5. H. Guarany, «Recital a la libertad», tematizacion y pasionalizacién en estrofa D

Por tanto, vemos como la estructura formal de la cancion apoya y fundamenta el ascenso
hacia el climax, que en este caso ocurre en la ultima estrofa (D), ademas de un preclimax
sobre el verso de la tercera estrofa (B) “iNo te podran parar!”, utilizando la
pasionalizacion para construir un escalon anterior a la llegada al climax. No obstante, en
las dos primeras estrofas también se utilizan estructuras melddicas descendentes muy

parecidas como tonemas de desenlace, correspondientes, segun Tatit, con la afirmacion,
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como se destaca en la figura 3 (“Sin piedad, libertad””). También es usado ese recurso en

la primera estrofa sobre conceptos como la mentira, el robo, el castigo y el olvido”

Estrofa Estrofa | Int | Estrofa D
Intro A Int* Estrofa A’ Int | EstrofaB | Int C
(..)te Sin Maldijeron Sin Pero por Porque Libertad
mintieron, | piedad, tunombre | piedad, mas (...) yo compafiera
te robaron | libertad libertad no te estoy (...)
(... podran contigo libertad
castigaron parar
olvidaron
Preclimax ;
CLIMAX
Aumento de dindmicas y textura hacia el preclimax y el climax

*Interludio

Figura 3. Localizacion del climax en «Recital a la libertad»

Después de escuchar como a través de recursos musicales se puede potenciar la tematica
de la letra, llegamos al nivel de andlisis de la intertextualidad, es decir, aquellos recursos
que el musico utiliza para identificarse como latinoamericano y exiliado en Espafia. Uno
de estos préstamos es, como vimos también en «Luche, luche» el uso de pies ritmicos
propios de paises latinoamericanos. «Recital a la libertad» es un Huayno, género
caracteristico por su motivo ritmico vinculado al &ambito de los Andes, Bolivia o Ecuador,
algo que irremediablemente lo va a ligar con Latinoamérica. Pero acompafiando a los
ritmos, el uso de instrumentos como el bombo legliero y la guitarra, asi como la forma de
grabarlos construyen una sonoridad que referencia, de manera explicita, al continente
latinoamericano. Ademas, igual que en el ejemplo anterior, el hecho de grabar la voz en
un plano muy cercano y delante permite que destaque con respecto a los instrumentos,

generando una sonoridad parecida a la de la cancion de autor.

Es logico que la mayoria de los aspectos presentes en «Luche, luche» y «Recital a la
libertad» coincidan y esto es gracias a la forma que el artista tiene de autentificar su
discurso. Utilizando los mismos recursos, Guarany no solo autentifica sus canciones, sino
también su propia figura construida como musico latinoamericano exiliado
comprometido con su pueblo y el pueblo receptor de su exilio. Segun el trabajo de Moore,
vemos como el masico pretende autentificar su mensaje a través de las supuestas
vivencias del publico y de la suya propia, identificAndose como parte del pueblo, como
vimos en el primer ejemplo. Un primer recurso de autentificacion podria encontrarse en

la estructura literaria utilizada. Esta forma sin estribillos se aleja de la forma comun de
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cancion, cuyo fin podria ser el lograr una autenticidad o antigliedad de la forma romance,
algo muy ligado al discurso de la musica folklorista. Otro recurso importante podria verse
reflejado en el aspecto textural. Mientras veiamos que las dos primeras estrofas
presentaban menos motivos instrumentales, una textura mas diafana, con dinamicas
suaves y con registros mas graves, esto coincidia con los tonemas descendentes que,
segun Tatit afirmaban una realidad. Es por eso por lo que la temética que se presenta en
ese fragmento es la afirmacion de una realidad por parte del artista, que el pueblo sufre.
Asi, el musico conseguiria la autentificacion del publico a traves de su comprension del
sufrimiento. No obstante, el cambio textural, de dinamica, de tempo y de armonias en las
dos siguientes estrofas se corresponde con el inicio del ascenso hasta llegar a la temética
de la libertad, el climax. Tras mostrar y afirmar la realidad en las dos primeras estrofas
(A y A”), esta segunda parte (B, C y D), es la critica como tal donde el propio musico se
posiciona (“porque yo estoy contigo y con mil pufios”), la alusion al inicio de la lucha, y
es por eso por lo que aumenta en textura, en tempo y en alturas de las melodias,
caminando hacia el climax, donde la textura va desplegandose hasta terminar en la palabra
“libertad” cantada por todo el coro. Apoyando este ascenso al climax final debemos
destacar la pasionalizacion sobre el verso “i{No te podran parar!”, ya que es uno de los
momentos en el que se ve esa clara autentificacion del mensaje a través de la vivencia del

pueblo, haciendo participe e implicando al publico en esa lucha.

También la construccion del climax es analizable en cuanto a autentificacion, el hecho de
que el tonema sea ascendente y no descendente podria entenderse como que el masico no
quiere imponer la libertad a su pueblo, para la cual deberia haber utilizado, segin Tatit,
un motivo descendente. Sino que pretende hacer una llamada esperando la respuesta del
pueblo e intentando autentificar su discurso a partir de la busqueda de apoyo en el pueblo
y animarlos a luchar. De esta forma, Guarany se mantiene en la lucha haciendo participe
al receptor, el pueblo tanto argentino como espafiol, que esta representado de manera
activa en ambas canciones a través de elementos responsoriales de pregunta (voz solista)
y respuesta (coro). Asi, podemos observar ese proceso lineal de ascenso hacia el climax
partiendo de afirmaciones descendentes en el registro grave de las primeras estrofas, tanto
literarias (“te mintieron”) como musicales (descenso hacia el grave), hasta llegar a la

pasionalizacion de la palabra libertad de la Gltima estrofa, conformando el proceso.

Pero la parte literaria y poetica no es la Unica a través de la cual Guarany intenta

autentificar su discurso, toda la intertextualidad sobre la figura del latinoamericano que
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hemos mencionado anteriormente también ayuda a esa autentificacion mediante su propia
experiencia. A través de la textura, la cancion adquiere unas caracteristicas que recuerdan
a lo primitivo gracias a los motivos ritmicos y el uso de la percusion, algo que podria
mantener una relacion con la pretendida musica folcldrica, cuyas caracteristicas se basan
en lo primitivo, lo natural, las raices etc. potenciando el imaginario de la mdsica folclorica
donde él se sentia representado a través de armonias sencillas, repeticiones, presencia
importante de la percusion, el tipo de voz y la no educacién de la esta. Manteniendo la
idea de autentificarse a partir del estereotipo del latinoamericano, podemos observar
como el musico utiliza conceptos ligados a la naturaleza. Debido al componente agricola
del pueblo latinoamericano, la relacion con la tierra y la naturaleza ayuda también a
autentificar el mensaje partiendo del vinculo entre la pretendida musica folklorica y el

componente rural: el fuego, los rios, el arado, el trigo o el vino (Estrofa D).

3.1.2. Mercedes Sosa

Continuando con este analisis, la siguiente figura que mantiene un discurso de lucha y
bldsqueda de libertad es Mercedes Sosa. Como veiamos al inicio, a partir de Sosa, Cafrune
y Narvaja la tematica inicial basada en la lucha, en la revolucion, en la busqueda del
cambio y del mundo nuevo comienza a presentar trazos de nostalgia y de afioranza por la
tierra que debieron abandonar debido a la situacion politica en la que los masicos se
encontraron en su momento. A pesar de que las condiciones de cada uno fueron muy
diferentes y también lo fue su repercusion musical, debemos comenzar, ordenandolos de
mayor presencia de lucha y menor de ese sentimiento nostalgico, por la figura de la artista
tucumana, la que mas mantiene de los tres el discurso combativo que comenzamos con

Guarany.

Uno de los discos que Sosa presenta en Espafia durante la década de los 70 fue Mercedes
sosa interpreta a Atahualpa Yupanqui, grabado por Philips en 1977, mismo afio que
nuestro ejemplo anterior, Luche, luche. Sin embargo, una de las diferencias entre ambos
es precisamente este uso de una tematica cambiante y con elementos que van
diferenciandose de los que utiliz6 Guarany en su disco. Las dos canciones que forman
parte de este anlisis son «Piedra y camino» y «Los hermanos», ambas pertenecientes al
repertorio de Atahualpa Yupanqui, una de las figuras de referencia para la creacion

posterior del movimiento del Nuevo Cancionero argentino.
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Si nos detenemos en la primera, «Piedra y camino», el plano formal se compone de una
introduccién, cuatro estrofas (A, A’, A’ y A”’), dos estribillos y un interludio
instrumental que divide la cancion en dos partes (primera y segunda) marcadas con
motivos casi exactos a los de la introduccion. En cuanto a su correspondencia textural,
vemos como la introduccion esté realizada por el Gnico instrumento melddico presente en
la cancidn, la guitarra, a la que se le une el bajo, el bombo legiiero y la voz en el interludio,
estribillos y estrofas, conformando una estructura comun en el &mbito de la cancion. No
obstante, es destacable el hecho de que, a medida que avanzamos en este recorrido
tematico, tanto la profundidad de las tematicas como la complejidad de la armonia va
aumentando. Podemos encontrarnos, sobre la tonalidad de Sol menor, con el uso
constante de acordes de séptima o de mas variedad de acordes, incluyendo los modales o

semicadencias a lo largo de practicamente toda la cancién, como vemos en la tabla.

Estrofa Estrofa L . Estrofa Estrofa _
Intro A A Estribillo Interludio A A Estribillo
[1-v7-I-1- [-17-1IV-VII7-11-VT] [1-IM7-IV-V11-
V7-1V-111- [(1-VUI-VI-V-1V- (=A) H-v71 [(-vi- (=intro)
V-] H1-V7-1) x2] VI-V-IV-111-
V7-1) x2]

Figura 4. Plan arménico de «Piedra y camino»

En cuanto al timbre de la voz de Sosa, debemos destacar que la artista es bien conocida
por la potencia y el cuerpo de su voz de mezzo, sin embargo, si nos fijamos en el registro
que presenta «Piedra y camino», la densidad sonora es reducida y los graves de su voz no
se advierten con tanta facilidad como ocurre en otras grabaciones. No obstante, su voz
mantiene, aunque sin tanta potencia en el registro grave, esa redondez que ya veiamos en
el ejemplo de Guarany que era asociado a los cantantes del Nuevo Cancionero, asi como
las caracteristicas de una voz no educada académicamente. Utilizando un registro entre
Sols 'y Sis, Sosa desarrolla procedimientos que ya observamos en la voz de Guarany como
los calificadores (escuchamos su respiracion en algunos momentos), alternantes
(exclamaciones, como la del ultimo estribillo) o diferenciadores (alusion al llanto sobre
el verso “Me acusas de no quererte, no digas eso”’). Todo esto ocurre sobre un compas de
6/8 en el que se utilizando diversos pies ritmicos propios de la zamba, los cuales Sosa
moldea para conseguir, a través de la agdgica, enfatizar algunos fragmentos y adaptar la

parte musical a la diccion del verso. Estos pies ritmicos los podemos encontrar tanto en
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la parte instrumental, sobre todo en el bombo. No obstante, la linea melddica que llevan
tanto la guitarra como la voz (la cual mantiene esa caracteristica de grados conjuntos con
algun salto de terceras, cuartas y quintas), van presentando pequefias variaciones sobre el
pie ritmico caracteristico de la zamba, asi como modificando los acentos, algo que

también forma parte de las caracteristicas de este género.

e)g EE rél

Ejemplo 6. M. Sosa, «Piedra y camino», pie ritmico de zamba en el bombo
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Ejemplo 7. M. Sosa, «Piedra y camino», linea melddica de las estrofas con detalle en acentos
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Una vez analizado el primer nivel de este ejemplo, vamos a centrarnos en la relacién que
la parte literaria, a nivel poético, establece con la parte instrumental, utilizando los
conceptos ya mencionados de Tatit. La tematizacion en este caso esta presente sobre todas
las segundas partes de las estrofas y estribillos, las cuales se repiten manteniendo el
mismo esquema melddico. Coincidiendo con al aspecto estructural, como vimos en los
dos ejemplos de Guarany, esta cancién también se compone a través de la llegada a un
climax. En este caso, a este conduce un ascenso secuencial a través de las diferentes
estrofas hasta llegar al climax en el Gltimo estribillo, donde, incluso, podemos escuchar
una exclamacion repitiendo el verso final “De un suefio lejano y bello, viday, soy
peregrino” (subrayado en la figura 5). En esa secuencia expresiva, la cancion pasa por
diferentes estadios de pasionalizacion, como es el caso de las palabras “camino y piedra”
de la primera estrofa (subrayado en la figura 5), las cuales casi llega a gritar sugiriendo el
Ilanto sufrido. Esta pasionalizacion del propio titulo de la cancién se contrasta con la
ultima palabra de esa estrofa, “tristeza”, la cual lejos de pasionalizar, termina mediante el

descenso del tonema o afirmacion de la tristeza. Como hemos visto en los ejemplos
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anteriores, todos estos recursos van construyendo con dindmicas y texturas ese ascenso

hacia el estribillo, donde hemos encontrado el climax de la cancion.

Estrofa Estrofa - - Estrofa Estrofa -
A A Estribillo Int A A Estribillo
Del cerro Es mi Pormasquela | A vecessoy (";) .
- Me acusas de - - . De un suefio lejano
vengo bajando destino dicha busco como el rio -
. no quererte - - y bello, viday soy
camino y No digas eso Piedray vivo penando llego erearinG
piedra camino cantando DEreqrino
Preclimax CLIMAX
*Interludio

Figura 5. Localizacion del climax en «Piedra y camino»

A pesar de que los dos niveles anteriores sean importantes para cada analisis, el tercer y
cuarto nivel, el intertextual y la autentificacion, cobran gran importancia en este caso,
dado que esa partir de esa intertextualidad desde la cual la artista va a generar esos
procesos de autentificacion de su mensaje. En los afios setenta, Atahualpa Yupanqui,
compositor de este disco, era un nombre reconocido en Espafia y cumplia todas las
caracteristicas sonoras propias del estereotipo del cantautor latinoamericano. El uso de
instrumentos propios como el bombo leglero, localismos en las letras, tematicas
combativas hacia la situacion politico social, como vemos en estos ejemplos, pero
también de nostalgia por el abandono de su tierra o la tristeza del encontrarse en la
distancia, construian, poco a poco, esa escena musical argentina que nace en Espafia en
la década de los sesenta y de la que Yupanqui es representante directo en el imaginario
sonoro esparfiol. Por tanto, es interesante que Sosa escoja a uno de los maximos
representantes del Nuevo cancionero argentino en Espafia para publicar uno de sus discos
en el pais?. Debemos especificar que, ni Yupanqui fue el Gnico artista vinculado al Nuevo
Cancionero argentino que Sosa interpreto, ni ella fue la Gnica que interpretd la obra de
Yupanqui dentro de esta escena musical argentina que se conforma en Espafia, ya que,
como hemos explicado, Yupanqui fue uno de los iniciadores del movimiento. Sin
embargo, esto también forma parte de ese proceso de autentificacion a partir de la

intertextualidad, ya que una década antes de que Sosa produjese ese disco, ya se habian

2 Recordemos aqui lo indicado en la pagina 14 cuando los propulsores del Nuevo Cancionero hacen
referencia a Yupanqui exponiendo que no estaban dispuestos a repetir in aeternum la memoria de sus
antecesores.
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realizado muchos discos interpretando al musico (entre ellos el de Alberto Cortez), por lo
que la artista se vale del éxito y la influencia que esto habia tenido ya una década antes
para autentificar su interpretacion del mensaje. Como vemos, el solo hecho de haber
escogido a este artista para la interpretacion de este disco en Espafia aporta mucha
informacion al analisis y entendemos que la artista también se posiciona hacia las ideas
que el musico exponia en sus canciones, autentificando el mensaje a través de la vivencia

de otros, en este caso, del propio autor que fue exponente de esa musica folklorista.

