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Introduccion

En los afios ‘70, el Festival Nacional de Folklore de Cosquin era uno de los festivales
mads representativos de la época, siendo a la vez exponente de los principales artistas y
un espacio de reflexién y construccién simbdlica sobre el folklore. Durante su
historia, al igual que todo hecho artistico y cultural, se vio permanentemente
atravesado por coyunturas politicas y sociales que incidieron en diferentes medidas
sobre su funcionamiento y organizacién. A su vez, en sentido inverso, el festival
determind decisiones politicas municipales, provinciales y nacionales. Esta relacion
entre el folklore y la politica es lo que intentaremos evidenciar en el marco de este
trabajo, concentrdindonos en un periodo particularmente dlgido y determinante de
nuestra historia: la dltima dictadura militar en la Argentina.

Sin dar un lugar explicito a la militancia artistica o estética, el Festival de Cosquin
siempre tuvo como objetivo principal y manifiesto el beneficio econémico de su
ciudad'. Acompafiaba a la primera comisién una motivacién ideolégica apartidaria
que se traducia en propuestas estéticas comprometidas, reflexiones y definiciones en
el plano de los estudios del folklore, y una idea de “festival del pueblo™ donde todos,
no solo quienes pagaban la entrada, tenian algtin acceso a la musica del festival. Esta
concepcion se ve también reflejada en el armado del sonido del festival, pensado en
una escucha por fuera del recinto de la Plaza Préspero Molina, donde se desarrollaba
el festival.

Estas ideas fueron desplazadas gradualmente a partir de mediados de los *70 hacia
una motivacién puramente econdmica, contratacién de artistas con enormes cachés y
garantia de convocatoria masiva, afianzdndose a principios de los *80 y deviniendo
gradualmente en el festival que hoy en dia conocemos. Sintoma de estos cambios es el
traspaso del sonido de una empresa local hacia una empresa de Buenos Aires en 1980
y el vallado de la Plaza Prospero Molina en el afio 2005. Segin manifiesta Ariel
Nogués, hijo de Adalberto Nogués, sonidista del festival hasta 1980, en ese afio el
sonido pasa de estar dirigido hacia las calles y el entorno de la plaza, a pensarse
exclusivamente para la plaza, donde estaban situadas las personas que adquirian
abonos y entradas’. Este testimonio se reproduce en asistentes al festival que
comentan que hacia fines de los *70, los conciertos se prolongaban a las calles de

1 Memoria y balance de 1964 en el archivo de la Comisién de Folklore de Cosquin.

Z Entrevista mantenida con Ariel Nogués y con Eduardo Mastel en la Ciudad de Cosquin en julio de
2015.

3 Entrevista a Ariel Nogués en julio de 2015 en la Ciudad de Cosquin.



Cosquin, siendo el mejor lugar para escuchar la programacion las escalinatas de la
Iglesia del Rosario”.

Lo llamativo de este cambio es que a pesar de entenderse como un cambio ideolégico
del Festival de Cosquin —construido sobre valores como la espontaneidad, el libre
acceso a la cultura, la reflexién y legitimacién académica, la apertura a nuevas
generaciones etc.- para emplazar una ideologia centrada en las ganancias econdmicas,
los miembros de la comisién fundadora justifican su descontento a partir de la
intervencién de la politica en el festival’. En 1974 comienzan a retirarse de la
comision los principales miembros fundadores hasta 1980 que se retira el dltimo
miembro fundador: Germédn Cazenave.

Otro aspecto a tener en cuenta es el desplazamiento de la poesia y algunas penas del
festival. En el ano 1976 se cierra la pefa oficial La pefia del Cura y el Doctor como
asi también la pefia de AIBDEA (Agrupacién Independiente para la Busqueda y
Defensa de una Expresion Americana) creada por Jorge Mattalia, artista plastico de
Cosquin. Alli se reunian artistas y poetas, que, por no ser musicos, no estaban
presentes en los escenarios principales del Festival, pero lo estaban en la dindmica
general del encuentro, al igual que en el movimiento folklérico en general. Hasta ese
momento, coexistian en las calles, encuentros y peflas de Cosquin compositores,
intérpretes y poetas. Cabe destacar que muchos de los poetas del folklore estaban o
habian estado afiliados al Partido Comunista, como es el caso de Armando Tejada
Gomez y Hamlet Lima Quintana, quienes también participaron del movimiento El
Nuevo Cancionero®.

(Como pensar la produccién artistica, y en particular un festival en un contexto
politico determinado? ;En qué medida la miusica folklérica y sus diferentes
manifestaciones se ven afectadas por la contingencia politica del momento? ;Cudl fue
el rol politico del Festival Nacional de Folklore de Cosquin en los afios previos a la
dictadura militar? ;Cudles son las temporalidades de los espacios culturales en este
periodo? Son algunas de las preguntas que guian la presente investigacién y que
esperamos lograr responder en alguna medida.

En el marco de esta tesis, intentaremos demostrar que la secuencia del Festival de
Cosquin entre 1973 y 1977 permite entrever la relacion entre la musica folkldrica y la
politica del periodo. En este sentido, nuestro principal objetivo es el de construir la
secuencia del Festival Nacional de Folklore de Cosquin entre 1974 y 1977 y dar
cuenta de su relacion con la realidad social y politica.

Este objetivo general, se desprende en objetivos especificos que nos proponemos
alcanzar a lo largo de la tesis:

4 Entrevistas mantenidas a Carlos Llorden y Gustavo Veldzquez en Martinez, Provincia de Buenos
Aires en diciembre de 2015.

5 Entrevistas realizadas a Irina Cazenave en Ciudad de Cosquin en julio de 2015 y a Carlos Pollice en
noviembre de 2015.

6 Marfa Inés Garcia, Actas IASPM-AL 2016.



* Identificar la interaccién entre las diferentes esferas politicas y el Festival Nacional
de Folklore de Cosquin.

* Identificar y analizar en los documentos del archivo de la Comisién Municipal de
Folklore los puntos de interaccién entre el festival y la politica.

* Describir programaciones y actividades del festival durante el periodo estudiado.

* Identificar quiebres y continuidades en las programaciones y las actividades.

* Relacionar las omisiones y continuidades con: el contexto politico, los actores del
festival, los espacios de conflicto.

* Relevar testimonios de actores del folklore argentino en el periodo estudiado.

¢ Comparar las diferentes ediciones del festival a partir de sus contenidos artisticos, las
propuestas académicas y las “actividades paralelas” para evidenciar continuidades,
quiebres e innovaciones.

