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CONSIDERACIONES EN TORNO A LA CANCION COMO OBJETO D E ESTUDIO

Irene Noemi Lopez
Universidad Nacional de Salta- INSOC

En las ultimas décadas la cancién popular de difusnasiva ha suscitado el interés de
investigadores provenientes de distintas discipligaha sido abordada desde diferentes
perspectivas metodologicas. Asi también su esthdigermitido dar cuenta deliversas
problematicas, tales como su incidencia en losgs@& de construccion de identidades y del
imaginario social, las relaciones entre musicaeydtura, la cuestion del canon, entre otras.
Este progresivo interés demandd igualmente uneciéterparticular a las peculiaridades
discursivas de la cancion a fin de construir unetabjde estudio teniendo en cuenta su
complejidad constitutiva. La cancion involucra nligis soportes -literario-poético y musical-
y una forma de circulacidon y recepcion que es predantemente oral. EBfecto Beethoven
Diego Fischerman afirma que se trata de una formagpresion cuyo desarrollo puede
observarse en todas las culturas y en todas #égmlabra cantada (el sonido entonado) no es
igual que la palabra”; de alli su lugar centraletds formas de expresion cultural.

A pesar de esa centralidad de la cancion en tolar@uemprender un estudio sobre la
cancién o bien, sobre las letras de canciones,dmgbnsiderauna serie de categorias y
preconceptos que establecen jerarquias entreddsiqmiones culturales y artisticas y ain en
el campo mismo del saber. En este trabajo nossdeplantear algunas de las problematicas
gue emergen al considerar a la cancion como obgtestudio en el campo de los estudios
literarios, entre ellas el establecimiento de pué&s entre aquello que se considera en
términos de “géneros mayores” y “géneros menorks’necesidad de una perspectiva

interdisciplinaria de analisis e, inclusive, uneisgn del concepto de literatura.

1. Jerarquias, diferencia, colonialidad del saber
La distincion entre distintos tipos de produccidénltwal y, consecuentemente, el
establecimiento de jerarquias entre ellos, resultenforma mas de reproducir situaciones de
colonialidad. Entre esas distinciones, una de las oomplejas es la delimitacion de los
ambitos de lo que se denomina “culto” y de aquell@ se considera como “popular”,
vinculada a otras como la delimitacién entre “agte¢artesania™ Se trata en ambos casos de

oposiciones de relevancia y complejidad puesto aonés alla de su visibilizaciéon y

Y En otra oportunidad desarrollamos estas cuesti@fes_6pez, 2009 y 2011.
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desmontaje tedrico, funcionan concretamente en placticas, tanto artisticas como
académicas.

En el campo del saber y de la produccion del comiecito también se instituyen distinciones,
reproduciéndose las mismas jerarquias y relacideepoder. Esto se hace visible en los
parametros que rigen la inclusién/exclusion del pame lo literario o en la conviccion de
gue existen practicas, manifestaciones o fendmeulagales mas o menos dignos de estudio.
Desde esa perspectiva, resulta importante destpmarentendemos que una propuesta de
analisis debe preferentemente priorizar los proatemue pueden plantearse a partir del
estudio de una determinada practica o de un detaduitipo de texto cultural, mas que
desde las especificidades de los objetos en siagsisnde las normativas disciplinarias acerca
de cuéles son los objetos permitidos o dignos telies