Manteniendo el hilo conductor tematico de este analisis, observamos, ademés de la
teméatica combativa y de lucha, la nueva introduccion del exilio y la tristeza por el
abandono de la tierra. En este caso podriamos poner de ejemplo donde, con voz
desgarradora, Sosa le pide a la personificacion de Argentina que entienda por qué debe
marcharse del pais: “Me acusas de no quererte / No digas eso / Tal vez no comprendas
nunca, viday / por qué me alejo”. Estos cuatro versos tan concretos, con el trasfondo de
un momento tan especifico de la historia de Argentina consiguen englobar tanto a
Yupanqui, como a Sosa, como a todos los musicos argentinos que tuvieron que abandonar
su pais a causa del contexto politico social que se vivio durante dos décadas. Es por esto
por lo que la intertextualidad mantiene su discurso potenciando la figura del exiliado

latinoamericano, sus ideas, criticas y afioranzas.

Como ya vimos en el ejemplo anterior, para aspirar a esos niveles de autentificacion, los
artistas del Nuevo cancionero argentino se mueven entre la zona proxémica intima y la
publica, ya que el mensaje que transmiten a través del Nuevo Cancionero es una critica
comun hacia el sistema politico y en defensa de los derechos del pueblo argentino. Sin
embargo, al igual que la temética se transforma, a su vez lo hace también el uso de las
zonas proxémicas de Moore. A medida que la lucha, el mensaje combativo, la revolucién
y la libertad van dejando paso a la nostalgia, a la tristeza y la distancia, la zona publica,
que en Guarany vimos a través de esa peticion de lucha al pueblo, va disminuyendo su
presencia y deja paso a los sentimientos mas intimos y personales del exiliado, que echa
de menos ese concreto y propio lugar de origen, algo que quiza no es tan compartido con
el resto como lo es el sentimiento de lucha y de libertad. De esta forma, va apareciendo
la zona mas intima donde encontramos a una persona que habla de su pais, de su exilio y
de su pena. Sin embargo, todavia con Mercedes Sosa, Jorge Cafrune y Roque Narvaja
seguimos observando, ademas de esto, el fondo de critica social y culpa al contexto

politico. Esta zona intima se consigue gracias al timbre de la voz de Sosa, redonda, grave,
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muy potente y pasional que no esconde imperfecciones sino todo lo contrario. Como
veiamos, Sosa potencia esos recursos de la voz popular, de manera que se autentifique asi
Su mensaje a traves de un discurso que expone que, detras de la voz, hay una persona que
sufre y que pretende expresar su dolor a través, no solo de la lirica, sino también del
discurso musical. Los glissando en finales de frase, como ocurre en la primera estrofa
sobre la palabra “piedra” (29°°), las desafinaciones claras o los cambios en el tempo
(manejo de la agdgica), muestran ese caracter personal e intimo que le aporta esa
pretendida credibilidad del musico que pena por la situacion de su pais, autentificando el

discurso a partir de su propia vivencia como musica.

Otro recurso utilizado es el uso de la tematizacion sobre los versos donde mayor presencia
de trazos de nostalgia, penar y afioranza por su tierra aparecen: “Traigo enredada en el
alma, viday / una tristeza o Tal vez no comprendas nunca, viday / por qué me alejo”. Asi,
la repeticion de la alusion al exilio, a la tristeza explicita o al lloro en la Ultima estrofa
permite al receptor de estos versos escucharlos durante méas tiempo e, inevitablemente,
darles mayor importancia que al resto. Debemos apuntar aqui que la expresion “viday”
esta vacia de significado y se corresponde a interjecciones como el ayeo andaluz, por
ejemplo, algo que también nos remite a la intertextualidad de la figura del latinoamericano
y que también podria utilizarse como autentificacion del discurso. Una autentificacién
que también nos evoca las referencias a la naturaleza como el propio titulo o el rio (estrofa
A’”’ )y al mundo rural que tan vinculado esté a la pretendida musica folklorica, como el
“sueno lejano”, la distancia, el ser peregrino, la dicha y el vivir penando... Una larga lista
de aspectos que van a ayudar a construir una identidad comun para el latinoamericano
que ha salido de forma impuesta (podriamos encontrar relacion con la figura de la piedra)
de su pais y ha llegado (a través de un camino) a Espafia, un nuevo lugar donde encontrar
esa libertad.

No podemos negar que los conceptos del suefio lejano, la esperanza, los recuerdos, el
alejarse, las referencias a la naturaleza etc. van generando un topico de la imagen del
cantautor latinoamericano, pero la parte literaria no es la Unica que ayuda a conformar esa
imagen. Los instrumentos, la forma de cantar y otros procedimientos compositivos
mantienen vivo el estereotipo. Es el caso de los géneros musicales utilizados en cada
ejemplo. «Piedra y camino» es una zamba, ritmo de baile argentino que surge de la
zamacueca peruana y que, irremediablemente, va a ligarse con latinoamericana al ser

escuchada en Espafia. Por todo lo comentado hasta ahora, podemos observar como a pesar
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de introducir ese elemento nostélgico, Latinoamérica sigue muy presente en las letras, en
los ritmos y en los géneros musicales utilizados, de manera que la figura de los musicos
va a conseguir introducirse, sin problematica alguna, en la escena musical argentina que
se conforma en Espafia gracias a esa identidad que va credndose a partir de los topicos

del cantautor latinoamericano.

Antes de terminar con este ejemplo cabe destacar la introduccion del bajo eléctrico en
este género, algo que Guarany no introdujo en su momento y que Sosa tampoco solia
hacer en los directos durante esos afios setenta. Veiamos anteriormente que era extrafio
que la voz de Sosa no presentara armonicos graves en su timbre, pero que la cancion
mantenia esa caracteristica de potencia y redondez. Por ello podriamos decir que, si no
estuviera ese bajo aportando sostén y estabilidad a la voz (casi convertida en soprano) y
al timbre de la guitarra (sonidos agudos y con menos arménicos), la cancion no tendria la
potencia que termina teniendo. Y no solo aporta potencia, sino también estabilidad al
tempo, ya que el bombo se utiliza de manera algo mas sutil de lo que acostumbra Sosa en
sus otras interpretaciones e incluso en sus conciertos. Otra de las razones por las que quiza
se haya afiadido el bajo a este disco podria deberse a la internacionalidad de la figura que
Mercedes Sosa construye a lo largo de su carrera. Al utilizar lineas de bajo jazzistico,
consigue ligarse a la modernidad, algo que realiza durante toda su carrera, siendo siempre
una figura internacional. Mientras que el resto son considerados musicos argentinos, ella
es cantora latinoamericana (incluso en algunos medios es denominada “la voz de
Latinoamérica”). Quiza, a través de la introduccion del bajo, quiera materializar esa
internacionalidad y, con ello autentificar su discurso a partir de la vivencia de un pablico

mucho mayor.

Para terminar, el hecho de haber localizado el climax al final de la cancion y
especificamente sobre el verso que Sosa casi declama: “De un suefio lejano y bello, viday,
soy peregrino”, coincide directamente con esta tematica donde vamos introduciéndonos,
en la nostalgia materializada por el suefio lejano o incluso en el exiliado como peregrino.
Ayudando una vez més a la autentificacion del mensaje identificando, de manera

intertextual, a la figura del latinoamericano como autentificador de su propia vivencia.

A medida que vamos analizando los diferentes ejemplos podemos observar como los
recursos y procesos de significacion se van repitiendo, por tanto, durante el resto de

analisis destacaremos aquellos aspectos clave para lograr la comprension de los dos
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ultimos niveles (intertextualidad y autentificacion), sin detenernos en algunos recursos-ya

mencionados durante estos tres analisis.

Asi desembocamos en el ejemplo de «Los hermanos». Sobre la tonalidad de Sol menor y
con el Unico acompafiamiento de una guitarra, la estructura se corresponde a la métrica
del romance que va a diferenciar tres estrofas (A, A’ y A’’) divididas a su vez en dos
partes y un estribillo que servira de elemento cohesionador utilizando el titulo para ello.
Sobre este primer nivel podemos observar como, de nuevo, los conceptos de tematizacion
y pasionalizacion aparecen a lo largo de ambas canciones, ya que Yupanqui utiliza
recursos significativos parecidos. En primer lugar, el uso de la tematizacion lo hemos
visto y lo veremos en todos los ejemplos, relacionado con las formas métricas de la poesia.
Muchas veces, los versos con mas importancia y que mas se quieren destacar son
repetidos casi como un estribillo que va cambiando en cada estrofa. En este caso, ya desde
el titulo entendemos el énfasis y la importancia que cobra el sustantivo. Los versos “Yo
tengo tantos hermanos / Que no los puedo contar” se convierten en estribillo de una
métrica de romance (8- 8a 8- 8a) dando a entender quiza, en el plano intertextual, que
considera sus hermanos al resto de latinoamericanos que han tenido que abandonar su
pais, como ella. De esta forma se van generando los procesos de autentificacion a través
de la figura del otro y sus vivencias como latinoamericano, pero también en la propia
artista, que se identifica como latinoamericana en el pais de su exilio. En torno a esta
tematizacion aparecen pequefios recursos que, junto a la métrica, dan ritmo a los versos,
como las anaforas dentro de la estrofa A’’’ (a5, a6 y a5”) “Y asi...”, preparando otro de
los recursos que son mas visibles en estas dos canciones: la pasionalizacién. En este caso,
la palabra libertad, al ser una afirmacion y no una pregunta (como ocurria con la misma
palabra en la cancidn «Recital a la libertad» de Guarany) provoca que se decelere el tempo
y la palabra termine en los graves.

Entrando en el nivel intertextual, a diferencia del ejemplo de Guarany, Sosa no se centra
en el momento de la lucha, no esté pidiendo la libertad a nadie, esta afirmandola. Esto
podria ser un recurso de autentificacion, de manera que, a través de su propia vivencia, el
exilio, autentifique el mensaje de esta cancion. Asi, el factor de desenlace que supone
generar un descenso en los tonemas refleja una afirmacion de la palabra tras esa
pasionalizacion, dandole alin mas importancia, gracias a la tematizacion de los estribillos
y del uso de las anaforas en las estrofas anteriores a ese puente final que se convertira en

el climax de la cancién, como vemos expresado en la tabla.
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ESTROFA A ESTROFA A’ ESTROFA A”’
Puente Puente s Puente/
al a2 Estr* a3 ad estr ad a6 a5 il
Yo tengo (...)
Yo tengo Cada tantos Gente de Cop un Y asi Y asi nos Y asi Y una
cual con hermanos horizon s . - hermana muy
tantos mano seguimos | reconoce | seguimos
sus Que no ) te hermosa
hermanos . caliente h andando mos andando
trabajos | los puedo abierto Que se llama
contar A libertad
71N
Preclimax + tematizacion —J CLIMAX

*Estribillo **interludio

Figura 6. Localizacién del climax y procesos de significacion en «Los hermanos»

Unas ideas entre las que todavia podemos observar trazos de busqueda de la tematica de
libertad, es en la estrofa final, la cual concluye con los versos: “Yo tengo tantos hermanos
/ Que no los puedo contar /Y una hermana muy hermosa / Que se llama libertad”. Es
apreciable que el registro con el que se trata el tema es bastante diferente al estilo de
Guarany, sin embargo, aunque mas profundamente y menos explicita, la critica social y
la busqueda por la libertad siguen presentes en los versos que Sosa rescata del musico
argentino. Y esto es visible también gracias a los diferentes procesos que se han utilizado
para la autentificacion del mensaje, en este caso, como veiamos en el ejemplo anterior, la
naturaleza como simbolo del estereotipo latinoamericano, presente en palabras como las
semillas (estrofa a6), ademas de todo lo comentado en «Piedra y camino» que este

ejemplo también comparte (entorno rural, naturaleza, antigiiedad etc.)

Pero, al igual que lo fue la zamba en el primer ejemplo, los ritmos utilizados son una de
las maneras de autentificar el mensaje a través de la intertextualidad. «Los hermanos»
utiliza pies ritmicos de milonga, que, junto al tango, es uno de los dos géneros argentinos
mas reconocidos y vinculados al pais. Concretamente se trata de una milonga campera,
la cual se diferencia de la portefia por la caracteristica bailable de esta ultima. De esta
forma, Sosa utiliza un ritmo que va a autentificar ese discurso gracias de nuevo a la

intertextualidad de los préstamos que toma de Latinoamérica.

2= ==t

Ejemplo 8. M. Sosa, «Los hermanos», pie ritmico de milonga campera
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Ademas de los géneros, la masica folclorizada siempre ha estado muy ligado a la religion
y no debemos pasar por alto alusiones a la practica, por ejemplo, de rezar en la parte a3
de la estrofa A’.

Para terminar con los ejemplos de Mercedes Sosa, cabe mencionar que, como ya hemos
visto, la forma de esta cancion es tripartita (estrofa A, A’ y A’’) delimitada por interludios
instrumentales conformados por un motivo recurrente en la guitarra (ver ejemplo 9). Cada
estrofa se divide en dos, siguiendo la métrica del romance, y un estribillo final cuya
importancia viene dada gracias a la repeticion del mismo estribillo, del énfasis del titulo
y del ritardando que cada linea melddica al llegar a ellos. Es cierto que, aunque la cantidad
de acordes aumente, la armonia y la textura siguen sin presentar grandes complejidades,

manteniendo esa sencillez voz - guitarra propia del cantautor.

