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LA TEMPRANERA DE GUASTAVINO Y BENAROS:
CUARENTA AROS DE VIGENCIA EN LA NUEVA CANCION ARGENTINA

Silvina Luz Mansilla*

Introduccién

Cancion extensamente difundida dentro del reperiguiastaviniano de raiz popular, esta
zamba, aparecida en plena década y contexto defhrieado boom del folklofe constituye un
topico de interés a la hora de comprender los poscele recepcion artistica vivenciados por
algunos intérpretes que cultivaron este repertorio.

Muy similar a otra melodia de raiz folklorica (lesesultar lindante con un posible
plagid®), La Tempranera de Carlos Guastavino (1912-2080nkntenido su vigencia hasta la
actualidad. En este trabajo se intenta interpretamavés de un recorrido cronoldgico que
examina las versiones mas divulgadas, la confodnadel publico y su horizonte de
expectativas, con sus variantes en diferentes épsegun las nociones tedricas aportadas por
Hans Robert Jauss

Se siguen ademas algunos postulados de la soeiadegia recepcion musical explicados
por Martin Zenck, sobre la base de los cuales se estudian losaonamientos del grupo social
seguidor del llamado Nuevo Cancionero Argerftif®e puede concluir que mecanismos de
legitimacién como el ejercido desde la revista o# motivaron, en la recepcién que de la

! La concrecién de este trabajo fue posible graaiama beca dedFondo Nacional de las Artesbtenida por
concurso (2003). Un agradecimiento especial vagidwia Melanie Plesch y Omar Corrado, quienes taiemis
pasos en el programa de doctorado que curso eachalt&d de Filosofia y Letras de la UniversidadBaenos
Aires.

2 Fenémeno de revivificacion de la cancién folklériel mismo se produjo en Argentina a partir deDA98e caracteriz6
por un apogeo en la difusién de ese repertorioemedios masivos. Surgido en la clase media,doeafiado por la
creacion de instituciones dedicadas a la ensefjaszaultivo de las danzas nativas, el marcadoéatpor el estudio de la
guitarra como instrumento acompafiante y la apari#programas y concursos televisivos y radiadgddos al tema,
entre otros factores. Mayor informacién al respeciede encontrarse en: Gravano, Aglsilencio y la porfiaBuenos
Aires, Corregidor, 1985; Kohan, Pablo. “Argentitid (a musica popular urbana. 2. MUsica nativist&iccionario de
musica espafiola e hispanoamericaidadrid, Dir.: E. Casares, SGAE, vol 1, 1999; &wito, Emilio Pedro.
Diccionario biografico de la musica argentina dézdolklorica, Buenos Aires, EAU, 2° ed., 2004; Vila, Pablo. “Miasi
popular y auge del folklore en la década del ‘&&ar en la Cultura nacionaBuenos Aires, afio Il n°® 18ept-oct 1982.

% Sobre el particular, véase mas adelante.
4 Jauss, Hans Robeftoward an aesthetic of receptidBrighton, Harvester Press, 1982.

® Zenck, Martin. Abbozzo di una sociologia della ricezione musicalesperienza musicale. Teoria e storia della riogei
(Gianmario Borio y Michela Garda, eds.), Torino,TED989, pag 96-116.

® El Nuevo Cancioner@omenz6é su actividad en la ciudad de Mendoza mcipios de la década de 1960. Sus
fundadores -los musicos Tito Francia, Juan Carlede® y Manuel Oscar Matus, los poetas Armandodéeja
Gomez y Pedro Horacio Tusoli, la cantante Mercegtesa, el bailarin Victor Nieto- demandaban un moake
renovacion de la cancion popular basada en eleméoitdoricos. Hicieron publicas sus ideas en umifigsto en
febrero de 1963. Puede consultarse: Garcia, Maé® 'Nuevo Cancionero argentino. La renovaciétadencion
popular en la figura de uno de sus fundadores: Hitmcia”,Actas del Il Congreso Latinoamericano del IASPM
(International Association for the Study of PopuMusic) Ed: Rodrigo Torres, Santiago de Chile, FONDART,
1999. pag. 357-364; Lima Quintana, Hamlebs referentes.(Una Historia de Amista@uenos Aires, Torres
Aguero Editor, 1994; Pujol, Sergiba década rebelde. Los afios 60 en la Argentwenos Aires, Emecé, 2002.

