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Introduccion

Existe en el norte neuquino una muasica con caracteristicas propias, que casi no se conoce en el
resto del pais y que no es reconocida como parte del folklore argentino. Recientemente, en el
2018, fue sancionada la ley provincial N°3163%, a través de la cual se declaré patrimonio
inmaterial la historia, presencia, practicas, estilo de vida y contexto sociocultural de las cantoras
campesinas del norte neuquino. Esta ley representa sin duda una conquista por las acciones y
politicas plblicas que promueve?. Sin embargo, la misica de Neuquén no es parte del
paradigma folklérico actual, quizas porque durante mucho tiempo no se crey6 en la existencia
de una identidad patagdnica y esto aln sigue estando en discusién en muchos &mbitos.

Entendemos el concepto de paradigma a la manera de Diaz (2009), quien lo define como un
conjunto de “regulaciones, normas (explicitas o implicitas) que definen lo normal, lo aceptable,
lo prestigioso, lo comprensible, lo que no se puede decir y lo que es recomendable decir” (p.18)
Como explica Diaz, el campo del folklore se constituyd en la Argentina “en la medida en que
géneros musicales provenientes de diferentes regiones entraron en relacion entre si formando
un sistema, y se desarroll6 un discurso que procuraba establecer mecanismos de unidad
alrededor de la idea de lo ‘Nacional’ ”(p.31). En este proceso fueron claves los medios de
comunicacion y difusion, y se fueron dando las luchas por lo que es legitimo dentro de este

campo.

El punto de partida del presente trabajo esta en el interés por iniciar un acercamiento atento a
las cantoras y los cantares del norte de Neuquén. La musica de las cantoras ha tenido un
desarrollo muy local, e histéricamente ha circulado en una region que incumbe el norte
neuquino, la zona aledafia chilena y el sur de Mendoza. Sin embargo, no se ha transmitido,

salvo algunas excepciones, mas alla de esta region geografica.

Al respecto de los materiales que abordan la temética de las cantoras y de su musica en el norte
neuquino, encontramos distintos articulos y libros que ofrecen miradas complementarias sobre

el tema, algunos de los cuales describimos a continuacion:

L El proyecto de ley de declaracion de patrimonio inmaterial también fue presentado a nivel nacional
(expediente 6932-D-18) pero no fue sancionado ni tratado.

2 Algunos de los articulos de esta ley promueven politicas de resguardo del legado cultural de las
cantoras, asi como también investigaciones historicas, antropoldgicas y musicoldgicas, y estrategias
de difusion y proteccion de su actividad cultural.



Carlos Bello y Raul Aranda han realizado trabajo de campo durante muchos afios y en diversos
articulos describen el contexto sociohistorico de las cantoras del norte neuquino. También han
realizado andlisis poético - musicales de esta musica en articulos y en un informe de beca del
Fondo Nacional de las Artes.

Rolando Silla, antrop6logo, aborda el tema desde una perspectiva cultural e historica. También
ha realizado trabajo de campo y escribié un libro que se llama “Colonizar Argentinizando”,
donde analiza procesos de creatividad cultural en el norte neuquino y en el cual destina un
capitulo a la temética de las cantoras en particular.

Gregorio Alvarez, en el libro “El tronco de oro, folklore del Neuquén”, ofrece descripciones
de la masica del norte neuquino, principalmente desde una perspectiva literaria, asi como
también describe distintos rasgos culturales de la region.

El libro “Finares campesinos”, de Raul Diaz Acevedo, consta de una recopilacion de una gran
cantidad de afinaciones campesinas utilizadas histéricamente en la zona.

Nicolas Padin ha escrito con perspectiva historica sobre los crianceros del norte neuquino,
aportando a la comprension de los devenires de esta practica social, economica y cultural en la
cual se enmarca nuestro tema de investigacion.

Monica Bendini, Pedro Tsakoumagkos, y Carlos Nogues también han escrito sobre los
crianceros trashumantes en Neuquén, haciendo un analisis de su historia y de su situacion actual
y aportando a la reflexion sobre los problemas y potencialidades del sistema trashumante en la

actualidad.®

Este trabajo busca elaborar un acercamiento personal, que se enriquece con la sabiduria de las
cantoras, con profundo respeto y dando espacio a la reflexion que abren todas las preguntas
que aparecen en cuestiones complejas en las cuales se hacen presentes la cultura, la identidad,
la pertenencia, la historia. Si bien la subjetividad del investigador/a atraviesa siempre el
desarrollo de cualquier investigacion, pienso que la presencia de lo subjetivo tomd en este caso
un sentido particular porque estamos hablando de una musica de transmision oral que no se
ensefia ni transmite sistematizadamente y que adquiere las variantes y los matices de cada

cantora en esta cultura.

3 Dicho articulo fue escrito en 2005



Este tema me interpela porque me toca en lugares que tienen que ver con mi historia y mi
identidad. Soy neuquina y siempre me hice la pregunta por la musica de Neuquén y por la
identidad patagonica en general. Si bien nunca la pude responder con claridad, hay un arraigo,
una identificacion y un sentido de pertenencia.

Creo que a veces lo que nos emociona tiene que ver con cuestiones que nos trascienden y en
este sentido, el canto de las cantoras es un canto situado y particular, a la vez que un canto
hondo que atraviesa tiempo y espacio. Las voces de estas mujeres y su canto estan en contacto
con los aspectos mas profundos de la vida, y gran parte de este trabajo tiene que ver con la
busqueda de dejarme interpelar por ellas, sus letras y su musica.

Ellas dicen, tienen habilitada la palabra y el decir en el canto. En sus canciones se ubican como
sujeto de la cancion, se asumen diciendo, cuentan historias desde sus subjetividades con una
claridad conmovedora. Siendo yo una mujer inmersa en una época de profundas
reivindicaciones y luchas por los derechos de las mujeres; luchas casi siempre identificadas en
las grandes ciudades, la autonomia y claridad de las cantoras del norte neuquino se vuelve para
mi una referencia; y la posibilidad de emprender este trabajo representa, ademas, el inicio de

un didlogo profundo.

Objetivos

El objetivo general de este trabajo es, entonces, explorar desde un primer acercamiento el
ambito cultural, musical y geografico que alberga a las cantoras del norte neuquino,

entendiendo que estos tres aspectos estan correlacionados.

A partir de aqui se desprenden los siguientes objetivos especificos:

- Describir el contexto sociohistorico de las cantoras en la region.

- Poner en relacion dos etapas 0 momentos historicos que consideramos diferenciados y
a la vez en contacto entre si: EIl contexto en el que vivieron las cantoras durante una
gran parte del siglo XX por un lado; y las Gltimas décadas, principalmente desde la
Gltima dictadura militar (1976 — 1983) hasta el presente, que han traido
transformaciones diversas en el medio en el cual ellas se desenvuelven.

- Indagar acerca de cOmo se juega la cuestion de género en esta practica llevada adelante
por mujeres, entendiendo que el género es una construccion cultural, social e histérica,

y que todos los discursos estan siempre atravesados por relaciones de poder.



- Describir los aspectos formales de la musica del norte neuquino.*

- Explorar desde el piano distintos elementos musicales presentes en esta masica.

- Derivar de esta exploracion un arreglo para piano solo y dos arreglos para guitarra,
clarinete, piano y voz en los cuales plasmar las herramientas adquiridas a lo largo de la

Licenciatura en musica Argentina.

Metodologia

En cuanto a la metodologia, para el desarrollo de este trabajo se hard una indagacion
bibliografica de los escritos sobre el tema, y se tomarad contacto con investigadores que lo
abordaron previamente. Asi mismo se colectara la mayor cantidad posible de material de audio
con el fin de profundizar en el conocimiento del estilo musical.

Se llevaran adelante, a través de investigadores, profesores de la Escuela Superior de Musica
de Neuquén y de periodistas de medios de comunicacion locales, encuentros con cantoras del
norte neuquino. Estos encuentros se filmaran o grabaran Unicamente si se obtiene antes el
acuerdo para ello. Las entrevistas buscaran poner en dialogo con las cantoras algunos de los
interrogantes que atraviesan este trabajo en su totalidad y fundamentalmente escuchar
atentamente lo que ellas deseen compartir. Algunas preguntas que tendran lugar en estos
encuentros se relacionan con las motivaciones para desarrollar esta musica, con la historia
familiar de las cantoras, el aprendizaje del instrumento, las afinaciones utilizadas en la guitarra,
el desarrollo y circulacion de esta musica en la actualidad, la participacién de las cantoras en
los festivales de la zona, el interés de las cantoras para su difusion a nivel local o nacional y
otros aspectos que puedan derivar de la charla. Las entrevistas seran transcriptas para su
posterior analisis y comparacion parcial con otras miradas sobre el tema.

Se haran analisis musicales de tonadas y cuecas, asi como también analisis del contenido
presente en las letras de las mismas. Se trabajara en mayor profundidad el aspecto musical y
poético de una cueca seleccionada: “La vida salgo al campo”. Esta cueca se selecciona en

funcién de que contiene elementos profundamente arraigados en el estilo. Se buscara a partir

4 Considero importante aclarar en este punto que no se pretende hacer aqui una sistematizacion de esta
musica, una recopilacion o un andlisis exhaustivo de sus caracteristicas musicales. Considero que esta
musica, asi como otras masicas de nuestro folklore, no se puede apresar en una memoria de tipo
archivista. Ademas, esto seria pretencioso ya que esta es una ardua tarea que conllevaria mucho
tiempo y excederia las expectativas de este trabajo.
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de la escucha, el andlisis y la exploracion, traducir algunos elementos propios del estilo al

piano.



Capitulo 1: Contexto sociocultural e histérico de las cantoras del norte
neuquino

El norte neuquino incluye los departamentos de Minas, Chos Malal y Norquin.

Fig. 1: Mapa de la Region del Norte Neuquino®

Esta zona se encuentra dominada por la cordillera del viento, cuyo pico mas alto es el del
Volcan Domuyo (4707 msm). Entre la cordillera del viento y la de los Andes se despliega un

valle surcado por rios y arroyos, entre fumarolas y lagunas.

Fig. 2. Paisaje tipico del Norte Neuquino, camino al Domuyo®

® Imagen extraida de : https://mapas.owje.com/8340/neuguen.html
® Foto tomada por Micaela Loewy en el Norte Neuquino
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Destacan en la actualidad localidades como Andacollo, Huinganco, Las Ovejas, Varvarco, esta
ultima situada en la confluencia de los rios Neuquén y Varvarco, considerada cuna de las

cantoras que representan la tradicion musical de la region.

Fig. 3 Varvarco. Confluencia de los rios Varvarco y Neuquén’

La cultura del norte de Neuquén guarda estrechas vinculaciones con la del sur de Mendoza y
con la zona aledafia chilena. Estas zonas han desarrollado multiples intercambios econémicos
y culturales en los altimos siglos, configurando la mayor parte de ese tiempo una situacion en
la cual la cordillera de los andes no dividia el territorio ni representaba impedimento alguno
para su circulacion.

El territorio es un elemento fundamental en la construccion identitaria de las cantoras, por lo
cual nos referimos al mismo “(...) como objeto de apego afectivo, como tierra natal, como
espacio de inscripcion de un pasado histérico o de memoria colectiva, como simbolo de
identidad socio territorial” (Gimenez, 1996, p.14).

Como explica Padin (2019), las relaciones socio-econdmicas entre ambos lados de la cordillera,
estrechamente vinculadas a la actividad de la trashumancia®, fueron usuales desde que los
pueblos originarios habitaban el territorio. Esto se vio siempre acompafiado por la presencia de
valles que facilitan el cruce de los andes en esas latitudes (p.133).

La musica del norte neuquino hace inevitable pensar, entonces, en una region cultural que no
se cifie a los limites politicos de los estados nacionales. Bandieri (2009) explica la diferencia

entre limite y frontera.

” Foto tomada por Micaela Loewy en Varvarco
8 Hablaremos més adelante sobre la trashumancia
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Mientras el primero implica una separacion lineal de jurisdicciones bajo distintas
soberanias, la segunda involucra una concepcion de espacio social, donde las
comunidades involucradas no necesariamente responden a la necesidad de los estados
nacionales por afirmar sus soberanias nacionales en los limites del territorio. (...) En la
Patagonia, como en cualquier otro espacio regional / binacional, sujetar los procesos
historicos a los limites politicos de provincias y/o naciones, impuestos desde un estado
central en formacion, implica altisimos riesgos comprensivos (p.1).

