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En torno a una cancion "diversa"

Marcela Romano

Un programa contestatario

Aun cuando suscribamos los juicios de Anibal Ford en su critica a la
"utopia de la rnanipulacic')n",1 resulta dificil desestimar las conocidas
objeciones y condenas que los "t:xpocah’pticos"2 -y fos no tanto- han
lanzado sobre la cultura de masas o la llamada "industria cultural”

Tal vez un paradigma ejemplificador de estas condenas (esgrimidas
en contra de un intento politico trasnacional, basado en la
homogeneizacion y standarazacion de los productos culturales, el ador-
mecimiento de la capacidad critica del receptor mediante elaboradas
estrategias de persuaé@bn -apelacion morbosa al mundo emocional,
negacion de lo conflictivo, automatizacion de la percepcion-, el
reemplazo de la invencion por la reproduccién, de la forma por la
férmula, del arquetipo por el estereotipo, etc.), pueda estar representado
por la industria de la cancion de ‘“consumo', "comercial® o
"gastronémica” (Eco : 313-334)

Regida fundalmentalmente por las fructiferas industrias del "gadget"
y del "divo*, la cancion de "consumo" concentra en su estructura formal
e ideolégica los rasgos mas lesivos del sistema que la produce:
simplificacién maniquea de los temas, con premeditada reduccién del

-~ posible espectro ideolégico a la veta "amorosa’, y la consecuente

exclusion de motivos refractarios al statu quo; establecimiento del
“efecto” como mecénica persuasiva en reemplazo del "extranamiento”,
a través de la elaboracién de esquemas intercambiables regulados por
formulas, clisés, estribillismos, que conducen a una inevitable pobreza
verbal y al vaciamiento conceptual de los significados; anulacion de la
funclon estética por el emplazamiento de funciones dominantes sus-
titutas (masica "para viajar', "para leer’, "para dormir'); manipulacién de
contenidos y formas auténticamente populares que reapropiadas para
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su industrializacion, se convierten en estilemas kitsch "a lo folclérico',
como sucedi6 en Espana caon el flamado "nacional ﬂamenquismo"4 yen
América con la musica “tropical”®

Frente a esta cancién surge en Latinoamerica y en Espania, por los
anos sesentas, una cancion que se quiere "diversa" y que reconace como
antecedentes tres fuenies musicales claves: la obra de Vicleta Paira y
Atahualpa Yupanqui, desde Sudameérica; el folk estadounidense de
Dylan, Seeger y Joan Baez; y la cancidn francesa de posguerra de
Jacques Brel, George Brassens y otros®

Autores de esta nueva tendencia son, a ambas orillas, Luis Eduardo
Aute, Carlos Cano, Joan Manuel Serrat, Raimon, LLuis Llach, Rosa Leén,
Chico Buarque, Silvio Rodriguez, Pablo Milanés, Rubén Blades, Alfredo
Zitarrosa, Armando Tejada Gomez, Victor Heredia, etc

Importa destacar como factor relevante en la afirmacion de este
nuevo género, hoy institucionalizado como tal, la conciencia de “clase"
que impulsa a compositores, autores e intérpreles a agruparse en or-
ganizaciones de vida mas o menos azarosa’ Desde dichas or-
ganizaciones se promoveran, junto con el objeto artistico que las
justifica, una serie de practicas publicas (elaboracién de manifiestos,
actos de adhesién y repudio, entrevistas, festivales, etc), las cuales,
unidas a ta opinidn generada por el sector de receptores (critica y
publico) configuraran el discurso programatica que siente los principios
operativos de esta practica artlstica, distinta y alternativa.