" Esta revista, que aparecié quincenalmente duvaitiee afios (1961-1981) es la fuente de informaciés abundante
con referencia a la musica de raiz folklérica aigan Publicaba todo tipo de noticias relacionadas el tema:
grabaciones discograficas, informacién sobre faisty publicidades, avisos de programas radiateswisivos, textos de
canciones con las indicaciones del cifrado guitizd para los aficionados al canto folkl6rico, €amplia entonces, no
s6lo una funcién de promocion y divulgacion llebm,sino también una finalidad claramente didactica.
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musica del compositor santafesino realizaron @driterpretes y autores destacados del boom,
una predisposicién emocional positiva y de consemse se transfirié también al publico.

La escala de valores de los oyentes, si bien eaflos ‘60 separaba claramente lo culto y
lo popular, se corresponde con el estilo musicatadle folklorica de Guastavino, que resulta
exitoso en la combinacién de rasgos y elementoslam@s y convenciones procedentes de la
tradicion académica. Ello se debe, como se verd@pa@ite no menor de los intérpretes, que con
sus marcas estilisticas propias contribuyeron aveldez y a renovar la eficacia de la obra
durante cuatro décadas.

La composicion

La génesis de La Tempranera aparece bien explerada articulo de la revista Folklore,
de 1965. Es curioso que siendo una obra que a@semio contaba con dos afios de existencia,
el articulo -firmado por Alma Garcia- se incluyerauna seccién titulada Historiando Cafitos
Cabe preguntarse si éste no fuera mas que un oguara lograr que definitivamente la cancion
hiciera historia. Cierto es que en ese escritout®ra transcribe y comenta una entrevista
realizada al escritor Leon Benarés (1915), que permsaber unas cuantas circunstancias
relacionadas con el contexto de produccién de fa.df poeta puntano, con quien Guastavino
cre6 una parte importante de su produccién Vpoétece alli varios datos de interés. El primero
es el de la existencia previa de la musica, casepeional en la produccién conjunta de
Benards-Guastavino que, hasta donde se sabefwotianar casi siempre en sentido inverso:
BenarOs escribia primero un poema, Guastavino Isiqalizaba y luego, juntos corregian la
ritmica en funcién de la correcta comprension deta cantado. Ya sea que el escritor tuviera
gue modificar un verso (cambiar alguna palabracwieuna idea) o que el musico tuviera que
modificar una entrada (transformar en anacrusaommenzo tético para privilegiar la correcta
acentuacion de la palabra o viceversa) esta fas&at®jo era conjuntd Sin embargo, no
parece lo ocurrido en este caso.

También surgen de este articulo, junto a una visiésl panegirica de la trayectoria
artistica del compositor, otros elementos comodkt®s exactos respecto de la ocasién en que
ambos artistas se conocen, el interés por partedgio en que su arte se insertara en el gusto
popular y la datacién del estrého

Resulta importante considerar que Guastavino nia tem conocimiento especifico de las
especies folkldricas, ritmos, métricas ni esquefoanales correspondientes, hasta unos meses
antes de este momento. Su estilo nacionalistargees@ obras previas configura totalmente el
producto de una actitud empirica, en la que primetngre la sola intencion por evocar el
imaginario criollo musical. Realizé su aprendizegmcreto de las convenciones musicales mas

8 Folklore, n° 102. P4g 22. Buenos Aires, Septiembre de 1965.

° Es conocida la extensa colaboracién entre ambiistaar en varios ciclos, entre elloBlores Argentinas
Canciones del Alh@P4ajaros, Los rios de la mano, 15 Canciones Escel&dad del Asombrcentre otros.