Ejemplo 9. M. Sosa, «Los hermanos», motivo conductor en la guitarra

Para desarrollar lo comentado anteriormente sobre el climax de esta cancion, ubicado en
el estribillo de la ultima estrofa (ver figura 6), debemos observar el proceso por el que se
llega a ese climax y cdmo, a través de la tematica, se va autentificando el discurso a partir
de las vivencias de la propia artista y su exilio. Tras la presentacion de “los hermanos” en
la primera estrofa, llegamos a un verso clave de la segunda: “que siempre estd mas alla”,
en el que comienza a hablar del exilio utilizando una melodia ascendente, generando
tension durante los versos siguientes, para llegar al estribillo y concluirlo con un descenso
afirmativo. El siguiente estadio hacia el climax podriamos situarlo sobre el verso “Y en
nosotros nuestros muertos pa’ que nadie quede atras” (estrofa a5’), donde podemos
encontrar una critica clara, a través del timbre y la fuerza de la voz, que deja entrever la
ira y el enfado por la injusticia que se vivid en Argentina. Al igual que en el ejemplo
anterior, también termina con un descenso, afirmando que nadie se quedara atras y
posicionandose en la lucha. Por ultimo, llegamos al climax de la cancion, la estrofa A”’
canta directamente al exilio, habla de soledad, de perderse por el mundo, de encontrarse,
de reconocerse por el lejano mirar, curtidos de soledad etc. conformando el dltimo paso

para legar al Gltimo puente y a la palabra “libertad”, que ya antes comparamos con la
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misma palabra y su forma de generar significados a partir de la musica en el ejemplo de
Guarany. Como deciamos, hablaba de hermanos, pero también la libertad es su hermana,

y no la pide, sino que, a través del descenso de los tonemas en la cancion, la afirma.

3.1.3. Jorge Cafrune

Tras este segundo estadio en el recorrido por temas escogido para el analisis, vamos a
continuar con las transformaciones tematicas hacia el discurso nostalgico del exiliado que
mantiene la rabia por la lucha en su pais, pero que igualmente presenta pigmentos de
tristeza por la distancia y la lejania de su tierra. Es el caso de Jorge Cafrune y su disco La
muerte del minero grabado por CBS en 1976, un afio antes que los dos ejemplos
anteriores. A pesar de encontrarse en tercer lugar del recorrido, debemos mencionar que
las dos canciones seleccionadas presentan una evolucion bastante destacada en cuanto a

tematica se refiere.

Si nos detenemos a analizar formalmente el primero de los dos ejemplos, «Los
alambrados», nos encontramos con cuatro estrofas (A, A’, A”> y A’’’) compuestas por
dos partes (a y b) y un puente que sirve de hilo conductor entre estrofas, las cuales se
encuentran separadas por interludios instrumentales. La textura se fundamenta en voz y
guitarra sola en forma de melodia acompafiada excepto la introduccion que es un recitado
acompariado de la guitarra que realiza el mismo motivo que hara en el interludio 1
(1°54°’). Este fragmento coincide con el pasaje de mayor densidad arménica lineal. Es
visible que la armonia, sobre Do mayor, ayuda a estructurar la cancion en dos partes, ya
que la introduccion y el interludio 1 se construyen arménicamente sobre una cadencia
frigia y constituyen ambos las partes mas ricas armonicamente, mientras el resto de
estrofas se centrar en los grados tonales, utilizando el acorde de séptima en alguna
ocasion, como vemos en la figura 7. Ademas, el registro vocal de Cafrune en las dos

canciones que vamos a analizar son entre Dosy Res.
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Intl Estrofa A Estrofa A’ Estrofa A’ | Int | Estrofa A’*’
Int2 Intl
a b [ P a b P alb]lP] 2 al b ]P
Cadencia
frigia con el
Cadencia I\T_' V- II'\\//_' I-V- V- I mayor,
frigia (Im- | 7 | | diferencia o o
VIib-Vib- I'\”) I-V- {)’ | '\\//_I' 1-V- | 1-V- {)/ | | containtro —A —A
V) Im-V | [ | | 1 (I-VIlb-
VIb-V) I-V

*Interludio **puente

Figura 7. Plan tonal de «Los alambrados»

En cuanto a la parte ritmica, se aprecian diferentes pies ritmicos de la milonga campera
rural. Sobre un 2/4, Cafrune utiliza la agdgica para enfatizar diferentes palabras o retardar

la entrada de algunas, de manera que adapta el pulso a la diccion del verso.

Los recursos musicales utilizados en esta cancion tienen su correspondencia en los
procesos de significacion. Como vemos, el interludio que divide ambas partes de la
cancion, sobre la cadencia frigia, adquiere un caracter de ascenso que va a culminar en lo
que serd el climax de la cancion: el puente de la Gltima estrofa. De forma que
estructuralmente también se genere ese ascenso hacia el climax tematizando las
estructuras formales de cada puente hasta llegar al final. Pero no solo es el hecho de
repetir la misma estructura en cada puente lo que va conformando este ascenso, cada uno
de los puentes estd compuesto por dos partes, una ascendente que podria entenderse como
llamada o grito, cuyo punto mas agudo recae sobre conceptos clave como “echaron
mano”, “soy nada” y “el cielo esta encima”, utilizando el recurso de la pasionalizacion.

Las segundas partes de los puentes son mas personales e intimas y, junto con el descenso

musical, afirman frases como “donde duerme mi padre”.

Interludio2 Interludiol Interludio2

Intro A(ab) Puente y A’(ab) Puente y A’’(ab) Puente y A’’(ab) Puente
suerte que el
Quejade | Que esta H?Z %e Tierra | Quiseser | Pordénde | Hoy tan Aqui Cielo esta
los indios | tierra era eghapr)on donde algoy | nohabran | solola | naciy me eneima....
patagonicos | de Dios, “mano. largos | soy nada, | tranqueras | huella, crié, si no, también
lo alambraban
Preclimax CLIMAX

Figura 8. Localizacion del climax, ascensos en tonemas y pasionalizaciones «Los alambrados»
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qui-se ser al-go_ysoy na-da Ya no_es mi-o ni_el pai

Ejemplo 10. J. Cafrune, «Los alambrados» ejemplo de pasionalizacion y descenso/ascenso del tonema final

A continuacion, analizaremos estos mismos aspectos poético-sonoros, asi como de

localizacion del climax y demas recursos de significacion de la siguiente cancion «A

Jujuy siempre se vuelve», de manera que posteriormente podamos analizar, a partir de

ellos, la intertextualidad y los procesos de autentificacion con el que el musico construye

su discurso.

Sobre la tonalidad de Si b mayor, la cancion se compone de cuatro estrofas (A, A’, A’y

A’’”) matizadas por un puente en cada una, un estribillo, introduccion e interludio

instrumental, una estructura sencilla cuya complejidad comienza a entreverse en la parte

armonica, que utiliza cambios de modo, acordes de séptima y una variedad de acordes

mas amplia que lo que hemos podido analizar hasta ahora, como vemos en la figura 9.

Intro Estrofa Estrofa Estribillo+ Int Estrofa A”’ Estrofa Estribillo
A-+puente A’+puente puente +puente A’”’+puente +puente
1-VII VI-Vi-
(Mayor)-I I-V7-1-V 1-V7-I-V 17-1V-1V-I VI 1-V7-I-V 1-V7-1-V 17-1V-1V-1
VI-V#-VI VI-IV-V VI-IV-V I-VI-IV-V V-IV-V- VI-IV-V VI-1V-V I-VI-IV-V
V-1V-V- I-VI-V-I 1-VI-V-I I-1V-V-I 1-VI-V-I I-VI-V-I 1-1V-V-I
(V) x2 (1-V) x2

Figura 9. Plan tonal de «A Jujuy siempre se vuelve»

En cuanto a la parte ritmica, esta cancion utiliza pies ritmicos de zamba sobre un compés

de 6/8 y el musico también va adaptando el pulso como en los ejemplos anteriores, sobre

todo en cada puente, donde la guitarra realiza un motivo en arpegio que hace que el tempo

se desajuste y se pierda el caracter ternario. Asi, justo antes de comenzar los puentes, el

tempo del motivo de la guitarra desaparece, consiguiendo que, tras este pequefio silencio,

se potencie el puente, que se convierte en el climax de cada una de las estrofas. Es por

eso que esa desaparicion momentanea del motivo de la guitarra aporta expresion e

importancia a lo que suena a continuacion. Por tanto, cada estrofa encuentra su propio

climax en su puente, gracias a que las segundas partes de cada estrofa (donde se ralentiza

el tempo) preparan la llegada al climax haciendo caminar la cancion a raiz de la
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pasionalizacion y el sostén de los conceptos como “encadend”, “volver” o “encerrado”

entre otros. A continuacion, podremos observar como los climax de cada puente van

conformando un ascenso hasta el Gltimo climax que se encuentra en el estribillo final.

Estrofa Estrofa Estribillo+ Int Estrofa A’ Estrofa Estribillo
A+puente A’+puente puente +puente A’’’+puente +puente
. Palomas Jujuy, si .
Jujuy, Juy, s O volveré . .
L lleven muero sin . Jujuy, si muero
(cuando O volveré cuando el | hecho zamba, >
3 volando, verte, . sin verte
volveré? viento
o Y cabalgando .
. Ah, jcuando Que me Que me tiren

La vida me p . Y encerrado en un €n un eco, ,

— podré volver? | tiren como como lluvia, y
encadeno, de - corral, de lapachos guedar ,
TSI Volver en lluvia, y - - floreceré en tus

la distancia . florecidos. amaniado a ST

e coplasy en floreceré en — —_— Cerros
estoy preso. mi tierra. B

cantos tus cerros _—

Preclimax Preclimax Preclimax Preclimax Preclimax CLIMAX

Figura 10. Localizacion del climax, ascensos en tonemas, pasionalizaciones «A Jujuy siempre se vuelve»
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Ejemplo 11. J. Cafrune, «A Jujuy siempre se vuelve» pasionalizacion y ascenso del tonema (puente 1)

Una vez analizados los aspectos poético-sonoros y los procesos de significacion de ambas
canciones, estableceremos una relacion intertextual y de autentificacion a partir del cual

Cafrune construye su mensaje.

A pesar de encontrarse en tercer lugar del recorrido, debemos mencionar que las dos
canciones seleccionadas presentan una evolucion bastante destacada en cuanto a tematica
se refiere. Por un lado «Los alambrados», la primera de nuestro analisis, potencia de
manera explicita esa parte combativa que increpa, culpa y denuncia la injusticia social y
politica vivida en Argentina. Por otro «A Jujuy siempre se vuelve» refleja claramente ese
paso de lucha y levantamiento hacia la afioranza y nostalgia por su propio pueblo de
origen, Jujuy, a quien dedica la cancion. Es por eso por lo que a este masico lo ubicamos
como un ejemplo mas cercano a la mirada distante que a la lucha por su tierra, a pesar de
que el primer ejemplo tenga una critica social y politica clara. Sin embargo, al igual que
ocurrio en el caso de Sosa, la tematica de lucha no sera usada en el mismo registro que

Guarany, aungue el discurso pueda ser incluso mas insistente y combativo. Los versos de
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Cafrune son mucho menos explicitos, la critica ha descendido un nivel y se encuentra

latente bajo versos aparentemente calmados y algo timidos.

Podemos observar esto ya desde el inicio de «Los alambrados», cuyo primer verso expone
una queja y delimita al emisor, a partir del cual pretende autentificar su mensaje. A través
de la vivencia del otro, de la figura del indio, quien autentifica directamente ese
estereotipo del latinoamericano vinculado con la tierra, la naturaleza y la antigliedad que
hemos observado en todos los ejemplos hasta ahora: los indios patagdénicos. Esto es una
manera mas de enfatizar esa identidad latinoamericana unida con lo nativo, con lo antiguo
y lo primitivo y por tanto legitimo para la pretendida musica folklérica, un préstamo con

el que se pretende autentificar el mensaje.

Relacionado con esa idea de trascendencia, no podemos obviar, igual que ocurre en el
caso de Sosa, la inherente alusion religiosa que poseen la mayor parte de las canciones
que conforman el Nuevo cancionero argentino. La religion mantiene un vinculo innegable
con esta pretendida musica folcldrica y es un elemento comun en el género. Ejemplo de
esto es la primera estrofa (a) de «Los alambrados». Para mantener el discurso de
autentificacion en base a la figura del latinoamericano a traves de conceptos de la
naturaleza, de nostalgia y de tristeza Cafrune habla de tiempo, de la lejania donde le lleva
la vida y el estar preso de la distancia, la figura del vuelo de la paloma como simbolo de
libertad, la personificacion de él mismo en la lluvia, en las flores, habla del viento, del
arriero, la tierra contrapuesta a los cielos...conceptos que lo ligan a la naturaleza, a la
tierra y con ello a lo primitivo. También aparecen muchos elementos musicales que
hemos visto en otras canciones como la alusion a la guitarra, a la zamba (género de esta
cancion) y el propio musico se personifica en estos elementos y, ademas compara
elementos de la naturaleza con aspectos musicales (“trueno de los bombos y baguala de
las tormentas”). Lo interesante de esos conceptos es que, a medida que analizamos los
puntos de mas tension, pasionalizacion o el ascenso o descenso de los tonemas,
observamos como estos coinciden con los puntos de climax, viendo como lo que se
enfatiza en la palabra, lo hace también en la masica y ambos énfasis se potencian entre

s

Sl

Otro de los aspecto que ayuda a esa autentificacion. Es el uso de voz y guitarra,
caracteristico de la cancion de autor, y el empleo de un género reconocido como

tradicional, en este caso una zamba. Con ello, consigue generar ese vinculo con
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Latinoamérica del que ya hemos hablado con anterioridad. En segundo lugar, y bastante
caracteristico de este mdsico, es el timbre de la voz, un timbre cuya principal
caracteristicas es la capacidad para rechazar los recursos académicos, de manera que
pueda ser leido como simbolo de naturalidad, sinceridad y honestidad que lo
caracterizaran como persona real. La voz, por tanto, no estd educada, hay partes que no
estan afinadas, sin embargo, esto no es algo negativo, porque el objetivo aqui no esta en
el idealismo estético culto, sino que se ubica en la basqueda de lamento natural que
vincule la perfomance con la voz del pueblo. Entendemos por tanto que la zona intima se
convierte ya en este punto del analisis en una de las caracteristicas clave para observar el
cambio de temaética. Aunque tanto Cafrune como Sosa podrian mantener tonos,
afinaciones, academizar su vibrato o el resto de recursos, los masicos mantienen ese tipo
de acciones, reforzando siempre el espacio intimo de la proxémica de Moore,

presentandose su imagen como una persona real que lucha por lo que canta.