Tomamos el concepto de espacio social entendiéndolo en este sentido amplio. Es importante
recalcar que los devenires de los/ las habitantes de esta region de la Patagonia se vieron muy
afectados tanto por los procesos tendientes a la conformacion del estado nacional como por el
paso de Neuquén de ser territorio nacional a ser provincia en 1955°, viéndose influenciados por
politicas vinculadas a la conformacion de una identidad argentina primero y neuquina después,
que respondian a la necesidad politica de construccion de soberania en esos territorios y que
muchas veces dejaban de lado una compleja trama cultural en el cual convergian lo indigena,
lo criollo, lo chileno y lo argentino. Entonces, si bien este trabajo esta enfocado en las cantoras
del norte neuquino, ello implica considerar ineludiblemente un ambito que supera aquél
definido por los limites politicos que hoy enmarcan la provincia, debido, como deciamos, a los
multiples intercambios econdmicos, culturales, que se han dado en la region desde antes de la
conformacion de los estados nacionales.

Silla (2008) hace un recorrido histdrico explicando estas vinculaciones en la region en los
altimos siglos. Entre 1813 y 1830 en la region existian grupos realistas que se oponian a la
independencia chilena y que se habian asociado a los pehuenches. Estos grupos eran liderados
por los Hermanos Pincheira, derrotados en 1832 en las batallas de Epulafquen. Ellos fueron,

ademas, los ultimos defensores del rey de Espafia en Ameérica.

Los hermanos Pincheira marcaron a fuego la frontera sur, su vida representé el tltimo
y desesperado intento de los partidarios del rey de Espafia para mantener a Sudamérica
en sus manos. Incluso, lograron habilmente negociar alianzas y ser seguidos por grupos
indios que habian mantenido su libertad frente a los espafioles y que querian seguir
conservandola frente a los criollos independientes (Arandojo, 2015).

9 Chos Malal fue ademaés la primer capital, hasta el afio 1904, del entonces Territorio del Neuquén,
luego transformado en Provincia.
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Luego de esta etapa, la zona estuvo habitada por una poblacion criolla estable dedicada a la
agricultura y la ganaderia controlada por un comisario que administro justicia en nombre del
estado chileno hasta 1879. A partir de ese afio, el gobierno argentino ocupd el territorio a través
de la llamada “Conquista del desierto” y fue demarcado el limite internacional con Chile.
Explica Padin (2019):

Hacia fines del siglo XIX el avance y consolidacion del Estado- Nacion en Argentina 'y
la demanda de materias primas y alimentos por parte de los paises industrializados, en
el marco de la ricardiana division internacional del trabajo, volcé definitivamente a la
economia argentina a la produccion agroexportadora. La consecuencia inmediata fue la
necesidad de incorporar tierras para la expansion de la ganaderia extensiva, generando
la intensificacién de la disputa territorial entre las parcialidades indigenas y la
oligarquia terrateniente pampeana, que finalizo con la expropiacion y exterminio de las
primeras y la ocupacion de la Patagonia por parte del Estado nacional, a través de las
campanfas militares de conquista de la region (p.138).

Terratenientes latifundistas ocuparon las mejores tierras para la actividad ganadera y crianceros
de distintos origenes (pobladores originarios, criollos, habitantes de la zona de frontera) se
ubicaron a ambos lados de la cordillera ocupando tierras fiscales, con sus familias y animales.
Segun el informe presentado al FNAX por un equipo de investigacion a cargo Raul
Aranda'!(2016), a fines del siglo XIX hubo un fuerte proceso de migracion de pobladores
chilenos ya que del lado oeste de la cordillera la mayor parte de las tierras estaba en manos de
latifundistas, y habia muy pocas tierras para los agricultores. Del lado argentino existian
grandes extensiones de tierras fiscales. Las costumbres, cantos, leyendas, creencias, se fueron

transformando en relacién a la actividad econdmica y el paisaje (p.5).

Los pobladores de esta zona se autodenominan crianceros. Son pequefios productores rurales

que se dedican a la ganaderia trashumante*?, Explica Padin (2018):

Realizando movimientos ciclicos de caracter vertical, entre las tierras bajas, aridas y
semiaridas, situadas en las invernadas y las tierras altas de la Cordillera de los Andes,
donde se asientan las veranadas en busca del alimento para los animales (mayormente
ganado caprino) que brindan las pasturas del estio, el trabajo trashumante constituye

10 Fondo Nacional de las Artes

1 Este equipo de investigacion present6 el informe “Clasificacion y analisis poético musical de las
cantoras del norte neuquino”, en el FNA en 2016. El responsable del equipo es Raul Aranda.

12 Es interesante aclarar gue, en el norte neuquino, los crianceros no le llaman trashumancia a la
actividad que ellos mismos realizan, sino que le llaman arreo.
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una forma productiva particular, que se presenta en diversas zonas del pais,
especialmente en la region cordillerana, desde el sur de Mendoza hasta la provincia de
Santa Cruz. Se vislumbra con mayor intensidad en el Alto Neuquén, es decir, a partir
del centro y norte de esta provincia (...). De modo predominante, la actividad
trashumante involucra aproximadamente alli a 1.500 productores de ganado menor,
distribuidos mayoritariamente en los Departamentos Minas, Chos Malal y Norquin. (...)
El trayecto de ascenso hacia las veranadas demora temporalmente, en los casos mas
prolongados, alrededor de 25 a 30 dias, con picos de extension que superan los 200
kildmetros, en méas de 100 huellas de arreo que delinean la subida hacia diferentes pisos
altitudinales. Durante la invernada los animales permanecen en mesetas y valles bajos,
alejados de las zonas nevadas. A fines de la primavera se realizan los desplazamientos
hacia las veranadas, es decir, los campos altos de las faldas cordilleranas, situados por
encima de los 1500 metros sobre el nivel del mar, en los que al derretirse la nieve se
accede a las pasturas renovadas. Hacia el mes de abril comienza el descenso,
repitiendose el ciclo. Las Unicas zonas que permanecen habitadas durante todo el afio
son los sectores de menor altitud, cercanos a los principales rios. (..) Si bien se
vislumbra una tendencia a la restriccion de la actividad de los crianceros trashumantes,
en ambitos progresivamente delimitados, no deja de ser notable su persistencia frente a
politicas cambiantes que pusieron en peligro esta préactica (...) (p.130 - 132).

Frente a procesos de descampesinizacion y descomposicion social, Bendini, Tsakoumagkos y
Nogues (2005) sefialan que “La permanencia de los crianceros (...) se explica
fundamentalmente por la restriccion a la expansion capitalista que produjo la persistencia de
grandes extensiones de tierras fiscales y por la incapacidad del sistema econdémico de
absorberlos en actividades alternativas” (p.5). Las cantoras han sido histéricamente parte de

estas unidades domesticas de produccidén campesina.

Segun Silla (2008), hubo fuertes lazos culturales, parentales y comerciales con Chile hasta
1940, afio en el cual la gendarmeria nacional empez6 a cortar los pasos a Chile. Lo que hasta
ese momento era comercio se volvio contrabando, obligando a los pobladores a buscar nuevas
maneras de comercializar sus productos, y la region permanecié por mucho tiempo bastante

aislada debido a la falta de canales aptos de comunicacion con el resto de la provincia (p.1).
Pobladores de origen y tradicion chilena fueron percibidos de alguna manera como una

amenaza para la consolidacion de la soberania argentina en esa region durante distintos

momentos del siglo XX. Los momentos mas algidos fueron la dictadura militar (1976 — 1983)
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y el conflicto bélico con Chile®®. En este contexto, la tradicion de las cantoras fue considerada
un obstaculo para conformar la nacion. Durante la dictadura se prohibi6 la ejecucion de tonadas
y cuecas, considerando que los ritmos tipicamente argentinos eran los tangos y rancheras,
Dice Silla (2008) al respecto de las vivencias de los habitantes de la region en relacion a su
identidad “Existi6, y existe ain hoy, una preocupacion por diferenciarse y una tension
permanente entre aceptar una tradicion extranjera y/o apartarse de ella, a costa de correr el
peligro de ser considerado un invasor” (p.9). Los habitantes de esta zona se vincularon al estado
nacién argentino aln en contextos adversos sin perder sus practicas culturales consideradas
extranjeras, y también reinventando y modificando costumbres y tradiciones. Es decir, también
la soberania se fue consolidando a partir de la incorporacion de aquellos elementos culturales
considerados chilenos, reivindicandolos como propios también de la cultura argentina. Por
ejemplo, hubo personas que defendieron estas expresiones musicales haciendo hincapié en que
la cueca y tonada neuquinas no eran iguales a las chilenas, y que tenian sus propias
caracteristicas. Alvarez®® (1991) afirma que la cueca neuquina presenta caracteristicas locales
especificas: “Su ritmo, cadencia, tonalidad y estilo, son semejantes, pero no absolutamente

iguales.” (p.36) Sin embargo no especifica cudles son estas diferencias.

El conseguir que la cueca neuquina fuera considerada “argentina y no peligrosa” no fue
debido a la sola accion de los pobladores. Los crianceros necesitaron miembros
intelectuales “de la gran tradicién”, paraddjicamente miembros del propio estado que
las censuraba, para poder fundamentar la pequefia tradicion campesina, papel que
jugaron folkloro6logos, sacerdotes y maestros frente a otras autoridades nacionales como
los miembros de la policia y gendarmeria (Silla, 2008, p.9).

Descubrir en esta tradicion caracteristicas propiamente neuquinas implicaba poder incorporarla
al patrimonio cultural de la nacion.

Después de los 80, el canto comenzd a revitalizarse. Aranda (2016) sefiala que desde lo
institucional se queria mostrar que esta manifestacion cultural era un resabio de la cultura
chilena gque no tenia relevancia, pero que sin embargo era una manifestacion muy presente en

la cultura campesina. En esa época las radios reproducian mayormente “mdasica de afuera”, y

13 Esto hace referencia al Conflicto del Beagle, que se trata del desacuerdo entre la Republica
Argentina y la Republica de Chile sobre la determinacion de la traza de la boca oriental del canal
Beagle, resuelto con la firma del tratado de paz y amistad en 1984,

14 Un reconocido defensor de las expresiones de las cantoras durante la dictadura fue el obispo Jaime
de Nevares (1915 — 1995)

15 historiador, médico y escritor argentino.Ranquildn, Norquin, Neuquén, 28 de noviembre de 1889-
Neuquen, 11 de octubre de 1986).
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el sistema educativo qued6 muy marcado por la dictadura del 76 (si bien perdi6 vigencia, nunca
se derogd, por ejemplo, una circular que prohibia bailar la cueca). También habia mucho
prejuicio anti chileno. EI mismo grupo de investigacion, observé en el afio 2015 y 2016 una
revalorizacion por parte de la sociedad del norte neuquino de las manifestaciones de las
cantoras, aunque hubo transformaciones en el contexto de su canto: La participacion de las
cantoras en fiestas populares gestionadas por el estado, lo cual las llevé a cantar en escenarios;
la desaparicion de algunas situaciones sociales en donde ellas cantaban, por ejemplo los
velorios de angelitos, la trilla o los casamientos campesinos; la comercializacion de su masica;
la modificacion en el modo de aprender que antes era siempre de manera directa de otra cantora,
y comenz0 a ser a veces a través de audios; los cambios culturales generados por el impulso de
la actividad petrolera que trajo habitantes provenientes de otros lugares; la disminucion de las
ceremonias tradicionales en vinculo con la aparicion de nuevas iglesias evangélicas que
consideraron esas ceremonias como préacticas paganas (p.7 - 12).

Silla (2008) habla de la tension entre revalorizacion y rechazo con respecto a las
manifestaciones de las cantoras, entre los mismos pobladores y en las autoridades. Menciona
haber observado quejas de los pobladores respecto de que en los actos actien cantoras y no se
escuchen otros tipos de musicas “mas novedosas” para ellos. La idea de que el desarrollo
deberia implicar eliminar practicas “antiguas”; y en contraposicion la revalorizacion de lo
“tradicional y auténtico” (como expresion de los valores del pasado que se han perdido) para

ponerlo en funcion de la promocion del turismo (p.11).
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Capitulo 2: Las Cantoras. La vida y el canto

Encontramos dos momentos diferenciados y a la vez en contacto entre si, vinculados a la vida
de las cantoras y a las transformaciones en el contexto en el cual ellas cantan.

