LA CANCION POPULAR EN AMERICA LATINA:

PAUTAS METODOLOGICAS
Y PERSPECTIVAS

Guillermo Barzuna Pérez m————

Los origenes de la cancion popular en América Latina se remontan a la
época colonial, pues los espanoles difundieron versiones de coplas y sainetes
de su tierra que mas tarde son transformadas por los habitantes de cada una
de las regiones donde se conocen. Podemos afirmar, entonces, que la cancion
popular tiene raices en el mundo hispanoindigena. No obstante, es un hecho
conocido por todos el abarrotamiento de musica comercial que sufre
América Latina, y lo que es peor, la invasion de ritmos y letras ajenos a su
ambiente cultural que han provocado un desconocimiento de las manifesta-
ciones artisticas propias por parte de sus pobladores.

Estas razones nos han impulsado a buscar un mayor acercamiento a estos
productos culturales y a tratar de ofrecer un instrumento de analisis acorde
con la problematica que presentan.

Creemos que es indiscutible la relevancia que tiene el arte popular como
hecho significativo en la conformacion de la cultura latinoamericana, no sélo
por la gran produccion que existe sino por el sitio que ocupa junto a otras
manifestaciones artisticas.

La cancidon popular adquiere categoria lirica y como tal debe conocerse;
sin embargo, los planteamientos metodologicos que se utilizan para abordar
estas manifestaciones no responden a la realidad latinoamericana. Es
necesario, en consecuencia, elaborar un instrumento que permita establecer
ciertas pautas u orientaciones que conformen un paradigma adecuado para el
analisis’ . Sabemos que la cancién popular constituye un tipo particular de
discurso, que se conforma de acuerdo con la problematica historicosocial en
que se produce. Es por esto que en ella encontramos estructuras afinés a las
que conforman el grupo social que la genera y por lo tanto su estudio
posibilita el rescate del patrimonio cultural de nuestros pueblos. La cancion
popular latinoamericana es poseedora de un marcado caracter mestizo, que,
segin dijimos, responde al proceso de su desarrollo; por lo tanto, su
conocimiento nos permitira hundirnos en las raices del ser hispanoamericano
y a través de ellas entender mejor nuestra realidad contemporanea.
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Si, como afirmamos anteriormente, la cancién popular es un producto
cultural y constituye un signo revelador de la cultura latinoamericana, la
semiologia es, en nuestro criterio, la orientacion metodologica que ofrece el
instrumental mas adecuado para enfrentarse a este tipo de discurso y por
esto la presentamos como posibilitadora de un estudio pertinente del objeto
propuesto.

I POESIA Y CANTO: RAICES Y GENERALIDADES

De las tres manifestaciones de lenguaje denominadas géneros literarios:
épica, lirica y dramatica, el poema lirico es el que admite un mayor acceso al
canto. Sus caracteres, inherentes al nivel fénico (elementos formales y
ritmicos), le permiten la capacidad musical antes sefialada. En una simple
lectura del poema, en cuanto escritura literaria, se pierden casi por completo
las posibilidades sonoras del texto. Dos ejemplos son significativos en este
sentido: un fragmento de un romance de Federico Garcia Lorca que dice
‘... en la noche platinoche / noche que noche nochera” y otro del cubano
Nicolas Guillén: ¢. . . yanadie duerme / ni estd en su casa/ niel cocodrilo/ ni
la yaguasa / ni la culebra / nila torcaza / coco cacao / caco cachaza / upa mi
negro / que el sol abraza™.

Ya desde la antigliedad grecorromana, la poesia se cantaba, respondiendo
de esta manera a su estructura originaria y esencial.

En la Edad Media, y mds tarde en el Renacimiento europeo surgieron dos
tipos de juglares (mester de clerecia y mester de juglaria), que se dieron a la
tarea de difundir la creacion literaria, culterana y popular, a través del canto
y acompainados de un laad o flauta dulce.