Como hemos mencionado, la critica de Cafrune no puede compararse a la de Guarany.
Mientras este ultimo utiliza la escena publica para realizar su arenga al pueblo e invitarlo
a la lucha, Cafrune critica la situacién desde lo personal, desde la zona intima de la
proxémica de Moore conformandose como la persona real que vamos vinculando a la
segunda tematica de distancia, nostalgia y afioranza por el lugar de origen. Estos ejemplos
podemos verlos al hablar de su padre, de sus abuelos e incluso explicando que es dénde
se crid (a de estrofa A’”’). De esta forma, la autentificacion parte desde la vivencia del

musico.

A pesar de que la tematica es evidente, esta critica también aparece en los niveles menos
superficiales. La musica refuerza exactamente los puntos donde mayor carga ideoldgica
hay, potenciando esa critica que, como deciamos al inicio, no es tan directa y explicita
como la de los primeros ejemplos de Horacio Guarany. Estos puntos van apareciendo en
cada uno de los puentes de manera ascendente a medida que vamos avanzando, llegando
al climax de la cancién con el ultimo de los cuatro puentes: “suerte que el cielo esta
encima, si no también lo alambraban”, donde culmina la critica que predomina desde el
inicio (la tierra no es de nadie) hasta el final (menos mal que el cielo no lo pueden
robar/apropiarse). La tematica es clara y contundente y, ademas, la musica refuerza esa
potencia a traves de la repeticion del motivo melddico ritmico de cada una de las partes
(voz e instrumentos) generando esa sensacion de ascenso hasta la categorizacion del verso

final.
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La tematica que se potencia durante ambas canciones alude de diferentes maneras al
exilio, algunas més explicitas y otras que podrian interpretarse como tal. En el caso de
«Los alambrados» ya vimos que las segundas partes de los puentes son mas personales e
intimas y, junto con el descenso musical, afirman una realidad muy personal. “Donde
duerme mi padre” hace alusion a su familia, e incluso podriamos interpretarlo como
referencia a esa patria que le han robado, que es la tematica principal. También la
expresion “ya no es mio ni el paisaje” podria referirse a la pérdida de vinculo con el lugar
de origen causado por el exilio, y, ya, por ultimo, sobre el puente final recae el climax

donde se expone que se lo han robado todo.

Si observamos ambas canciones, el paso de una a la otra es un ejemplo a pequefia escala
de lo que ocurre a gran escala dentro de este recorrido tematico. Al igual que ocurrié con
Mercedes Sosa, mientras la primera de las canciones se centraba en ese componente de
critica ideoldgica, la segunda cancion reflejaba ese componente nostalgico del exilio
acompariado del penar del musico por la distancia con su tierra. En este caso Cafrune
canta a su tierra preguntandose cuando podra volver. La lucha ya no esta, y la critica del

primer ejemplo se va desvaneciendo para dar paso a la tristeza por la lejania de su tierra.

3.1.4 Roque Narvaja

Este recorrido tematico desde la lucha combativa hacia la nostalgia edulcorada parte de
la separacion clara de los musicos Horacio Guarany (cuya figura se vincula directamente
con el primer estadio de la tematica) y Alberto Cortez (con quien daremos fin al
recorrido). Sin embargo, como ya hemos mencionado, los tres musicos intermedios
mantienen ambas caracteristicas a pesar de que cada uno las presente a partir de recursos
compositivos diferentes. El caso de Roque Narvaja mantiene tematicamente esa presencia
de critica, al igual que Cafrune y Sosa, pero se acerca definitivamente a la segunda
tematica de nostalgia. La razén de su colocacion en cuarto lugar viene dada, mas que por
la tematica literaria, por el reflejo de esta en la parte musical. A pesar de que, igual que
ocurre con los dos anteriores, las dos canciones elegidas también sean reflejo de esa
evolucion tematica, el reflejo musical presenta un peldafio mas en este recorrido,
acercandose al modo de proceder musicalmente de Cortez, alejandose de esa escena de
musica pretendida folkloérica con todas las significaciones que posee (entorno rural, clase

obrera, canto al pueblo, conservacion de la tradicion, genuinidad de lo antiguo,
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sentimiento de autenticidad) y acercandose a la musica de consumo'y a lo que era simbolo

de modernidad en el momento.

Uno de los principales exponentes de esto en el caso de Narvaja es, a primera vista, el
cambio de género. En las dos canciones del disco que vamos a analizar, Quién... grabado
en Espafia en 1978, ya no escuchamos géneros populares como la zamba o milonga, el
disco de Narvaja presenta un cambio musical claro hacia una fusion Folk cercana al rock
en castellano. No obstante, aunque con tintes mas tenues, la critica politica y la alusion a
la situacién de su pais sigue presente, lo que lo ubica en esa escena argentina mas alla de
las sonoridades modernizantes que propone, aunque de manera mucho menos evidente

que los anteriores.

La canciéon que da nombre al disco, «Quién...», esta construida sobre una estructura
estréfica formada por dos partes. En la primera encontramos una introduccidn a guitarra,
las estrofas A y A’ separadas por interludios, un estribillo y un interludio central que
repite el motivo inicial de la introduccion. En la segunda parte, la estrofa B y B’ se
encuentran separadas por interludios y terminan con un estribillo final. Esta forma esta
construida a raiz de la repeticion de motivos sencillos en cada instrumentos que van
pasando por cada uno, bien sea en unisono o intercalados, pero manteniendo siempre el
hilo conductor musical y construyendo una base sélida y estable, dejando que la letra
pueda variar algo mas y que no necesite repetir ni la letra del estribillo para entenderlo

estructuralmente como tal.

Estos motivos ritmico-mel6dicos que van pasando por cada una de las voces (guitarra
acustica, piano y cuerda) se mantienen en 3 células ritmico-melddicas principales, ademas
de las utilizadas para conectar los versos de cada estrofa (sefialado en el ejemplo 12). De
esta manera, la parte instrumental es la que mantiene la cohesidn, es decir, aungque veamos
una estructura clara de estrofa, interludios y estribillos, no es la letra la que lo presenta,
ya que no hay mayor repeticion (ni en los estribillos) que la anéfora en la palabra “quién”.
Siendo el titulo, esta palabra construye a su alrededor una repeticion (tematizacion) que
aporta importancia a la palabra repetida. Por tanto, el hecho de que en la letra no exista la
claridad de estructura que, en conjunto, nos aporta la cancién, es gracias a la estructura
que los motivos van generando a partir de la repeticion y la conexion entre ellos y la parte

cantada.
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Asimismo, a partir de la repeticion y el uso de los motivos ritmico-melddicos principales,
podemos observar como esa anafora sobre la palabra “quién” genera, a partir de la
tematizacion, un ascenso hacia el climax de la cancidn que recaera sobre el estribillo final,

el unico que no se inicia con la anafora. Como podemos observar en la figura 11.

Interludio Interludio Interludio Interludio Interludio
Estrofa A y EstrofaA> wy  Estribillo y EstrofaB y EstrofaB’> y  Estribillo

. - Ouié Ouié (..)
Quién me presta | Quién me toma lE)i:énr:ehal;JII()ert;LEI rel;g?érﬂr?a habluf;rezindr:Tas
una escalera de la mano g—cielo P manta flores i Yo su pronto
mensajero!
Preclimax y tematizacion de la palabra “quién”
J CLIMAX

Pequefio climax

Figura 11. Localizacion del climax de «Quién...»

Es destacable que ambos estribillos son las dos partes de climax en esta cancion pero
que, segun lo comentado, el segundo estribillo adquiere una intensidad que la textura,
dinamicas y tempo, van construyendo a lo largo de toda la cancion, para desembocar en
el tltimo estribillo y més concretamente en el verso repetido “jYo su pronto mensajero!”,
como hemos visto en la figura 11. A continuacion observamos ese escalén anterior sobre
el primer estribillo, construido también a partir de la pasionalizacion sobre el tonema

ascendente de la palabra “quién” que conformaran ese ascenso hacia el climax final.

wi
edggee—og| w;.%ﬁ g !333335 .

|- 1 1 -
L=

Ejemplo 12. R. Narvaja, «Quién...» motivos ritmico-melddicos principales
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Ejemplo 13. R. Narvaja, «Quién...» pasionalizacion sobre la palabra “quién”

Todo lo comentado ocurre sobre una armonia de Re mayor compuesta por grados tonales
y la introduccion esporadica del Il, con un &mbito de la voz entre Doz y Fas. Asi, la
complejidad musical es mas bien melodica, al entrelazar, de manera ordenada y clara los

diferentes motivos que van pasando por las lineas melddicas de cada instrumento,
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construyendo poco a poco esa amplia textura que consigue mantener la intensidad hasta
el climax. El pulso es estable durante toda la cancién gracias a los motivos a ritmo de

negras sobre un 4/4 en la linea del bombo que, que se acomparia de breaks antes de cada
estrofa y de la segunda parte del ultimo estribillo, donde se encuentra el climax.

«Trabajador latinoamericano» es el segundo ejemplo de Narvaja escogido para el analisis
y podemos observar codmo la musica comparte caracteristicas con la musica popular
espafiola de consumo. Sobre la estructura estrofica de introduccion, estrofas, interludios
y estribillos en Si b mayor y una melodia vocal de ambito entre Faz y fas, la armonia va
ampliando su variedad utilizando modulaciones al relativo menor o cambios arménicos
mas rapidos que dotan de agilidad a la estructura. Al contrario que en el ejemplo anterior,
«Trabajador latinoamericano» genera su forma a través de la métrica y estructura literaria.
Compuesto cada fragmento por 3 partes de lineas melddicas casi exactas incluso en la
parte del estribillo, la cancién presenta una cohesién completa, de manera que aquellas
partes que salgan de la repeticion van a poder considerarse puntos climax. Como se puede
apreciar en la figura 12, el estribillo se compone de un fragmento (1) que se distingue del
resto, ya que las partes (2) y (3) coinciden con las de cada estrofa. Esta tematizacion
ritmico-melddica permite que cada fragmento de la cancidn sea predecible (caracteristico
de los géneros de consumo masivo) y permite hacer destacar aquellas partes que se salen
de la estructura principal. En este caso podriamos resaltar cada parte (3), que sirven en
muchos casos de enlace con el interludio posterior, asi como la parte diferente de los

estribillos, donde se tematiza la palabra “trabajador”.

‘ Interludio Interludio u Interludio Interludio u Interludio ‘

EstrofaA v Estrofa A’ w Estribillo * Estrofa B y Estrofa B’ y Estribillo
1. con tu permiso 1. tus brazos 1. Trabajador, 1. siendo un 1. desde la costa
voy a alzar lavoz | son las ramas trabajador chaval perdiste hasta la puna ya
paracantarte una | del sudor(...) | latinoamericano la ilusion (...) (...)
cancion, | o
2. tu cara es 2. de la creacion 2. saliste al 2. se escuchan latas 2.
2. hermano de la como una eres hermano: campo a bullangueras; (...) 3. caminas la
primavera (...) bandera (...) (...) cosecharla (...) revolucion x3
3. llamando al
3. jcancioén de la 3. la cara del 3. caminas por | 3.avolar siendo hombre
liberacion! trabajador tu evolucion pichén y su razon (ee)
1. 1-H-11-1H-1-1-V/VI 2. IV-V-II-VI-II-V-V/VI 3. IV-V-I
Preclimax + descenso en los tonemas CLIMAX

Figura 12. Plan tonal, estructura y localizacion del climax de «Trabajador latinoamericano»
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La estructura de cada estrofa y estribillos es muy firme, utilizando las partes (1) como
antecedente, las partes (2) como puente y las partes (3) como consecuente, cerrando
posteriormente con el interludio musical. Esto se ve reflejado, tanto en la parte musical,
como en su relacion con la parte literaria. ElI antecedente presenta, ascendiendo y
pasionalizando (subrayado en estrofa A de la figura 12) sobre un acorde prestado (Re
mayor, V/V1) esa apertura (sustentada por conceptos como “alzar la voz” con la cancién,
la metafora de la “piel como corteza de arbol”, “perder la ilusién”, o la distancia “desde
México hasta el sur”). Las segundas partes enfatizan la accion del trabajador
latinoamericano frente a la situacion inicial utilizando una secuencia descendente de
acordes que termina con el consecuente, con un tonema descendente afirmando los
aspectos clave de esta tematica: “jcancion de la liberacion!”, “la cara del trabajador”,
“caminas por tu evolucion”, “volar siendo pichon”, “llamando al hombre y su razoén” o la
sexta y ultima parte nimero 3, donde podemos apreciar el climax de la cancidn: “caminas
la revolucion” (subrayadas también en la figura 12). Debemos destacar que esto solo se
aprecia al escuchar la cancion del disco original, no aparece escrito en la letra de la carpeta

del vinilo, sino que aparece escrito “caminas por tu evolucidén”, como en el estribillo

anterior.

Llegando a los Gltimos niveles, para estudiar la intertextualidad que la relacion que estos
parametros poético-sonoros establecen con la temética debemos analizar estos
fragmentos deteniéndonos a comprobar las relaciones que se establecen entre mdsica y
letra. En primer lugar, la teméatica que hemos tenido hasta el primer estribillo de
«Quién...» esta totalmente apartada de la tematica combativa con la que comenzamos el
analisis. La nostalgia edulcorada e idealizada se deja ver entre versos como “quién me
presta una escalera para llegar a mis suefos”, primer verso de la cancion, y va
transformandose hasta llegar al estribillo final donde ya encontramos el canto a la tierra,
a la naturaleza, a su pueblo, a su gente y a su propia figura como mensajero, como
vehiculo de expresién del pueblo. El hecho de que, como musico latinoamericano, es el
que da voz a un lamento que podria ser tanto suyo personal como de todo su pueblo
reprimido por la situacion politica en Argentina. A través de esta vision es como el muasico
intenta autentificar su mensaje, aunque de manera menos explicita que el resto de

musicos.