Durante gran parte del siglo XX ellas han sido parte de un mundo rural con caracteristicas muy
particulares, en contacto estrecho con la naturaleza, los animales, la geografia. Desde hace unas
décadas hasta el presente, principalmente desde la ltima dictadura militar ( 1976 — 1983) este
mundo se ha ido transformando progresivamente por distintas circunstancias, y las cantoras
han tomado decisiones de vida que hicieron que cambie también el contexto en el cual cantan.
Plantearemos algunas reflexiones sobre las continuidades y transformaciones que marcan estos
dos momentos, que no vemos como momentos separados y estancos, sino como periodos que

siguen estableciendo contactos ya que hacen ambos a la vida e identidad de las cantoras.

2.1 El mundo rural

Las cantoras son una figura central de la cultura campesina del norte de Neuquen. Ejecutan
principalmente cuecas y tonadas, cantando y tocando la guitarra. La musica ha sido
tradicionalmente para ellas, una actividad mas de las muchas realizadas como mujeres

campesinas.

La mujer agarraba su guitarra cuando le daba un tiempito (...) Porque hacia un monton
de otras cosas entonces no le quedaba tiempo. Que tejia, que hilaba, que bordaba, que
hacia la ropa para los nifios, que los cuidaba, que la comida, que esquilaba, que iba a
ver los animales, todo lo hacia la mujer, todo...(...). De tocar la guitarra y eso, es como
que también fueron enhebrando algo y contando de sus vidas, de sus amorios, ilusiones,
de todas esas cosas (C. Martinez®, comunicacion personal, enero 2020).

La verdadera cantora, nunca prepara un tema, esta la guitarra colgada ahi. Ellas hacen
todo el trabajo del campo, cuando llega el momento se largan solitas. Pero jamas se
prepararon. (...) Entonces vos lo haces, y vas hablando de la vida cotidiana (Inés
Villagran!’, comunicacion personal, enero 2020).

16 Cantora de Invernada Vieja, Huanchanaco.
17 Cantora de Chos Malal.
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Ellas han estado inmersas durante buena parte del siglo XX en este mundo rural, siendo parte
de una unidad campesina en estrecha relacién con el espacio geografico, el paisaje, los
animales. Un mundo regido por los tiempos de las cosechas, de las veranadas e invernadas y
de las fiestas.

Las cuecas y tonadas se han manifestado tradicionalmente en eventos sociales o religiosos, a
nivel familiar, personal y también comunitario. Algunos de estos eventos son las trillas®®

casamientos, despedidas, velorios de angelitos, fiestas de santos.

¢Vio que se hacian esas celebraciones de santos? San Ceferino, las Carmeles, todas esas
celebraciones de santos antes se hacian, acé en la zona norte, y todos los productos se
traian de Chile, el vino, todas esas cosas que ellas consumian las traian de alla, iban a
encargar Yy traian todo. Para el vino hacian del chivo, del chivo mas grande, le sacaban
el cuero entero, con patitas y todo entonces le ataban la parte de la pata y hacian el cuero
vinero, que hacian muchos litros. Entonces en eso se traian el vino para las fiestas.
Porque no era de un dia, era una semana seguro. Quince dias, si, se hacia muy larga (C.
Martinez, comunicacion personal, enero 2020).

En estas fiestas, que como dice Carmelina solian durar varios dias, las cantoras tomaban un
lugar central y se les pagaba por su canto. A veces se les pedia que dedicaran la cancién (en

este caso tonadas que poseen un cogollo) a alguien en particular y por ello se depositaba el

dinero en su guitarra.

Estaba la cantora, se pagaba la cantora para que viniera a cantar. Teniamos aca nosotros
mi abuelita, y una sefiora Eleuteria Rodriguez (...) ¢Y sabes como era el pago? dejaban
la plata adentro de la boca de la guitarra. Le pedian la cancion a la cantora. Cuando esa
cantora terminaba, daban vuelta, esa plata era de esa cantora. Pero mi papa, la cantora
gue venia a su fiesta era pagada por mi pap4, eso era aparte (l. Villagran, comunicacion
personal, enero 2020).

La cantora tomaba este lugar de preponderancia y queria ser escuchada. “qué quiere la cantora?
(...) que vos le escuches lo que estd cantando, y que le hagas un avivamiento (...). Un

avivamiento es que se den cuenta lo que uno esta cantando. Que escuchen lo que vos cantas, tu

letra” (1. Villagran, comunicacion personal, enero 2020).

18 |_a trilla se trata de separar la paja del trigo en forma artesanal, con caballos. En esta practica, que
ya casi no se desarrolla debido a la aparicién de la trilladora, los vecinos y familiares suelen
acercarse a ayudar. El duefio de casa recibe a los visitantes con comidas y bebidas tipicas y en ese
contexto se canta y baila.

18



El canto de las cantoras ha sido siempre un canto en contacto profundo con la vida, expresion
de la sabiduria de lo que han vivido y acompafiado por practicas que potencian aun mas lo que

se esta diciendo.

Las cantoras abordan en sus textos los siempre grandes y universales interrogantes y
busquedas del ser humano: EI amor, la belleza, el dolor, la muerte, en sus diversas
expresiones y concreciones ligadas a sucesos o acontecimientos locales, vibrantes de
evocacion en plenitud o en apenas vestigios en la memoria de quienes forman el
auditorio (Aranda y Mufioz, 2001, p. 7)
Muchos de los versos de las canciones tienen un origen espariol. Es por esto que muchas coplas
las encontramos también en canciones de otros lugares de América. Por ejemplo, “Quien canta
su mal espanta / quien llora su mal aumenta”, es una copla que Margot Loyola recopil6é en
Chile. Su origen es espafiol y podemos encontrarla en otros lugares con distintas variantes.
“Quien canta olvida sus penas”, “Quien canta su mal espanta”, “Quien canta sus penas
espanta”, etc. Las palabras utilizadas en muchos de estos versos, un espafiol muy antiguo que
remite al siglo de oro espafiol'®, nos da una pauta de la antigiiedad de las coplas.
Muchos otros versos han sido y son hechos por las cantoras. Tienen que ver con el paisaje del
lugar, con sus historias, con historias que las conmueven, vivencias, pensamientos. Hay versos
referidos a distintas emociones y también los hay de tematica religiosa.
Las letras de estas canciones estan elaboradas en su mayor parte con fragmentos, con frases
gue se combinan de manera diferente, creando una nueva cancién. Muchas veces una cantora
canta con una misma melodia varias letras diferentes, 0 una misma historia posee diversas
versiones en sus melodias. Cada cantora reelabora la cancidn que esta cantando y su memoria
es parte esencial en este proceso. Al comenzar a cantar es muy usual que la cantora tararee unas

frases en voz muy baja mientras se va adentrando en la cancién, como recordandola.

Hay textos que poseen un sentido festivo, principalmente las cuecas. Luego hay textos que
poseen un sentido religioso o ‘a lo divino’, y también canciones o tonadas con un sentido épico,
que narran fundamentalmente historias de la comunidad. Estas Gltimas se llaman décimas,
aunque no necesariamente responden a esta forma poética. En relacion a estas tres direcciones

en los textos, transcribimos un ejemplo de cada una.

19 El siglo de oro es un periodo histérico en el cual se fortalecieron el arte y las letras castellanos,
enmarcado generalmente entre los afios 1492 y 1659.
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Décima a San Juan (Tonada a lo divino o con un sentido religioso)

Por aqui principiaré
Dentro de una carta escrita
En primer lugar diré
Sefioras y sefioritas

Yo he venido a convidarte
Pa que vamos al jordan

A bautizar a cristo

Con la mano de san juan

Cristo los bautizd

Y también San Juan de dios
Con la bendicion de cristo
Fue el agua que recibio

Los angelitos del cielo
Me ayudan a celebrar

La voz te viene diciendo
Vive el glorioso San Juan

Bonita la cruz de mayo
Benai’ el que la labro
Donde descansaba Cristo
Y llamaba al nifio dios

Vivan todos los que escuchan
Y hasta aqui nomas sera

Yo hei hecho lo que hei podido
Qué haré si no puedo mas

Vamos otra vueltecita (cueca)

Mi vida, vamos a, vamos a otra vueltecita
Mi vida, que esta se, esta se la llevo el viento
Mi vida’i asi esta, asi esta mi corazon

Mi vida’i, repartido en pensamientos

Vamonos vida mia, mi vida,
Vamonos lejos

Si tu quieres quedarte, mi vida,
Yo no te dejo

Yo no te dejo si, mi vida,
Vamos adonde

Donde la luna sale, mi vida

Y el sol se esconde

Cierto mi vida y anda mi vida
Las gracias mi alma
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Décima a Violeta Almendra (Tonada)

No lo hago por ofender
Tan solo por recordar

Que el afio cuarenta y cinco
Se ha presentado fatal

Lo hablando en particular
La nifia violeta almendra
(Dios) tiene Burgos al verla
Hizo amistd y conquisto

Le empefio su diligencia

Y a sus padres la pidi6

Los padres han consentido
Que se haga ese casamiento
Y los novios muy contentos
Cambio de anillo han tenido
Y el destino no ha querido
La muerte los separ6

El diesiseis de septiembre
Fue cuando Burgos se ahogo.
Llega el dia diecinueve
Violeta en un gran dolor

Se lamentaba y decia

Perdi mi primer amor

Como muchos no han sabido
No pudo echarlo en olvido
No pudo echarlo en olvido
Mientras late el corazon

Y al pasar por el cajén

De tierra tan ya mentadas
Solo le queda a esos novios
Sus nombres sus (...)

Y ay una carta dej6

De su novio su querido
Se junté a la orilla del rio
Y una vela le prendid

Sin poderse arrepentir
De una veta se tomo
De una veta se tomo
Y al rio se descolgd

Los que le estaban mirando
La corrieron a salvar
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La vinieron a sacar
Cuando ya estaba sin vida

Presente aqui la compafia
Papelito colorado

Y acé se acaba el versito
De estos dos apasionados®

2.2 La voz de las mujeres

La masica de las cantoras se ha transmitido y se sigue transmitiendo principalmente de manera
oral, y casi todas las veces entre mujeres, de madre a hija, de tia a sobrina, de abuela a nieta,
etc. El canto ha sido siempre una actividad hecha principalmente por las mujeres.

Alvarez (1991) afirma:

Las cuecas son cantadas habitualmente por mujeres, a las que se las distingue
con el nombre de cantoras. Gozan de mucho aprecio. Se solia considerar que el
cantar era un indicio de afeminamiento si lo realizaba un varén, pero en la
actualidad® tiende a desaparecer aquel prejuicio (p.37).
Segun Alvarez (1991), con la llegada de la radio se habrian escuchado hombres cantando, y
esto habria generado mayor legitimacion en el hecho de que los hombres canten también (p.37).
Silla (2008) indica que en lo discursivo se sigue priorizando la actividad musical de las mujeres,

y si bien esto es predominantemente asi, también hay hombres que cantan (p.5).

Los hombres han cantado mayoritariamente valses, milongas, estilos. Pero no cuecas ni
tonadas, aunque esto ha empezado a suceder con mayor asiduidad en los Gltimos afios. Una de
las razones por las cuales han sido fundamentalmente las mujeres quienes han cantado siempre,
es gque la musica ha sido una forma de decir en &mbitos donde era muy dificil para ellas
expresarse. Dice Carmelina: “(...)las mujeres no podian contar sus cosas. Entonces como que

se hacia medio cantado (...)” (comunicacion personal, enero 2020).

20 |as letras de estas tres canciones fueron tomadas del disco “El canto de la Tierra” hecho por Yanet
Alarcon. La Tonada “Décima a San Juan” fue cantada por Jechito Barros. La cueca “Vamos otra
vueltecita” fue cantada por Norma Espinoza y Fidelina Retamal; y la “Décima a Violeta Almendra” fue
cantada por Carmelina Martinez.

2! Cuando dice actualidad se esta refiriendo a fines de los 60.
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Como planteamos en la introduccion de este trabajo, consideramos que todos los discursos
estan atravesados por relaciones de poder:

Considerar el discurso como una préctica social producida en el marco de relaciones de
poder implica también la necesidad (...) de analizar el espacio de posibilidades y
coerciones en que el agente produce la practica discursiva como principio de
comprension / explicacion de las caracteristicas de los discursos producidos (Diaz,
2009, p.13).
Las cantoras del norte neuquino tienen una voz presente a traves del canto en un contexto donde
la cultura patriarcal ha estado y sigue estando muy afianzada. A la vez que miramos esto,
consideramos importante dar cuenta de la voz autébnoma que ellas han construido a través del
canto, al cual han defendido y el cual ha ocupado un lugar de mucha importancia en la
comunidad.
Entendemos el género como una construccion cultural, social e historica. “El uso del género
enfatiza un sistema entero de relaciones que puede incluir el sexo, pero que no esta determinado
directamente por €l o la sexualidad” (Scott, 1996, p.22). Sin embargo, en el sistema patriarcal
se presenta como fundado en las diferencias biologicas del par binario macho/varon -
hembra/mujer, invisibilizando la existencia de otras identidades por fuera de éste. Se refiere al
universo sociocultural atribuido al “ser masculino” y al “ser femenino” y a las relaciones de
poder entre ambos, que ha resultado histéricamente en una jerarquizacion de “lo masculino”
por sobre “lo femenino”.
Es muy usual que en el norte neuquino, las mujeres después de casarse ya no canten porque
sus maridos se lo prohiben. En el contexto patriarcal, “lo masculino” estd asociado
estereotipadamente a la esfera de lo publico y “lo femenino” a la esfera de lo privado. En el
tema que nos ocupa, muchos hombres creen que cantando en fiestas y en espacios publicos las

cantoras pueden seducir con su canto a otros hombres.