¢ Identificar la relacién de los diferentes aspectos del festival con el contexto politico.

¢ Identificar la intervencion estatal en las diferentes ediciones del festival.

¢ Identificar contenidos politicos, culturales o sociales en las obras analizadas.

Para lograr estos objetivos, hemos construido un marco tedrico que nos permite
analizar nuestro objeto a partir de diferentes categorias. En esta introduccién, nos
limitaremos a su enunciacién, y profundizaremos al respecto en el primer capitulo de
la tesis.

Analizaremos la apropiacién del folklore por los actores de este periodo y la
construccién de sentido en base a lo formulado por Chartier (2009).

Liberada de las definiciones tradicionales de la historia de la mentalidades, la
historia cultural se volvié atenta a los modos de apropiacién mds que a las
distribuciones estadisticas, a los procesos de construccién del sentido mds que
a la desigual circulaciéon de los objetos y las obras, a la articulacién entre
pricticas y representaciones mds que al inventario de los utillajes mentales.”

(pg. 151)

En este sentido, hemos recurrido a técnicas de investigacion que remiten a un método
mads cualitativo que cuantitativo, aunque ambos se encuentran presentes en esta
investigacion.

A su vez, consideramos a la tradicién como una construcciéon que da sentido y
legitima las practicas culturales (Hobsbawm y Ranger 1983). Analizamos la
amalgama entre tradiciones heredadas y aquellas construidas por el Festival de
Cosquin. Este es el caso de valores y tradiciones religiosas, indigenistas, tradiciones
del campo académico entre otras.

La nocién de autonomia y heteronomia en la musica fue trabajada por Esteban Buch
(2014). En este sentido, este concepto atraviesa toda la secuencia del Festival de
Cosquin centrdndose principalmente en dos dimensiones: la autonomia de la musica
folkldrica en general, y la autonomia politica de la Comisiéon Municipal de Folklore
ante la politica partidaria, y la Municipalidad de Cosquin.



A partir de la relacion con las élites azucareras de Tucuman, Oscar Chamosa describe
el surgimiento del folklore, construyendo una secuencia que desencadena lo que se
denomina “el boom del folklore” en los afios 60, deviniendo en el surgimiento de los
numerosos festivales de folklore en la Argentina. Hemos situado en este marco a los
inicios del Festival Nacional de Folklore de Cosquin, siendo los afios *70 los dltimos
afos de este periodo de auge del folklore y posiblemente el comienzo de una nueva
etapa. Entendemos al folklore a partir de esta categorizacion temporal
contextualizada.

Claudio Diaz (2009) analiza al folklore como parte de la construccién del discurso
nacional entre 1963 y 1983. Lo considera un “campo particular de produccién
discursiva” (pg.30) El surgimiento de “modos de produccién, circulacién y consumo
propios de la cultura” da lugar a una contradiccién entre la concepcién de un folklore
anénimo, primitivo, subalterno y arcaico, y el folklore como “fenémeno de misica
popular” (pg.31). En este contexto sitda al Festival Nacional de Folklore de Cosquin.

Analizaremos a folklore como género musical tomando la definicién de género
proporcionada por Glevarec et Pinet (2009) desde una doble perspectiva estética y
socioldgica. Esta definicion admite al género musical como una categoria heterogénea
que se refiere tanto a una identificacion social como a una categoria estético-musical.

La bibliografia e investigaciones en curso acerca del folklore son abundantes. Hemos
consultado los trabajos de Silvina Argiiello (2016), Jane Florine (2012), Juliana
Guerrero (2014) y Maria Inés Garcia (2016). Juliana Guerrero (2014) ha realizado un
recorrido historiogréfico sobre la terminologia en el folklore, para luego analizar a la
llamada “musica de proyeccion folklérica”. Maria Inés Garcia (2016) ha llevado
adelante trabajos de investigacion y publicaciones sobre el Movimiento del Nuevo
Cancionero, sus integrantes, sus propuestas politicas y estéticas y sus producciones.
Jane Florine (2012) ha realizado una extensa investigacion sobre el Festival de
Cosquin desde una perspectiva etnomusicoldgica. Se ha concentrado particularmente
sobre el certamen Pre-Cosquin y la nocién de tradicionalismo y vanguardia en el
folklore musical.

A su vez, existen en la actualidad numerosas investigaciones publicadas y en curso
sobre producciones culturales en dictadura. Hemos tomado muchas de ellas como
referencia y no seria posible pensar esta tesis sin el recorrido de todos estos
investigadores.

En lo referente a la musica, cabe mencionar como antecedente el trabajo realizado por
Esteban Buch (2016) en el marco de la Escuela de Altos Estudios en Ciencias
Sociales de Paris sobre la miusica cldsica en dictadura. En particular, es de
importancia considerar sus trabajos sobre la presentacion de la Orquesta de Radio
France en el Teatro Col6én en el afio 1980. Tomando como punto de partida la
ejecucion de la 5Sta Sinfonia de Mahler en el Teatro Coldn, dirigida por el Mtro.
Baremboim, Buch construye una historia que relaciona a la musica y a la politica a
partir de la posible recepcion de aquel concierto, la posicién que tomaron los musicos
ante la contingencia politica y las caracteristicas y recorrido personal muy particulares
del Maestro Baremboim.



A su vez Sergio Pujol (2005) ha investigado en profundidad la situacién del Rock
Nacional durante la ultima dictadura. El abordaje del objeto de estudio y su
construccidn cronoldgica nos han servido para la elaboracion de este trabajo. Al igual
que nuestro objeto de estudio, el Rock Nacional atravesé todo el periodo de la
dictadura militar, afianzdndose como género predilecto de las generaciones maés
jovenes. En muchos casos, se trata de un espacio de disenso con la dictadura que
logra, a pesar de ello, permanecer y desarrollarse en este contexto.

Por tdltimo, a modo mds general, es importante destacar el trabajo que realiza el grupo
dirigido por Ana Longoni sobre arte, cultura y politica en la Argentina reciente del
Instituto Gino Germani, Facultad de Ciencias Sociales de la Universidad de Buenos
Aires. En este marco se ha trabajado sobre diferentes producciones culturales: teatro,
producciones audiovisuales, activismo politico entre otros temas (Longoni 2008)
(Verzero 2013).