"Popular’, "de protesta", "social", “de autor’, "nueva trova", medios,
autores y publico van imprimiendo diversas denominaciones a un
fendmeno cuya clave rectora inicial, desde lo artistico y fuera de ello, es
la de enarbolar, particularmente en sus comienzos, una actitud contes-
tataria ante las dictaduras (en especial las de derecha) y los sistemas
capitalistas, y reivindicar los procesos revolucionarios presentes y
pasados de América y Espafa. Desde estatoma de posicion ideolégica
abarcadora se van definiendo las particularidades de este nuevo género
y sus propuestas explicitas:

1. La "nueva" cancién intenta complejizar los temas tépicos para
romper con la visién dialéctica y simplista que la cancidn de "consumo"
fabrica de la realidad Esta operacion supone dos instancias: a) la
introduccion del "matiz' como mecanismo de estructuracion discursiva,
que genera extranamiento, ambigucdad Yy hasta contradiccion; b) la
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ampliacion del espectro tematico mediante la utilizacion de ideologemas
que apelan criticamente a la realidad histérica, politica y social del
presente y del pasado Sin embargo, en los perfodos de mayor eferves-
cencia politica, con una fuerte tendencia a la dogmatizacién de los
discursos culturales, este intento (canalizado preferentemente en lalinea
de la canci6n de "protesta"), puede operar como una escritura acritica
de signo inverso: incursiona en los esquemas dialécticos que censura,
sacrificando la connotacién en funcion de la mera informacion tépica;
abusa de la retérica de la persuavcrién e inagura nuevos clisés y estri-
billismo; construye el "divo de protesta” (cuyos gestos publicos importan
por encima de sus gestos artisticos), y elabora un receptor subordinado
al magisterio de un emisor * iluminado”, contradiciendo asf los principios
demacraticos donde se dice alinear

2 La"nueva" cancidn realiza una importante tarea de revaloracién de
las culturas folcldricas, con el empeno de neutralizar la accién
homogeneizadora de los medios masivos.

Esta tarea supone la investigacion rigurosa de los patrimonios
folcloricos nacionales y regionales, el rescate y aggiornamiento de las
estructuras musicales y poéticas tradicionales y de los instrumentos
propios, la elaboracién de letras en lenguas vernaculas, la recuperacion
de preocupaciones, personajes y situaciones regionales tipicas

3 Unatarea que puede interesar a los estudios literarios es la revisién
operada por parte de los autores sobre el texto verbal de la cancién, en
la busqueda de un estatuto poético propio que revierta los mecanismos
de construccién subyacente en la cancién de "consumo" y su con-
secuente pobreza discursiva.

La cancion “popular” establecera entonces lazos de filiacion intertex-
tual con las corrientes literarias contemporéneas y tradicionales (Siglo
de Oro Espafiol, lfrica machadiana, Edad Media, poesfa "social", super-
realismo, poesia gauchesca en la zona rioplatense) y del resultado de
este didlogo, altamente productivo especialmente con las tendencias
poéticas coetaneas del fendémeno, surgiran textos verbales que eviden-
cian cualidades verdaderamente distintivas frente a la cancion de "con-
sumo”.

Otro mérito importante ha sido y es la puesta en musica de obras de
los poetas consagrados, hecho que impone una llamada de atencién
particular en el analisis de este fendmeno, ya que un publico masivo toma
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conocimiento de aquel corpus a través de estos nuevos canales de
divulgacion. La lista de poetas musicalizados es, en Espana y América,
de por si elocuente: Rafael Alberti, Federico Garcla Lorca, Ledn Felipe,
Gabriel Celaya, Antonio y Manue! Machado, Miguet Hernandez, Blas de
Otero, Nicolas Guillén, Pablo Neruda, Rosalia de Castro, Juan Getman,
Mario Benedetti, César Vallejo, José Marti, José A Goytisolo, Miguel
Labordeta, Angel Gonzalez, Joan Salvat Papasseit, J.V Foix, Pere Quart
... Alos poetas esparioles e hispanoamericanos contemporaneos se une
la puesta en musica de poemas de Ausias March, Anselm de Turmeda,
Jorge Manrique, Juan de la Cruz, Géngora, Quevedo. Cabe agregar a
esta lista la edicidn de cancioneros tradicionales en lenguas regionales.