Es en los “géneros” que se traviste una estructura subliminal, en sombras, de relacion
entre posiciones marcadas por un diferencial de prestigio y de poder. Ese cristal
jerarquico y explosivo se transpone y manifiesta en la primera escena de nuestra vida
bajo las formas hoy maleables del patriarcado familiar (R. Segato, 2016, p.91 -92).
Al preguntarle a Carmelina por esta prohibicion que hacen muchos hombres a las mujeres, ella
comenta: “(...) por razones de que por ahi el hombre es medio celoso, entonces no le gusta que

su esposa siga cantando o siga haciendo(...)” (comunicacion personal, enero 2020).
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En relacion a los celos y aquellas agresiones que no son consideradas “crimenes”, nos parece
oportuna la siguiente reflexion de Segato: “(...) no son otra cosa que el disciplinamiento que
las fuerzas patriarcales imponen a todos los que habitamos ese margen de la politica, de
crimenes del patriarcado colonial moderno de alta intensidad, contra todo lo que lo
desestabiliza(...)”?2. Agresiones que forman todas parte de una misma cadena de violencias.

En el momento en que estuve en la zona?, hace pocos dias un hombre habia asesinado a su
pareja en Aquihuecd, a 30 km de Chos Malal. Ademas, se cumplieron por esos dias también

dos afos de un doble femicidio en Las Ovejas, localidad del departamento Minas.

El canto de las cantoras nos obliga a pensar una trama compleja en relacion a la cuestion de
género, ya que pensar en el patriarcado y su transformacién, implica precisamente poder ver
también donde estan y han estado desde hace tiempo las resistencias y las voces de estas
mujeres, que representan mucho mas que el elemento desestabilizante de un orden dado. Es
decir que si bien la vida de las cantoras se ha desarrollado en un contexto patriarcal, su canto
ha sido siempre un modo de expresion a traves del cual han tenido un lugar de preponderancia
y centralidad en la comunidad. A traves del canto han expresado gran parte de sus vivencias,
problematicas, emociones. Han hablado con sus voces y desde su mirada de la vida de ellas y
de la comunidad y han tomado decisiones que definieron el curso de sus vidas.

Muchas cantoras aprendieron a tocar aun habiéndoseles prohibido aprender. Aprendieron a
escondidas, tomaron las guitarras mas alla de todo. Ellas han defendido el canto y el canto ha
sido una parte irrenunciable en sus vidas, y es por eso que también en la actualidad este canto
sigue presente. Ellas lo aprenden, lo cantan y lo transmiten.

En muchas de las letras que ellas cantan, ponen sobre la mesa, con un sentido critico y en tonos
de mayor o menor ironia, una fuerte conciencia sobre distintas situaciones de opresién. Hablan
con voz auténoma y en primera persona sobre lo que las conmueve, dicen lo que piensan, y le
ponen voz a sucesos que consideran importantes. Es muy significativo que acontecimientos de
importancia en la comunidad sean relatados a través de la subjetividad de las cantoras.
Queremos decir que la trama social en la que las cantoras se han desenvuelto es complejay que
optamos por plantear en todo caso reflexiones que puedan enriquecerse en proximos analisis,

teniendo en cuenta la voz potente que las cantoras han representado siempre con su canto.

22 Recuperado de https://emprendedorasenred.com.ar/articulos/rita-laura-segato-la-guerra-contra-las-
mujeres/
23 Enero de 2020
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A continuacidn, transcribimos algunas letras que dan cuenta de lo que venimos diciendo y de

algunas temaéticas en particular tratadas en las canciones.

Tonada de casamiento

Césate, nifia, casate

Goz4 los meses primeros
Y después estaras desiando
La vida de las solteras

Todos los meses primeros
Son dulces mas que la miel
Y cuando pasa mas tiempo
Son mas amargos que hiel

El hombre para casado
Ningun vicio ha de tener
El primer vicio que saben
Es pegarle a la mujer

Muchos tienen al disir
El malo lo tentaria

El malo no tienta a nadie
Son engafios de la vida

Dispidida

Vivan novia y la compafa

Cogollito de sipre

Si estan durmiendo despierten

Si estan triste alegrensé

Esta tonada, que es un parabién®*, es una referencia directa a la violencia de género en el hogar.
Contiene una advertencia a una mujer que esta por casarse, sobre los primeros meses idilicos

luego del casamiento y las pesadumbres que la esperan después de eso.

No le creas a los hombres®

No le creas a los hombres

Ni que te digan te quiero
Que volviendo las espaldas
Si te hai visto no me acuerdo

El amor de los hombres
Escomoel (...)

24 Tonada cantada a los novios en los casamientos campesinos
% Transcripta de un audio en el cual quien canta es Ester Castillo.
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Le dicen a las nifias
Te quiero mucho

Te quiero mucho si

Es como el viento

Lo primero que ofrecen
Es casamiento

Asi (...) y asi fue

(Primera vez)

En esta cueca se pone de manifiesto una desconfianza en relacion a los dichos de los hombres,
mensaje sumamente explicito desde el primer verso. Pareciera contener una critica a ambas
situaciones: La de los hombres diciendo “te quiero mucho”, y la de los hombres ofreciendo
casamiento. La critica pareciera apuntar a la liviandad o la falta de verdad en estas acciones de
los hombres. “Te quiero mucho si/ es como el viento”, remite a la idea de que “las palabras se
las lleva el viento” y en consecuencia a una ausencia de compromiso o responsabilidad en lo
que se transmite. “Que volviendo las espaldas /si te hai visto no me acuerdo”: En ambos
ejemplos se trata de hombres que prometen algo y luego no actlan en consecuencia,

desconociendo sus propias palabras.

La nifia que quiere a un joven (fragmento)?®

La nifia que quiere a un joven
se destina a padecer

ahi queda “desacreditada”

si no se casa con él.

Si un joven mira a una nifia
con el fin de ser casado,

se le acerca otra mejor

y a la pobre queda a un lado.

Algunos tienen por gala

de engafiar a cualquier pobre;

ninguna nifia se cree

lo que prometen los hombres

Esta cancion pareciera hacer referencia a tratos diferenciados para situaciones similares vividas
por mujeres u hombres. Si una nifia quiere a un joven y no se casa con él, queda

“desacreditada”, es decir que pierde un lugar social, 0 ya no se le cree. En cambio, si un joven

26 Transcripta de un audio en el cual quien canta es Jovita Labra.
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esta con una mujer pero luego se va con otra, esto pareciera ser una situacion que no tiene
ninguna consecuencia. Los versos “ninguna nifa se cree/ lo que prometen los hombres” pone
otra vez sobre la mesa la desconfianza hacia los hombres y a la vez la letra en su totalidad ubica
a la mujer en un lugar critico y consciente, de ningin modo ingenuo o sesgado en relacion a

las actitudes de los hombres.

Entre todos los nacidos (fragmento)?’

La madre cria a sus hijos
Y tan mal que le pagamos
La madre cria a sus hijos
Y tan mal que le pagamos
Mi madre me lo decia
Decia varias veces

Que el criado nueve meses
En un vientre de mi vida
Es cierto madre querida
Tiene razon y derecho

Me ha criado con su pecho
Tantos meses y tantos dias
Malo sera que la deje

Sera quitarle la vida

En esta tonada “Entre todos los nacidos”, el eje estd puesto en el rol de madre. En los versos
“la madre cria a sus hijos / y tan mal que le pagamos”, se pone sobre la mesa, a traves de la
idea de pago, el trabajo que implica la crianza. “Malo sera que la deje/ sera quitarle la vida”.
Estos versos podrian remitir a la necesidad de valoracion del esfuerzo que ha hecho la madre,
lo cual nos hace pensar en que la cancion en su totalidad desnaturaliza el tratamiento habitual
que se le da al lugar de la madre como dadora incondicional de amor, visibilizando el trabajo

que implica la maternidad.

Acuérdate que pusiste tu mano sobre la mia (fragmento)?®

Acuérdate que pusiste
Tu mano sobre la mia?®
Y me dijiste llorando
Que jaméas me olvidarias

“Atendi” lo que te digo
Si lo que te digo es cierto

27 Transcripta de un audio en el cual quien canta es Ramona Albarran.
28 Transcripta de un audio en el cual quien canta es Ester Castillo.
% Estos dos primeros versos los encontramos también en “El palito”, danza argentina.
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Que porque no brillo en oro
Dicen que no te merezco

Dicen que no te merezco
Porque no ando bien lucida
Y las que tienen dinero
Esas son las atendidas

Esas son las atendidas

Yo digo que asi serd

La plata y las buenas prendas

Son apariencias nomas

En esta tonada hay una clara critica a la valoracion social sobre la posesion de dinero. “Dicen
que no te merezco/ porque no ando bien lucida”. El dinero pareceria tener una incidencia en la
valoracion que una persona hace de otra para entablar una relacion. “La plata y las buenas
prendas / son apariencias nomas”. El cierre de la tonada denuncia la superficialidad vinculada

a esta manera de pensar, dando a entender que la posesion de dinero genera solamente una

imagen, que no es lo mas importante.

Entre todos los nacidos (fragmento)

Muchas cantan porgue saben
Y0 canto porque no se

Yo no lo hago por cantar
Sino por obedecer

()

Para todos los presentes
Clavel que se reverdece
Mi corazén por servirles
Llora suspira y padece

Décima de los nevados (fragmento)*°

Y0 no canto por cantar

Ni como canta un amante

Yo canto por dar gusto

Al que me pide que cante

Estas estrofas hacen referencia al canto en relacion a “un otro”. Parecieran dejar traslucir una
cierta exigencia de ese otro hacia la cantora o una expectativa social en relacién a su canto, y

ella estar expresando su vivencia al respecto. “Entre todos los nacidos” refiere también, como

30 Transcripta de un audio en el cual quien canta es Carmelina Martinez.
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vimos antes, al rol de madre. En esta cancion se habla de ambas funciones o roles, y es

interesante pensar en la convivencia de ambos en la cancion.

Tonada de Ester Castillo

Presente aqui la comparfia
Les he venido a cantar

Mi nombre es Ester Castillo
Y aqui se los vengo a dar

Recuerdos de mi nifiez
Con gusto voy a contar
Doce afios nomas tenia
Cuando yo empecé a cantar

Cuando por primera vez
Que hoy mi memoria (...)
Empecé diciendo asi

Tu eres la estrella més linda

Y ahi segui con la guitarra
Cantando muy de a poquito
En trillas fiestas de santos
O velorios de angelitos

En cualquier fiesta criolla
También mi canto entretiene
Y en algunos casamientos
Cantando los parabienes

En las fiestas populares
A veces me hago presente
Con mis cuecas y tonadas
Para alegrar a la gente

Presente aqui la comparia

Por si una duda les quede

Con lo que dios me dejo

Pa compartir con ustedes

Esta tonada, cuya letra es de Ester Castillo®, es muy significativa porque en ella Ester relata
en primera persona sobre su vida y su ser cantora. Podemos ver cémo el canto es un eje
fundamental que atraviesa su vida, y la referencia al mismo a través de la cancion lo pone

doblemente en primer plano.

31 Cantora de Invernada Vieja
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En un ambiente y actividad que facilmente podriamos denominar “tradicional”
encontramos al mismo tiempo varios elementos de lo que habitualmente se denomina
modernidad: Reflexividad de la mujer sobre su situacion de opresion, denuncia publica
de esta condicion y una agencia secular de lo dado que critica la causalidad “mistica”,
“religiosa” o “sobrenatural” de lo que ocurre en el seno familiar. (Silla, 2011, p.117)

2.3 Actualidad y transmision

En la actualidad, la actividad de los crianceros sigue siendo de preeminencia en la zona. Como
explican Bendini, Tsakoumagkos, Nogues (2005) los crianceros siguen estando muy presentes
aun habiendo atravesado situaciones de vulnerabilidad vinculadas a la implementacion de
politicas rurales que los perjudicaron o por el contrario a la no implementacion de orientaciones
estatales que garantizaran su permanencia con posibilidades de desarrollo integral (p.15 - 16).
Entre los 80 y los 90, bajé de un 80 a un 47 % la produccion destinada al mercado en

comparacion con la produccion consumida en la unidad familiar.