Todos estos trabajos nos han servido para entender la relacién que existe entre la
historia cultural y la historia politica, su didlogo y permanente articulaciéon. En
reiteradas ocasiones hemos encontrado sucesos enmarcados en eventos culturales que
nos remiten a situaciones politicas y viceversa. Creemos que este trabajo contribuird a
la construccién de un periodo historico-cultural determinante en la historia argentina.

Hemos dedicado nuestro primer capitulo a la explicitacién del marco tedrico y
metodoldgico ya que es este requisito para la presentacion de la tesis en metodologia
de la investigacion cientifica de la Universidad Nacional de Lants. En este primer
capitulo, explicitaremos el proceso de investigacion, dando cuenta de las categorias de
andlisis y las fuentes utilizadas para la construccion del relato historiografico.

Hemos organizado el relato en orden cronoldgico, evidenciando de esta manera los
quiebres y continuidades en las diferentes ediciones del festival. Este tipo de
narracion facilita la comparacion entre las ediciones y da cuenta del desarrollo del
festival en el periodo estudiado:

Expondremos en el segundo capitulo el surgimiento del Festival Nacional de Folklore
de Cosquin. Daremos cuenta del contexto municipal, el funcionamiento local, los
surgimientos de la comisién, y el surgimiento del festival. Describiremos sus
principales actores y expondremos algunos valores y contradicciones. Analizaremos
en detalle los elementos constitutivos del festival: la comisién organizadora, los
diferentes espacios del evento, los certdmenes etc. Este capitulo nos permitird
contextualizar al evento e identificar quiebres y continuidades posteriores.

La edicién 1974, tercer capitulo de la tesis, describird un quiebre importante en la
organizacion y los actores del festival que se encuentra directamente relacionado con
los cambios politicos locales y nacionales. Por este motivo, hemos situado en este afio
el primer recorte temporal. Identificaremos y describiremos en esta edicidn todas las
actividades que constituyen al festival: La comisidn, la programacion, los certdimenes,
el Ateneo de Folklore, la Feria Artesanal y por dltimo el balance econémico, que nos
permitird identificar el presupuesto adjudicado a todas las actividades. Con ciertas
particularidades propias a cada edicién del festival, esta estructura del relato se
reproducird en todos los capitulos de la tesis.
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La edicién 1975 marcard el retorno de la comision fundadora con una ejecucion
reiterada del Himno a Cosquin’. De forma tal a organizar el relato y facilitar la
comparacion entre las diferentes ediciones, describiremos las mismas actividades que
constituyeron la edicién anterior. Se dedicard un apartado especial al periodismo ya
que este afio aparecen las primeras alusiones a la censura en la prensa y es un afio
enmarcado por un evento significativo en el periodismo local: el atentado al Diario La
Voz del Interior.

El quinto capitulo describird la tdltima edicién del festival en democracia. Dando
cuenta de una creciente pérdida de autonomia politica por parte de la Comision
Municipal de Folklore. Dedicaremos una parte del texto a la Ordenanza Municipal n°
122, que da un marco legal a la comisién de folklore y la asimila formalmente al
gobierno municipal. Observaremos todos los aspectos del festival analizados en las
ediciones anteriores.

En el sexto y ultimo capitulo construiremos el relato sobre el primer afio del festival
en dictadura. Manteniendo la misma estructura que en capitulos anteriores, haremos
un especial hincapié sobre las continuidades y novedades de esta edicion del festival
que sucede en un nuevo contexto politico nacional. Identificaremos las continuidades
y quiebres en las practicas artisticas, las programaciones, la censura, la presencia
militar, entre otros aspectos, para dar cuenta de cierta gradualidad en las politicas
culturales habitualmente adjudicadas al Golpe de Estado de 1976.

A modo de conclusidn, realizaremos una sintesis de la secuencia del festival en este
periodo a través de tres puntos fundamentales: En primer lugar, proponemos otra
mirada sobre un posible detenimiento en las producciones culturales por la dltima
dictadura militar y la idea del folklore en particular como espacio de resistencia
cultural. En segundo lugar, identificaremos rupturas e innovaciones en la secuencia
reconstruida. Por ultimo, identificaremos continuidades en los conflictos que
atravesaron al festival, algunos relacionados con la politica, otros, con los medios de
comunicacion, con el folklore o con la organizacién propia del festival.

A través de la secuencia de las ediciones 1974-1977 del Festival Nacional de
Folklore, proponemos dar cuenta de la relacién entre la historia cultural y la historia
politica. Problematizaremos los limites temporales de la historia cultural de la dltima
dictadura militar y la idea de quiebre abrupto a partir de los inicios de la dictadura,
tomando ese periodo como una transicion gradual hacia las politicas de censura y
represion presentes durante la tltima dictadura.

7 Mds comtinmente llamado “Himno a Cosquin”, esta cancién fue compuesta con el titulo “Cosquin
Empieza a Cantar”.
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I. Metodologia
I.1. Problema de investigacion: el folklore como resistencia cultural

Se ha considerado muchas veces al folklore como un espacio de resistencia cultural a
la dictadura. La historiografia musical ha priorizado a aquellos musicos que
padecieron la represion y la censura, muchas veces exiliados durante la tdltima
dictadura, instalando una idea de detenimiento u ocultamiento de la musica folkldrica
y mostrando nuestra historia cultural a través de ese unico prisma. El Festival de
Folklore de Cosquin durante los afios *70 da cuenta de otra realidad en la cual la
“fiesta” continué® a pesar de la contingencia politica. En algunos casos, la dictadura
colaboré con la promocién de ciertas carreras artisticas y con el funcionamiento de
algunos aspectos del festival.

A su vez, hemos identificado conflictos e intervenciones en afios previos al Golpe
Militar. Podemos ver entonces, a través del festival, que hubo cierta gradualidad en
las politicas culturales relacionadas con la udltima dictadura. En este contexto, la
secuencia del Festival Nacional de Folklore de Cosquin entre 1973 y 1977 permite
evidenciar la relacién estrecha entre la politica y las producciones culturales de este
periodo y dar cuenta de un corrimiento de la linea temporal, habitualmente trazada a
partir del 24 de marzo de 1976.

Entre los autores que describen al folklore como un espacio de resistencia cultural’ a
la dltima dictadura, hemos identificado a Diaz (2009), Loza y Francia (2012), Santos,
Petruccelli y Morgade (2008). Creemos que la motivacién de esta hipétesis se debe a
que muchos musicélogos se han concentrado en el recorrido de artistas
comprometidos politicamente y marginados de los espacios de difusion por la dltima
dictadura militar, como es el caso de los artistas del Nuevo Cancionero.