La cancidn resultante de estos textos poéticos musicalizados supone
un nuevo texto, a través del cual el original resulta recodificado en varios
niveles: en el momento de su eteccién, el poema es resignificado al
ingresar en un determinado corpus perteneciente a un determinado
intérprete (quien lo ha elegido muchas veces en funcion de deter-
minadas filiaciones estéticas e ideoldgicas);por exigencias del mercado
discografico, su extension a menudo debe ser reducida; el encuentro
con el texto musical impone, por su parte, una reformulacion de las
estructuras métricas; vy, finalmente, el intérprete suele reacomodar
grupos estroficos, estribillar uno o méas versos, combinar textos con otros
de procedencia diversas, incluso conlos propios. Es pertinente destacar
aqui que la tarea de recodificacion ha sido muchas veces realizada junto
con el mismo poeta, lo que indica por parte de muchos autores (Benede-
tti, Celaya, Goytisolo) un acercamiento al género de la cancién como
letristas.

Todos estos aspectos inherentes al lenguaje originan dos consecuen-
cias interesantes: por un lado, la prioridad que adquiere el texto verbal
por sobre el musical, el cual, sobre todo en los comienzos del género,
se presenta muchas veces como mera apoyatura, y otras desaparece
para dar lugar a un cuasirecitado Desde este perspectiva, es compren-
sible la acufacion de calificativos tales como “de autor”, "de texto" o
denominaciones como "nueva trova", "nueva juglaria®. Al respecto,
suscribimos la siguiente opinién de Umberto Eco:

"La nueva cancion® . ha sostenido una polémica contra el
titmo gastrondmico y ha elaborado recitados, continuos
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discursivos aptos para poner de nuevo de relieve los
contenidos, no intentando atenazar la atencion del
auditorio valiéndose de un ritmo primitivo, sino mediante
la presencia invasora de conceptos y llamadas no usuales.
Elresultado ha sido una cancién que la gente se redne para
escuchar Corrientemente, la cancién de consumo se
utiliza haciendo otra cosa, como fondo; la cancién ‘distinta’
exige respeto e interés.. que significa, ademas, aunque
sea a nivel de una cultura de masas, una opcioén ‘culta™
(Ec0:320)

La segunda consecuencia a que aludiamos es, justamente, esta
recepcién productiva que supone por parte del oyente una cierta com-
petencia para comprender fo que una cancién “diversa" entrafia: un
proceso de composicion, mas gue un efecto; conceptos plenos en lugar
de vacios; connotacion por encima de informacién Es por ello que,
dentro del circuito de comunicacién de masas, ocupa un espacio inter-
medio entre la zona central y la periférica, y apenas llega a ese grupo de
receptores cuyas aspiraciones ha pretendido representar

.’ - g
La cancién como pluritexto : propuestas para una
modelizacion.

Cualquier intento de exploracion critica del fenémeno de la cancion
"popular" debe tener en cuenta, en el establecimiento de su mecanica
operativa, la configuracion particular del objeto del que pretende dar
cuenta

Enancada simultdneamente en la préctica de la literatura, la cultura
de masas y las artes del espectaculo, la cancién es un objeto artistico
complejo que se construye en el cruce de tres ejes textuales:

1. La cancién es en sl misma un enunciado mdltiple que resulta del
encuentro y fusidn de diversos sistemas codificadores En ella podemos
advertir: a) un texto de base, constitutivo o primario, integrado a su vez
por el texto linglifstico (letra) y el texto musical (partitura); b) un texto
interpretativo secundario, conformado por tres subtextos: el vocal, el
instrumental, y el espectacular, todos ellos semiosis o procesos
generadores de sentido que actualizan el texto primario Ambos se
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necesitan solidariamente pues, si bien no existe interpretante sin inter-
pretado, el texto secundario permite al primero efectivizar su existencia,
en virtud de una practica dinamica siempre posible de ser reactualizada

2 Los restantes elementos del procesom. en tanto construcciones
de sentido, constituiran el espacio paratextual que, especialmente en el
espectaculo, opera sobre la cancién resemantizandola.