El aumento de lo que se consume sobre la produccion total expresa el proceso de
empobrecimiento definida como descomposicion social hacia abajo. Sin embargo, esta
descomposicion no es una descampenizacion ya que las condiciones del contexto no
facilitan la asalarizacion total (Bendini, Tsakoumagkos, Nogues, 2005, p. 15).
Sin embargo, de los afios 80 hacia esta parte, aun persistiendo la actividad economica de los
crianceros, se han producido cambios sociales importantes en la vida de las cantoras.
Uno de los cambios mas significativos es que ya no se llevan a cabo muchos de los eventos en
los cuales ellas cantaban, como las trillas, casamientos campesinos, velorios de angelitos, etc.
Las fiestas populares se desarrollan desde 1985% y esto ha implicado que las cantoras
comiencen a cantar en escenarios, en ambientes menos intimos, menos familiares. A su vez,
muchas cantoras han tenido la necesidad de radicarse en pequefios poblados para tener acceso
a otro tipo de servicios de salud, educacion, etc, por lo cual tienen nuevos empleos en estos

centros urbanos y ya no se desempefian como crianceras.

Desde 1986 se realiza en la localidad de Varvarco el Encuentro de Cantoras, y también hay
otras fiestas populares organizadas por las intendencias en las cuales las cantoras participan,

como la Fiesta del arriero en Buta Ranquil o la Fiesta de la trilla en Manzano Amargo. Algunas

%2 |_a primer fiesta realizada fue la del Chivito.
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cantoras han participado también en festivales de otros lugares del pais. Pero el escenario no
es un ambito que ellas hayan transitado siempre.

Con respecto a las fiestas populares que se desarrollan en la zona, el numero de cantoras que
participan en las mismas varia segun la ocasion. No siempre les pagan y el pago puede ser muy
disimil también en cada oportunidad. En relacion a esta situacion, Carmelina comenta que si
bien les pagan, les pagan menos que a otras personas que vienen “de afuera”. Ramona®
comenta que ella va a las fiestas siempre que la invitan, haya o no una retribucién econémica.
Susana®* cuenta que muchas veces es muy grande la exposicion en los escenarios de las fiestas
populares, donde hay mucho apuro en el desenvolvimiento del evento y no hay un espacio de
tiempo adecuado para las cantoras. Ademas, observa que en las fiestas regionales los varones
suelen ser muy conservadores, y esto se trasluce muchas veces en una dificultad para las

mujeres a la hora de decir y cantar en el escenario (comunicaciones personales, enero 2020).

Estas son algunas de las transformaciones que han ido modificando la vida cotidiana de las
cantoras, ya no tan inmersas en ese universo del cual fueron parte durante gran parte del siglo
XX. Sin embargo, su identidad y gran parte de las letras de las canciones que cantan siguen
estando referenciadas en ese mundo que se ha transformado. La cultura no es algo estatico e
inmutable, sino que es dinamica y se va modificando con la historia, con los cambios politicos

y los procesos sociales.

El poder de la cultura reside en su capacidad de crear identidad, un elemento segun el
cual los individuos no pueden vivir y que resulta dificil de cambiar...La cultura disefia
las caracteristicas mas intimas de las personas, mediatiza la forma en la que los
individuos se relacionan consigo mismos, con los otros y con el mundo exterior.
(Monserrat Gobernau, 1995, p.112)

Las cantoras siguen cantando las tonadas y las cuecas que las conmueven, siguen haciendo
canciones y hablando de situaciones que viven, de hechos que ocurren en la zona, por lo cual
es muy posible que las letras irdn plasmando cada vez mas estas transformaciones. Las
tecnologias de hoy en dia permiten incluso que sus canciones tengan otra difusion. Por ejemplo,
Marta Barros® hizo una tonada que circul6 en las redes sociales, sobre el doble femicidio

ocurrido en Las Ovejas en 2018. Las tres primeras estrofas dicen asi:

33 Cantora de Caepe Malal.
34 Cantora nacida en Andacollo
3 Cantora de Andacollo
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Siempre viva la comparia
Hoy asi voy a empezar
Sin dejar de mencionar
A Carina y Valentina

Hoy yo me pongo a pensar
Cuantas mas como ellas hay
Las someten las humillan
Las obligan a callar

Con sus palabras las hieren
Y sus cuerpos se desangran
Como un puiial que se clava
En sus mentes y en sus almas

Las cantoras tienen un rol en la comunidad y esta tonada es testimonio de ello. En relacién a
este tipo de tonadas, sobre hechos tan delicados como la muerte de una persona, las cantoras

las cantan siempre que haya consentimiento de las personas més afectadas. Cuenta Susana:

Suponete se le murié el hijo, se le desaparecio en un temporal aca de lluvia y se le
murid. Entonces la familia me pide que le escriba algo, entonces yo voy, hablo, te
informas, ves qué quiere contar la familia porque hay cosas que la familia no quiere
contar. La escribis, después vas, se la cantas a ellos, y si ellos sienten que esta bien lo
que decis, te autorizan a compartirlo con otros (comunicacion personal, enero 2020)

Como mencionamos antes, la musica de las cantoras se ha transmitido tradicionalmente de
manera oral. Mirando, recordando las posturas®, el sonido. Dice Carmelina: “(Mi tia) me
mostraba y yo iba haciendo... después cuando ya yo me quise largar sola, yo me acordaba del sonido de
cada cuerda, entonces yo iba, afinaba la guitarra y cantaba, si. Era asi(...)”. (Comunicacion personal,
enero 2020). Ester cuenta: “Mi madre no se sentd a ensefiarme, fue todo de oido y me largué sola con
la guitarra” (Denino, J.L., 31 de enero 2020, p. 23).

La mayor parte de las cantoras de edad mas avanzada no tuvieron posibilidades de ir a la escuela, por
lo tanto tampoco podian escribir las letras de las canciones, y las recordaban. Hoy en dia los modos de
vincularse con las canciones es mas amplio. Estan aquellas cantoras que siguen recordando cada una de

las letras, y también hay cantoras que utilizan cancioneros, que escriben las letras.

% Las cantoras le llaman posturas a las posiciones de los acordes en la guitarra.
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Dice Carmelina: “Las cantoras antes no iban a la escuela, entonces no podian ellas anotarlas en un papel
para aprendérselas, las aprendian de memoria. Esa capacidad después de tantas cosas que tenian que

hacer, tenian la capacidad para aprenderse las letras (...)” (comunicacion personal, enero 2020).

Como es habitual en la literatura oral, los procedimientos que ayudan a permanecer en la
memoria del narrador o narradora y del publico se siguen manteniendo en los textos de las
cantoras, tales como la repeticion, el estribillo, el cogollito o dedicatoria al duefio o duefia de
casa, el estilo directo, la apelacion, el pie forzado y el encadenado (Aranda y Mufioz, 2001,

p.8).

Hay cantoras con un sentido muy grande de compromiso en relacion a esta muasica. Susana es
un ejemplo de ello. Ella es docente en una escuela albergue de Naunauco, a 30 kildmetros de
Chos Malal. Susana entiende que es una responsabilidad de las cantoras transmitir esta masica
para que no se pierda, y trabaja conscientemente en la escuela en su transmision. Ademas ésta
es la masica con la que se identifican Ixs chicxs de la zona.

La transmision oral de la musica genera en algunos casos una consciencia mas fuerte en la
importancia de transmitirla, como en el caso de Susana y como también puedo entrever en
comentarios de Carmelina, donde, por ejemplo, ella cuenta que las cantoras jovenes cantan
menos en el escenario pero deberian animarse mas. En la escuela, Susana sigue usando
herramientas de transmision propias de la oralidad y del modo en que tradicionalmente se han
transmitido las tonadas y cuecas. Por un lado comenta que el modo maés efectivo para que Ixs
chicxs aprendan los rasguidos es mostrandolo, ya que a ella misma se le dificulta escribirlo por
haberlo aprendido mirando y escuchando. Por otro lado, utiliza en la escuela algunas de las
afinaciones campesinas, que permiten con muy pocos movimientos de la mano, y con una
mayor sencillez, el aprendizaje de los acordes. En la escuela han hecho también, en conjunto
con Ixs alumnxs, proyectos de recopilacion de las letras de cuecas y tonadas en distintos

cuadernillos.
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Capitulo 3: Cuecas y tonadas

3.1 Aspectos formales de las cuecas

La estructura literaria méas habitual de la cueca y tal como la describen Loyola y Cadiz (2010,
p. 113 - 117), es la siguiente:

La primer estrofa esta conformada por cuatro versos octosilabicos. En general es una copla ya
que la rima predominante es abch®’. Estos versos poseen ripios o muletillas, que son agregados
a los versos que no se toman en cuenta para analizar la poesia. Por ejemplo, “la vida”,
“zambita”, “vidita”, “negro del alma”, etc. La finalidad de los ripios o muletillas es llenar los
valores del compas.

Luego viene una seguidilla compuesta de 8 versos que alternan entre 7 y 5 silabas cada uno. El
quinto verso es la repeticion del cuarto con el agregado de las silabas “si” o “ay si”, para
transformarlo en un verso de 7 silabas. Entonces, desde lo literario la seguidilla tiene dos partes
de 4 versos cada una. Predomina la rima abcb en ambas partes. Aranda (2016) indica que en
muchas de las cuecas recopiladas en Neuquen la seguidilla de la cueca es de 9 versos (p. 17).
Finalmente nos encontramos con el remate, de dos versos. Uno de 7 y uno de 5 silabas. En
general la rima es aa. A veces el remate tiene que ver con la letra de la copla y seguidilla, y
otras veces son remates que se utilizan en varias cuecas sin relacion especifica con lo anterior
en cuanto a la tematica.

Aranda y Acevedo (2018) indican que, en cuanto a la forma musical, la mayor parte de las
veces en las cuecas del norte neuquino se repiten en la copla el segundo verso y al cerrar la
cuarteta se repite o bien el primer verso o el Gltimo, y a veces ninguno. En cambio en Chile se

repite el primer verso la mayor parte de las veces (p.68)

Para hacerlo mas claro ejemplificamos con la siguiente cueca:

No le creas a los hombres - Ester Castillo

(zambita) no le creas a los hombres
(zambita) ni que te digan te quiero
(zambita) ni que te digan te quiero
(zambita) que volviendo las espaldas
(zambita) si te hai visto no me acuerdo
(zambita) no le creas a los hombres

37 Cuando en esos 4 versos riman el 1 con el 4 y el 2 con el 3, recibe el nombre de
redondilla; y cuando riman el 1 con el 3y el 2 con el 4, recibe el nombre de cuarteta.
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En esta copla inicial, “zambita” es el ripio, si lo quitamos, y si quitamos las repeticiones,
podemos ver la cuarteta octosilabica indicada con letras negritas. La rima es abcb (como
dijimos antes es la méas usual). En este caso se repite el segundo verso y para cerrar se repite el
primero.

Formalmente quedan 6 frases musicales de 4 compases cada una.

Luego viene la seguidilla:

El amor de los hombres
es como el (tuyo)

le dicen a las nifias

te quiero mucho

te quiero mucho si

es como el viento

lo primero que ofrecen
es casamiento

En este caso la seguidilla esta construida con 4 frases musicales de 4 compases cada una. Cada
frase contiene dos versos de la seguidilla. EI quinto verso es la repeticion del cuarto con el

agregado de la palabra “si”. La rima es también abcb en ambas partes de la seguidilla.

Muchas veces, no es el caso de esta cueca, se repiten dos versos en la seguidilla, quedando la
rima: abcbab o abcbch. Segun Loyola (2010) la repeticion de dos versos de la seguidilla, tanto
en la primer como en la segunda parte, es o més usual en Chile (p.115). Sin embargo, Aranda
y Acevedo (2018) analizan que en Neuquén es mas habitual que no se repitan los versos de la

seguidilla ni en la primera ni en la segunda parte, aunque también sucede en muchas cuecas
(p.68).

remate:

asi fue y asi fue
primera vez

Una frase musical de 4 compases que contiene los dos versos del remate. En este caso se utiliza

la rima més usual, aa.
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Las introducciones de las cuecas no tienen una duracion fija. Mientras la cantora toca la guitarra
en la introduccion, suele tararear en voz baja la melodia como recordandola o a veces solo

rasguea la guitarra, y habitualmente alterna armoénicamente entre el 1 y V grado.