10 Al respecto el compositor mismo nos ha manifestéddBenarés? Mire, (...) él venia a casa un sabad

...inmediatas...! Es una cosa... [enfatico] genial(Entrevista con la autora: 23-11-1992)

' En este articulo Benards explica que se conocerizade un reportaje que él debia realizarle parBdvista
Folklore, el 28 de marzo de 1963. Benards manifiesta quedsico le resultd un hombfee estupenda calidad
humana y fina sensibilidady que le confié qué...estaba dispuesto a volcarse a la musica popul@e seria feliz
oyendo a alguien silbar en la calle una de sus amsigiones...”La primer poesia suya musicalizada por élEue
Sampedrinpa la que siguié al mes siguieria TempraneraGuastavino ya habia escrito la musica y Bendrds e
de mayo la recogi6 en su grabador. Guastavinod&i§ugue podria utilizar alguna leyenda sobre ajam o una
flor, pero Benards comenta aqui que la melodiadé@i® hondamente un amor de adolescencia. Asfjfigeescribid
el poema y concluida la colaboracion, Guastavinodi® ofrecer la cancién para su estreno a Edu&ald.
(Folklore n° 102. op cit.)
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usuales y de las estructuras basicas del folklor®mena muy veloz por esta época, teniendo
como modelo la Zamba de la Candelaria, de Eduaatid®FY como bien sefiala Pablo Vila, en

el primer lustro de la década sesentista el boohfalldore es en realidad el boom de la
zamba®. Por ello no es de extrafiar que gracias a lasaniines de Fall, Guastavino eligiera ir
adentrandose en las caracteristicas estilisticasegé tipo de musica conlleva a través de esta
danza tan en boga en ese momento, adecuando@gkgivamente, su expresion y su manera
de componer en este -para él- nuevo género.

Lo expuesto explica en parte un tema delicado miuoon relacion a esta cancion, que Alma
Garcia no pudo evitar desmentir en su articuldealn rumor de plagio que crecid por entonces
alrededor de la obta El comienzo de la melodia de esta cancién guartgdzha similitud en sus
primeros compases con otra, de Pedro BelisariazPétiéulada En una Zamba. Este pianista y
compositor trabajaba hacia 1963 como arregladda editorial de ROmulo Lagos. El comienzo
de ambas zambas es practicamente el mismo.
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El periodo de aprendizaje en el cual se enconteatastavino, tratando de sumergirse en los
parametros y convenciones del repertorio del bdmainria quedado expuesto en forma bastante
descarnada, justamente en la primera frase metddica
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12 Este tema ya lo hemos desarrollado en otro trafdansilla, Silvina. “La (di)fusién de la musica @arlos
Guastavino por parte de Eduardo FalR&vista del Instituto Superior de Muasica n°® $anta Fe, Universidad
Nacional del Litoral (en prensa).

13 E| sociblogo sostiene que esto se da por serrtdoada especie folklérica que la clase media aswmito la
expresién mas adecuada de “lo nacional”, arguméotgne el incremento de la edicidon de partiturasasheba fue,
entre 1960 y 1962, del 190 %. (Vila, Pablo. “Musgpcpular y auge del folklore en la década del '&Ykar en la
Cultura nacional Buenos Aires, afio Il n® 18ept-oct 1982. pag 24-27)

14 Alima Garcia dicé...no ha podido librarse su genio, sin embargo,ldenalevolencia y fue acusado de plagio.
iQué absurdo pensar, que el autor de Pueblito neilgbay necesitara copiar una melodia..(Polklore, op. cit).

!> pedro Belisario Pérez (1917-1989) se radicé ennBsieAires en 1961, trabajando por estos afios como
armonizador no sélo para Editorial Lagos sino también pardorn. (Portorrico, Emilio PedroDiccionario
biogréfico de la musica argentina de raiz folkl@i®uenos Aires, Ed. del autor, 22 edicion, 2004y. Ba7).