Este movimiento surge en Mendoza en los afios 60 de la mano de Oscar Mattus, y lo
integran un grupo de artistas, entre ellos Armando Tejada Gémez y Mercedes Sosa.
Con una motivacién ideoldgica, buscan romper con el tradicionalismo propio del
folklore, introduciendo nuevos recursos estético-musicales. A su vez, se prioriza en la
poética letras con compromiso social. La mayor parte de estos musicos y poetas
fueron exiliados durante la ultima dictadura, y otros tuvieron que limitar sus
presentaciones a espacios reducidos e informales.

El Festival de Folklore de Cosquin da cuenta de otra realidad de la musica folklérica
ligada a los grandes grupos empresariales y discograficos, los medios de
comunicacion y el surgimiento de los festivales folkléricos a nivel nacional como
espacios de difusién y legitimacion de estos artistas. Esta realidad, transitada por
diferentes actores del folklore, se vio permanentemente atravesada por la coyuntura
politica, pero permanecié a lo largo de los afios, y perdura hasta la actualidad. En
nuestro trabajo de investigacion, construiremos la secuencia del festival en esos afios,
relacionando la dimensién cultural, con la politica municipal, provincial y nacional,

8 The show must go on es el titulo de un libro de Alan Riding (2011) sobre la vida cultural
durante la ocupacién Nazi.

9 La bibliografia sobre resistencia cultural durante la dltima dictadura militar es abundante:
Buch (2016), Laura Schenquer (2016), Pujol (2005)
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con la intencion de evidenciar la articulacién entre ellas y dar cuenta de un
corrimiento de los limites temporales de la historia cultural de la dltima dictadura
militar, problematizando la idea de un quiebre abrupto en las producciones culturales
de ese periodo.

1.2. Sobre la historiografia

“En estos ultimos afios, tres nociones han llevado la reflexion de la ciencias humanas
y sociales : discurso, practica, representacion.” (Chartier 2009:21). Asi formula Roger
Chartier (2009) una interrogacion acerca de la situacién actual de la historia como
disciplina y de las ciencias sociales en general. Al abordar el concepto de
representacion, enuncia que “no hay préctica ni estructura que no sea producto de las
representaciones, contradictorias y confrontadas, por las cuales los individuos y los
grupos dan sentido al mundo que les es propio” (Chartier 2009:12). La identidad
social se encuentra definida por una relaciéon de fuerzas entre las representaciones
impuestas por quienes tienen el poder de nombrar y clasificar, y las comunidades
mismas que tienen una manera propia de definirse. Al abordar las luchas de
representacion, la historia logra alejarse de un andlisis plenamente econdmico de
luchas, para abordar lo simbdlico e identitario.

Las luchas de representacion se evidencian continuamente en el marco del festival, y
las hemos abordado en el trabajo a partir de esta perspectiva. Quienes nombran -
periodistas, organizadores, artistas, empresas discograficas, representantes politicos
etc.- encuentran permanentes confrontaciones de intereses que se ven reflejadas en la
caracterizacion del folklore en general y el Festival Nacional de Folklore de Cosquin
en particular.

A su vez, consideramos a la identidad como una construccion histérica que tiene que
ver con una relacién entre las fuerzas simbdlicas. Los dominados aceptan o rechazan
las identidades impuestas que perpetian la dominacién. De esta manera, podemos ver
una serie de valores y simbolos que constituyen la identidad del festival de Cosquin y
ponen en juego espacios de poder en todas sus dimensiones: estética, politica, social y
econdmica. Pudimos identificar en todas las ediciones del festival luchas simbdlicas
que se hacen presentes en diferentes espacios: los medios de comunicacién, el
escenario principal, los intercambios epistolares etc. De este modo, no solamente esta
en juego el lugar de poder de la Comision Municipal de Folklore organizadora del
festival, sino también la definicién y delimitacién del folklore en general y el lugar de
las empresas que de €l participan.

Hemos tomado de la historia cultural, a través de Roger Chartier (2009), una serie de
conceptos y categorias de andlisis que nos han sido ttiles para abordar el objeto de
estudio. En primer lugar, Chartier define a la historiografia como una narracién cuya
recurrencia a las fuentes representa el unico rasgo distintivo ante la literatura de
ficcion. Esta “operacion historiografica” (Chartier 2009:199) remite a la
verificabilidad del relato y por ende define a la disciplina. Tomando esta definicién de
la historia de Chartier, hemos construido un relato en orden cronolégico basandonos
en diversas fuentes, principalmente el archivo de Cosquin, archivos periodisticos y
entrevistas. Hemos comparado sistemdticamente todas las fuentes disponibles entre
si, concentrandonos en los diferentes acontecimientos de cada edicidn del festival. A
partir de coincidencias y diferencias en los testimonios y documentos, hemos podido
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reconstruir la secuencia del Festival Nacional de Folklore de Cosquin entre 1974 y
1977.

La nocién de autonomia y heteronomia en el arte fue trabajada en relacion a la musica
por Esteban Buch (2014). Buch distingue el concepto de autonomia aplicado a la
musica como manifestacion artistica, en el sentido adorniano, de la nocion de
autonomia pensada en el marco de las practicas profesionales. En este dltimo caso, la
autonomia se traduce en independencia ante las decisiones, pero no solamente en eso,
sino también en la capacidad de producir sus propias leyes. Esta produccion de leyes
implica una préctica ajena a la del campo musical, prestada de algiin modo de la
esfera politica. En este sentido, la bisqueda de autonomia de parte del festival, que se
centra en la autonomia politica de la comisién y del folklore en general, es una
estrategia politica en si misma, y se analiza en este sentido a los largo de todo el
trabajo. Como veremos mas adelante, la Comision de Folklore se vuelve politica en su
bisqueda de autonomia. Dado que la Comisién de Folklore representa y conduce al
festival, este gesto es extensivo al Festival Nacional de Folklore en general.

1.3. El concepto de tradicion

Para entender a la tradicion en el marco del Festival de Folklore de Cosquin, hemos
tomado el concepto de tradicion desde el enfoque de Hobsbawm y Ranger (1983).