¢, Qué implica entonces considerar a la cancion cobjeto desde los estudios literarios?
Ademas de tener en cuenta la particular complejidadeste objeto en virtud de la
interrelacion que en el mismo se produce entrecddgyos y formas de significar diferentes,
implica, fundamentalmente, considerar el va@ler sede las letras de cancidn, en simetria con
otras formas de expresion lirica. Teniendo en @uesto, podemos reconocer que en ellas se
ponen en juego y funcionamiento estrategias dis@gsy retdéricas propias del discurso
lirico. Es igualmente innegable que toda cancidmstituye una produccion simbdlica propia
de un contexto, un espacio y un momento histériadiqular, lo cual habilita al mismo
tiempo una perspectiva de analisis sociodiscurdtvaese sentido, consideramos que toda
produccion simbdlica es factible de ser estudiadases relaciones con la cultura, las
ideologias, la historia y la sociedad en que syrge recepta. Esto es lo que han sostenido y
demostrado propuestas tedricas como las de MiggiirB(1989 y 1994), la sociocritica (Cros,
1986 y 1992), la sociologia de la cultura y losiéists culturales en los términos de Raymond
Williams (1981) y Stuart Hall (1984, 1999, 200331D).

Teniendo en cuenta todas las posibilidades araditigue ofrece una cancién resulta
sorprendente que sea un campo solo recientemepierado. En el ambito de los estudios
literarios, aproximadamente desde los afios 198€oieepcion del objeto de estudio se
amplié para incorporar otras practicas, entre efadcticas de difusion oral. Sin embargo,
formas como la cancién popular urbana han permdoegh tanto al margen de esta
reformulacién, tal vez debido a su caracter frantetanto en lo que se refiere a la tecnologia,
-a medio camino entre la oralidad y la escritura,que se escriben y registran pero se
difunden basicamente a partir de la escucha- conaofarmacion de los productores y el

publico al que se dirigen, en el que se entrecruzarconfluencia, en complementacion y a
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veces en conflicto diferentes actores socialeasHstopiedades, a la vez que permiten poner
en cuestionamiento las distinciones en uso y dpticas sobre las practicas culturales,
convierten a la cancion popular en un promisoniceted de investigacion sobre los procesos

identitarios en las sociedades modemas.

2. Un objeto complejo
Sin duda la cancién se presenta como un objetostelie complejo que reclama una
perspectiva interdisciplinaria de analisis vy, takzyvincluso el desarrollo de metodologias
propias. Una primera pregunta que se plantea es sénaonstruyen significados y, ain mas,
el sentido, en una cancién. Tal como sefalamoss,atdecancion pone en relacién dos
codigos, dos lenguajes —musical y literario- quposen dos formas de significar distintas
pero que, sin embargo, colaboran conjuntamenta @ornstruccion global del sentiddna
cancién es simultaneamente poesia y musica, payatwaido. Sin embargo, la complejidad
de la construccién del sentido no se restringe adlna cuestion de lenguajes y cédigos sino
que implica otras no menos importantes, tales dasitormas de circulacion y recepcion, las
interpretaciones, versiones y/o arreglos, las psest escena, etc.
A esta complejidad apunta Claudio Diaz, quien desda perspectiva sociodiscursiva
sostiene que

“Si se considera una cancion como objeto de asals® puede decir que en su
estructuracion intervienen dos codigos de basenguaje verbal y la musica, cada uno
de los cuales constituye ya un primer nivel de mizgeion que condiciona el proceso de
enunciacion en su faz compositiva. Pero entrerasenento y la recepcion por parte del
publico, ya sea a través de un disco, de la r&liby o en una presentacion en vivo, hay
un conjunto de operaciones de produccion en las igigevienen diversos agentes
sociales y que van marcando fuertemente lo queeseraducto final.” (2009: 43-44)

Desde ese lugar tedrico y metodoldgico, tiene emteuno solo la produccion de enunciados
y la construccion de un enunciador y un enunciatamilas letras sino que considera también
gue la eleccion de un lenguaje musical es un medwodtular sujetos enunciativos (mediante
la eleccion de un género, un estilo, ciertos remuompositivos, timbricos, formales, etc.).