Un antecedente importante del canto popular lo encontramos en el
Renacimiento espafol. En esta coyuntura cultural los poetas culteranos
asimilaron en su literatura cantares y coplas populares pertenecientes muchas
veces al dominio publico. En América Latina el canto popular desde sus
origenes se presenta como una fusion de formas cultas o elaboradas y
populares. En muchas ocasiones, la estrofa complicada de raiz culterana en
Espana, se torna popular en América, no solo formalmente, sino también por
la asuncion de temas puramente referenciales o cotidianos. Un ejemplo lo
encontramos en Martin Fierro, en donde se emplea una especie de décima
trunca, ya que se le privan los cuatro primeros versos, lo que deja al quinto,
primero de la sextilla, sin rima. Nos encontramos, por lo tanto, ante un
evidente ejemplo de elaboracion popular:

“Aqui me pongo a cantar
Al compas de la vigiiela,
Que el hombre que lo desvela
Una pena extraordinaria,
Como la ave solitaria
Con el cantar se consuela”
(José Hernandez, Argentina)

Asimismo en la genealogia del continente aparecen constantemente
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cantores que han reflexionado y manifestado su sentir ante diferentes
acontecimientos historicos desde la conquista hispanica hasta nuestros dias.

De la época colonial ha quedado el siguiente documento, encontrado en la
region del Chaco y escrito por un poeta mocobf.

“Gustando trabajar

pero cuando patron pidiendo plata
para pan

dando su ropa vieja

Y si protestando pobre indio
patron echando y pegando

y si policia va reclamando

patron diciendo: indio robando,

y policia también pegando . . .”

Esta posibilidad de cantar ‘“opinando” se manifestdé con bastante
relevancia en la época de la independencia. Posteriormente, en el mismo siglo
XIX, José Hernandez por boca de su personaje Martin Fierro recomendaba a
los pagadores lo siguiente: “acostimbrense‘a cantar / en cosas de funda-
mento”’.

De la misma manera, la musica de carnaval en Brasil, desde sus origenes,
sirvi6 de instrumento y de posibilidad de expresion popular en lo pertinente
a la problematica social de ese pueblo:

“Pueden prenderme, (Podem me prender

pueden pegarme, podem me bater,

pero no cambio de opinion, mas eu nao mudo de opiniao,
de aqui del cerro da qui do morro

no salgo no” eu hao soio nao)

(Zé Keti, Brasil)

La situacion que afect6 a México a partir de 1910 y que origind la
Revolucion Mexicana generd una serie de manifestaciones artisticas de
dimension popular. Junto a las artes plasticas, la cancion-corrido ocupd un
papel sumamente importante en la divulgacion de los principios revolucio-
narios:

‘“Escuchen sefiores, oigan el corrido

de un triste acontecimiento

pues en Chinameca fue muerto a mansalva

Zapata, el gran insurrecto.

Abril de mil novecientos

diecinueve en la memoria

quedaras del campesino

como una mancha en la historia.

Campanas de Villa Ayala,

¢Por qué tocan tan doliente?

—es que ya muribé Zapata

y era Zapata un valiente”.
(Anonimo, México)
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De igual forma a lo largo de la historia de nuestros pueblos nos
encontramos con canciones referentes a distintas gestas significativas, y a
diversos personajes que de una u otra manera han contribuido a forjar la
identidad americana. Los nombres de Simén Bolivar, Sandino, Zapata,
Manuel Rodriguez, Juana Azurduy, Manuel Ascencio Padilla, Recabarre,
Tupac Amaruc, Pablo Neruda y muchos otros habitan constantemente en las
gargantas de nuestros compositores e intérpretes.

En la actualidad se sefialan como fuentes esenciales del canto latino-
americano la confluencia de culturas indigenas, espafiola y africana®. Lo
anterior se concreta en la similacion de instrumentos tales como la guitarra,
el bongd, etc., junto al charango, la quena, el bombo y otros. Hay que
destacar también la presencia de melodias comunes tales como la copla, la
balada, la cancion, la mazurka; a la par de la chacarera, la cueca, el chamamé,
el carnavalito, la vidala, la cancién-corrido, la samba, el lamento, la sirilla, la
milonga, y la samba brasilena. Podemos afirmar que de los tres modos
basicos de creacion artistica, la literatura, la plastica y la misica, ha sido esta
ultima una de las que mas se han preocupado en el continente, por expresar
un mensaje que se podria denominar revolucionario, ya que no estimula el
desarrollo de un nacionalismo demagbgico y de venta turistica, sino que mas
bien, la nueva canciéon popular se coloca precisamente en una actitud de
lucha contra la comercializacion musical que acapara hoy dia los medios de
comunicacion masiva.