La estructura que describimos anteriormente, se llama también pié de cueca. La cueca se baila
y por eso se tocan dos pie de cueca siempre, que no estan necesariamente relacionados en la

tematica de sus letras.

Los temas de las cuecas son muy variados y coinciden con los temas de las cuecas chilenas;

otras veces hacen referencia a cuestiones locales.

Las tematicas pueden ser muchas y muy variadas: historicas, humoristicas, de faenas,
ornitomorfas, picarescas, zoomorfas, descriptivas, religiosas, etc., con gran predominio
de aquellas relacionadas con el amor, y florales. En muchas ocasiones las cantoras,
interpretan una cueca con una tematica en la copla, cuarteta o redondilla y luego una
seguidilla sin relacion con la tematica anterior (Loyola, 2010, p. 117).

Entonces, tanto en Chile como en Neuqueén las cuecas presentan variaciones en su estructura,
pero no diferencias sustanciales. 3

Muchas veces, al ejecutar las cuecas también se tafie la guitarra. El tafiido es una percusion que
se ejecuta sobre la caja de la guitarra, que acompana las ritmicas del rasguido. En general lo
hace un hombre cercano, el marido o los hijos de la cantora. Se arrodillan a su lado y percuten.
Hay distintos modos de tafiir: con los nudillos, con las ufias o con toda la mano. Se entabla una
relacion entre la cantora y el tafiidor y debe haber un buen entendimiento entre ellos, es por eso

también que muchas veces el tafiidor de una cantora es siempre el mismo.

Benjamin Navarrete®® cuenta hablando de su mama, Lila Amada Navarrete:

Tenia su forma de cantar, tocar la guitarra y no habia, a ella no le gustaba que la
acompafiaran porque decia que no cantaban acorde como ella tocaba la guitarra y decia
no, me hacen turbar y es lo mismo cuando me tafien la guitarra y canto una cueca si no
me van a tafir bien la guitarra me hacen turbar y me termino perdiendo la letra y no me

38 Es apropiado observar que, en Chile, la cueca es la danza nacional, y el hecho de formar parte de
la cultura oficial ha hecho que su estructura sufra algunos cambios y se estandarice mas. Una
hipétesis posible es que, en Neuquén, precisamente por haber permanecido por fuera de los canones
de la oficialidad, la cueca haya conservado una cualidad de mayor movimiento y variabilidad. Si bien
no lo hemos estudiado en este trabajo, sabemos que si hay diferencias en cuanto al tempo en el cual
se interpreta y en la manera de bailarla, incluso entre distintos lugares del norte de Neuquén.

3% Benjamin Navarrete es cantor del norte neuquino.
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escucho yo entonces. (Comunicacién de Benjamin Navarrete con Cecilia Pisarello, abril
2018)

3.2 Aspectos formales de las Tonadas

Las tonadas abordan diferentes temas en sus letras. Hay tonadas de amor, de desengafio,
tonadas ceremoniales*®, tonadas dedicadas a la madre, tonadas de saludo y despedida,
parabienes*!, tonadas dedicadas a la naturaleza, décimas. Las décimas son aquellas tonadas que
relatan hechos sucedidos en la comunidad®?, pero no necesariamente responden a esta forma
poética.

Las tonadas poseen la caracteristica de incluir un cogollo. Como explican Aranda y Acevedo
(2018) el cogollo es una estrofa que puede tener un sentido de dedicatoria (a), filosofico (b), o

de pedido de disculpas (c) (p.71). Ejemplos:

a. Una letra me han pedido
Y una letra voy a dar
A una persona que estimo
Yo no la puedo agraviar

b. Para la feliz compafia
Voy pidiendo permiso
Porque debo respetar
Hasta la tierra que piso

c. Paratodos los presentes
Que me disculpen les pido
La letra y la mala voz
Los defectos que han habido

Muchas veces un mismo cogollo es utilizado en distintas tonadas y en distintas circunstancias.

Otras veces, el cogollo posee una cualidad mas improvisada ya que se hombra, por ejemplo, a

40 |_as tonadas ceremoniales son las que celebran un santo. Entre ellas también estan las tonadas de
angelito.

1 Los parabienes se realizan para desear un buen porvenir, generalmente en el contexto de los
casamientos campesinos. La cantora solia esperar a los novios, que venian a caballo, en el camino a
casa, y les cantaba. Hoy en dia no es habitual que se realice este tipo de festejos en los casamientos.
*2 En la pagina 21 hemos transcripto la letra de una décima a modo de ejemplo.
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una persona que esté presente a modo de dedicatoria. El cogollo puede presentarse al principio

o al final de la tonada, o en ambos lugares.*®

Las tonadas no presentan una estructura tal como encontramos en la cueca. La extension de las
tonadas es muy variada, es decir que la cantidad de estrofas no es fija. Hay tonadas con
estribillo, y otras que no lo poseen.

Las tonadas son para escuchar, no se bailan y cobra preeminencia la letra y su contenido. En
torno a los rasguidos de la guitarra, estos a veces presentan similitudes con los de la cueca, pero
el tempo suele ser méas lento aunque también hay tonadas con un tempo rapido.

En cuanto a la poética, lo méas usual son las coplas construidas con versos octosilabicos y con
rima en los versos pares. Pero también se encuentran redondillas, cuartetas, quintillas y

décimas. Es usual que se repitan versos de la tonada en el canto. A modo de ejemplo:

Violeta Almendra**

/I: No lo hago por ofender
tan solo por recordar ://
/I que el afio cuarenta y cinco

se ha presentado fatal://

En esta primer estrofa de la tonada “Violeta Almendra”, que es una décima ya que relata un
hecho sucedido en la comunidad, los dos primeros versos los repite la cantora, en este caso
Jovita Labra, con igual melodia. El tercer y cuarto verso poseen otra melodia y luego se repiten

con la melodia de los primeros dos versos.

noloha go porofen deeer sinoes  gueporre corda ar noloha go porofen decer sinoes  queporre corda

f) [—r— [ — e |
4 T 1% 1 1 1 N —
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L L T ——— =
ar guel a fliocuarentay cinco scha pre senta do fa  tal guela fio  cuarentay ci inco seha pre senta do fa ta al

L 18

N

43 Aranda (2016) hace un analisis detallado de distintos parametros de las tonadas, en cuanto a su
estructura, su estructura estréfica, sus temas. Por lo cual recomendamos remitirse a ese material.
44 De la version de Jovita Labra
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Esta tonada ademas tiene la particularidad de no seguir un compas regular de 6/8, sino que la
guitarra va acompafiando el canto de la cantora que no sigue un patron fijo durante toda la
cancion.* También es usual que en las tonadas encontremos compases de 5/8 intercalados muy

naturalmente con los compases de 6/8.

Hay un tipo de tonadas muy particular a las cuales también se les llama canciones. En las
canciones se combina en la guitarra habitualmente un ritmo punteado, con un estribillo que
posee un rasguido similar al de la cueca, lo cual genera la alternancia de dos caracteres muy

diferenciados. Un ejemplo lo podemos ver en la tonada “Quien canta su pena espanta”.

Quien canta su pena espanta *°

Quien canta su pena espanta
Quien llora su pena aumenta
Quien llora su pena aumenta

Yo canto por desechar
Las penas que me atormentan
Las penas que me atormentan

No llores mi alma no llores no
Que por tus penas me muero yo
No llores mi alma no llores no
Que por tus penas me muero yo

Los que me oyen cantar
Creeran que feliz vivo
Creeran que feliz vivo

Cuando mi suerte es mas negra
Que la tinta con que escribo
Que la tinta con que escribo

No llores mi alma no llores no
Que por tus penas me muero yo
No llores mi alma no llores no
Que por tus penas me muero yo

45 Habria distintos modos de escribir la melodia. Por ejemplo, compases de 6/8 intercalados con
compases de 4/4. Elegimos esta manera en la cual intercalamos compases de 2/8 entre los de 6/8,
porque es la que nos parece més clara y que tiene més concordancia con lo que hace la guitarra.
46 Transcripto de un audio de la cantora Jovita Labra
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Yo no canto por cantar
Ni como canta un amante
Ni como canta un amante

Solo canto por dar gusto
al que me pida que cante
Al que me pida que cante

No llores mi alma no llores no
Que por tus penas me muero yo
No llores mi alma no llores no
Que por tus penas me muero yo

A continuacion, transcribimos las letras de dos tonadas, que poseen caracteristicas que dan
cuenta del modo de transmision / interpretacion de las canciones del cual hablabamos antes.
Muchos de los versos son similares o iguales. Las melodias son diferentes pero bien podria
funcionar la letra de una de las tonadas con la melodia de la otra o viceversa. No queremos
decir con esto, de ninguna manera, que sea indistinto; pero mirarlo nos permite acercarnos a la
comprension del modo de transmision de las tonadas, por ejemplo pensando en la basqueda de

la cantora de los versos en su memoria.

Tonada*’

Alla voy a ver si puedo

Si no me turbo en decirles
Pero les diré que me hallo
Muy pronta para servirles

Adids vida ya me voy

Por los campos suspirando
Y acordandome de ti

Me consolareé llorando

Que llanto tan excesivo
Que suspiro tan penoso
Los campos estan regados
Con lagrimas de mis 0jos

Que pena no hei de llevar

47 Transcripta de un audio de la cantora Corina Alfaro

40



Dentro de mi corazén
De no poderte llevar
Adios vida ya me voy

Ya te vas a retirar

Quera dios que no te pese

Por eso es malo de hacerse
Con lo que no ha de durar

Al cielo le doy la gracia
Que volvi a verlo otra vez
Y (lo alegro) con salud
Que yo muy triste me iré

Para la noble comparia
Un ramito le daré

Todo lleno de florcitas
Y hojitas que no se ven

Vida mia ya me voy 8

Vida mia ya me voy

Por el campo suspirando
Sin llevar ningun consuelo
Me consolaré llorando

Que dolor no llevaria
Dentro de mi corazon
De no poderte llevar
Vida mia ya me voy

Yo me estaba deleitando
En una flor de aleli

El corazdn se me parte
Cuando me acuerdo de ti

La méas oyente compafia
Que me disculpen les pido
La letra y la mala voz

Los defectos que ha habido

*8 Transcripta de un audio de la cantora Uberlinda del Carmen Alfaro.
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3.3 Sobre las afinaciones de la guitarra

La musica de las cantoras se ha transmitido como vimos de manera oral, y asi fue también
como se transmitieron de cantora a cantora, distintas afinaciones o finares. “Una afinacion
campesina tradicional es reconocida como una afinacion con identidad propia” (Acevedo,
1994, p. 90). Es usual que las cantoras conozcan un mismo finar pero lo nombren distinto, ya
que cada una de estas afinaciones ha recibido histéricamente diferentes nombres.

Como explica Acevedo (1994), “los cultores campesinos suelen asociar una afinacién con
una sola tonalidad” (p.28). Entonces, hay canciones que las cantoras tienen asociadas a
determinados finares y eligen el finar de acuerdo a la tonalidad en que les queda cobmodo
cantar esa cancion especifica.

La afinacion hace referencia a una relacion intervélica entre las notas de las cuerdas de la
guitarra, pero puede resultar en tonos distintos segun la altura especifica que se le de a cada
cuerda. Existen una gran cantidad de finares campesinos y haremos mencion a continuacion de
algunos de ellos. Cada una de estas afinaciones posee multiples variantes, a las cuales se llega
modificando la altura de una o dos cuerdas, y multiples formas de nombrarse. Recomendamos

remitirse al material de Raul Diaz Acevedo (1994), quien ha estudiado el tema en profundidad.

Afinacion por guitarra

6 5 4 3 2 1
E A D G B E

Este finar también se lo conoce como “Por musica”, “Normal”. Es la afinacion convencional
para nosotrxs y es una afinacion mas de las que utilizan las cantoras.

Afinacion por Transporte

6 5 4 3 2 1
C G C G C E

Esta afinacion también se conoce con muchos otros nombres, entre ellos “Por la orilla”, “Por
la floja”, “Por abajo”.

Afinacién por Tercera Alta
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Esta afinacion se conoce también como “medio dos en Fas”, “Temple por Re mayor”, “Temple
para Mi mayor y Do sostenido menor”.