De esta manera,

2 En esa linea de investigaciones podemos mendiomastudios realizados por Ricardo Kaliman, 2@G0®3a

y 2003b; 2004; 2006a y 2006b; 2007a, 2007b y 20@068; 2010; Claudio Diaz, 2002 y 2009 y Fabiola
Orquera, 2006. En esa misma linea desarrollamastnougabajo de tesis doctoral, desde el interésnolagar

el rol de la cancién popular de difusiébn masiva, fdélore moderno en particular, en los procesos de
construccion de identidades.



“...el enunciador y el enunciatario, asi como susci@i@s con el enunciado y las
caracteristicas del mismo se construyen a partiresteategias compositivas tanto
textuales como musicales.” (2009: 46)

Resulta asi necesario también realizar una diétinichportante ya que, como sefala, en la
produccion de una cancion intervienen diversostegesociales, en principio un masico y un

poeta, que son

“...dos agentes sociales que construyen el mismoogmm a partir de dos posiciones
que de ningin modo pueden ser idénticas puestmaedlo se vinculan con sistemas
diferentes (tradiciones estéticas y debates litsrgror un lado y musicales por otros), y
diferentestrayectorias, sino que ponen en juego distintaampetenciascomo recurso
estratégico.” (2009: 44)

3. Cancion y procesos identitarios
A partir de las consideraciones anteriores es [@giantear otra de las problematicas arriba
enunciadas: el rol de la cancién en los procesofmeacion de identidades. Para ello se
revisaran algunas propuestas provenientes destigaicampos del saber que, a partir de
interesantes cruces disciplinarios entre musicalogpciologia de la cultura, antropologia y
estudios culturales, se han interesado por eledd dnusica, y de la cancidn en especial, en la
configuracién de subjetividadésPara explicar las relaciones entre musica e idadtiel
soci6logo Pablo Vila propone recurrir a las nocgome “interpelacion”, “articulacion” e
“identidades narrativas” acordando con las propuestas desarrolladas part$tall, Ernesto
Laclau y, en el &mbito de los estudios sobre m{sigaular, por Simon Frith respecto a las
dos primeras categorias, y con la concepcion aerdacion como categoria epistemoldgica
segun Paul Ricoeur. De esta manera afirma que

“..la musica popular es un tipo particular de artefacttural que provee a la gente de
diferentes elementos que tales personas utilizarala construccion de sus identidades
sociales. De esta manera, el sonido, las letras jnterpretaciones, por un lado ofrecen

% Cfr. Simon Frith, 2003;Pablo Vila, 1996; Vila yr8én, 2010; Seméan, 2006; Blacking, 2001; Alabar2é85
y 2008.

“ El autor propone utilizar ambas nociones —integiéh y articulacién- pero ademéas considera fundiehe
incorporar los desarrollos de la teoria narratimdeaelinea de P. Ricoeur. Desde esa perspectivsidama la
narracibn como categoria epistemoldgica y propame,consecuencia, una dimensién narrativa de las
identidades. Sintetizando, para P. Vila la musisd'un tipo de artefacto cultural que provee a latgede
diferentes elementos que ellos utilizarian, alriotede tramas argumentales, en la construcciénsuie
identidades sociales.” (1996Basandose en lineas tedricas afines al posestlistno y a los estudios
culturales, P. Vila sostiene que la identidad da®@abasa en una lucha discursiva acerca del sentglie se
trata de un proceso nunca completo ni totalmeraban: “...la construccion social de las identidadeslucra
una lucha alrededor de las formas en que el seqgtidda "fijado". La lucha por el sentido de unanigad o
posicion de sujeto nunca esta completamente cerftadatras palabras, la identidad social y la giujiad son
siempre precarias, contradictorias y en procesos yndividuos son siempre el espacio de luchaaidlictivas
formas de subjetividad.” (1996).



maneras de ser y de comportarse, y por el otre@frenodelos de satisfaccion psiquica y
emocional’ (Vila, 1996)

A ello apunta la nocion de “interpelacion” que l@propuesta de S. Frith, se relaciona con la
capacidad de la musica de trabajar con experierenagcionales intensas, mucho mas
potentes que las procesadas por otras vertientegates. La musica popular permite una
apropiacion para uso personal mucho mas intensatyag formas de cultura popular (Cfr.
Vila, 1996) y, por ello, participa tan activamengé® los procesos identitarios. Este
investigador concibe a la musica como una met&ferka identidad porque describe lo social
en lo individual y lo individual en lo social y gpre el placer que produce es el placer de la
“identificacién”: con la masica que nos gusta, éos intérpretes, con las otras personas a las
que les gusta (cit. en Vila, 1996).