La “tradiciéon inventada” implica un grupo de précticas, normalmente
gobernadas por reglas aceptadas abierta o tdcitamente y de naturaleza
simbdlica o ritual, que buscan inculcar determinados valores o normas de
comportamiento por medio de su repeticion, lo cual implica
automadticamente continuidad con el pasado. De hecho, cuando es posible,
normalmente intentan conectarse con un pasado histérico que les sea
adecuado. (pg. 8)

Como veremos mads adelante, el concepto de tradicidén es recurrente tanto en el marco
del festival como en el folklore en general. El festival instala constantemente rituales
que Cosquin, con su marco legitimador, convierte en tradiciones. Por otro lado,
aparece constantemente una puja entre los “tradicionalistas” del folklore y los
exponentes mds “comerciales”. Esta puja se hace manifiesta en los medios de
comunicacion, donde los periodistas toman el rol de jueces, en la mayoria de los casos,
haciéndose voceros y defendiendo a la llamada tradicién.

Las tradiciones del festival se toman de diferentes dmbitos institucionales de poder,
como es el caso de la religion, o herencias transformadas, como una pretendida
herencia indigena que paraddjicamente excluye a la musica de estos pueblos. En el
relato de estos afios del festival, evidenciaremos estas tensiones y daremos cuenta de
los valores e instituciones en juego.

De este modo, podemos afirmar que la “tradicion” del folklore en el marco del
Festival de Cosquin es una tradicién inventada y construida que selecciona algunos
elementos recopilados de la “tradicién puramente folklérica” provinciana, en términos
de Diaz (2009:90), especialmente del norte argentino y excluye otras. Las tradiciones
del festival amalgaman estas tradiciones heredadas con rituales construidos por el
mismo festival que muy rdpidamente se transforman en gestos simbdlicos que lo
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identifican. Una vez instituidas estas tradiciones, no admiten variabilidad y se
mantienen a lo largo de los afios.

A su vez, Hobsbawm y Ranger (1983) distinguen la llamada “costumbre”, presente en
las sociedades mds tradicionales. La costumbre tiene una doble funcién de “motor y
engranaje” (pg. 8). La diferencia con la tradicién es que la costumbre acepta una
relativa variabilidad, mientras que la tradicién busca mantenerse idéntica. En este
sentido, el festival también adopta costumbres que coexisten con las tradiciones antes
mencionadas.

1.4. El folklore ;Un género, un movimiento, un campo?

Juliana Guerrero (2014), expone las diferentes caracterizaciones del folklore desde
una perspectiva terminoldgica y conceptual dando cuenta de las tensiones que
atraviesan la caracterizacion del género. Nuestra mirada sobre el Festival Nacional de
Folklore de Cosquin se sitda en los afios *70, cuando aun regian las ideas de Carlos
Vega y Augusto R. Cortazar ambos presentes en actividades del Ateneo de Folklore.
Estas figuras coincidian en la idea del folklore como un conjunto de hechos,
“inferiores y antiguos”, sobrevivientes al surgimiento de otras expresiones (Guerrero
2014). No se limitaban al folklore musical, abordaban también a las practicas y
costumbres que lo acompaiiaban.

La idea del folklore como musica inferior y antigua no condice con la concepcion de
algunas manifestaciones del folklore que se presentaban en el escenario del festival,
que buscaban constantemente jerarquizarse y posicionarse a la par de otras musicas
consideradas més elevadas, como la misica clédsica o el tango. En este sentido, hemos
identificado tensiones entre lo que se caracteriza como folklore académico,
representado por el Ateneo de Folklore y sus actividades llamadas “paralelas” y las
representaciones musicales del festival sobre el escenario Atahualpa Yupanqui.

Desde una vision positivista de la ciencia, el folklore es para Vega un conjunto
limitado de objetos aptos a ser estudiados a partir de técnicas de investigacion
tomadas de las ciencias sociales y ciencias naturales (Guerrero 2014:54). Siguiendo
esta linea, clasifica a las musicas que lo integran como “especies musicales”. Cortazar
comparte la idea del folklore como ciencia. También supone una inferioridad del
folklore y sus actores ante la sociedad “instruida o culta” (Cortazar en Guerrero
2014:54). Para entender al Festival de Cosquin en los afos estudiados, es importante
situarnos en este marco y esta concepcion subyacente a todas las reflexiones que
acompaian al festival.

Chamosa (2012) sitia al surgimiento del folklore como movimiento en los afios
treinta, asociado a las €élites azucareras tucumanas:

Entendemos al movimiento folclérico como un fenémeno complejo y
polifacético que reunia intelectuales, investigadores, artistas,
educadores, funcionarios, empresarios, productores y simples
ciudadanos de origenes e intereses no solo diversos sino también
contrapuestos. (pg. 18)
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El Festival de folklore de Cosquin es una de las consecuencias del “boom del
folclore” (Chamosa 2012). Este periodo se encuentra entre fines de los 50 y
principios de los 60, momento de surgimiento del festival. El auge del folklore se
debe al fuerte apoyo que tuvo durante el gobierno peronista, deviniendo luego en
intereses empresariales por parte de las compafias discograficas y los medios de
comunicacion. Es interesante destacar que el periodo estudiado, 1973 a 1977, se
encuentra en un momento critico del folklore que comienza a ser desplazado en
ventas discogréaficas por el llamado Rock Nacional.

En términos cronolégicos, este “boom” se acomodd en una encrucijada
de los gustos populares jalonada por el declive vertiginoso del tango a
fines de los cincuenta y el ascenso del pop y el rock primero en inglés y
luego en castellano a mediados de los sesenta. (Chamosa 2012:143)

El folklore es entonces para Chamosa un fendmeno que se ve atravesado por
diferentes coyunturas politicas que lo constituyen y lo definen. No es solamente
musica, sino también un conjunto de practicas, entre ellas la recopilacion y estudio de
sus practicas mds autdctonas y las actividades académicas y culturales que lo
acompaian. A su vez, identifica al folklore musical como un conjunto de géneros
musicales, muchos de ellos provenientes de sectores geogréaficos determinados. La
migracién interna que generd la década del 50 con el peronismo, promovié la
circulacion y el intercambio de estos géneros que empezaron a ocupar un lugar en el
mercado discogréifico. El nuevo poder adquisitivo de los sectores trabajadores,
muchos de ellos migrantes de las provincias, contribuyé significativamente a este
proceso.

Claudio Diaz analiza al folklore desde una perspectiva socio-discursiva. Lo define
como campo en términos de Bourdieu donde entran en juego reglas especificas, un
capital simbdlico particular y luchas de poder entre los agentes que lo componen
(Diaz  2009:16). Considera al folklore como una enunciacién generada por
condiciones sociales de produccién determinadas.