El emisor, dentro de este particular sistema rompe con el modelo de
autor individual como consecuencia de la division del trabajo, por la cual
el producto final “cancién’ es el resultado de una tarea conjunta (letrista,
musico, intérprete, etc). Sin 'embargo, en el caso especifico de esta
“nueva’ cancion, la actividad receptiva tiende a centrar su atencioén en el
intérprete vocal, en el que "dice” Este, el cantante, supera en su funcién
de sujeto "espectacular' la distinciébn operativa de "sujeto de la
enunciacion” - "sujeto del enunciado" y, si la "divizacion” del intérprete
es poderosa habra también dentro de esta construccion un espacio para
el sujeto extratextual no artistico.

Estos cruces suelen resignificar parcial o totalmente los contenidos
basicos aportados por el texto de la cancién y, por ello, las limitaciones
de un andlisis del mismo abstraido de esta situacién "espectacular’ en
que se produce Es evidente que nos encontramas aqui con un objeto
discursivo para. el cual no resulta aplicable la categoria de autor
“ceroldgico" apuntada por Kristeva. 1

La funcidn del receptor (aquf “espectador" y actante masivo) es, en
la situacion comunicativa del espectaculo, sumamente productiva. Por
una parte, responde en calidad de destinatario a la propuesta que le
dirige el emisor (aplausos, silbidos, coros, pedidos de bises, etc.) y, por
otra, estas mismas respuestas se convierten en textos productores de
sentido que se incorporan a la semiosis basica de la cancién. Contamos
entonces con un receptor presente que condensa en la funcién "espec-
tador’ la distincion jaussiana " lector implicito” - "lector explicito*'2 y que,
por la alternancia del circuito, muchas veces se convierte en emisor,
co-creador en el sistema espectacular.

En el caso particular de la cancién de tema "social, 1a funcion
apelativa que convoca a la participacion del receptor se encuentra
potenciada por ciertas marcas como el uso de delfcticos personales y
verbos de tono exhortativo, inscriptos como senales en el texto verbal
Por otra parte es justamente en la practica espectacular -espacio en que
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se fusionan los "horizontes de expectativas" (Jauss:78) del emisor y el
receptor- donde ésta y otras marcas, emergentes también en la poesia
"social' consagrada, encuentran la posibilidad de significarse mas plena-
mente Junto con los medios de transmisién masivos (radio, television,
video-clip -género que mereceria una exploracién semiética particular-,
industria discografica) que, en tanto canales, imponen las limitaciones al
género (materiales como la duracién de los temas, y coyunturales,
representadas por los organismos de censura mas o menos rigurosos),
se encuentra el recital como transmisor significante en varios niveles:
espacio escénico (luces, vestimenta, maquillaje, ubicacién de los
intérpretes); espacio espectatorial (enfrentando o rodeando al es-
cenario); aparato auxiliar grafico (programas, afiches de propaganda,
etc.)

Importa en este sentido considerar, por ejemplo, el orden secuencial
en que se disponen fas canciones por interpretar, ya que influye sobre
cada unidad aportandale sentidos afiadidos. Tal es el caso de la conocida
cancion "Fiesta", de Serrat, que evoca la tradicional celebracidon de San
Juan Aquélla suele aparecer en la culminacion de sus recitales, por lo
que el sema “fiesta" en el estribillo Gitimo -"Vamos bajanda la cuesta,/ que
arriba en mi calle / se acabé la fiesta".'3- es resemantizado para indicar
al espectador -quien comprende inmediatamente la contrasefa- el final
del encuentro

El referente historico y social, es, como ya indicamos, uno de los
elementos productivos mas destacable del género que nos ocupa. La
injerencia de su funcion es variable: dominante y excluyente en los

»—-perlodpos de exaltacion politica {lo cual conspira a menudo contra el
enriquecimiento expresivo de los textos), convive equijlibradamente con
la funcion estética en otros de mayor estabilizacion, para ser neutralizada
(o encubierta por el discurso eliptico) en los momentos de censura. En
esta dltima situacién la cancién puede ser verdaderamente contestataria
en la medida en que instaura un discurso parahistérico enfrentado con
los discursos oficiales permitidos.