Los multiples cédigos que operan en un evento ralsmuchos de ellos no estrictamente
musicales, explican la importancia y complejidad ldemusica como interpeladora de
identidades y que un mismo tipo de musica puedapalar a actores sociales distintos ya que
es0s mismos codigos pueden ser contradictorios sntPor otro lado, se debe considerar que
el sentido se construye no solo a través del sopide las letras, sino también y en gran
medida de las interpretaciones, las performancés que se “dice acerca de ellas” (Cfr.
1996). Por todo ello, S. Frith sugiere que, siegitislo de la musica no se localiza al interior
de los materiales musicales, la Unica alternativim@alizarlo en los discursos contradictorios
a través de los cuales la gente le da sentidongiséca. De alli que la nocidn de “articulacion”
apunta a la negociacion del sentido entre los estiowolucrados: intérpretes, compositores,

oyentes, ademas de los discursos y practicas geama la musica.

4. Experiencias de lectura
Las perspectivas resefiadas ofrecen modelos pdespara abordar el analisis de la cancion
popular; analisis que, si bien no aborden exhaast@nte todas las aristas sefaladas, al menos
tengan en cuenta algunas de ellas sin perder t#elaisomplejidad del objeto. El andlisis de
una cancién que forma parte de un corpus mas ardplimvestigaciofl,puede ofrecernos

mas elementos para revisar y reflexionar sobredasideraciones hasta aca realizadas.

® Pablo Vila explica: “...para tratar de resolverpebblema de por qué una matriz musical es exiyostra
fracasa en la interpelacion quiero proponer quehamiozeces una determinada matriz musical "pernate”
articulacion de una particular configuracion detisiencuando los seguidores de tal matriz cultueiten que la
misma se "ajusta” (por supuesto luego de un muyplEmproceso de ida y vuelta entre interpelacidrayna
argumental) a la trama argumental que organizédsasidades narrativas.”

® Un corpus de canciones de dos compositores sajt€fistavo “Cuchi” Leguizamén y José Juan Botellijo
estudio se abordd en el marco de la Tesis de Damittoen Letras en la Universidad Nacional de Cordolpa
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El corpus analizado estuvo compuesto por cancidaedos compositores saltefios, Gustavo
“Cuchi” Leguizamén y José Juan Botelli junto a iditsts poetas. Esta producciéon, que
podemos ubicar en el contexto de lo que Ricardam&ad (2003b) denomindolklore
modernd, se legitimé en primera instancia argumentandocautinuidad o incluso su
equiparacion total con el espacio rural, la exatadel criollo y el gaucho como arquetipos
de la identidad nacional y de ambos como el “res@vnatural” donde estarian cifrados
todos los valores deler nacional® A pesar de ser compuesta mayoritariamente poresuto
urbanos y difundida por medios masivos de comuitinada cancion ddolklore moderno
sostuvo en el mito de un origen rural el fundamelgtona identidad nacional y ain hoy apela
a un pacto de lectura basado en la presuposiciqualé que se expresa a través de sus letras
es la cultura nacional y la voz del pueblo y didaa (Cfr. Kaliman, 2003b).