18 | os versogPerfuman, el patio, guitarras y estrellas..de En una Zambadienen una melodia idéntica'.aEra

la tempranera, nifia primera, amanecida flor.d&La TempraneraQuién nos advirti6 de esta circunstancia fue el
guitarrista Ramoén Miérez. Sin embargo, él no acusaastavino. Nos dijd:..no creo que haya sido (bajo ningun
aspecto), no lo creo, que haya sido a concienéi@e. comienzo [lo canta] es una cosa pegadizee.l@ia salido y la
sentia... no es una banalidad... tiene algo, teamido (...) yo, mas que un plagio me inclinogmmir que no fue consciente,
porque si no... ¢,qué le costaba a él modificarrcuadtas..., tres notas, dos notas? ... no le halmestado nada hacer otro
giro: no debid darse cuenta{Entrevista con la autora: 5-10-2003)

Carmen Guzman, esposa de Pedro B. Pérez, si lmemeacon las opiniones de Miérez, nos comentéqual momento el
hecho fue advertido por varios folkloristas y peesodel ambiente y nos confirmé dtie una Zambdue registrada en
SADAICen 1961. (Entrevista con la autora: 18-7-2004)
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El texto

La poesia de la zamba La
Tempranera corresponde a una
historia de amor juvenil, que
quien canta recuerda con
nostalgia y profunda ternura. La
circunstancia en que el
protagonista confiesa haberse
enamorado definitivamente de la
muchacha estd narrada en el
estribillo: su amor ha salido a la
luz durante la ejecucion de la
danza y la cercania fisica que
exige la coreografia suavemente
insinuante en el paso final (la
coronacién: el momento en que
varOn y mujer se encuentran
cara a cara, cruzando sus
pafiuelos) ha sido el instante en
que el joven supo que ella le
correspondia.

La Tempranera

Era la tempranera

Nifia primera, amanecida flor
Suave rosa galana,

La mas bonita tucumana.

Frente de adolescente

Gentil milagro de tu triguefia piel
Negros 0jos sinceros,

Paloma tibia de Monteros.

Estribillo

Al bailar esta zamba fue
gue, rendido, te amé...

Eras mi tempranera,

de mis arrestos prisionera.
Mia, ya te sabia,

Cuando por fin te coroné.

Era la primavera,

la pregonera del delicado amor
Lloro amargamente

aguel romance adolescente.

Dura tristeza oscura

fragil amor que no supe retener
Oye, paloma mia

Esta tristisima elegia
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La edicién

Guastavino habia comenzado desde 1962 a insetianggamente en el boom del
Folklore, a partir de la invitacion alentadora ééitor ROmulo Lagos. Su oficina-imprenta fue el
espacio fisico donde se concibieron y proyectaraohas de las obras pertenecientes al llamado
Nuevo Cancionerd. La iniciativa del editor para generar voluntagestorno al repertorio de
raiz folkl6rica y la cualidad aglutinante de susperalidad condujeron a Guastavino hacia el
conocimiento de numerosos poetas. Ao tras afantiufa década de 1960 y la primera mitad
de la de 1970, musicalizaria una y otra poesiargado su nutrido repertorio en el ambito de la
cancion popular.

Apenas concluida la obra, Lagos le propuso eddawmdrsion para canto y piano e
inmediatamente, casi en simultaneidad, las versipaea coro mixto a capella y guitarra solista,
esta Ultima en transcripcion de Domingo Baez. Gaficétoria al guitarrista y cantante Eduardo
Falu, la partitura llevd en la tapa una ilustracd® Mario Mollari, dentro de lo que la linea
editorial habia dado en Illamar la Coleccion Estamapa conjuncion de pintura, texto poético y
musica argentina pensada para difundir en parkgbooduccion nacional de las tres artes. Para
agosto de 1964, Lagos llevaba vendida una tirad&08® ejemplares, lo cual da idea de su
condicién de verdadero hit del folkldfe