Ya dijimos que todos los conceptos destacables en la cancion los hemos analizado en base

a los procesos de tematizacion y pasionalizacion, sin embargo, en este caso estos procesos
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se construyen a una escala mayor que en el resto de ejemplos. El climax de la cancion es
la pasionalizacion que emerge de la tematizacion que se hace sobre la pregunta “;quién?”,
sin embargo, durante estos minutos, no sabemos hacia qué figura va dirigida la pregunta
del masico, pero el climax de la cancidn nos contesta. El receptor es la tierra del musico
y se nos hace ver a través de la repeticion en ambas partes del estribillo de la palabra
“tierra”. Al buscar la manera de autentificarse que tiene el musico, su voz, un parametro
que anteriormente nos ha servido como exponente de zona intima de la proxémica, ya
parece estar mas educada académicamente, no hay desafinaciones, ni glissandos, ni
fragmentos més rasgados, ni casi variacion en el tempo, que se mantiene firme cuando en
los ejemplos anteriores cada musico lo iba modificando para encajar el verso. La forma
de presentar la figura del musico como persona real se ha transformado, aunque eso no
significa que haya desaparecido. Narvaja se introduce en una escena musical de forma
diferente a la de Guarany o Cafrune, mantiene esa critica y se lamenta por su pueblo, pero
lo hace adentrdndose en la musica de consumo, mas que en la pretendida masica folclérica
como han hecho los tres masicos anteriores. Por eso, los rasgos que hemos identificado
antes relacionados con la musica que se denomind folclorica no aparecen en estos
ejemplos, como lo primitivo o lo antiguo, en este ejemplo escuchamos la modernidad de
la década de los setenta en Espafia, donde la mirada estaba dirigida al rock anglosajon.
Sin embargo, la zona intima se mantiene. Narvaja, aunque quiere introducirse en la escena
popular espafiola, también conserva su identidad como latinoamericano, e introduce, de
manera menos evidente, los aspectos que caracterizan al estereotipo latinoamericano que
hemos observado anteriormente. Pero esto lo hace, en el caos de la primera cancion, en
el punto de climax, justo al final de la cancién, cuando hace referencia a su tierra y con
ello al exilio que tanto caracteriza al estereotipo latinoamericano en Espafia: la relacion
con la naturaleza, los animales y el trabajo (vaca, becerro, mar, viento, fragua, acero),
pero también con su pueblo y con su papel como musico con respecto a €l (“ay tierra
bendita (...) ti los cantos de mi gente yo su pronto mensajero”). Con esto podemos
observar como el masico se introduce en la escena musical espafiol a través de un género
de consumo, pero mantiene esa zona intima gracias a la tematica del exilio, afioranza y
nostalgia por su pueblo (reflejada en versos como “quién me cerrard los ojos ahora que

me voy lejos” o “quién me lava las heridas si me pierdo en el desierto™).

A medida que vamos avanzando en el recorrido tematico la parte musical se transforma

de manera exponencial. Mientras la tematica se mantiene y va discurriendo hacia ese
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sentimiento de nostalgia que produce el exilio, la musica en este caso ya ha desterrado
totalmente los resquicios de géneros como la zamba, la chaya o el huayno y, tras la mirada
de «Quién...» hacia el rock anglosajon, este segundo ejemplo presenta trazos de géneros
como el funk, sobre todo gracias a los cambios constantes en los acentos y la linea del
bajo. Ademas del género y el cambio en el timbre de la voz del musico y su forma de
utilizarla, otro de los recursos més destacables es la modernizacion de la instrumentacion,
se electrifica la guitarra, se introduce un bajo y todo ello partiendo de una envoltura total
en sintetizadores. Esta sonoridad poco tiene que ver con la que comenzamos este
recorrido, donde Guarany, con bombo y guitarra lideraba al pueblo hacia la lucha. Nada
queda de esa actitud combativa en la musica de Roque Narvaja, sin embargo, muchos de
los procesos compositivos y los recursos para mantener esa identidad latinoamericana

siguen vigentes en este disco, a pesar de que la forma de introducirlos sea diferente.

La referencias a la naturaleza como la firmeza de la corteza del arbol, la pérdida de ilusion
por encontrarse lejos de la tierra, materializado en la Gltima estrofa con la distancia entre
México y el sur, es decir, toda Latinoamérica, también estan presentes en las dos
canciones de Narvaja y es algo que mantiene ese vinculo con el estereotipo
latinoamericano y, por tanto, es usado como autentificacion a partir de la vivencia del
pueblo. Por ultimo, debemos destacar el hecho de que el estribillo final aparezca en la
carpeta del vinilo de una manera, pero se grabase con una letra diferente. “Caminas la
revolucion” incita a la lucha y Narvaja consigue adentrarse en un género que no utiliza
en principio ese lenguaje combativo que supuestamente se habia dejado para otras
escenas, sin embargo, aunque quiza pasando inadvertida, la tematica continda latente

todavia en este disco.

3.1.5 Alberto Cortez

Para concluir con este recorrido debemos terminar con la figura de Alberto Cortez y uno
de los discos que graba en Espafa durante su larga trayectoria. El disco escogido es la
grabacion de uno de los conciertos que el musico ofrecio en el afio 78 en Madrid, En vivo
desde Madrid, el cual estd compuesto por canciones de composicion anterior a ese afio
pero que Cortez rescatd para aquel concierto. Es preciso destacar que la eleccion, tanto
del disco como de las canciones concretas, se debe, en primer lugar, a la cercania temporal

con los cuatro autores anteriores, pero, sobre todo, porque la discografia de Cortez nos
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supone una dificultad afiadida. Como sabemos, Cortez no llega a Espafia exiliado como
el resto de musicos y podriamos interpretar que, en principio no comparte con ellos ese
fuerte sentimiento de desapego y separacion con su tierra ni la lucha por combatir esas
injusticias. Pero realmente si que las comparte. Alberto Cortez se adentra, igual que
Roque Narvaja, en un ambiente musical diferente al que conocen los otros tres musicos.
Su fuerte presencia en television y radio puede ser un indicativo de que su musica no
generaba recelo durante la dictadura. Lo cierto es que, al adentrarnos en la larga lista
discogréafica del masico observamos ligeras y sutiles criticas, referencias ideologicas vy,
sobre todo alusiones a su destierro y la afioranza por su tierra. Tampoco es un dato menor
que Cortez asumiera desde Esparia algunos de los valores regenerativos de la poesia y la
musica que proponian sus colegas en Argentina, especialmente en la etapa que va desde
1967 hasta comienzo de los ochenta. Aqui hemos elegido las canciones «Distancia» y
«Camina siempre adelante», dos ejemplos que musicalmente se mueven entre la alusion
a los géneros musicales argentinos y la balada y cuyos recursos literarios nos pueden dejar

entrever esa nostalgia del artista latinoamericano.

Comenzando por el primer ejemplo, «Distancia» es, sin lugar a duda, el final del trayecto
tematico de este analisis- Esta cancion esta compuesta por tres estrofas (A, A’ y A’”) que
a su vez conforman A y B en cada una, tras cada estrofa tenemos un puente y, tras estos,
un interludio instrumental. Sobre esta estructura debemos destacar, primero, la
importancia de los puentes, igual que ha ocurrido en el resto de ejemplos. Esta
importancia viene dada por la repeticion de los mismos versos “un corazon de guitarra
quisiera para cantar lo que siento” que llega al climax de la cancion con el ltimo puente
que es distinto, “Un corazon sin distancia quisiera para volver a mi pueblo”. Esta
declaracidn se convierte en el punto climax gracias no solo a la letra, que va a dejar ver
la verdadera temaética de la cancion (volver a su pueblo) sino también a la musica, que
junto al aumento de textura (apoyo del coro en las fundamentales) y dindmicas genera ese

ascenso tanto musical como tematico de la cancién.

También esto tiene su reflejo o refuerzo en la armonia. Sobre una tonalidad de Mi b
mayor, la parte A de cada estrofa se realiza en modo mayor, el principal, pero termina en
menor que es el modo en el que comienza la parte B. Esto se corresponde con la letra.
Mientras A habla de recuerdos de la infancia, del primer amor o de la alegria, la parte B
contrapone ideas como la distancia con el “viejo y querido pueblo” donde jugd de

pequefio o de como el primer amor acab6 en silencio. Esto ocurre en las dos primeras

75



estrofas, en las cuales se repite el puente. Sin embargo, al llegar a la tercera estrofa tanto
A como B se contagian de ese sentimiento nostalgico de las partes B anteriores para
desembocar en el puente final, el climax de la cancion. Esta ultima estrofa (A’”) presenta
la pregunta que el musico hace a la personificacion de la distancia, ¢donde estaran sus
amigos y qué quedara de ellos?, para contestar y confesar su secreto en la parte B: que

sigue amando a su tierra, aunque se encuentra lejos de ella.

Introduccion Intelerludio Interludio Interludio
v

Estrofa A % Estrofa A’ y Estrofa A’
Puente Puente Puente
A B A B A B
Viento, Entre las | Un corazén P . Ny 3 Un corazoén
. Alli vivi Primer ¢Donde Regresare s .
campos y calles de guitarra . - sin distancia
. - e la amor de estaran los amis rara—
caminos amigas | quisiera ] . . quisiera
alegria... | mivida... amigos... | estrellas...
para cantar lo distancia distancia distancia distancia | P28 volver a
distancia | distancia | que siento. mi pueblo.
() = (..) (..) (..) (..)
-1-V7-1- [ Mibm
_1-\/17- \/_ W @ «“n «“n «w «w
I I| |I VI S IV-V-I
-im 11-V7-1
Preclimax + tematizacion de la palabra “distancia” CLIMAX

Figura 13. Plan tonal, estructura y localizacion del climax de «Distancia»

Durante todos estos puntos concretos podemos ir rescatando cémo se pasionalizan
algunas ideas importantes, como en el caso de los elementos de naturaleza que ya hemos
comentado en otros analisis como viento, campos y caminos (estrofa A). Las tres palabras
destacan en un registro agudo del que luego se desciende en la palabra distancia, una
palabra que se mantiene tematizada durante toda la cancion (subrayado en figura 13),
destacando en cada repeticién por su descenso del tonema final. En el caso del ritmo,
Cortez utiliza de nuevo la milonga campera rural junto a instrumentos como flautas,

cuerdas, guitarras, bajo, voces (cuyo ambito se encuentra entre Si2 y Mia) y percusion.

Llegamos con este dltimo ejemplo al final del analisis temético. Si comparamos este
ultimo ejemplo «Camina siempre adelante» con la masica de Horacio Guarany, Sosa 0
Cafrune, veremos que hay muy pocos aspectos comunes entre ellos, sin embargo, al
adentrarnos en el analisis mas especifico hemos podido observar como cada masico en
su carrera ha utilizado recursos diferentes para conseguir el mismo fin, adentrarse en una
escena musical diferente a la propia adaptandose al lugar de llegada, pero sin olvidar el
lugar de salida. Por eso vamos a cerrar este analisis con una cancion que podria pasar

desapercibida en un primer momento en comparacion con el resto de las ya mostradas,
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pero que presenta un nivel de significacién mas profundo del que venimos utilizando

hasta ahora.

Al igual que la anterior, la sonoridad de esta cancion, gracias a la produccion y los
instrumentos utilizados, poco tiene que ver con la sonoridad a guitarra acustica de los
ejemplos iniciales. El piano, las cuerdas, los metales, la guitarra y el bajo nos aportan
unas sonoridades diferentes a las que podriamos relacionar con el que ya hemos definido
como estereotipo latinoamericano, sin embargo, la tematica de esta cancion es donde
podemos encontrar esa relacion clara con el destierro, la nostalgia por el pais de origen 'y
de todo lo que eso supone para el masico. En este caso, igual que la textura se hace cada
vez mas compleja al introducir mas instrumentos, también la armonia va aumentando en
complejidad. Sobre la tonalidad de Mi menor, comienzan a utilizarse acordes prestados
junto con acordes de séptima constantes, asi como la modulacion al modo mayor (Mi
mayor) y al relativo mayor (Sol mayor) en los estribillos. Estas modulaciones, al igual
que en el resto de analisis, no parecen ser casuales. Utilizando la llegada del modo mayor
a los estribillos, Cortez genera en esta parte los puntos climax de la cancién. Durante las
estrofas (A, A’, A”’,A’”” y A”””’) Cortez, utilizando una melodia predominantemente de
grados conjuntos y con un registro de Re4 a sol, habla de su padre y de echar a volar, de
irse de casa y de cdmo la vida lo llama. Utilizando el modo menor en todo momento, asi
como los descensos en los tonemas finales de las palabras, crea un lamento alrededor de
esta idea. Idea que, al llegar al estribillo, contrapone con la alegria e ilusion del caminar
hacia delante, sin ofender a nadie.

A continuacién, presentamos el ultimo ejemplo, en el que podemos observar las

relaciones entre estructura, localizacion del climax, plan tonal y temética:

Estrofa A Estrofa A’ Estrofa A”’ Estribillo Int* Eit?,f a Ezt,r,qua ESU;:bI“
Cl.J.andO I_e (...) También En cuanto No has Cuando .
dije a mi - - de Camina
me fui de la llama la vida L . te falte :
padre que " Camina siempre confiar siempre
. casa Los hijos un
me ibaa . - adelante (...) enla . adelante
Cuando tenia siempre se - amigo
echar a tu edad van (...) piedra () (..
volar (...) / — (..)
- - Mi mayor | I-11"-V’-I
IIVVO/III; - VIVII - I- VIVII -IV- 1-IVM-
VIZ-HI-VIV- | VIF-HI-IV-I- | Sol mayor | [-117-V/7-| =A =A’
III-IV-7 1177 V7 N . Sl IVm
VIV-V X2
Preclimax CLIMAX Decaimiento + preclimax CL;(MA

Figura 14. Plan tonal, estructura y localizacién del climax de «Camina siempre adelante»
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Los dos primeros niveles del disco de Cortez han presentado claras diferencias con el
resto de mausicos, y, por tanto, su forma de autentificar el mensaje y de utilizar los
procesos de intertextualidad también presentara diferencias. En la temaética de
«Distancia» y «Camina siempre adelante» no hay critica, no hay lucha ni intencién
combativa, hay nostalgia, afioranza y penar por su tierra, desde luego, pero desde la
resignacion del que, ni lo vivi6 de tal forma, ni tampoco podria alzar mucho la voz de
forma explicita, ya que entonces toda su presencia en television y radio desapareceria.
Como hemos observado en los dos primeros niveles, aunque a primera vista parezca que
nada tiene que ver este ejemplo con los primeros, Cortez si que mantiene ese vinculo con
Latinoamérica. Y no lo hace Gnicamente a través de la letra de manera sutil, sino que
algunos recursos musicales también nos vinculan directamente a Latinoamérica y
especificamente a Argentina. Manteniendo el recurso que utilizaron el resto de musicos,
lo que més destaca es el uso de los pies ritmicos de milonga, en el primer ejemplo, como
base para construir a través del resto de timbres una cancién que encaja en los estandares
de la musica popular de consumo masivo pero que de forma latente mantiene el vinculo
con Argentina, el lugar al que, segun la letra, quiere volver. Manteniendo los estandares,
lavoz de Cortez serd como la de Narvaja, ya que ambos se introducen en el mismo espacio
sonoro vinculandose a la modernidad, aunque comparan la escena ligada al exilio
argentino en Espafia. No obstante, Cortez también se mueve dentro de la zona intima de
la proxémica de Moore, la tematica que refleja es totalmente personal y, aunque la voz
no sea como las anteriores, busca identificarse como persona real a partir de tratar temas
de su infancia o sus recuerdos, entre otros. Esta es la forma a través de la cual Cortez

busca autentificar su discurso, desde su propia vivencia.