Las producciones de Leguizamon y Botelli, por sutgpaconstituyen una referencia
indiscutida de la cultura de Salta y de una consitm identitaria que, aunque desarrollada en
el transcurso de las décadas comprendidas entfe 1P, aun hoy tiene vigencia en tanto
define el “ser saltefio” como diferencial en el ooy nacional y a Salta como “tierra de
musicos Yy poetas del folklore”. Esa representaesencialista de la identidad y la cultura de
Salta, reproducida actualmente por la industriatulé$mo y el discurso politico, congela y
clausura las multiples identidades vigentes ensog@gédad constitutivamente heterogénea. En
las producciones estudiadas, como en todo textaraljles posible sin embargo distinguir y
comprobar que en ellas se entraman diferentes rd@udentitarios y representaciones
sociales. Por ello nuestro trabajo se orient6 alilwar los discursos identitarios entramados,
entre ellos particularmente el de $altefiidad considerando al menos dos formas de
articulacion: por un lado, la textualizacion y reguccion en las letras de las canciones de
algunos rasgos y valores subyacentes a ese disdergdario; por otro, en virtud del valor
simbdlico que conforman, ya que en nuestros di@s @bras ostentan la autorepresentacion

por antonomasia de la cultura y la identidad saltefi

analisis mas detallado de esta cancién en relamdnotras del corpus ha sido desarrollado en uouéot
actualmente en prensa, “Identidad y ruralidad daolklore moderno en Salta”.

" Ricardo Kaliman recurre a esta nocion para djsinlas practicas rurales originarias de aquelizas que,
surgidas en las primeras décadas del siglo XX femdieron en circuitos urbanos y luego se artiaraa los
medios de difusion masiva (Cfr. Kaliman, 2003b:.26)

8 Esto fue posible por las circunstancias histérieesnémicas, politicas, sociales e ideolégicatasmue se

constituy6 este campo, en el marco de un proyeetoodstruccidon nacional durante las primeras décdeks.
XX, cuyos intelectuales, en contra de la concapaide sustentara Sarmiento durante el s. XIX sebgaucho
y su cultura como barbarie, sentaron sobre ellbasa de la “argentinidad” (Cfr. Kaliman, 2003b).



No obstante, estas manifestaciones artisticas nedgou considerarse como meras
reproductoras de valores conservadores y tradie@sng mucho menos si tenemos en cuenta
que toda cancion es un enunciado complejo en cipaepo de produccion intervienen varios
enunciadores: poeta, compositor, intérpretes, lageges (Cf. Diaz, 2009). Por lo tanto, cada
actor adscribe o no, conflictivamente, a algunofodaasgos generales de ese discursd.
mismo “Cuchi” Leguizamén, por ejemplo, en numerasasevistas manifestd explicitamente
una aguda e irénica critica a las posiciones masetvadoras y tradicionalistas.

A fin de mostrar algunas posibilidades de lectpara este trabajo solo resefiamos una de
ellas que presenta varios desafios, “Baguala defdgmonte” de Manuel J. Castilla y
Gustavo “Cuchi” Leguizamén, editada en 1973. Tahesefalamos antes, nos encontramos
no solo en la interrelacion de dos codigos —literar musical- sino también ante la
construccion de distintos sujetos enunciadoresgy@ la instancia de la interpretacion
constituye también una nueva instancia enunciali trata deina composicion singular; el
titulo remite a una de las prendas tipicas de &imenta gauchesca a partir de la cual,
mediante un cuidado trabajo retérico, se genereofsstruccion de una serie de valores
relativos a lo rural y a lo historico. El guardarteoas una prenda de cuero que los hombres de
campo afiaden a la montura para proteger sus pidensexuberante vegetacion del monte
saltefio y que en el discurso de la saltefiidad tieaesignificacion especial por el rol que se
le atribuye en la gesta giemesiana.