Estreno y difusién

La obra se interpretd por primera vez el 9 de agdet1963 en Radio El Mundo, con la
colaboracion de Eduardo Fall, quien la enton6 aedidnpdose él mismo en la guitarra. Su
version respeta textualmente el fragmento intrazhiccty hace oir el rasguido criollo sélo en
unos pocos y determinados compases resultanddirEEcmanera en que conjuga su voz grave
de baritono con una combinacién de arpegios y rasabcundaria

De manera casi inmediata, en los meses posteabrestreno, La Tempranera se arraigo
en el gusto popular, siendo decisiva la difusidiadiica que la revista Folklore realiz6 entre los
aficionados en su seccién titulada Folklore ensgii@rrg”. A lo largo de 1964 la misma revista
la incluy6é en su “tabla de popularidad” entre laszdcanciones folkléricas més famosas del
momento.

Acaso uno de los primeros grupos folkléricos qupubarizé esta cancion haya sido Los
cantores de Quilla-Hu&Si Grabada en 1964 en el disco Distinguidos en Biklsu versién se
difundia desde la revista Folklore cual si fuerapamadigma, junto con el poema completo y
adjuntando una foto de los cuatro integrantes @agad'...aprovechan al maximo las delicadas
armonfas de Guastavino y los bellos versos de Bedaros...*

Otra version de ese mismo afio es la del duo irdegvar Dorothy y Peter Sensier, (Dorita
y Pepe, era su nombre artistico) un matrimonicémghteresado en la musica latinoamericana y

" Exploro elNuevo Cancionery sus redes de cooperacion, aplicando la nociémutedos del artele Howard
Becker, en otro articulo. (Mansilla, SilvinaHérmang de Guastavino y Lima Quintana. El dificil camidel
folklore”, XVI Conferenciade laAsociacion Argentina de Musicologilslendoza, Universidad Nacional de Cuyo,
Inédito. Agosto de 2004)

18 Asi lo comenta una breve nota de la revidtaibel, en agosto de 1964.

% a Tempranerdue grabada por el cantor saltefio en un discoaltarhiiomenaje a Guastavin¢Reeditado por el
sello independienteRETAL PRCD 112, Pretal, 2003)

2 Folklore: febrero-1964. N° 61:128.
2L Philips. Mono: 82011 PL. Stereo: 85501 PY.
22 Folklore. N° 101: 22.
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en especial en el repertorio folklorico argentieoetitonces. Dorita cantaba acompafandose en
la guitarra y su esposo realizaba en una segundtarrgu 0 en charango algunos

acompafamientos mas sofisticados. Cantaron La Berag en Londres, actuando en la BBC.
En Argentina grabaron para el sello Od&pse presentaron en audiciones radiales y a piertir

1965 en varias ediciones del Festival de Co$§ui igual que los Quilla-Huasi, su versién

muestra un ritmo marcado, enfatico, un tempo noleato como el de la zamba y algunos
ornamentos un poco alejados de la modalidad criolla

Una tercera version de la década de los ‘60 fudeldos jovenes integrantes del Trio
Guayacan, triunfadores como “revelacion” en el irabtle Cosquin de 1964, que ejecutaban
una Tempranera con guitarras y boftponuy marcada ritmicamente y con una introduccién
notablemente distinta a la partitura original.

También se difundio en el @mbito de la sala deiediacy con las convenciones propias de
la musica culta, una versién de canto y piano ¢&ggeupor Juan Carlos Taborda y acompafiada
por el autor. A principios de los afios ‘70, la e por varias ciudades argentinas en gira,
grabandola luego para el sello AfaEl cantante, nacido en Mercedes, actud en vadéses
latinoamericanos radicandose en Uruguay. Posefimbne de tenor ligero (habia sido discipulo
de la célebre soprano espafiola Conchita Badiapngdta sus versiones de Guastavino un
particular timbre vocal y una forma de decir clgr@&onvincente. Importa destacar el estilo
ascético, staccatto y poco rubato que el autorimgl fragmento introductorio, deslizando
apenas alguna apoyatura breve como licencia popwddoptando su caracteristica sencillez de
ejecucion. .