También esto ocurre en el tltimo de los ejemplos de nuestro analisis, donde habla de irse
de casa y echar a volar . Aunque en el plano de la autentificacion el de la persona real es
el primero que surge, ya que es Alberto Cortez el que parece haber vivido esa marcha,
ese abandono voluntario del hogar aconsejado por su padre. Sin embargo, si esa
autenticidad se ubica en el plano del personaje, la relacion con esa partida es mas
compleja. Por ello es oportuno preguntarse hasta que punto el personaje creado por el
cantante no estd usando ciertas figuras retdricas para hablarle al espectado espafiol,
impactado por la dictadura argentina, de su exilio, del consejo paternos de huir para
salvarse. Los versos como “No has de confiar en la piedra con la que puedas topar,

apartala del camino por los que vienen detrds” o “y nunca ofendas a nadie para que nadie
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se ofenda” serian el resumen de esta cancion. De manera educada, poco explicita, Cortez
juega entre el recuerdo de su pais de la persona real y la critica del personaje que sufrio
la dictadura al contexto politico que lo hizo salir del pais. Sin embargo, al llegar al
estribillo, el mdsico ensalza la esperanza de mirar hacia adelante y dejar el pasado atras.
Actitud més cercana a la persona real, ya que Cortez se traslada a Espafia en la década de
los sesenta, se casa y no vuelve a vivir a Argentina. Como ya hemos visto la parte musical
acomparia en todo momento esta tematica a traves del uso de los cambios de modo para
contrastar ambas escenas (afioranza del exilio y el seguir adelante a pesar de todo) en los
estribillos, la instrumentacion utilizada, las texturas y las dinamicas que potencian esos

puntos de climax y permiten la cohesion de texto y masica.

Cerrando asi el recorrido temético, hemos podido observar como la linea temaética es
continua y podemos observar como cada musico con su situacion profesional y personal
construye su identidad sonora a partir de unos recursos especificos para adentrarse en esa
escena espariola cuyo publico va a escucharles y a sentirse representado por esa afioranza
al pasado, a la época sin dictaduras ni represiones, aspecto que tanto Guarany, como Sosa,
como Cafrune, como Narvaja, como Cortez y el pueblo argentino tienen en comun con el

espanol.
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CONCLUSIONES

No cabe duda de que, para abordar el analisis de un objeto musical debemos tener en
cuenta la influencia del contexto politico y social en el que este se encuentra. ES por eso
por lo que no debemos olvidar que la mdsica no se construye Gnicamente desde los
masicos, los productores, arreglistas etc. sino que también el publico, el mercado y todos
los procesos que se dan en su entorno, son parte e influyen directamente en ella. Por tanto,
lo que queda claro en este trabajo es que los musicos, mas alla de la realidad individual
que vivieron y las diferentes situaciones de migracién y de exilio que vivio cada uno de
ellos, todos debieron negociar su identidad artistica a la hora de acercarse al publico

espafol.

Por un lado, nos encontramos con Horacio Guarany, un musico que no solo conforma su
imagen como musico, Sino que se presenta como un activista que quiere ser reconocido
por el publico espafiol como parte del problema argentino de ese momento. Construye su
identidad sonora a partir de la cercania con el publico espafiol, sin buscar una distancia
para asi reforzar esa idea de sintonizar con este y especialmente con el publico de
izquierdas que también se encontraba en un momento de lucha por conseguir la
democratizacion del pais. Para ello hemos visto que no duda en recurrir a consignas
politicas, asi como recursos que localizan su ambito geografico de procedencia. Por ello,
es posible afirmar que la produccion discografica de Guarany destaca, en lineas generales,
por una exaltacion del realismo, su propuesta se basa en demostrar que, a pesar de la
distancia, sigue siendo el mismo y sigue estando en la lucha. De esta forma, su
autenticidad artistica se fundamenta ante el nuevo espacio musical y cultural como
alguien que cuenta en primera persona el sufrimiento y la verdadera situacién del pueblo

argentino.

Por otro lado, encontramos a dos musicos que mantienen esa linea que los identifica con
el Nuevo cancionero argentino y todas las ideas que este proponia en cuanto a renovacion.
Es asi que, en cierta forma, coinciden con esa idea de amplitud ideoldgica y musical que
propone uno de sus fundadores, Tejada Gémez. Por ello, sus discursos artisticos se
mueven en un terreno intermedio, utilizando un discurso mas metaférico. Mercedes Sosa
y Jorge Cafrune ponen el acento de la autenticidad del producto artistico en el otro
reconocible como pueblo ancestral, los hombres de la tierra que buscan hermanados la

libertad o el paisaje cargado de sabiduria. De esta forma, mientras que Guarany pretende
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autentificar el discurso desde su propia experiencia y la de la sociedad del momento, Sosa
y Cafrune lo hacen poniendo en evidencia en el plano poético y musical el espacio
geografico y cultural de procedencia. Sin embargo, esto no quita que en las diferentes
canciones que conforman sus discos en Espafia busquen asociar ese plano de referencia
al otro con el de la propia trayectoria personal. Mas que una autenticidad desde la
experiencia del otro, como propone Moore taxativamente, en ellos hay una

complementacion.

Roque Narvaja, por su parte, tiene una propuesta que se diferencia de las tres anteriores
a causa de la electrificacion de los instrumentos, vinculada a lo que se Ilamo el folk post
Dylan. En este caso, mientras en algunas de sus canciones del primer disco en Espafia la
autenticidad parece brotar de la experiencia de Mario Roque Ferndndez Narvaja, es decir
de la persona real, en otras viene dada por el sentimiento del otro. Asi, combina y
retroalimenta el discurso con, por una parte, el sufrimiento personal y la figura del
exiliado, y, por otra, la situacidn que sufre el emigrante segun la mirada de ese desterrado
y del pablico espafiol. Es importante tener en cuenta que Quien... €s el Unico disco que
Narvaja realiza en esta linea de denuncia o de nostalgia por el pais lejano. Quizas para el
pablico espafol existiera cierta falta de concordancia entre la propuesta sonora y el
contenido de las letras. Ya que, segun se aprecia en el mercado discogréafico de la época,
quienes seguian la problematica politica de cerca se aferraban sonoramente a la
pretendida pureza de los instrumentos acusticos y quienes preferian los instrumentos
electrénicos estaban més cerca de las propuestas nihilistas del rock o el pop. De alli que
este disco no tiene mas trascendencia para el artista que la de cerrar la etapa comenzada

en Argentina seis afios antes.

Por ultimo, el caso de Alberto Cortez ya se desprende del elemento politico y recurre a
un elemento de la tematica basica de la poesia, la nostalgia, para reflejar con mas fuerza
en aquel momento dificil para Argentina, el desarraigo y la distancia del emigrado. Sin
embargo, no olvidamos que Cortez ya llevaba 15 afios viviendo en Espafia, no habia
actuado practicamente en Argentina durante ese tiempo y su esfuerzo real se enfoco en
abrirse un espacio propio en el mercado musical espafiol (de ahi la importancia de sus
referencias a los poetas espafioles), pero siempre jugando con la insistencia en la
particularidad del desarraigo y la nostalgia. La insistencia en estas tematicas durante la
segunda mitad de los afios setenta, en plena etapa del exilio argentino, parecen buscar

ubicarse bajo el paragua de la autenticidad de las experiencias del exiliado méas de que el
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emigrado. Por ello, es posible vislumbrar que Cortez sabe acercarse a la problemética
social sin perder su habitual distanciamiento del realismo politico, pero sin alejarse

demasiado del mismo.

Después de apreciar las propuestas discursivas de los cinco artistas seleccionados, no cabe
duda de que sus canciones, producidas dentro de un contexto politico-social determinado
y en unas circunstancias personales especificas, transitan espacios de autentificacion no
necesariamente estables o claramente definidos. Por tanto, cabe preguntarnos si realmente
son validas las herramientas actuales del analisis musical y las propuestas que separan
una persona de un personaje y un perfomer, cuando estos musicos reflejan en sus
canciones muchas veces elementos muy personales o posiciones politicas muy propias.
Quiza el pensar en la modernidad desde la posmodernidad requiere también de cierta

revision y reflexion.

Para concluir, debemos saber que estos cinco musicos son una muestra importante de un
espacio al cual podemos denominar escena. Ya que, mas alla de que ellos mantengan una
idea de autenticidad que traen desde argentina o que han construido en Espafia, lo cierto
es que es justamente en esa negociacion con el mercado espafiol donde dejan de lado
algunas actitudes y algunas formas de expresion mientras buscan reforzar otras e, incluso,
adquirir otras propias del contexto espafiol. Asi, este trabajo seria un avance sobre un
estudio mas profundo sobre la transculturacion que sufren tanto misicos como géneros
musicales a la hora de verse involucrados en estos cambios de residencia y méas aun

cuando existen cuestiones politico-sociales de por medio.
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https://youtu.be/4mpMHRtvbTQ

ANEXQOS
Fichas sintesis del analisis de las
canciones




Titulo: Autor/es: Intérpretes: Afo grabacion: Estudio/s y productor:
Luche, Luche (Album Luche, luche) Horacio Guarany Horacio Guarany 1977 Sello Philips - 63 28 223
Voz/letra | Pueblo que Pueblo que Y luche, luche, |~ Pobre, el pobre’t| Y luche, luche, Qué cosas tiene mi pueblo, Y entonces Y luche, luche,
escuchas, escuchas, Unete a luche, no deje ' que no luche, ;| luche, no deje de Que no las puedo callar. no habra luche, no deje de
Unete a la la lucha (+ rep) de luchar(+ |= - =*=*="=" luchar (+ rep) Cualquiera viene y le mas nifios luchar (+ rep)
lucha (x4) rep) siempre callado ofende, Durmiendo
Pueblo unido, nomas. Por un canto de Y el calladito nomas. bajo los Por un canto de
nunca vencido (+ | Poruncantode |_ . _ . _._._. obrero, obrero y Pero guarda el que trampea, puentes. obrero, obrero y
rep) obrero, obrero |- Le han de robar ! popular Pero guarda el que le Ni obreros, popular
y popular su guitarra, 1 miente. ni
''''''''' Y luche, luche, % Porque mi pueblo no es campesinos, Y luche, luche,
Y luche, luche, ||nunca més hade|| luche, no deje de tonto, Siempre luche, no deje de
luche, no deje cantar luchar Porque mi pueblo es apretando luchar
de luchar valiente. los dientes.
Porque mi pueblo algun iPorque mi
dia, pueblo es de
Cuando la sangre reviente. machos!
Habré de salir cantando, Y nadie me
Con un fusil en la frente. lo
desmiente.
28 voz Repeticion (rep) a varias voces s Repeticion (rep a % Mantienen el estribillo en el coro mientras Repeticién (rep) a
(coro) varias voces) la voz principal recita varias voces
Guit % Acordes a ritmo de chaya
ritm. A— | 66— N :
Bombo % Pies ritmicos de lachaya ¢ > =
legUero
Tempo 3
Textura Recitado Responsorial (voz*y coro) + vozy (voz*y coro) + % Recitado (voz 1) + cantado (coro) + Responsorial
/declamado (voz y coro) + Acompafiamien | acompafiamiento | Acompafiamiento acompafiamiento instrumental (voz y coro) +
Acompafiamiento | to instrumental instrumental instrumental Acompafiamiento
instrumental instrumental
Forma Introduccion ESTRIBILLO ESTROFA ESTRIBILLO Int** PUENTE RECITADO ESTRIBILLO
Armonia e (i e o)
(fa#m) | |-V-1-V-| !
¢ Im-V IM-V-IM [ cambio domodoy | IM-V-Im ? Im-V Im-V-Im
VI-11-1
X2
Seg. 0 19> 307 49> 1’127 1°26” 1’317 2’16

*deja de ser responsorial porque voz y coro realizan ambas intervenciones, la principal y la repeticion

**|nt = interludio




TRANSCRIPCIONES:

N4t —
)" A Tl [ I {
. s ¢ * A e e * & @
S ] 7, I 1 ] 7 (X2)
pue - blo quees-cu - cha u - netea la lu - cha
Introduccién (8va baja)
paf N X = . \
by - S e o) e ()
D) .
pue - blou - ni - do nun - ca ven - ¢i - do
|1# IE\‘ iI _il | ) F ;
9 » | — ® "_| i Estribillo (8va baja)
y lu - chelu - che Tu - che no de- je de lu-char
por un can-to de.o-bre - ro o - bre-ro_ypo - pu-lar
[l # # I
H__Huﬂ P- L | Jef wy A) A -45 af
frs——1 O ] q@ 7 7 ] & 7
R } .[ | A Cen
po - brepo - bre el queno lu-che siem - preca - lla-dono mas
A st o , X ‘ | . > Estrofa(8va baja)
# ﬂﬁ“"ﬂ”% - ! I\;' D ‘ N L.il A} I Y X ]
;-!_Jv 1 . i ] / ] AT ar Ko D I & ]
Le_han de ro - bar sugui - ta-rra nun - camas ha decan - tar _/



Afio grabacion:

Estudio/s y productor:

Titulo: Autor/es: Intérpretes:
Recital a la libertad (Album Luche, luche) Horacio Guarany Horacio Guarany 1977 Sello Philips - 63 28 223
Voz/letra Te Maldijeron Pero por mas que Porque yo estoy contigo libertad, mi novia, mi vecina
usaron, tu nombre, caiga en tu cabeza contigo y con mil pufios compariera, mi siempre para
te escupieron el plomo derretido encenderemos fuego siempre
mintiero gue asesina para espantar la fiera del arado y el por siempre, por
n, te entu trigo siempre,
robaron nombre, por mas que tus Y haremos anchos rios por siempre...
. cuantos . entrafias se por donde iran los barcos la guitarra'y
sin sin . .
te . hombre . desangren atestados de gentes, de el vino, libertad
{ . piedad, { . piedad, { { L {
insultaro | murieron . o0 te rompan la besos y de nifios
libertad libertad
n, cara en una
castigaro esquina Y haremos la ancha risa
n, por donde rie el pueblo
olvidaro (no te podran y tu serés de nuevo, de
n parar) nuevo, libertad
23 voz % Acorde en voces
(coro) “libertad”
euttrim-| - ¢ itmo de negras + ot cromices == 5s E == 5= FESs Ees
Bajo cromatico 3
S| Eweeswos | gescendente. | ¢ ¢
Arpegio mim
Guit mel. | Pentaténica éﬁ @ @ —— en tresillos
Arpeglo_mlm v @ %
Unisono con ritm ——y  t | entresillos @ ,
Arpegio mim  |ynisono con ritm + unisono con ritm B i I vt e
en tresillos f‘:‘i'%kgﬁ:'ib‘:ﬁ
Bombo Redoble ] ritmo de negras + Pre'guma_
legiiero Unisono con % respuesta
guitarras ritmicas % Entre estrofas entre voz y
— —— it
Tempo Binario 2/4 pies ritmicos de Huayno gurtarra
Textura In* Melodia + acomp. In Melodia + acomp. | In | Melodia + acomp. | In Melodia + acomp. In Melodia + acomp.
Forma Intro ESTROFA A Int* ESTROFA A’ Int ESTROFA B Int ESTROFA C Int ESTROFA D
Armonia (V) I [ Vv [ [ Vv [ [ [ (V-1) x4 [ [ V-l
(mim) v I v I i (VII-1) x4 V-l
\ (V- (111-V) x4 1i-1
Seg. 0 17> 43" 47% | 1°03” [ 1107 | 1’367 1°41” | 2’157 | 2°19”

* Int = interludio / In = instrumental

(descenso cromético del bajo)



https://www.youtube.com/watch?v=GiTWksv9AKk

TRANSCRIPCIONES: (todo una 8va baja)
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Estudio/s y productor:
Philips — 63 47 318

Afio grabacion:
1977

Autor/es: Intérpretes:

Atahualpa Yupanqui

Titulo:

Piedra Y Camino (Album Mercedes Sosa Mercedes Sosa

Interpreta Atahualpa Yupanqui)
Voz/letra Del cerro vengo Me acusas de no Es mi destino Por més que la dicha | A veces soy como Es mi destino
bajando camino y quererte Piedra y camino busco vivo penando el rio llego Piedra y camino
piedra No digas eso cantando
% (Traigo enredada en (Tal vez no (De un suefio lejano (Y cuando debo (Y sin que nadie lo | (De un suefio lejano
el alma, viday una comprendas nunca, y bello, viday soy guedarme, viday sepa, viday me voy y bello, viday soy
tristeza) x2 viday por qué me peregrino) x2 me voy andando) x2 llorando) x2 peregrino) XZﬁ
alejo) x2 , 1|
Guit ritm. i =% Motivo de la introduccion e interludio Exclamacion
En estrofas y estribillos realiza el acompafiamiento en arpegios usando un pie
ritmico de zamba
Bajo Linea de bajo tipo jazz, lleva la fundamental de Ta armonia siguiendoN_ Se introduce
* % los patrones ritmicos de la zamba (parece introducido a posteriori en | en la Se vuelve a incorporar al igual que en las secciones anteriores
la grabacion) del motivo
Bombo Ritmo zamba, con variaciones. Se une a voz, - -
leglero { guitarra y bajo en el dltimo verso repetido de M f Se vuelve a incorporar al igual que en las secciones anteriores
cada estrofa y estribillp
Tempo _W — 6/8 pies ritmicos de zamba
== u:[ ’ ”:} Ejemplo de uso de articulaciones, acentuaciones, contratiempos etc. que generan ritmos irregulares dentro del propio 6/8 de la zamba.
Textura ; - . o Guitarra sola + bajo en ; L
Guitarra sola Melodia y acompafiamiento del motivo Melodia y acompafiamiento
Forma ) .
Introduccién ESTROFA A ESTROFA A’ ESTRIBILLO Interludio ESTROFA A”’ ESTROFA A’”’ ESTRIBILLO
Armonia [-V-1-1-V7- | [-P-IV-VIE-IN-VT] | [-EP-IV-VIE-THE-VT) [1-IM7-1V-VII-111- [1-V7-1-1- | [1-17-1V-VIF-11-V7] [1-17-1V-VII"-111- [I-IM7-1V-VI-111-VT]
(Solm) IV-11-V7-1] | [(-VI-VISVI-IV-TE- | [(-VH-VIEVEIV-TTE- | VITTA-VH-VEV- | VIV | [-VH-VIEVE-IV-TE- |V T0-VH-VIEV- ] [-VI-VIEV-V-DE-
V7-1) x2] V7-1) x2] IV-111-V7-1) x2] V-] V'-1) x2] IV-111-V7-1) x2] V7-1) x2]
Seg.
0 21 50’ 1’21 1’51 2’11 2°41” 3’10

*escrito en lo redactado
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Titulo: Los hermanos (Album Mercedes Sosa interpreta a Atahualpa Yupanqui) (productor, autor, intérprete, afio = que el anterior)

Yo tengo | Cadacual | Yo tengo Gente | Conun Cuando Y asi Y asi nos Y asi Yo tengo
tantos con sus tantos de horizonte | parece méas seguimos | reconocemos | seguimos tantos
hermanos | trabajos hermanos mano abierto cerca andando | Por el lejano | andando hermanos
Que no Con sus Que no los caliente Que Es cuando Curtidos mirar Curtidos | Que no los
Voz/letra los puedo | suefios puedo Poreso | siempre | se aleja mas de de puedo
« contar | cada cual contar dela | esta mas soledad Por las soledad contar
Métrica: amistad alla Yo tengo coplas que
romancé En el Conla tantos Nos mor_demos Y en Y una
(8- 8a.8- % valle, INa esperanza % Conun Y esa hermanos % perdemos '_Semllla_s de | nosotros hermana
'8a), montafia | delante lloro fuerza Que no los por el inmensidad | nuestros muy
’ N En la Con los pa’ pa’ puedo mundo muertos hermosa
estribillo pampay | recuerdos llorarlo | buscarlo contar Nos Pa' que Que se
en el mar detras Conun Con volvemos nadie Ilama
rezopa' | tesony a quede libertad
rezar | voluntad encontrar atras
A | i E=d= o —
Guit [ oo o ote% o spae ¥ %+ soivg d3T * wa |- Motivo de la guitarra en introduccion e interludios =
ritm., ke e L e e e e S - El resto acordes arpegiados a ritmo de milonga —tw. —
2/4 ritmo de milonga
Tempo : - -
Ritardando Ritardando Ritardando
Textura Guitarra Melodia y acompafiamiento guitarra Melodia y acompafiamiento guitarra Melodia y acompafiamiento
ESTROFA A ESTROFA A’ ESTROFA A”’
Forma | Introduccion Puente/ Interludio Puente/ Interludio , Puente/
al a2 i a3 a4 S a5 ab as S
estribillo estribillo estribillo
. I-V-I- V-V 1V-V-I
Armonia 7 I-V-1- IV-V-1 IV- i IV-V-I N R EvAE IV-V-I [-V-I-
Som) | VIV avever | evever | vy | VY "'\1'\/' I-IV-V-| 'V'U'_]V" S RIVAVAT RN IVAVA IV-V-I 'V'{}'_]V"
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Titulo: Autor/es: Intérpretes: Afo grabacion: Estudio/s y productor:
Los alambrados (Album La muerte del minero)  Jorge Cafrune Jorge Cafrune 1976 CBS — S 80876
Letra | Quejadelos | Queesta | Dijono Hoy de Tierra Las Quise Por donde | Volver | Hoy tan Aqui naci Pucha, suerte que
indios tierra era ver la prepo donde leyes ser no habran | conla solo la y mecrié, | pa’ande | el cielo estd
patagénicos | de Dios, | razon, de | echaron largos gauchas | algoy tranqueras | primave | huella, campeado | rumbearé, | encima...
mi padre tener mano, afios, de soy para ra, anida r de suefio | yaque si no,
me dijo miedo hasta veranaron | antafio, | nada, poder sefalar en mi Yy vaca. todo lo también lo
un dia, que donde mis cayeron | yano galopear. | juntoal | corazén Hoy me que alambraban
alambran, | duerme abuelos, al es mio fogén, gueda un amaba,
gue era mi por estas | papelaje, | niel Quién pifu ¢’ loquea
de Dios | yaquela | padre. leguas le han | paisaje juera sentir la flaca, mis hijos
y era tierra es del suelo, | puesto viento pa’ | lluviay y este dejaba,
mia, tan donde precio al andar, el sol, pobre hoy es
y no grande, hoy yo pastaje, campo guitarre pangare. para los
tenia criolla parezco y ajueray ar de arriba,
patrén. | herencia extrafio. | cercaron tiempo | pialando
del ? las adentro. | estrellas.
paisano. aguadas
Guit Arpegios Arpegios MPp** Arpegios MPp** Arpegios MP**
Tempo 2/4 pies ritmicos de milonga
ritardando ritardando ritardando ritardando
Textura | Recitadoy Melodia 'y Voz + 3% en Melodia y Voz + 3%en Melodiay Voz + 3% en . I Voz + 3%en
. . . L . . . Melodia y acompafiamiento .
guitarra acompafiamiento guitarra acompafiamiento guitarra acompafiamiento guitarra guitarra
Forma Intro ESTROFA A Int ESTROFA A’ Int ESTROFA A”’ Int ESTROFA A’
(In*1) a b puente 2 a b puente | 1 a b puente 2 a b puente
Arm. Cadencia
(DoM) | frigia (Im- | Im-V-Im | 1-V-1 | I™-IV-V- |-V-I V-1 | 1-1V- I-V-I V-l | 1-IV- |-V-I |-V-I VAV
VIlb-VIb-V) I-V-I I-V-I I I-V-I I-V-1 V-1 I-V-1 I-V-I V-l I-V-I I-V-I
Im-V i 1 f
Seg- O)’ 177’ 349’ 52’7 1’02” 1’1477 1’3277 174677 1,F4,, 2709” 2’2677 2’4377 /2"5199 39 3’1899 3’3599
*Int = Interludio instrumental  **MP = motivo puente / .’ /
Cadencia frigia con el | mayor, diferencia con la 7
I-V-IV-IV'-V-| . ! I-V-IV-IV'-V-I
intro 1 (I-VIIb-VIb-V) I-V
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Titulo: A Jujuy siempre se vuelve (Album La muerte del minero) (productor, autor, intérpretes, afio = que el anterior)

O volveré hecho

Jujuy, si muero sin

Jujuy, ¢cuando

volveré?

Ya me estoy volviendo

tiempo.

Palomas lleven
volando, y diganle a
mis pagos,

Que en la lluvia que
los moja, soy yo el

Jujuy, si muero sin
verte, le pediré a los
cielos

gue me tiren como
lluvia, y floreceré en

O volveré cuando el
viento, arriero de mil
caminos

Corra soplando
hacia el norte,

zamba, enredado en
mil guitarras

En el trueno de los
bombos, baguala de las

verte, le pediré a los
cielos
Que me tiren como
lluvia, y floreceré en
tus cerros

Si cada dia la vida me
esta llevando més que los esta llorando. tus cerros. tropereando mi tormentas.
Letra ? . ? : .
lejos. destino. (puente) Que me tiren
(puente) Ah, ¢cudndo | (puente) Que me tiren (puente) Y cabalgando como lluvia, y
podré volver? Volver como lluvia, y (puente) Y en un eco, quedar floreceré en tus cerros
(puente) La vidame | en coplasy en cantos. floreceré en tus encerrado en un amaniado a mi tierra.
encadend, de la Cerros corral, de lapachos
distancia estoy preso. florecidos.
e «
Guitarra Arpegiados : .[ Rasgado cada acorde #ﬁﬁim Rasgado cada acorde
ul - - 28
los acordes —
Rit. 6/8 pies ritmicos de zamba
Ternoo - - / - Motivo en terceras en la guitarra después del primer verso del estribillo (Jdjuy si
P Motivo en arpegio en |"’} guitarra antes de cada puente, muero sin verte), ritardando, se pierde el caracter ternario y el tempo en general
ritardando, se pierde el caracter ternario y el tempo en general
Textura | Instrumental Voz y guitarra (melodia y acompafiamiento) Instrumental Voz y guitarra (melodia y acompafiamiento)
Forma | Introduccién ESTROFA A ESTROFA A’ ESTRIBILLO Int ESTROFA A”’ ESTROFA A’” ESTRIBILLO
Arm I-VII(Mayor)-I1 -V7-1-V -V7-1-V 17-1V-1V-I VI-V#-VI -V7-1-v -V7-1-V 17-1V-1V-I
(SibM) VI-V#-VI VI-IV-V VI-IV-V -VI-IV-V V-IV-V-(I- VI-IV-V VI-IV-V I-VI-IV-V
V-1V-V-(I-V) x2 I-VI-V-I I-VI-V-I I-1V-V-I V) x2 I-VI-V-I I-VI-V-I I-1V-V-I
3°03” 3’37
Seg. 0” 26> 1’ 1’35 2°08”’ 2°29”
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Titulo: Quién... (Album Quién...)