Los primeros versos nos sitdan ante una lucha, anflito de poderes en tono de
provocacion, “Topen este toro ciego, /topenlo sges son hombres”, dirigidos a un sujeto
colectivo al que se incita a una accién. En la sdguestrofa se devela que el colectivo
opuesto son los esparioles: “iTopen al toro invegsblson machos, espafioles!”. La incitacion
tiene un tono irénico, e incluso burlesco: a vgorueden. En la cuarta estrofa se produce una
inversion por la cual el débil gana sobre el posierel toro logra burlar al torero y vencerlo,

“qué van a toparlo al toro

si todo el aire lo esconde

y como un ala furiosa

sobre los godos da el golpe.”

° Asi existen notorias diferencias —por citar sas dasos distintos- entre la posicion de C. Peediga de José
Rios y la de Manuel Castilla como letristas; o B&nque distinguen a G. Leguizamon de J. J. Beteltuanto

a sus discursos musicales —fundamentalmente eoplsenes armdnicas y las construcciones melddicas.
exaltacion de los rasgos méas conservadores deltefiglad” se observa con mayor claridad en laadede C.
Perdiguero, pero no asi en las letras de M. Castilllas que nos encontramos con una estetizagipradticas
y sujetos populares.

19 | a unica versién registrada hasta el momento eBaiecio Jiménez junto al Cuchi Leguizamén y Migue
Angel Pérez, en un recital en vivo a fines de fssar0.



La primera estrofa contiene entonces la oposidiino/ espafioles o godos. En las siguientes
estrofas se produce una progresion en la caraat@yiz del toro-guardamonte: “toro ciego”
que “sale quebrajando ramas desde la sombra”;o ‘ftorisible” que “viene creciendo en
bufidos”, cuyo “cuerpo es toda la noche”, que “aparde repente/ y nadie sabe de donde”.
Los dos ultimos versos rematan metonimicamenteelardo y anulando la ambigtedad:
“Toro sin toro este toro/ porque solo es guardaeiont

De esta manera, la letra de esta cancién ponesgn gentidos implicitos que apelan a ciertas
competencias y conocimientos compartidos entr@etlapy los receptores. La ambigiiedad se
produce en virtud de la multiplicidad de sentidas @dquiere el lexema ‘toro’, ya que puede
funcionar como simbolo de Espafia, como simboloalentia, hombria y virilidad; o bien,
s6lo remitir al animal antes de convertirse en @ude guardamonte. También existe
polisemia en torno a la actividad, ya que el tae@or excelencia una practica tipicamente
espafiola: un duelo de fuerzas entre el animaltgreto, quien debe demostrar su habilidad
para seducir y finalmente dominar al toro e, ingiderirlo y/o matarlo. Igualmente en los
versos se juega con la idea de “hombria” y la puestfuncionamiento de valores patriarcales
desde los cuales se provoca el desafio: “a vensnschos.

La nominacion del colectivo al que se reta a pgbeismero designado como espafioles vy,
luego, como “godos” nos sitlla en un momento hisddparticular en el que asi fueron
llamados, es decir el momento de las luchas pémdapendencia; por otro lado, la accidon
repentina, la aparicion por entre medio del montéoema sorpresiva constituyd una de las
tacticas de mayor éxito de lo que se conocié coguerta de guerrillas” llevada a cabo por
los gauchos al mando de Giemes. El guardamontsesnaso, no sélo sirvié como prenda
para proteger las piernas de la naturaleza sinbiémntomo poderoso efecto sonoro al ser
percutido; sonidos que al parecer provocaban ehndégpy la sorpresa de los enemigos
colaborando de esta forma a que los gauchos vanceerla batalla.