En la década siguiente ¥ " MERCEDES SOSA
los afios de la Gltima dictadur @ ﬂﬂHG&UN FAJARC LIBRE
militar argentina proveyero y L U
un contexto politico-cultural, a8
dificil, en los que debido a la& %
existencia de métodos d&
censura con variados tonos | 4
intensidades, el entorno n
resultd6 propicio para la
difusion de la produccion
musical guastaviniana, comg
tampoco para la cancid
folklérica en general. Hubo u
retraimiento  obligado  en
quienes producian
interpretaban, editaban
grababan, distribuian y vendia
los productos artisticos de es
repertorio. La autocensura
debida al miedo, ocasion®
cierta dilucion en el dinamismc

e

% Folklore. N° 101: 28. El LP d&dedn/Londorincluye once canciones. De Guastavino, contien&empraneray
Mi vifia de ChapanaySe acompafiaban con tres guitarras, una quenagoudedn estando la direccién a cargo de
Carlos Garcia.

4 Portorrico. Op. cit. Pag. 146.
% DiscoJuventud folkléricgPolydor 200-001).
% SelloAntar. Disco LP ca. 1970.



VI Jornadas — Estudios e Investigaciones
4

y la eficacia con que antes funcionaban las redescabperacion en torno al Nuevo
Cancionero.

Hacia 1983, sin embargo, surgié una version que & en las dos décadas posteriores
por su amplisima difusion: la de la cantante tucuanislercedes Sosa. Imposible imaginar que
ella no abordara una cancion que relata tan delinadte el despertar sentimental de una nifia de
su provincia. Notese que La Tempranera esta ireleid el aloum “Como un péjaro libre”
editado en 1983, apenas restablecido el régimeroatatico en Argentina. Dos memorables
recitales populares de ese momento la incluyercetipio el aplauso efusivo del publféoEl
disco marca el fin del exilio y la posibilidad densercion de la cantante en el circuito artistico.
La Tempranera alcanzo6 asi una amplia difusion emfims ‘80, tanto o quiza mas amplia que la
gue realizara Eduardo Falu dos décadas antes.

La versior® muestra un fragmento inicial nuevo, distinto prapuesta original de Guastavino:
una guitarra, rasgueando el ritmo de zamba, accanypadi melodia realizada por un corno. La
utilizacién de este instrumerfpademas de una orquesta de cuerdas con arpaarehtbpaje

de un arreglo que podria denominarse clasico. Bblooen cambio, aporta el necesario sabor
criollo, marcando con su presencia el rasgo popldda partitura. La importancia de las
melodias secundarias (valga la paradoja termincddgevela una propuesta musical elaborada,
gue intenta diferenciarse de los viejos standatibés del boom de los ‘60. La melodia del
comienzo, con su posible plagio, se modifica eleayaante en la primera, tercera y cuarta
estrofas que entona la cantante.

La cancion ha acompafiado a Mercedes Sosa en giaaciertos durante mas de dos
décadas ante publicos diversos. En diciembre d&, Zd@omentario que genero un recital al aire
libre realizado con la Camerata Bariloche en lagldaciones Unidas de la Ciudad de Buenos
Aires fue unanimemente consagratorio. Junto a laumental Floralis Genérica, el publico
aceptd junto a musica de Antonio Vivaldi, fuegafiaiales y un clima festivo de celebracion
navidefia, la musica de raiz folkléritala vigencia de los cruces genéricos permitié itianc
sin conflictos la diversidad estilistica, a estaral superada como problemética estética. Un
comentario periodistico remarca que “el momento m@laudido de la noche fue cuando
Mercedes Sosa se uni6 a la Camerata para intarfu@tdempranera de Carlos Guastavino y
Le6n Benaros™