Afinacién por media Escalera

6 5 4 3
D A D A B E

N
[EEN

Afinacioén al aire

6 5 4 3 2 1
D G D G B D

Esta afinacion se conoce con otros nombres, entre ellos “Por escala”, “Media musica”, “Temple

por falso”, etc.

Aranda (2016) afirma: “Estas afinaciones provienen de antiguas afinaciones que en el
medioevo fueron utilizadas en el ladd y la viguela. Existe la creencia de que estas afinaciones
llegaron junto con la guitarra de cinco cuerdas, en Chile los jesuitas construyeron una guitarra
de 25 cuerdas que hoy es conocido como el guitarron chileno del cual se desprenden también

estas viejas formas de afinar.” (P.19)

Las afinaciones poseen la cualidad de permitir tocar con mayor sencillez: Facilitan el armado
de las posturas o acordes, de esquemas ritmicos y melddicos, y permiten por ejemplo tocar

melodias por terceras al mismo tiempo que un bajo de una manera sencilla.

Muchas de las afinaciones campesinas (...) tienen la caracteristica de producir un
acorde armonico al pulsar sus cuerdas al aire. Esta caracteristica le permite, al cultor,
tocar la dominante haciendo una ceja entera, por la parte de arriba del mastil, en el 7mo
traste y la subdominante en el 5to (Acevedo, 1994, p.31).
Con el paso del tiempo, en el norte neuquino, muchas de estas afinaciones se han ido perdiendo
u olvidando. Con esto queremos decir que no se han transmitido a las nuevas generaciones, y
es muy usual que se utilice la afinacion convencional o “Por guitarra”. Por ejemplo, Carmelina
cuenta que debido a que la gente no conoce el afinar que usa ella, ella pasé a tocar por guitarra:
“ahora ultimo también he pasado un poco como a guitarra porque cuando salgo por ahi, mi

afinar no lo sabe nadie”. (comunicacion personal, enero 2020).
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4. EXPERIMENTACIONES SOBRE LA CUECA: La vida salgo al campo

En este capitulo vamos a dedicarnos a experimentar en el piano sobre la cueca ‘La vida salgo
al campo’ interpretada por Matilde del Transito Saez. En un principio, intentaremos reproducir
lo més fielmente posible en el piano rasgos presentes en el rasgueo de la guitarra 'y en la voz.
Para llevar a cabo este proceso es necesario en un primer momento comprender lo més posible
los aspectos formales y musicales que se presentan en esta cueca. La exploracion en el piano
nos servira luego como punto de partida para realizar un arreglo instrumental de piano solo, y
otros dos arreglos que involucran también otros instrumentos. La bdsqueda es la de poder

recoger las influencias de estas musicas en la experiencia musical.

Establecemos primero ciertos pasos para comenzar con este proceso. Tomamos, como dijimos,
la cueca ‘La vida salgo al campo’. Esta cueca la elegimos en funcién de que presenta rasgos
muy presentes en el estilo. Lo primero que debemos resolver es la afinacion de la guitarra 'y en
qué medida va a poder reproducirse en el piano.

La afinacion de la guitarra en este caso es la que arma el acorde de do mayor perfecto. Se llama

Afinacion por Transporte.

o
&)
o
w
N
[SS

Al armar el acorde dominante, las notas son:

g . ]
e I3
5 I

Muchas veces, en el rasgueo, la nota do suena como nota méas grave también en el acorde

dominante, dando una sensacion de pedal de ténica o de acorde dominante suspendido.
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Entendemos que esto se da muchas veces como parte del estilo sonoro de los rasgueos pero

que no es una basqueda armonica adrede.
En relacion a las celulas ritmicas:
Para una mejor comprension de las células ritmicas, representamos por un momento la ritmica

del acompafiamiento de la guitarra con dos células de 3 corcheas. Se reconocen dos células

béasicas. De la combinacion y variacion de estas células se completan los compases.

C 4
A 4
|7 ]
{1 i i ﬂ
8 =
C LR |
- o
5 =

La c indica chasquido. En ambos casos la Gltima corchea estd mas apoyada y mas acentuada.

La célula en la cual el chasquido viene seguido de las semicorcheas, que es mas densa, suele
aparecer mayormente en la introduccion*® de la cueca y en los momentos en que la voz de la
cantora, en este caso Matilde, hace una pausa. Pareceria funcionar en este sentido como un

repique o relleno.

A modo de ejemplo, dos posibles combinaciones:

C 4 Cc b 4
rol
fos o —1 i I I i I
% = =
c v ¢t C L )
o)
—A’—G—v-a: ‘ " v
e e e e KR ﬂ
o) = =
S > >

49 Es usual que antes de comenzar a cantar la cueca, la cantora ejecute unos compases de rasgueo solo
alternando armonicamente entre la ténica y la dominante a modo de introduccién. Esto también
sucede en la cueca que estamos analizando.
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4.1 Un pasaje literal como punto de partida

Para pensar estos ritmos en el piano empezamos por intentar copiarlos. ¢ CoOmo seria buscar la

mayor literalidad posible al pasar estos toques al piano?

A continuacion, describimos algunas posibilidades que surgen de la experimentacion,
reproduciendo en un primer momento en el piano, la disposicion de las notas y el registro que
suena en la guitarra. La primera observacion al llevar adelante esta busqueda, es que la
literalidad (en cuanto al registro y disposicion de los acordes que se arman en la guitarra),
genera en el piano una sonoridad un poco grave y tosca. De todos modos, consideramos que es

valioso experimentar en este sentido, y probamos las siguientes posibilidades:

a) Representar el chasquido con un acorde formado por las tres notas mas agudas de la guitarra.
b) Representar el chasquido con un silencio, tal como se muestra en la segunda parte de cada
compas.

c) Representar los toques hacia abajo de la guitarra con un intervalo de quinta, o bien tocando
tonica, quinta y octava del acorde.

4}
i — r 4 r iy ! | r 4 ¥ i |
oy & Y 3 3 i |
W’I ivame * i |
v
L
= =
o i | 6 i |
Yh—= ’ ' = ! ' i | I - = i
f wa— 1 1 T 1 i i | ) 1
% % % % - & - -
. * > >

vl
Vi

d) Representar el chasquido con una Unica nota méas aguda en la mano derecha, reforzando los
graves de la izquierda con el resto de las notas disponibles.

4]
g ——
v =32 =22

\hn‘
¥ a=r
Ll
Nl
Viele
e

e) Similar a “d”, dejando tenida la nota mas aguda. En este caso observamos que se
comienza a desplegar entre esas notas una melodia, y que esta posibilidad melddica

podria servir como disparador para hacer un arreglo.
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f) En el caso de la célula ritmica en la cual el chasquido viene seguido de las

semicorcheas, este se puede representar también con un silencio.

e
{#

2 Sa s
@ a=r

N

¥a=r
N |

g) También en el caso de esta célula ritmica, puede tocarse en el lugar del chasquido,

partiendo el acorde de las tres notas mas agudas asignadas a la mano derecha.

et
C{; >
¥ o=r

O
£
(#.e=r!

h) Reemplazar el chasquido por un silencio, y tocar las otras dos corcheas en bloque con
las seis notas disponibles.

Ll

e

p—
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Entonces, a modo de resumen de esta primera experiencia.

Hemos representado el chasquido en el piano con un silencio, un acorde o notas de un registro
mas agudo en relacion con el resto de las figuras representadas. La articulacion que le
corresponde es stacatto y acentuado.
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Hemos representado los toques hacia abajo de la guitarra con las notas més graves que también
suenan en la guitarra, en el mismo registro y disposicion. Estas notas son la tonica y la quinta,
o la tonica quinta y octava del acorde. La articulacién que les corresponde es stacatto o bien un
acento con apoyo.

Cuando los toques hacia abajo de la guitarra aparecen en el contexto de la célula ritmica que
contiene las semicorcheas, los hemos representado contrariamente a lo dicho antes, en el

registro mas agudo dentro de las notas disponibles.

Hasta aca, hemos explorado la manera de representar de la manera mas literal posible los toques
de la guitarra en el piano. Esto nos resulta Gtil para comprender mejor el estilo, pero no es
pianistico. Suena muy grave, y no es lo mas adecuado para el instrumento. Consideramos que
de todas maneras, es enriquecedor haber probado estas posibilidades, tenerlas presentes y

tomarlas como un punto de partida que nos brinda una mayor comprension para continuar.

4.2 Buscando posibilidades mas pianisticas

A partir de aqui, y con el fin de buscar una sonoridad mas pianistica, exploramos algunas
posibilidades que tiendan a que el acompafiamiento se siga nutriendo de las caracteristicas del
estilo. Experimentamos llevando también la melodia al piano. Esto hace que se reduzcan
algunas posibilidades de acompafiamiento que podrian tener un mayor despliegue con ambas

manaos.

Para presentar las ideas de una manera mas ordenada, daremos los ejemplos conservando el
sentido de frase dado por un compas de tonica, dos de dominante y otro de tonica. Son

aproximaciones que intentan abrir posibilidades; sin dudas hay muchisimas mas.

M
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Esta primer situacion en la cual los chasquidos de la guitarra se traducen en silencios, y los
toques de la guitarra hacia abajo en toques graves en el piano (ténica y quinta o tonica quinta
y octava), puede devenir en distintas posibilidades.

a) En el siguiente caso que posee muy pequefias variantes, se conserva el sentido
descendente del acompafiamiento, y siempre se utiliza la tonica y quinta del acorde,
permaneciendo en la misma octava o cambiando de octava y por lo tanto modificando

el registro.

“nlall
Wiplell

LY
R0
ILETIE

b) EIl sentido también podria ser ascendente o podrian combinarse ambos sentidos

(ascendente descendente) y en las posibilidades que dan las distintas octavas.

L 10
1
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B d.L
L
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c) Tocando lamelodia en un registro mas agudo, se abre la posibilidad de usar con la mano
izquierda el registro medio del piano, y de utilizar las células anteriores pero dejando

una mayor distancia entre ambas partes del compas:
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d) Las corcheas también pueden tocarse en un registro medio del piano y mas estatico, y
pueden ser combinadas con las posibilidades ascendentes o descendentes que vimos

antes. A su vez, podrian ser remplazadas en algunos compases por una negra.
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e) El chasquido puede ser traducido tanto en sonido como en silencio y ser seguido por
corcheas que se desarrollen en los dos sentidos, tanto ascendente como descendente.
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Cuando el chasquido viene seguido de las semicorcheas también pueden probarse distintas
posibilidades. Tener en cuenta que la interpretacion de esta figura es méas bien abierta, como
tirada hacia atras, y no tan cerrada.

a) Pueden distribuirse entre las figuras de la célula ritmica, las notas del acorde

correspondiente®°

C 67, _ G7 c
e = "1=q-1 ™ ™ >
22 7 e S T s e
Ty o1 i - 1 - —- - - - = I —
& + @ = o= r - -
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c) La mano derecha puede acompariar esta idea (b) cuando no esta haciendo la melodia.
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50 Ubicamos estas posibilidades en segundo y cuarto compés porque es méas usual que las células
ritmicas mas cargadas se encuentren en los momentos en que la melodia hace una breve pausa. En la
cueca “La vida salgo al campo”, esto sucede asi en la frase que tomamos como antecedente. (mas
adelante se explicard mejor la estructura de la melodia)
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d) Esta célula ritmica puede representarse también

ascendentes sobre las notas del acorde.

G7

G7

con arpegios descendentes o
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e) EIl lugar del chasquido también puede

ser traducido en esta célula ritmica por un

silencio.
C G7 G7 C )
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Esta célula ritmica que incluye las semicorcheas, puede aparecer mas seguido en el

acompariamiento si se combinan con criterio las posibilidades anteriormente mencionadas.

Damos a continuacion un ejemplo.

[ G7 = Q7 C
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4.3 Canto, letra y melodia

Consideramos que estas tres variables se pueden mirar paralelamente en la trasposicion al

piano.

Melodia

Encontramos dos frases melddicas distintas, de cuatro compases cada una. Cada frase
arménicamente estd compuesta por un compas de ténica, dos compases de dominante y otro
compas de tonica.