La complejidad que observamos en la letra, se etreuambién en la composicion musical.
El paratexto informa sobre la inscripcién en uneggénla baguala, pero claramente se destaca
que se trata de una apropiacion y recreacion eetipstde canto tradicional. La construccion
melddica y ritmica remite a la baguala por los dosyj intervalos y figuras ritmicas utilizadas.
La melodia esta construida en base a los sonidostgaducidos al sistema occidental- serian
caracteristicos de la baguala; es decir intervddogquintas, terceras y octavas. Ritmicamente
también encontramos una gran similitud con la biagwadicional. La diferencia se presenta,
principalmente, en el plano armoénico. El tipo den@mizacidén, si bien es tonal, por la

disposicion de los sonidos del acorde y sus teasid@i®, 92 y 11%) da como resultado la
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superposicion de cuartas y sonidos que conjuntampoeden resultar disonantes (en
momentos suena simultineamente un intervalo dendaguenor, un do y un re bemol por
ejemplo). El frecuente uso de tensiones armoniaasstituye una de las principales
caracteristicas de la obra musical de Leguizam®rdf711°) pero lo que esta cancion exhibe
es una particular disposicién de las mismas.

La partitura original para piano presenta la pecidad de una mano izquierda realizando
movimientos paralelos y contrarios a la manera e econtramelodia. En ese sentido, es
oportuno recordar que una caracteristica pianistickas piezas de este compositor es que su
tratamiento de la mano izquierda no se limita agresie la mera funcion de un
acompafamiento ritmico y armoénico. En el compéasjen se inicia el canto, luego de la
Introduccion, las dos voces de la parte pianissisperior e inferior, se mueven por intervalos
amplios. La melodia construida sobre tensionegp@paracion y la presencia de dos voces
paralelas generan no sélo la percepcion auditivaalde “raro” o “extrafio” cuando en
realidad los elementos utilizados no lo son, sine dambién produce un efecto de
ambigiiedad armaonica porque los sonidos se encuaesitrain contexto armonico claramente
delimitado. Podriamos incluso hipotetizar que edtassvoces implican una armonia oculta y
que, posiblemente, esta disposicion responde a&kegmmiento que rige las armonizaciones
realizadas por Leguizamon para el Duo Saltefio. BStopermite sefialar que esta cancion
presenta ciertas peculiaridades con respecto a @&lamismo compositor, aunque tal vez la
expresion adecuada es que en ella hay una condamsaclos recursos que forman parte del
estilo de composicion de Leguizamén.

En cuanto a lo formal, a la seccién abagualadatertura de dos voces en movimientos
paralelos -que suena “contemporanea” por las @fsatitas que mencionamos antes- le sigue
otra de textura homofdénica que simula el ritmo dguala. En cuanto a la forma poética,
responde a la estructura de la copla del Chacersa(Cfr. Pérez Bugallo, 1988) compuesta
de cuartetas octosilabicas sin estribillo. Es irtgpde destacar el valor simbdlico dado a la
baguala como forma de canto, que aparece no s@wo coencién o referencia textual —lo
cual de todas formas es relevante- sino tambiéaetonstruccion melddica, ritmica y
formal ™

Si bien claramente la letra se vincula con el dszudentitario de la salteiiidad y la
reproduccién de algunos de sus valores tradicistiagli es necesario destacar, sin embargo, el

énfasis puesto en la accidon de un colectivo sincroear héroe alguno y la creatividad con

1y que constituye un elemento formal, estructuradimbélico central en el proyecto estético de Gusta
Leguizamén.



respecto a las posiciones mas tradicionales. A(8) egasingularmente relevante la presencia
del conflicto y la contradiccion —la heterogeneidadnifiesta en este caso- en cuanto a lo
poético y lo musical: la letra ofrece una perspectinculada al tradicionalismo saltefio pero
a la vez también enfatiza una accion colectiva efstencia a una cierta situacion de
dominacién; en cuanto a lo formal -tanto musicahaditerario- la vinculacion con la copla y
la baguala darian a esta obra un acento difereniecha contra los espafioles se realiza
revalorizando — si bien es cierto que en formaadi@nte simbdlica y estilizada- una forma de
canto perteneciente a la cultura aborigen.