Es por esta y otras razones que un grupo de creadores e intérpretes se han
dado a la tarea de rescatar, de crear y de difundir la auténtica musica popular
de nuestros pueblos a través de tribunas, escenarios, salas de conciertos,
etc.®> A partir de los afios cincuenta se constituye en América Latina el
movimiento de la nueva cancion, representado basicamente en las figuras de
Atahualpa Yupanqui, Violeta Parra, y de los conjuntos argentinos ‘“Los
Fronterizos y Los Chalchaleros”. Estos intérpretes y autores marcaran una
etapa sumamente importante en el desarrollo del arte popular, no solo como
pioneros, sino como generadores en posteriores manifestaciones. Nos
referimos especificamente al movimiento de la nueva trova mexicana, chilena
y cubana. Grupos de creadores que se preocuparan por dar a conocer una
serie de hermosas composiciones pertenecientes al dominio publico, asi
como a denunciar ciertas estructuras contradictorias del continente y a
defender la identidad y el ser americano. Se desprende, pues, de estos
movimientos un afian americanista que enriquece de una manera fecunda el
quehacer cultural latinoamericano? .

Dos elementos que nos resta sefialar en el presente articulo son: la
variedad temédtica de las canciones y la posicion del creador y del intérprete
del canto como trabajadores de cultura.

La multiple y fecunda variedad de los temas del cancionero popular
americano responde en primer término al conjunto de factores y elementos
que constituyen nuestra realidad social. Se le canta al amor, a la pampa, a la
montana, al indio aborigen, al campesino; de la misma manera que se asumen
distintos estados de 4nimo en la mostracion del mundo: desde posiciones
humoristicas hasta actitudes de fuerte denuncia hacia estructuras politicas y
religiosas consideradas injustas por el creador artistico.

En relacion con el oficio de cantor, existe una tendencia a desmitificar el
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concepto que comercialmente de él se tiene. El cantor vendria a ser un
hombre mas; que ama, suefia y sufre con su pueblo. Como bien lo llama
Adolfo Sianchez Vazquez ‘el artista es un trabajador de la cultura’®. En este
sentido resultan significativos los versos de Atahualpa Yupanqui en que
manifiesta su credo poético:

I

“T0 piensas que eres distinto
porque te dicen poeta

y tienes un mundo aparte
mas alla de las estrellas

II

De tanto mirar la luna

ya nada sabes mirar,

eres como un pobre ciego
que no sabe donde va.

III

Vete a mirar los mineros,
los hombres en el trigal,

v

Poeta de tiernas rimas
vete a vivir a la selva

y aprenderas muchas cosas
del hachero y sus miserias.

\Y%

Vive junto con el pueblo

no lo mires desde afuera,
que lo primero es ser hombre
y lo segundo poeta.

VI

De tanto mirar la luna
ya nada sabes mirar,

y cantale a los que luchan
por un pedazo de pan.

eres como un pobre ciego
que no sabe donde va . . .
(El Poeta, A. Yupanqui)

Il PAUTAS METODOLOGICAS Y CONSIDERACIONES

En 1975, Roberto Fernandez Retamar escribe un ensayo fundamental que
mis adelante se constituird en minucioso estudio, titulado: ‘“Algunos
problemas tedricos de la literatura hispanoamericana”’.En este articulo
manifiesta la necesidad de un acercamiento a nuestra literatura con un
instrumental metodologico coherente y en estrecha relacion con la produc-
cion artistica y por ende historica del continente americano.

Considera Fernandez Retamar que se presenta una seria incongruencia
cuando se aborda la literatura hispanoamericana, con un aparato . teorico-
conceptual elaborado a partir de otras literaturas, especificamente de origen
europeo.

Sefiala algunas limitaciones, entre ellas, la mas significativa es el hecho de
que se parte de contextos historicos distintos al enfrentarse a las produc-
ciones literarias, y se les quiere imponer el mismo sistema de analisis.