Una frase puede ser vista como antecedente y la otra como consecuente. Es muy usual que las

cuecas estén conformadas por dos frases que tienen esta armonia y este sentido de pregunta

respuesta.
Frase 1:
C G7 ;7 C
T e e e e e = 7 i
L. F r I | | | | : I [ I:
(3] F
la w1 da =al gooal ca am pra di wver ur me

La particularidad de esta frase es que en la primer parte de la cueca genera un corte en la palabra
‘campo’ y luego en la palabra ‘sale’. Ambas quedan a la mitad cortadas por el silencio del
segundo compas y se completan cuando retoma la melodia en el tercer compas. Esto es peculiar
y sumado a que la melodia salta una sexta ascendente en ese momento, resalta mucho ese lugar.
Esto podria ser tenido en cuenta para la interpretacion en el piano a través de recursos que

también busquen enfatizar ese momento. Esto no sucede en la seguidilla ni en el remate en esta

cueca.
Frase 2:

C G7 G7 C
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La frase 1 tiene un sentido ascendente, saliendo de un sol y terminando en un mi después de
pasar por el fa que es la nota més aguda de la frase. Podemos pensarla como pregunta o
antecedente.

La frase 2 tiene un sentido descendente empezando por el mi donde qued6 la primer frase y
llegando hasta el mi de la octava central del piano. Podemos pensarla como la respuesta

melddica a la frase 1, o consecuente.

El orden de las frases en la estructura de la cueca se da de la siguiente manera:

En la cuarteta octosilabica que en este caso es una copla:

antecedente
consecuente
consecuente
antecedente
consecuente
consecuente

Seguidilla (en la seguidilla cada frase abarca dos versos):

Antecedente
consecuente
antecedente

consecuente

Remate:

Consecuente

Melddicamente son estas dos frases las que conforman toda la cueca.

Letra

(La vida) salgo al campo a divertirme

(La vida) por ver si olvidarte puedo (negro del alma)
La vida por ver si olvidarte puedo (negro del alma)
(La vida) si me sale lo contrario

(La vida) y olvidarte mas te quiero (negro del alma)
La vida salgo al campo a divertirme (negro del alma)

salgo al campo y pregunto
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Por lo de ( )
Si por el mal de amor
si habré receta (negro del alma)

Si habra receta si

Voy preguntando

Que un enfermo de amor

Se muere amando (negro del alma)

Que hay que saber querer
Viva el placer (negro del alma)

Consideramos que la letra puede ser una guia también para pensar desde el piano, teniéndola
en cuenta para generar climas o intenciones.

Por ejemplo, el remate de la cueca dice ‘Que hay que saber querer/ Viva el placer, negro del
alma’. Este cierre tiene un sentido conclusivo desde lo melddico pero también desde la letra,
que es contundente y clara. Esto podria traducirse en el piano también desde el toque y el

arreglo.

En cuanto a la estructura poética, la copla estd formada por cuatro versos octosilabicos con
rima abchb. Esta es la rima més usual en los primeros cuatro versos de las cuecas. ‘La vida’ y
‘Negro del alma’ son ripios, que no se tienen en cuenta para el analisis de la estructura poética.
La seguidilla alterna versos de 7 y 5 silabas con rima abch. Aunque me falta deducir una palabra
de la letra es muy probable que tanto la primer parte de la seguidilla como la segunda posean

esta rima. La rima del remate es aa.

El canto

Sobre el uso de la voz de Matilde del Transito Saez en esta cueca, que consideramos tiene
elementos en comln con otras cantoras, tomamos el aporte de Daniela negro®?, quien hace las

siguientes observaciones:

Segun la grabacion se observa una fonacion chiquita, cerrada, espontanea y muy natural, en un

registro vocal de soprano (que para las mujeres es el registro mas agudo) utilizando la voz de

51 Daniela Negro es cantante, docente de canto y alumna de la Licenciatura de Musica Argentina.
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cabeza o de tensidn con poca conexién con la voz de pecho o de masa (voz mas hablada). Se
escuchan algunos glisandos muy sutiles, en donde se suelen arrastrar algunas palabras en las
terminaciones de frases para unirlas con la que sigue.

Se escucha un sonido nasalizado (cerrado y chato), entendido como un proceso fonético en
donde el sonido se pronuncia con el velo del paladar bajo, en donde el aire se escapa a través
de la nariz, disminuyendo la capacidad de resonancia, profundidad y cuerpo en la voz.

Se escucha que la cantora no tiene preparacion vocal, que simplemente esta enmarcada en una
tradicion propia del canto popular de forma muy natural y que estd muy bien logrado ya que
no se escuchan tensiones, siendo su columna de aire muy equilibrada, pudiendo subir y bajar

en alturas melddicas sin dificultad.

Algunos aspectos de la voz son dificiles de traducir al piano. Por ejemplo, suelen escucharse
melismas®? y portamentos®®. En el siguiente ejemplo vemos como la silaba “cam”, de campo,
se canta sobre dos notas distintas. A su vez, para llegar a la nota re del tercer compés de la
frase, la cantora realiza un portamento con la voz desde una nota inferior. También escuchamos
que las notas muchas veces poseen una vibracion o temblor, esto es una caracteristica de la voz

y la interpretacion de la cantora.
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Estas cualidades y caracteristicas de la voz podrian representarse con diferentes tipos de

recursos en el piano: apoyaturas, mordentes, escalas.

En el siguiente ejemplo colocamos un mordente sobre la nota Fa, con el cual podriamos
representar la cualidad de vibracion de la voz, mientras que con las tres notas en semicorcheas

que llegan hacia el Re, podriamos representar el portamento.

*2 Melisma: Grupo de notas sucesivas que se cantan sobre una sola silaba.
%3 Portamento: es la transicion de un sonido, sin que exista discontinuidad, al pasar hasta otro sonido
mas agudo 0 mas grave.
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Es usual que la cantora llegue a una nota haciendo un portamento desde la sexta o la tercera
inferior. Se podria buscar representar esto en el piano a través de una apoyatura 0 con una
escala rapida cuyo punto de llegada sea esa nota. A continuacion mostramos ejemplos para

ambas opciones.
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Hasta acd hemos visto de forma bastante esquematica posibilidades de acompafiamiento y
algunas ideas para representar caracteristicas del canto y la voz que a la vez permitan generar,
en la interpretacion, variaciones melddicas. Todas ellas pueden ser combinadas con criterio
para tocar la cueca en el piano de una manera sencilla y haciendo un acercamiento a lo que

sucede en la guitarra.
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Ejemplo sobre los primeros doce compases:
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4.4 Sobre el proceso y los arreglos

Este proceso de trabajo detallado y que en un comienzo buscamos hacer casi literal sobre la

cueca, nos sirve de base para trabajar sobre arreglos para piano u otra instrumentacion buscando

mantener las caracteristicas del estilo y a la vez permitiéndonos libertades musicales.

Las variantes de acompafiamiento que fuimos viendo para la mano izquierda de la cueca,

podrian adaptarse para ser tocadas entre las dos manos, y esto sin dudas abriria ademas

muchisimas posibilidades nuevas.

Comenzamos a partir de aqui, entonces, a trabajar en los arreglos nuevos. En primer término

serd un arreglo para piano solo de la cueca “la vida salgo al campo” interpretada por Matilde

Del Transito Saez. Luego trabajaremos en dos arreglos para piano, voz, clarinete y guitarra. El
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primero sera de una tonada “Adids vida ya me voy”, interpretada por Corina Alfaro; y el
segundo sera de una tonada cancion, “Quien canta su pena espanta”, interpretada por Jovita
Labra.
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A modo de conclusién

A modo de cierre de este trabajo, consideramos importante resaltar algunos puntos que hemos

tratado durante el mismo y hacer algunas reflexiones.

- Lacirculacion en la region que abarca al norte neuquino, la zona fronteriza con Chile y
el sur de Mendoza, mucho anterior a la conformacion de los estados nacionales y de las
provincias, es un elemento fundamental que ha contribuido a la identidad de las cantoras
y su canto. Es indispensable en el abordaje de este tema de investigacion, pensar en
términos de una region cultural, mirando mas alld de los limites impuestos por los
estados nacionales.

- Las cantoras han sido durante un gran tramo del siglo XX, parte de un mundo rural de
caracteristicas muy especificas que ha ido transformandose en las Gltimas décadas,
sobretodo con cambios progresivos en el contexto a partir de la dictadura militar (1976
—1983). Consideramos que la cultura es dinamica, y que ambos periodos establecen
contactos y hacen a la identidad de las cantoras.

- Las cantoras ejecutan con la guitarra principalmente cuecas y tonadas. Tanto las cuecas
como las tonadas tienen sus rasgos especificos y a la vez presentan elementos en comun.
Por otro lado, si bien hay elementos comunes entre las cantoras en cuanto a la
interpretacion musical, cada una de ellas rasguea y canta a su manera generando
variabilidad y riqueza en los modos de decir.

- Lamusica de las cantoras es fundamental en la cultura del norte neuquino. Esta vigente
y las cuecas y tonadas son parte de la identidad de la poblacion de esta zona. Las
cantoras tienen un rol social en la comunidad, al ponerle palabras a muchos de los
acontecimientos que alli suceden y al participar de distintos eventos con su canto.

- Las cuecas y tonadas se siguen transmitiendo de modo oral, y también se han ampliado
los modos de transmision asi como los espacios en los cuales se transmite, por ejemplo
la incorporacién de las cuecas y tonadas como parte del contenido que se ensefia en
algunos ambitos escolares. Esto contribuye a que esta mulsica no se pierda y
consideramos que probablemente vaya teniendo incidencias en las caracteristicas de la
misma.

- Muchos de los versos que las cantoras cantan denotan una gran antigliedad, por ejemplo

en la utilizacion de palabras provenientes del siglo de oro espafiol. Otros han sido y son
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elaborados por ellas mismas y abordan multiples tematicas. Las décimas son aquellas
tonadas que relatan hechos sucedidos en la comunidad y por lo tanto es en ellas donde
mas se van plasmando las transformaciones en el contexto sociocultural.

Las cantoras han representado siempre una voz protagénica en la comunidad, de una
gran autonomia y claridad. Esto se hace presente en los devenires de sus vidas
personales y en el contenido presente en las letras de las canciones que cantan.

La exploracion a través del piano de rasgos estilisticos propios de esta musica, asi como
también el desarrollo de arreglos sobre estas canciones, fueron experiencias sumamente
enriquecedoras a partir de la cual se desprendieron multiples aprendizajes. Por un lado,
permitieron una mayor comprension de los rasgos musicales de las canciones
abordadas, y por otro lado dieron un cauce creativo a la emocionalidad que despertd
esta musica. En cuanto al abordaje de estas musicas, en este trabajo hemos iniciado un
camino que esperamos seguir profundizando.

Si bien no ha formado parte del paradigma folklorico, esta musica es parte de nuestro
folklore. Y cuando decimos “nuestro” no queremos decir argentino o no argentino, ya
que consideramos que esa discusion en si misma es estéril y la riqueza esta en poder
trascenderla. Haber mirado como se dio historicamente la circulacion en la zona en la
cual las cantoras se desenvolvieron, nos invita a pensarnos también en términos de
pertenencia a espacios mas amplios de los que solemos considerar.

La ley provincial de Declaracion de Patrimonio inmaterial promueve politicas que
tienden a la proteccién, resguardo cultural, fomento de investigaciones historicas,
antropoldgicas y musicoldgicas sobre la mdsica de las cantoras, entre otras. Esto
representa una significativa conquista.

La musica de las cantoras es de una inmensa riqueza musical y poética. El interés por
conocerla, y por conocer a su vez el contexto en el cual ellas se han desenvuelto, nos
ha permitido abrir paso a dialogos valiosos y al inicio de profundos aprendizajes, desde
lo humano y lo musical.

Sin dudas, durante el transcurso de este trabajo se fueron desplegando cada vez mas
canales de comunicacion y contacto con las cantoras y los cantares del norte neuquino,
gue permaneceran abiertos para dar cauce al deseo de seguir profundizando en este
tema de investigacion, asi como a la emocionalidad, curiosidad, y preguntas que mueve

el encuentro con un universo cultural tan inmensamente valioso.
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ANEXOS

En este trabajo se pueden encontrar dos anexos:

Anexo 1
Consta de la transcripcion de tres encuentros, y el relato de un cuarto encuentro, con cantoras

del norte neuquino:

- Encuentro con Carmelina Martinez (transcripcion)

- Encuentro con Ramona Inés Villagran (Transcripcion)
- Encuentro con Susana Valdez (Transcripcion)

- Encuentro con Ramona Vazquez (Relato)

Anexo 2
Consta de las partituras de tres arreglos que detallamos a continuacion:
- Lavida salgo al campo (cueca) Arreglo para piano solo
- Adids vida ya me voy (Tonada) Arreglo para piano, clarinete, guitarra 'y voz

- Quien canta su pena espanta (cancion). Arreglo para piano, clarinete, guitarra y voz.

A cada uno de estos arreglos se antepone la partitura de la melodia y cifrado basicos de la

cancion correspondiente.
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