A pesar de la aparente simplicidad de la texturaleyla melodia, la “Baguala del
guardamonte” presenta una complejidad compositivasg traslada a la interpretacién y a la
escucha. Se trata, sin duda de un lenguaje sefistien el contexto del folklore, que agrega
efectos “modernos” sobre una base ritmica y dedigjan melddica “tradicional”. Es posible
suponer que estas particularidades de alguna fpuaaden haber influido en el hecho de que
la misma no ha formado parte de los repertoridesientérpretes mas conocidos en el campo
del folklore, y por lo tanto no ha tenido una difusmasiva. Actualmente existen versiones
instrumentales de intérpretes vinculados al jaerg gn general no se trata de una pieza que
forme parte del repertorio folklérico habitual. Uda las pocas grabaciones registradas de
esta baguala es una interpretacion en vivo quezaealPatricio Jiménez, el Cuchi
Leguizamon y Miguel Angel Pérez en recitado, quéhasido difundida comercialmente, es
decir no forma parte de un disco editado.

Desde luego, también existe una distancia entregitro escrito y lo que verdaderamente
suena en la interpretacién. Gustavo Leguizaméiizeeah el piano un contracanto que en la
partitura esta en la mano izquierda y Patricio demése encarga de la voz supetigrero el
piano va ligeramente desfasado con respecto azlawoerior del canto. Por otra parte en la
interpretacion se acentian rasgos de la bagualalyi@mente la partitura no registra, como
el estilo de canto, la percusion de la caja, esttaes.

Por lo tanto, en la cancién analizada si bien peodeicen valores tipicos del discurso
de la saltefiidad en torno a los gauchos, su vestamg su rol en las guerras de
Independencia, esta puesta en valor se realizanh segdalidades discursivas poéticas y
musicales innovadoras. Se produce también un juggoesante con respecto a los sujetos
receptores a los que se interpela: alguien vinouladlos discursos esencialistas de la

saltefiidad escucha la letra y la puede compagntithriamente, porque sus valores estan alli,

12 Es dable suponer que ante la ruptura del Duo fRaljda ausencia de Chacho Echenique en esa faymaci
esta estructura suple, de algin modo, esa vontealta
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“subyacentes”. M. Castilla, sin embargo, producegji como el del enaltecimiento del
colectivo, que provienen de otras conviccionedaato se esta escatimando, ni mas ni menos

que el culto al “héroe” guia de ese colectivo.

De esta forma, como sefialamos al inicio de estmjael sentido se construye en una
interrelacion continua y constante entre diveragtofes que hacen de la cancidén un objeto de

estudio complejo.

5. A modo de conclusiones

La experiencia de lectura resefiada nos permiteaabktwmar las problematicas planteadas al
inicio de este trabajo. En primer lugar, sobre danplejidad del objeto ya que este breve
analisis nos permiti6 mostrar algunas de las icgamue se ponen en funcionamiento en el
proceso de construccion del sentido, es decir cemdigr a qué apuntan las nociones de
interpelacion y articulacion como negociacion deitglo entre distintos actores en relacion
con la masica. Como vimos, en “Baguala del guamidai se construye una “doble lectura”
que puede interpelar identitariamente a distindpest@s en direcciones opuestas. Esto implica,
por un lado, que el sentido no esta fijado a priordepende soélo de las cualidades intrinsecas
de los textos, mientras que, por otro, demuestralidez de una lectura sociodiscursiva e
ideoldgica de la cancion popular de difusion masiva

En la musica popular en general y, en la cancioiolé®re moderno en particular, el acceso
masivo a este tipo de producciones que posibditeatlio y el registro sonoro en discos, la
difusion en pefas y festivales e, incluso, las twa@s de reproduccion de la musica en
reuniones familiares y/o de amigos nos permite cenger, retomando las observaciones de
S. Frith y P. Vila sobre el modo en que un misrmpo tle musica pueda interpelar a actores
sociales distintos, el amplio espectro de publine gsta en contacto con estas formas de

musica, que se sintieron —y aun se sienten- ramataEs por ellas.
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