En este sentido afirma que:

Como parte de la cultura de masas, las canciones folkléricas fueron
perdiendo su cardcter comunitario y andénimo y sus relaciones con la
tradicién se volvieron complejas y contradictorias; y, fundamentalmente,
trascendieron los contextos sociales de origen al ingresar en mercados
masivos (Diaz 2009:31)

Se genera entonces un nuevo ‘“folklore”, que comprende complejidades que lo
trascienden como manifestacion puramente folkldrica, entendiendo como tal las
manifestaciones andénimas y comunitarias. Coexisten alli tensiones y conflictos entre
los agentes que lo constituyen y lo construyen, entre ellos compaiifas discogréficas,
empresas, representantes, artistas, medios de comunicacion etc. En este sentido, Diaz
considera que un “conjunto de supuestos, convicciones y acuerdos” (Diaz 2009:90)
definieron al paradigma clasico del folklore, siendo el folklore musical “un conjunto
finito de géneros musicales, con reglas precisas de estructura ritmica, de uso de las
voces, de timbres instrumentales, arreglos etc.” (Diaz 2009:90).
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La idea de reglas se reproduce en la definicién de Fabbri de género, que lo define
como “un conjunto de eventos (reales o posibles) cuyo desenvolvimiento esta
gobernado por un conjunto delimitado de reglas socialmente aceptadas” (Fabbri en
Guerrero 2012:3) Segtn indica Buch (2016), esta aceptacion social se verifica tanto
en artistas, como en receptores que se definen en relacion a estas reglas. A su vez lo
podemos observar en mediadores como programas de radio, géndolas de los
comercios, especializaciones en critica musical etc. En este sentido, el conjunto de
géneros, como caracterizan Chamosa (2012) o Diaz (2009) al folklore puede bien
tratarse de un tnico género.

Edgardo Rodriguez (2012) define al género desde sus caracteristicas estrictamente
formales y musicales:

Una estructura de rasgos ordenados jerdrquicamente para describir el proceso
de caracterizacién genérica. Esta jerarquia esta encabezada por las reglas —
para utilizar la terminologia de Fabbri - que describen la estructura del objeto.
En ese sentido, proponemos la anterioridad ontolégica del objeto por sobre
todo el resto de los procesos interpretativos. (pg. 152)

Considera entonces al folklore musical como un conjunto de géneros.

En primer lugar, se conforman aquellos que han cristalizado una forma o
patréon ritmico de acompafiamiento: zamba, chacarera y chamamé, por
ejemplo, en la musica argentina; bossa nova, guarania, joropo y vals en la de
otros paises. De este modo, para la determinacién del género es crucial que
éste se haya cristalizado en una forma de acompafiamiento ritmico. La
ausencia de esta caracteristica debilitaria la caracterizacién genérica y ésta
seria precisamente la causa de la relativa inespecificidad genérica del rock y
del tango, por ejemplo. (Rodriguez 2012:152)

La nocion de género o géneros no es indiferente a los estudios sobre folklore. Como
hemos expuesto anteriormente, existen multiples posiciones, y el debate tiene
implicancias sobre la caracterizacion del objeto. Desde la construccién del folklore
como expresion nacional, se buscd delimitarlo y definirlo, y de este modo también
construir una taxonomia de las expresiones musicales internas. En términos de
Glevarec y Pinet (2009), el género musical no es necesariamente homogéneo y admite
una jerarquia interna. (pg. 626) Partiendo de esta premisa, el folklore puede ser
admitido como género musical que engloba expresiones diversas, como es el gato, la
chacarera, la vidala etc.

En este sentido, proponemos entender al género musical desde su doble significacion:
social y musical/estética.

El género no es solamente una nocién prictica para la industria musical para
ayudar a las radios a fabricar formatos, para construir un vinculo con el
auditor etc. Los géneros remiten a dos hechos sociales: a los grupos sociales
que los “llevan” y al valor musical que adquirieron en el campo musical
contemporédneo. (Frith, 1996b ; Toynbee, 2000 ; Hesmondhalgh, 2005 en
Glevarec et Pinet 2009:633)
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A pesar de tener diferenciaciones internas, como lo tienen la mayoria de los géneros
musicales -sea la musica cldsica, el jazz, el rock, la cancién etc.- identificamos
suficientes expresiones sociales y estéticas que lo amalgaman y diferencian de otros
géneros como para poder caracterizarlo como género musical. Como veremos maés
adelante, tanto medios de comunicacion como organizadores del festival definen al
folklore como un tinico género musical.

Cabe hacer un breve paréntesis para explicar la decision de utilizar la palabra folklore
con “k” en lugar de con “c” en el marco de este trabajo. Folclore, ortografia
actualmente aceptada por la Real Academia Espaifiola (Guerreo 2014:52), es una
hispanizacion de la palabra folklore. A pesar de encontrarse con “c” en el libro de
Chamosa (2012), en Guerrero (2014) y muchos otros escritos actuales sobre el
folklore, en los documentos del festival y articulos periodisticos se aludia por lo
general al folklore con “k”. Por este motivo y para unificar criterios, hemos optado
por la dltima opcidén ya que intentamos situarnos en la caracterizacion del folklore,

como conjunto de hechos y como expresién musical, en el marco del festival.
L.5. Analisis musical

Tomando como antecedente los trabajos de Adorno, en su articulo sobre la
especificacion de invariables en la musica pop, Eric Clarke busca a través de la teoria
ecologica de la percepcion instalar una relacion entre el material musical y su
significado social. En este sentido, el autor explica que existe un punto medio entre el
relativismo absoluto de los significados sociales en la musica y el determinismo de las
posiciones estructuralistas. Clarke toma como antecedente la idea de “subject
position” instalada por los estudios sobre el cine que propone una posicién propia de
la obra ante el publico, situdndola en su ecologia, es decir el contexto fisico real de la
recepcion. La asocia a teorias de la antropologia que afirman que no hay
discontinuidad entre la percepciéon de la naturaleza y la percepcidon de la cultura.
Clarke plantea la posibilidad de encontrar contenidos que €l denomina “culturales” en
la musica sin recurrir a una subjetividad absoluta. Realiza un andlisis de dos obras pop
donde da cuenta de estos contenidos. (Clarke 1999)

En este sentido, hemos seleccionado una muestra de canciones que formaron parte de
las canciones ganadoras del Festival Cosquin de la Canciéon. Nos remitimos a este
certamen, ya que consideramos que evidencia diferentes aspectos del festival y la
musica folklérica de ese momento: la recepcion, a través del resultado del voto del
publico, la posicién de técnicos y personalidades cercanas a la organizacién del
festival que formaban parte del jurado y la posiciéon y situacién de la industria
discogréfica. Por otro lado, hemos entrevistado a algunos de sus intérpretes, sumando
a todos estos puntos de vista el del artista, a la vez ejecutor y receptor de la obra. Este
certamen no se realizé en el afio 1975, por lo cual en este caso hemos analizado El
Himno a Cosquin'’, cancién compuesta para el festival y estrenada ese mismo afio que
inaugurd todas las noches del festival.