3. El tercer eje textual se encuentra configurado por todas aquellas
précticas que emergen junto con el abjeto "cancion” y que construyen, o
median para construit, la institucion de la "opinlén”. Este sistema, a que
llamamos peritextual, se constituye mediante practicas discursivas diver-
sas (periodismo, critica especializada, el aparato editorial de los can-
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cioneros y textos de divulgacion biograficos, artisticos, etc) y a través
de los gestos publicos de los autores, intérpretes y musicos, individual y
grupalmente (entrevistas, manifiestos, festivales, acciones diversas de
repudio y adhesidn a determinadas figuras y circunstancias histéricas,
politicas, culturales, etc ).

Estos discursos, que condicionan notablemente la recepcion del
fenémeno, delimitan también el grado de pertenencia y alejamiento del
autor o cantante respecto del género, al margen del estatuto intrinseco
del mismo

Coda minima

De la complejidad del modelo recién expuesto surgen diversas cues-
tiones por resolver La evidencia mas transparente es que nos en-
contramos frente a un hecho artistico que reclama, para sudiscernimiento
exhaustivo, la concurrencia-de multiples disciplinas.En esta tarea debe
haber un espacio fundamental para la critica literaria. Enla medida en que
la critica literaria tome consciencia -lo esta haciendo- de la emergencia
productiva de estos géneros "menores" que, como la cancion "popular,
tienden a la saludable recuperacién de ia palabra como comunicacion.

NOTAS
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5. Cfr. Leonardo Acosta, * Musica de Consumo " en Leonardo Acosta y otros, Ensayos
de Mislca Latinoamericana Seleccion del Boletin Musical de la Casa de las América
La Habana: Casa de las Américas, 1982, 23.

5. Al respecto, pueden verse los trabajos siguientes: Victor Claudin, Cancién de autor
espariola. Apuntes para su historia Gijon: Jucar, 1883 Fernando Gonzélez Lucini,
Velnte arios de cancion en Espafia (1963-1983) Madrid: Ediciones de la Torre y Grupo
Cultural Zero, 4vols

7. En Espana surgen tempranamenie grupos regionales como "Els Setze Jutges",
germen de la Nova Cangé catalana: "Ez dok amaira’, en el pais vasco; " Movimiento
Popular de la Cancibn Gallega “; " Cancién del Pueblo", en Castilla Mas tarde se formara
la " Asociacién para la masica popular”

En Latinoamérica se constituyen agrupaciones nacionales e interamericanas diversas
Muy en los inicios, el " Movimiento de la Nueva Canci4n Argentina " y et ICAIC, en Cuba,
de donde surgira la Nueva Trova Bastante mas tarde, los Talleres Latinoamericanos de
Musica Popular (Chile, Argentina, Bolivia, Uruguay ) y el Comité Permanente de la Nueva
Gancién, al que se adscriben autores no latinoamericanos como Peter Seeger y Joan
Manuet Serrat, lo que corrobora el caracter trascontinental del fendmeno La interaccion
més plena se logra con la constitucion de 1a "Internacional Association for the study of
Popular Music ", con sede en Canadé, creada en 1981

8. En este caso e! autor se refiere a un fenémeno de caracteristicas similares al aqui
tratado que tuvo lugar en ltalia

¥ - Jugamos aaui_ para el armado de este modelo, con la tipologia textual disefada por
Gerard Genette en Palimpsestos Madrid: Taurus, 1990

0. Tomamos como referente el ya canonizado esquema comunicativo de Roman
Jakobson.
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