Autor/es: Roque Narvaja

Ao grabacion: 1978

Estudio/s y produccion: Trova Records — 10.005

Intérpretes: Roque Narvaja (guitarra y voz), Alberto Nufiez Palacio, Ignacio Inurritegui Dubarry, Carlos Narea, Antonio Marti, Manuel L6pez, Pepe Ebano, Eduardo Medina, José
Oliver, Manuel Ferndndez, Eduardo Leiva, Manuel Gas, Pablo Neustadt, Bryan Stott, Emilio Bachiller, Francisco Pardo, Sigfredo Vidaurreta, Arturo Fornes, J. Luis Medrano, Juan
Cano, Isabel Millan, Julio Varela, Alberto Marti, Alvaro Gomez, Eduardo Mufioz, JesUs Fernandez, José Ferrera, José Ramos Azpiri, Miguel Iniesta, Salvador Tello

Voz Quién me Quién me Quién me Quién me Quién me Quién me Ay tierra, Ay tierra,
presta una toma de la habla del oculta de la prestara una hablara de tierra tierra bendita
escalera mano futuro luvia manta las flores querida Tu la fragua,
Para llegar a Para Para Sime Para pasar Cuando Tu la vaca, yo el acero
mis suefos conciliar el alejarme sorprende el el invierno parezcas yo el TU los cantos
suefio del miedo mal tiempo Quién me un suefio becerro de mi gente
Son altos Quién me Quién Quién me salva de la Quién me Tulamary | Yo su pronto
s pero seguros s miente una % hablé de lava las % angustia % cerrara los % el mensajero...
Alegres pero esperanza los heridas Quién me 0jos continente
pequefios Y me infiernos Si me pierdo da lo que yo Ahora que Yo su pronto
acaricia el Dime en el desierto quiero*** me voy Mirayo, yo | mensajero!
cabello quién, lejos los
quién caprichos
habl6 del del viento
cielo
} ! 3 3 28 voz coral 3 3 3 28 voz coral 3 ¢ 28 voz coral
+ 2 : + arpegios siguiendo células ritmicas como esta: - F
&% = 1| Motivos
—i= La mayoria de los motivos
Cuerda % Conector /% +#2ee | motivodeunion entre van pasando por todos los
E las diferentes partes % instrumentos (gUIt., plano y 3
entre versos > p cuerdas) _
Piano 3 motivo o motivo = -
del int ; ¢ del int
Bateria : Break Pulso a negras en bombo y caja s Break Break Break
Tempo 414 ]
Textura | In* | melodiay acompafiamiento (mya) In (mya) In (mya) In (mya) In (mya)
Forma | Intro | ESTROFA | Int** | ESTROFA | Int ESTRIBILLO Int ESTROFA Int | ESTROFA | Int ESTRIBILLO
A A’ B B'
Armoni | V-I- | (VI-V-IV)x2 | V-I- | (VI-V-IV) | V-I- (VI-V-IV) x2 | (VI-V-IV) X2 | V-l [ (VIVAIV) X2 | V-I- | (VIVAIY) | VA= | (VISVAIV) | (VISVAIV) X2
a V-V I-V-IV-II-V V-V X2 V-V I-V-1V-I1I-V I-V-1V-II-V V-V I-V-1V-II-V vV-v X2 V-V X2 I-V-1V-II-V
(ReM) I-V-IV-II-VV I-V-1V-II-V I-V-1V-II-V
Seg. 0 14> 27 37 48 55 1’12 1°26”’ 1°46” 2’ 2°07” 2°21” 2°25” 2°44 >

*In = instrumental

**|nt = interludio instrumental breve ***en otras versiones dice “si me llaman extranjero”
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Titulo: Trabajador latinoamericano (Album Quién...) (productor, autor, intérpretes, afio = que el anterior)

Letra 1. con tu permiso voy 1. tus brazos son las 1. Trabajador, 1. siendo un 1. desde la costa hasta | 1. Trabajador, trabajador
Voz a alzar la voz para ramas del sudor, trabajador chaval perdiste la la puna yay desde latinoamericano
cantarte una cancion, corteza de arbol es | latinoamericano ilusion, en un Meéxico hasta el sur,
tu piel, invierno te dejo, 2. de la creacion eres
2. hermano de la 2. de la creacion 2. se escuchan latas hermano: produces todo
primavera voz a 2. tu cara es como eres hermano: 2. saliste al campo bullangueras; Son con las manos buscando
cantar por vez una bandera produces todo a cosecharla fuiste herramientas el tiempo de la unién
{ primera una cancion { enamorada de su con las manos { ala fabricaa S comparieras haciendo
de corazon: tierra sonrie un buscando el buscarla pues la la organizacion 3. caminas la
nico color, tiempo de la miseria te revolucion x3
3. jcancidn de la unién empujé
liberacion! 3. lacara del 3. llamando al hombre
trabajador 3. caminas por tu 3. avolar siendo y su razon (ee)
evolucién pichén
Guit %9 5 koo oo mmsmins 5|
eléctrica 4 Mantiene este riff en cada acorde (riff con caracteristicas y sonoridad de la guitarra del funk)
sintet ) = fF . Pe oo Amplia la fundamental en blancas o redondas en el agudo y se une al break comun, variandolo en ribillo, sobre
* e “trabajador, trabajador latinoamericano” y tras “caminas por tu evolucion”
teclad % Motivo repetido durante toda la cancion antes de cada estrofa, cada 2 compases + unirse en acordes \
clado
Percu Bateria a negras, muy estable. Breaks suaves antes de cada verso y hace el break principal con mucho charles, con el resto Entra el shak
' de instrumentos ntra €1 shaker
Bajo Mantiene ritmo como el riff de la guitarra con adornos, bajo también muy caracteristico del funk, mucha acentuacion \ \,
- 4/4 con breaks después del 1.y 2. verso de cada estrofa y del 2. verso del estribillo. Break ritmico en todos los instrumentos (sobre el V/IV, varia notas cada vez): ’
Tempo | _ Muy acentuado, acentos cambiados, caracteristico del funk
Textura Melodia acompafiada
Forma | Intro ESTROFA A In* ESTROFA A’ ESTRIBILLO In ESTROFA A”’ In ESTROFA A’ ESTRIBILLO
(I-1I- 1. 1-H-111-1 (I-11- 1. 1-H-111-11 1. 1-1-11-1 1. 1-H-111-11 1. 1-H-111-1 1. 1-H-111-1
Arm m I-11-V/IVI I- I-11-VIVI I-11-VIVI (1-1- I-11-VIVI (1-1- I-11-V/IVI I-11-V/IVI
(SibM) 1) 2. IV-V-1I-VI-lI-V- I 2. IV-V-ILI-VI-II- | 2. IV-V-HI-VI-T- | T | 20 1IV-V-HTE-VI-TH- | - 2. IV-V-1I-VI-lI-V- 2. IV-V-1I-VI-lI-V-
2 VIVI %2 V-V/IVI V-V/IVI X2 V-V/VI X2 VIVI VIVI
3. IV-V-I 3. 1IV-V-I| 3. 1IV-V-I| 3. IV-V-I 3. IV-V-I 3. IV-V-I
Min/Seg. 0 11> 31> 40 r 1’28 1°35” 1’56 2°04” 2°29”

*In = interludio instrumental
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Titulo: Distancia (album En vivo desde Madrid)

Autor/es: Alberto Cortez

Afo grabacion: 1978

Estudio/s y produccién: Hispavox - 66004

Intérpretes: Alberto Cortez, Miguel Angel Gonzalez Corredera, Javier Juan Romeu, José Oliver Dominguez, Rafael Martinez, Santiago Reyes, Enrique Llacer “Regoli”, Tino Geiser,
Pedro Iturralde

Viento, Entre las Un Alli vivi la Primer amor Un ¢Dobnde estaran Regresaré a Un
campos y calles corazon alegria. .. de mi vida... | corazon los amigos... mis corazon
caminos... | amigas... de distancia distancia, de distancia, estrellas. .. sin
distancia, distancia guitarra de aquel que no paso guitarra mis comparieros distancia, distancia
qué del viejoy | quisiera primer del intento; quisiera de juegos? les contaré quisiera
cantidad querido para sentimiento | primer poema para iQuién sabe mi secreto: para
de pueblo cantar lo gue se ha del alma... cantar lo donde se han gue sigo volver a
Voz/letra s recuerdos donde se que % guedado distancia, que % ido... distancia, | amando a mi mi s
de abrieron siento. dormida... que se ha siento. di que habra sido tierra. .. pueblo.
infancia, mis 0jos... distancia guedado en de ellos! distancia,
amores 'y distancia, entre la silencio. aungue me
amigos... onde jugué niebla del encuentre
distancia, |/de pequefio. tiempo. tan lejos.
gue se han
guedado
tan lejos.
22 voces —Motivos de 22 voces y guitarra en intro e interludios Coro apoyando la fundamental junto a cuerdas
Guitarra 3 — Acordes arpegiados con pies ritmicos milonga en estrofas |2 — —
+ baio* |_Escala ascendente B e
JO =
Fundamentales en notas largas sostenidas en intro e antecedente | Muy presentes con
Cuerdas f interludios + antecedente consecuente en ESTROFA consecuente | motivos de intro e
A’ y puente 1 - interludio
T T Con variaciones
antecedente .
Flautas
consecuente
Caja para dar el pulso a contratiempo Metalgfono
Percusion jap P . P % Shaker antecedente
en corcheas (continuo)
2 — — consecuente
Tempo |F—=F———i— 2/4 pies ritmicos de milonga =50
*x *k **x
Textura IQSt " Melodia acompafiada IQSt M Melodia acompafada ”;St M Melodia acompafada
28 voces 22 voces 22 voces
Forma Intro ESTROFA A Puente | Int*** ESTROFA A Puente Int ESTROFA A Puente Int
A B A B A B
Armonia I-V-VI- III II II |VV||7 Mibm \I/IVI I-1H-V7-1-111- Mibm -V-VI-I- | 1-1-V--11-11- Mibm I-V-VI-I-
(MibM) I|\I/\-/v\-/| im ot | IV | VM | VAV IV\\//_IIV VI7-1-Im N | VAV IV\\//_IIV
V'-| IV-V-I | V'-|
Min/Seg. 0 23 44 1°05” 1’16 1°40” 2’ 2°21” \ 2°31” 2°53” 3’16 3°35” 3°49”

*bajo Unicamente hace las fundamentales **Inst = instrumental

***|nt = interludio




TRANSCRIPCIONES:

I > o
[Tl (7] ] (7]
Py i . a ®
ANV 1 | | I I I
3 3
vien =tos cam -pog v ca = mi-nog disg -tan -cia gquéd can =ti-dad de re = cuer =dos
5 &
| ﬁ
11X, I - >
. —— e 2
Y] — —— ——— ——
3 3
de in-fan -via _a-mo - res v.oa — mi-gos dis —tan - cia que se _han que —da - do Lan
& 3
I I 1 ﬁ_—r
i S L R - — e — E‘I o '—'—L'—E
AV V] . ] ]
.:' — _H
3 3
le =jos en—tre las ca =lles a - mi-gas dis -tan -cia del wvie —jo_v que -r1 =do
He-gre —sa-ré _a mis  es - lre-llas dis -lan - cia les con —ta —ré mi  se
3 3
¥ J - I =
(7]
[ f
g ] L — #
pue = blo don -de se a-bric - ron mis 0 — jos dis = tan cia
ere = Lo que s —go _a-man —do _a mi lie = rra dis —tan - cia
15 ;
L ' | _ﬁ—
Her By | . I I o o
] 7]
AN~ U h 8 i [ v J s he
) 4 i I ———— L4
D) '
don =de ju = gué de pe = que -no Un co=ra-zon de gmi = ta -rra qui =sie -ra
aun -que me en -cuen -ire lan le =jos
i9
|
W) P —— 1
[ Fan t'. b :f"f | [ ] 7 -!f — =
\.‘éf I  ——— P o 1
pa - ra can - Lar lo que sien — Lo

8va baja



Titulo: Camina siempre adelante (Aloum En vivo desde Madrid) (productor, autor, intérprete, afio = que el anterior)

Cuando le Se puso serioy | En cuanto llama Camina siempre No has de Cuando te falte | Camina siempre adelante
dije ami me dijo la vida adelante tirando bien de confiar en la un amigo pensando que hay un
padre que "A mi me ha Los hijos la rienda més nunca piedraconla | O un perro con mafana
me iba a pasado igual siempre se van ofendas a nadie para que puedas quien hablar No te permitas perderlo
echar a También me fui Te esta que nadie te ofenda topar apartala Mira hacia porque esta buena la cama
volar de la casa Ilamando el del camino adentroy
Voz/letra { . . . . . . . .
Que yatenia | Cuando tenia tu camino Camina siempre { Por los que contigo Camina siempre adelante
mis alas edad Y no le gusta | adelante y ve marcando vienen detras Has de poder | no te derrumbes por nada
y esperar" tu senda cuanto mejor conversar Y extiende abierta tu
abandonaba trigo siembres mejor mano
el hogar seré la molienda
vol'lmz;g:l?znor Arpegios y
Piano X Arpegiado y terceras { { Arpegiado suave | escalas registro %
por entrada de aqudo o
cuerdas g S
Cuerdas | X { Aco~rdes y motivos melodlcos Acordes Respuesta a X Mucha mas presencia 8
acompafiando y respondiendo a la voz vV0z X c
respuesta Acordes 3 - = estribillo g
=)
Metales S | < V07 ;\ o - « u ‘ B
Guitarra ‘ r“": ! ftl?q . PEESEE LN = + Viento madera W 2
rit. ErCTErEETLi = } ee. Jeeed ) P
Linea de Linea de 3
Bajo 3 Fundamental de los acordes entrada a Baja volumen ¢ X entrada a c
estribillo estribillo =
o
Percu { Break Bateria y shaker 3 Break | Bateriay shaker 2z
T . ©
Tempo 4/4 H
Textura Cue_rdas y Melodia y acompafiamiento Cuerdas y Melodia y acompafiamiento P
piano metales
Forma | Intro | ESTROFAA | ESTROFAA’ | ESTROFA A” ESTRIBILLO Int* | ESTROFA A’ | ESTROFA A’ ESTRIBILLO
Mi mavor I-17-V7-1 Mi mavor 1-117-\/7-1
Armonia FVIVI-IV- v i I- VIVIL -IV I-IVM - VIVILE-VIT
. | VII-11-1V- i o . 0| sol mavor [ T VA I R I BV/AV/ [ B \VAV/ i "o\, |[_Sol mavor 1-117-V7-|
(Mim) VIV-V HI-VIV-1-11'-V VIF-IT-IV-1-V g IVm H-IV-V/V-\/7 HI-V/IV-1-11'-V .
X2 X2
Min/Seg. | 07 11 31 54> 1’15” 1’58 2°05” 2°27” 2°50”

*Int = interludio




TRANSCRIPCIONES:

3

——

tandl

G

»

!J E | 1 |
3
Cuan -do le di-je_a mi pa —dre que i-ba_a e—char a vol - ar
Se pu —so se-rio_yme di - jo a mi me _ha pa - sa —do_i-gual
En cuan -to la -ma la vi - da los hi - jos siem -pre se van
3
3
| !
7] | -  J 7] o F_'
8/ ! P I E— — » 3 af | ot
A3 i i I
D) . = — = !
3
que ya te -ni - a mis a - las y_a -ban -do -na -ba_el ho - gar
tam -bién me fui de la ca - sa cuan -do te —-ni - a tu_e dad
te_es —ta lla-man -do_el ca -mi - no
3
A 4
- 4
D)
Y no le gus -ta_es-per -rar
L]
i - ] ' '| ar o — | ) i
O— ! d—i—‘ —@ " l .—d—d [
[
Y] 4a — - — —
- - L4 [
— S —
Ca -mi —na siem -pre _a-de = lan - te ti-ran =do bien de la rien - da
10
04 — -
AN LY
i ] ¥ =
i ———  S—————— . S
‘) S —— #' ] —
mds nun -ca_o-fen -das a na - die pa —ra que na -die te o-fen - da

’
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