Hemos analizado en primer lugar aspectos formales de la cancién buscando dar
cuenta de sus implicancias sociales, economicas y politicas. Para llevar adelante este

10 Canci6n titulada Cosquin empieza a cantar por sus autores Waldo Belloso Y Zulema
Alcayaga
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tipo de andlisis, hemos transcripto todas las melodias de las canciones analizadas ya
que no hemos tenido acceso a partituras originales. Hemos transcripto a su vez su
respectiva armonia que da cuenta de los acompafiamientos y gestos arménicos que
por lo general corresponden a giros habituales del género musical. No hemos
transcripto el acompafamiento, ya que no tenemos certeza de que la grabacion
corresponda exactamente con la version interpretada. No obstante, la melodia y
armonia suelen respetarse en su totalidad, mientras que algunos gestos del
acompafiamiento o instrumentacion pueden variar en cada version. La transcripcion
de esta musica representa un aporte al campo del folklore, ya que permite su
reproduccién y consulta.

Las versiones analizadas corresponden en algunos casos a la version grabada
inmediatamente después del festival de la cancién en el afio correspondiente y en caso
de no tener acceso a esta version, se ha tomado la version que consideramos maés
cercana a esa estética en particular, sea por coincidencia del intérprete o por fecha de
grabacion. Hemos tomado como referencia para este tipo de andlisis las clases
impartidas por Roberto Calvo en el marco del profesorado de tango y folklore del
Conservatorio Manuel de Falla, al igual que las clases de Espacio Creativo dictadas
por Andrés Pilar en el marco de la diplomatura en Musica Argentina de la
Universidad Nacional de San Martin. A su vez, hemos consultado el libro digital
Cajita de Musica, publicacion dirigida por Juan Fald que contiene partituras, videos y
audios que sistematizan las formas musicales del folklore argentino''.

Por otro lado, hemos analizado las letras de las canciones, dando cuenta del contenido
narrativo de las mismas. Cabe destacar que en todos los casos, en la ltima dictadura
militar en Argentina, la censura se centr6 en los contenidos narrativos de las
canciones y no en sus aspectos musicales.

1.6. Los archivos

Para alcanzar los objetivos propuestos, hemos recurrido a dos técnicas de
investigacion: indagacién de archivos y entrevistas.

Nuestra principal fuente fue el archivo de la Comisién Municipal de Folklore de
Cosquin, donde se encuentra la documentacién de la comisién: cartas, memorandums,
balances y memorias, rendiciones financieras, contratos, programas etc. A partir de
estos documentos pudimos reconstruir los aspectos esenciales de la secuencia del
festival en esos afios.

Otra fuente esencial fueron los archivos periodisticos. Encontramos los archivos del
Diario Clarin, La Nacion, La Razon en la Biblioteca Nacional de Buenos Aires. El
archivo de La Voz del Interior fue consultado en la Ciudad de Cérdoba. Accedimos
todos los nimeros de ese periodo de la Revista Folklore a través del archivo personal
del Sr. Julio César Rojo Luque, quien muy generosamente nos brind6 todos los
nimeros en formato digital, aun no disponibles al publico en general.

La historia tiene importantes debates intra-disciplinarios que cuestionan al objeto de
estudio, la metodologia utilizada y hasta su categorizacién como ciencia, resaltando la

11 https://www .educ.ar/sitios/educar/recursos/ver?id=108972
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aproximacion del relato historiografico al relato literario. Una solucién que hemos
encontrado a este debate es centrarnos en la verificabilidad del relato histérico. “La
historia es siempre un relato, pero se trata de un relato particular ya que apunta a
producir un saber verdadero (que proviene de la verificabilidad) cuya forma es la
narracion.” (Certeau en Chartier 2009:198).

Como indica Roger Chartier (2009) la historiografia es una disciplina que se
encuentra en la frontera entre el relato ficcional y el conocimiento. El discurso
histérico es un relato que construye una trama a partir de las acciones representadas.
Estas acciones tienen una relacién con lo “real” constituida a partir de fuentes.

La operacion historiografica es una operacion cientifica que se concentra en
“trasformar una cosa que tenia un estado y un rol determinado (aqui el documento,
archivo) en otra cosa que funciona de un modo diferente (el texto histérico)” (Michel
de Certeau en Chartier 2009:199). Sobre esta relacién entre el historiador y los
archivos, llamada operacion historiografica por Certeau, se basa la clasificacion de la
historiografia como ciencia. Por este motivo, es indispensable la existencia de
archivos sobre el objeto estudiado y una correcta transformacién de los mismos en
relato historiografico.

Al elegir el objeto de estudio, la primera pregunta que surgié fue si existia algin
archivo con documentos del festival en aquellos afios, y si el mismo era accesible al
publico en general. Luego de reiterados contactos con secretarias de la comision,
aseguramos la posibilidad de visitar el archivo y consultar sus documentos. Una vez
presente en Cosquin, evaluamos la pertinencia de los documentos y la posibilidad de
basarnos en ellos para la construccion del relato.

El archivo de la Comision Municipal de Folklore se encuentra en la Ciudad de
Cosquin, frente a la Plaza San Martin. Comparte edificio con la Coordinacién de
Cultura de la Municipalidad de Cosquin. Los documentos estdn ordenados en cajas,
indexados por afio. En su mayoria son facturas por servicios, balances econémicos,
contratos y recibos. A su vez, en menor medida hemos encontrado intercambios
epistolares entre miembros de las comisiones y balances y memorias de todos los afios
estudiados a excepcion de la edicion ‘77. Los testimonios de empleadas de la
comision manifiestan que la documentacion faltante fue sustraida por antiguas
comisiones a modo de recuerdos personales, o fue dafiada y desechada debido a las
malas condiciones en que estaba guardada.

La consulta del archivo se realiz6 en dos etapas, con un afio trascurrido entre una
consulta y otra. Esto permitié una maduracién del tema investigado y mayor precision
en la busqueda. Se fotografié la mayor parte de los documentos consultados, con la
intencién de construir un archivo personal de facil acceso y consulta.