Reconoce la rigurosidad de algunas concepciones propuestas sobre todo
por el estructuralismo, aunque sefiala la limitacion que sufre al restringir el
estudio a la autonomia del lenguaje literario. Considera que la concepcion
inmanentista del arte solamente nos permite un acceso parcial al conoci-
miento artistico, ya que no se interesa por aspectos externos a la obra
misma.

Propone aprovechar los estudios formalistas y estructuralistas en el nivel
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puramente significante, y llega a concluir que es necesario crear una poética
a partir de los rasgos que conforman la actual escritura latinoamericana.
Presenta como posible solucion la posibilidad de un acercamiento a la
literatura en el cual intervengan lingiiistas, historiadores del arte, socidlogos,
economistas, etc. Es decir abordar ese producto historico-cultural, denomi-
nado literatura, desde una perspectiva interdisciplinaria, para lograr su
conocimiento integral.

Planteamos lo anterior como punto de partida para el desarrollo del
planteamiento metodologico que aqui nos ocupa.

En efecto, el investigador de la obra literaria se encuentra con una teoria
literaria que muchas veces no es lo suficientemente abarcadora y que ademas
posee planteamientos invalidos para la consideracion de algunos productos
literarios. Nos referimos especificamente al concepto de poesia lirica
propuesto por algunos tedricos, ya clasicos, de la escuela alemana. E] aporte
mas significativo es el de Emil Staiger, ya que en consonancia con sus
planteamientos se presenta toda una generacion que de una u otra manera va
a coincidir con él: Wolfgang Kayser, René Wellek, Austin Warren, el
portugués Aguiar e Silva y el chileno Félix Martinez Bonati.

Afirma Staiger lo siguiente:

“La poesia lirica se nos revela como un arte solitario, arte que Gnicamente
se percibe entre dos almas armonizadas en auténtica soledad”® .

Para Staiger, el poeta lirico es un ente solitario que ignora la existencia de
un publico y crea un universo lingiiistico valido para si mismo. Semejante
posicion presenta Martinez Bonati al decir lo siguiente:

“Lirica seria la situacidén comunicativa del hablar consigo
mismo, en soledad’® .

Por lo tanto se establece un predominio de lo comunicado sobre lo
comunicante en estas dos teorias.

Fundamentalmente encontramos tres limitaciones esenciales en estas
consideraciones, al analizar la cancidn popular latinoamericana.

0.1. El hablante lirico de la cancion contraviene el soliloquio de
contemplaciéon establecido por los teodricos antes mencionados
como elemento bdsico de la creacidn lirica. Nos encontramos mas
bien, con un hablante de dimension genérica, lo que Lucien
Goldmann denomina ‘‘sujeto colectivo”, ya que expresa en forma
directa el sentir de un conglomerado social. El poeta se convierte
en una especie de vox-populi o portavoz de los valores e intereses
del pueblo. Veamos algunos ejemplos:

“Yo tengo tantos hermanos
que no los puedo contar,
en el valle y la montaiia,

en la pampa y en el mar.
Cada cual con sus trabajos,
con sus suenos cada cual,
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con la esperanza adelante
con los recuerdos detras . . .
Yo tengo tantos hermanos
que no los puedo contar”

(Los Hermanos, Milonga de A. Yupanqui)

“Gracias a la vida que me ha dado tanto,

me ha dado la risa y me ha dado el llanto

asi yo distingo dicha de quebranto

los dos materiales que forman mi canto

y el canto de ustedes que es el mismo canto

y el canto de todos, que es mi propio canto
(Gracias a la vida, V. Parra)

0.2. Se presenta en la cancidn, a diferencia de lo propuesto por los
tedricos, una constante referencia a elementos verificables en el
plano de la historia. En términos de Jakobson, la cancién popular
latinoamericana resulta fuertemente referencial, dada la cantidad
de nombres propios, fechas, datos geograficos, alusiones historicas
y culturales que posee. La presencia de elementos tales como la
pampa argentina, un zapallal, la luna tucumana, el camino del
indio; personajes tales como Arauco, Huenchullin y otros mas,
pueblan y testimonian el canto americano!°.