Versiones actuales de La Tempranera son tambiégrdbsdas por Silvia Lallariay por
el DUo Coplanaci. Cantante cordobesa, Lallana grabé en los noventa versién con
instrumentos de cuerda y teclado electrénicos pomas licencias, como los cambios arménicos
muy evidentes en el final que aportan elementogigizos. Coplanacu, con cierto aire de
derivacion / imitacion del Duo Saltefio, propone urampranera donde un violin solista
interviene con algunos pasajes destacados miemii@s! canto, por momentos solista y por
momentos a dos voces, fluye en tempo marcadanenite |

%" Los conciertos estos tuvieron lugar en el Estadid-errocarril Oeste. Fue masiva la asistencipilglico y ello
dio lugar a un documental dirigido por el cinediardo Wullicher, también tituladdomo un péjaro libre

8 En LPComo un péjaro librale Mercedes Sosa.

%9 Recuérdese el pasaje del corno, tan sentimekdgtado, en eEstilo de laSuite Argentinale Eduardo Falu, producto
seguramente de la época de estudios e intercaettiresambos musicos. El timbre del corno queddlicesaciado a esta
variante “culta” dentro del repertorio de raiz fotica.

%0 Clarin. 21-12-2003. “Show de Mercedes Sosa y la Cam&atitoche.” Pag 51.

3L El arreglo interpretado fue realizado por GatBiehanes.

%2 CD Tendriamos que animarnasgitado por la Municipalidad de la ciudad de Coaddl994.
* Do Coplanacu, desde aden{©@D, 1999. DBN .CDM 51.628)
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Finalmente, aun una ultima derivacion que muestfopularidad alcanzada por la obra.
Se trata de la cita que de ella se realiza en tabaaA Monteros, dedicada a la localidad
tucumana y su ingenio, perteneciente a los folklasi Pedro Favini y el “Chango” Nieto. Prueba
de la particular manera en que se fue arraigan@dsdaiacion de ese lugar (Monteros) con la
ternura de las nifias, las muchachas jovenes y dglmeo las del primer amor que describe
Ledn Benards, son algunos pasajes de esa cahcién

Estribillo:

Y mas dulce que tu guarapo

son las nifias que hay en tu pueblo.

Sé que por mis venas de azucar despierta
toda la alegria, mi linda Monteros.

Segunda:
A ella quedl poetala vio tempranera

tarareando duendes de vinos pateros,
y dejé en tu cielda rosa galana
por eso te nombra mi canto, Monteros.

A manera de conclusiéon

El derrotero realizado por las diferentes ejecugsorde esta cancidn muestra la
significativa influencia que tiene la figura detérprete en la legitimacion de una obra musical.
Puede concluirse que en los afios sesenta, lasmaniconsagratorias para lograr su aceptacion
realizadas desde los ambitos cercanos a Ledn Berfrdrevista Folklore principalmente)
articularon un horizonte de expectativas corresjgome a un publico masivo, afecto a las pefias
folkloricas, amante de las reuniones sociales entargeada en las que se entonaban canciones
en forma grupal y asidua a los festivales nacienaleesta primera manera, derivada de los
conjuntos Yy estilos vigentes en aquella décadaigi@eron luego del periodo de sombras, las
versiones mas delicadas de los ‘80. La de Merc8desa, atravesada por elementos musicales
gue se instalan en un estilo mas internacionahysible de ser exportado, y por su timbre vocal
personalisimo, realizé su trabajo de aglutinaremtificar a quienes conformaron la comunidad
interpretativa propia de la Nueva Cancion Argentina

Por consiguiente, las operaciones hechas desdevistar Folklore habian logrado su
efecto: la instalacion de Guastavino como figuispetada, dentro de un tipo de folklore que
podria decirse culto. La aparicion de algunos ehose que remiten a las convenciones
musicales de la tradicion académica en conjuncinlas marcas estilisticas aportadas por la
intérprete contribuyeron a mantener la cancion ntggeCuarenta afios después, procesos de
globalizacion mediante, el primigenio objetivo dergurabilidad perseguido por Guastavino se
encuentra holgadamente cumplido.

*FFyL, UBA

% puede escucharse Antologia El Chango Nietd/ol 1. (CD TK 16199. Musica & Marketing S.A., 149