0.3. Se establece una relevancia de la funcion conativa del lenguaje en
las producciones, objeto de andlisis. En ellas interesa de manera
especial lo comunicante, es decir, la reaccion del destinatario ante
el mensaje desplegado. Especificamente se convoca a un interlo-
cutor americano para que tome parte activa en el proceso historico
en el cual se halla inmerso. La constante utilizacion de elementos
recurrentes tales como el vocativo, el modo imperativo y el tono
de invocacion refuerzan el sentido antes sefialado. Todos ellos
convocan a un receptor en estrecha union e identificacién con los
motores animicos del emisor lirico:

“Hermano dame tu mano
vamos juntos a buscar
una cosa pequenita
que se llama libertad”
(Hermano, dame tu mano. J. Sosa)

“Escuchen senores, oigan el corrido
de un triste acontecimiento . . .”
(Anoénimo, México)

Esta orientacion cumple en la cancion el sentido de participacion que
sefiala Johannes Pfiffer en su libro ‘“La Poesia™, segun se entiende el término
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en su origen latino: ‘“‘pars-capere’” que quiere decir ‘““hacer que otros tomen
parte activa de lo que el poeta lleva dentro”.

Hemos tratado de establecer, de una manera no exhaustiva, una serie de
planteamientos realizados por algunos teodricos de la poética contemporanea
y hemos sugerido otro conjunto de posibles delimitaciones de orden
metodologico en el esclarecimiento del problema. Nos ha interesado, a la luz
de la semiologia, estudiar la cancion como una produccion de lenguaje, con
su respectiva referencia semantica en el contexto historico en el cual se
genera. Coincidimos con Garcia Canclini, al afirmar que el arte, como todo
lenguaje que quiere ser comunicado, debe atenerse a codigos producidos y
manejados socialmente; por mas que algunas estéticas acentien la relacion
narcisista del mensaje consigo mismo. Para establecer las relaciones del
lenguaje artistico con las realidades no linguisticas, hace falta deslindar la
coexistencia necesaria de la funcién poética (entiéndase la literariedad- del
lenguaje) con las que no lo son; hay que comprender por lo tanto, la funcion
referencial, la emotiva o centrada sobre el emisor, la conativa o centrada
sobre el receptor, y la misma funcién poética, como asi los codigos que las
rigen, a partir del trabajo socialmente necesario para producirlos.

Escuela de Literatura y Ciencias del Lenguaje
Universidad Nacional
Heredia



NOTAS:

En este sentido, hay que destacar la
valiosa y paciente recopilacion realizada
por Emilia Prieto Tugores en el medio
costarricense. Confrontese: Romanzas
Ticomesetenas. Ed. MCJD. San José,
1978.

2.

El aporte cultural africano afecta sobre
todo a la zona del Brasil, a las antillas
Holandesas, a Cuba, Haiti y Puerto Rico.

En nuestro pais interesa senalar la impor-
tancia de influencia de ritmos africanos
en el litoral Atlantico.

3.

En Costa Rica: Grupos Tayacan, Viva
Voz, Emilia Prieto, Luis Enrique Mejia,
Rubén Pagura, Grupo Enome, Uxmal.

En Argentina: Mercedes Sosa, Atahualpa
Yupanqui, Los Fronterizos, Los Chalcha-
leros, Maria Elena Walsh, Jorge Cafrune,
A. Morelli, Tejada Gémez, César Isella,
Piero, Quinteto Tiempo.

En Uruguay: Alfredo Zitarrosa, Daniel
Viglietti.

En Nicaragua: Carlos Mejia Godoy y los
de Palacagiiina.

En Chile: Violeta Parra, Angele Isabel
Parra, Victor Jara, conjunto Inti Illimani,
Conjunto Quilapayin, Marta Contreras.

En México: Amparo Ochoa, Enrique Ba-
llesté, Salvador Chava Flores.

En Cuba: Pablo Milanés, Silvio Rodri-
guez, Sara Gonzilez, y Carlos Puebla.

En Venezuela: Gloria Martin, Soledad
Bravo, Ali Primera, Los Guaraguao.

Cabe destacar la fecunda labor que se ha
venido desarrollando en Espana a partir
de 1960. Los Compositores e intérpretes
hispanicos han asumido una posicion se-
mejante a los latinoamericanos en el
rescate del patrimonio cultural hispanico
y en el dar a conocer por medio de la
misica a grandes poetas espanoles. Tal es
el caso de Joan Manuel Serrat con sus
propias composiciones y la elaboracion
musical de poesias de Antonio Machado,
Leon Felipe y Miguel Hernandez. De Paco

Ibanez con sus composiciones musicales a
partir de textos de Goytisolo, Luis de
Gongora, Arcipreste de Hita, Francisco de
Quevedo, Federico Garcia Lorca, Blas de
Otero, Gabriel Celaya y Rafael Alberti.

Otros grupos importantes en el quehacer
musical espanol son el conjunto Jarcha y
el Grupo Aguaviva.

4.

Un estudio que quedaria pendiente para
ulteriores investigaciones sobre la cancién
popular es el establecimiento de una
marcada intertextualidad entre las pro-
ducciones americanas y su referente espa-
nol. Se presenta en muchas manifesta-
ciones, una analogia textual, asi como
una semejanza en la recurrencia a formas
métricas y estroficas comunes. Interesaria
en este sentido estudiar esta coincidencia
de textos de Espana hacia América, y de
pais a pais del mismo continente. Dicho
interés estaria en demostrar las diferentes
connotaciones sociales y culturales que
adquieren las canciones, de acuerdo con
el contexto histdrico en que se mani-
fiesten o elaboren. Asi, tenemos algunas
piezas que en Argentina se cantan en un
tono mayor, mientras que en Espaiia se
dieron en tono menor. Otro ejemplo seria
la posible variacion temaitica que se le
atribuye a determinadas canciones. En
Costa Rica a muchas baladas hispanicas y
mexicanas, de tono melancoélico, se les ha
atribuido una tonalidad mas bien humo-
ristica o satirica.

Dos ejemplos de intertextualidad temai-
tica y estrofica son los siguientes:

““Me dices que te casas

como lo publica el tiempo

se te juntaran dos bailes

mi muerte y tu casamiento”
(Argentina, Catamarca)

“Dicen que te estas casando
mi vida y mi tormento
dos cosas seran a su tiempo
mi entierro y tu casamiento’’
(Costa Rica, Meseta Central)

‘““Las estrellas en un tiempo
alumbraban para mi
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ahora se me oscurecen
desde que mi bien perdi”
(Argentina, Catamarca)

““El cielo que yo mas quiero
se ha comenzado a nublar
mis ojos de nada sirven
los mata la oscuridad”
(Chile, Violeta Parra)
5.

Muchos representantes optan por darnos
una visién del mundo de la ciudad; de sus
parques, fabricas; de problemas tales
como la polucién, la deforestacion, la
migracion del campo a la ciudad, etc.
(Angel Parra, Maria Elena Walsh, Victor
Jara). Otros en cambio se sitian prefe-
rentemente en problemas del agro y del
campesino (Atahualpa Yupanqui).

6.

Para un mejor criterio sobre la posicion
del cantor y su concepcidon poética con-
frontese las siguientes canciones:

“El oficio de cantor” de A. Morelli
Argentina

“El Poeta” de A. Yupanqui. Argentina
“Pobre del cantor’ de Pablo Milanés.

Cuba

“Manifiesto” de Victor Jara. Chile

““Si se calla el cantor’” de Horacio Guara-
ni. Argentina

‘‘Habanera del cantor” de A. Parra. Chile.

7.

Fernandez Retamar, Roberto. ‘“Algunos
problemas teoricos de la literatura Hispa-
noamericana’”. Casa de las Ameéricas
No. 89, 1975.

8.

Staiger, Emil. Conceptos Fundamentales
de Poética. Ed. Rialp, Madrid, 1966
pp. 65-66.

9.

Martinez Bonatti, Félix. La estructura de
la obra literaria. Ed. de la U. de Chile,
Santiago, 1960, p. 131.

10.

La importancia que atribuimos a la rele-
vancia del nivel referencial, no responde a
un afan de comprobar el nivel de vera-
cidad del texto con la realidad designada,
sino el de enfatizar el sentido america-
nista que se desprende de la actitud del
hablante respecto a su mundo.
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