Parte del interés de este trabajo es que el archivo de la Comision Municipal de
Folklore fue consultado por pocos investigadores. En particular, en el trabajo de Jane
Florine, su anélisis se concentrd en el certamen Pre-cosquin y la puja entre vanguardia
y tradicion en la musica folkldrica (trabajo en vias de publicacién). Contiene un
capitulo sobre la udltima dictadura, pero su andlisis es breve y conciso ya que no
constituye el centro de su tema de investigacion. Es interesante entonces considerar
que los documentos consultados no han sido editados o consultados con este enfoque
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de investigacion. Creemos que este es uno de los principales aportes disciplinares que
realiza esta tesis.

Lamentablemente, muchos documentos fueron sustraidos del archivo, otros dafiados y
desechados. En los encuentros con la gente de Cosquin, reaparecia constantemente la
idea de que el archivo no contenia “nada interesante”'*. No obstante, encontramos alli
informacién muy valiosa a partir de la cual hemos construido la secuencia del festival
entre 1973 y 1977.

Pudimos completar los archivos a partir de archivos personales de algunos
entrevistados y articulos periodisticos sobre el festival. Se consultaron los archivos
periodisticos del Diario Clarin, La Nacion, La Razén, La Voz del Interior
considerando que los diarios eran “el medio de comunicacién masiva mas popular del
periodo” (Franco 2012:24). Se consulté especialmente a la Revista Folklore ya que
representa el medio grafico privilegiado para la difusién de artistas y eventos
relacionados con el folklore en ese periodo."” La consulta de esta revista fue
fundamental para la construccién de la secuencia del festival de esos afios.

Irina Cazenave, Angela Irene y Marfa Rosa Castro nos brindaron fotograffas y
articulos periodisticos sobre el festival y sus principales actores.

12 Entrevista a Irina Cazenave, Jorge Gonzélez y encuentros con las empleadas administrativas de la
Comisiéon Municipal de Folklore.

13 Por el acceso a los niimeros de la Revista Folklore, agradecemos muy especialmente la colaboracién
de Julio Cesar Rojo Luque, quien nos facilité la version digital de estas revistas, aun no disponible al
publico en general. Rojo Luque fue preso en 1974 y exiliado en 1979. Militante de las FAR, tiene
especial afinidad con el folklore, a pesar de no ser musico. Estuvo preso en la UP1 junto con Reynaldo
Wisner, miembro fundador y presidente de la comisién, en julio de 1976. Durante muchos afios se
dedic6 desde Europa a recopilar y digitalizar todos los nimeros de la Revista Folklore junto a un
equipo conformado por Daniel Carreras Alvarez-Osorio, Roberto Collado Roco y con la colaboracién
de Emilio Portorrico y Dario Raris. Facilit6 toda la documentacion antes de que ésta estuviera accesible
al publico en general a modo de colaboracién para esta investigacion.

Declaracién de interés de la Revista Folklore por la Honorable Camara de Diputados de la Nacién en
las sesiones ordinarias del 28 de noviembre de 2013. Archivo personal del Sr. Julio César Rojo Luque:
La Comision de Cultura ha considerado el proyecto de resolucién del sefior diputado Yoma, por el que
se declara de interés de la Honorable Camara la revista Folklore, editada en el periodo 1961-1981, que
re- creé en sus publicaciones las costumbres del pueblo argentino y la musica de raiz folklérica, en
todos sus géneros. Las sefioras y sefiores diputados, al iniciar el tratamiento de la iniciativa, han tenido
en cuenta que esta publicacion no solamente promovié la difusion de la labor artistico-profesional de
destacadas personalidades del folklore sino que también dedicé sus péaginas a aspectos formativos, al
divulgar la tarea de los investigadores de la cultura popular. Cabe sefalar, que los 316 nidmeros
regulares y 20 extraordinarios de la citada revista se encuentran digitalizados en soporte DVD, merced
al trabajo de investigacién y digitalizacién realizado por Julio César Rojo Luque, Daniel Carreras
Alvarez-Osorio, Roberto Collado Roco y con la colaboracién de Emilio Portorrico y Dario Raris. Por
dltimo, es relevante destacar a algunos de sus mas destacados directores y colaboradores, entre los que
merecen citarse: Félix Luna, Marcelo Simén, Blanca Rébori, Carlos Vega, Atahualpa Yupanqui,
Armando Tejada Gémez, Jaime Davalos, entre muchos otros. Por lo expuesto, las sefioras y sefiores
diputados, integrantes de la comision, han decidido dictaminar favorablemente la presente iniciativa.
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1.7. Entrevistas

“En las ciencias sociales la entrevista se refiere a una forma particular de encuentro:
una conversacién a la que se recurre con el fin de recolectar determinado tipo de
informaciones en el marco de una investigaciéon” (Marradi, Archenti, Piovani
2007:215). A través de entrevistas abiertas, recurrimos a la memoria de testigos del
festival para completar los documentos analizados. Hemos podido cruzar testimonios
de figuras que representan diferentes aspectos del festival, y de este modo, construir
los puntos de vista que constituyen el relato historiografico.

En particular, en la historiografia, la entrevista no remite al objeto de estudio, en
nuestro caso El Festival de Cosquin entre 1973 y 1977, ya que se limita a la
percepcion de los sujetos acerca del pasado, y no presenta verificabilidad sobre los
hechos en si mismos. La memoria de un evento del pasado adquiere mayor grado de
subjetividad, ya que se ve afectada por diferentes temporalidades que atraviesan la
version actual de lo sucedido. Esta version puede estar influenciada por el contexto
del presente y por eventos anteriores y posteriores a lo sucedido. Esto, sin embargo,
lejos de invalidar los datos aportados, pueden enriquecerlos, ya que nos permiten
identificar los intereses e inquietudes de los “relatores”. (Portelli 1991:1)

La seleccion de los entrevistados da cuenta de los diferentes aspectos del festival, en
este sentido, hemos entrevistado a personas que estuvieron presentes en el publico del
festival, artistas, miembros de la Comisién Municipal de Folklore o familiares
directos, técnicos y periodistas. A pesar de no constituir una parte esencial del relato,
las entrevistas pudieron completar la informacién sustraida de los documentos de
archivo. Fue esencial para la seleccion de entrevistados la referencia de parte de la
misma poblacién de Cosquin, quienes fueron facilitando los contactos.

Esta muestra poblacional no busca ser ni aleatoria ni representativa. Su unico
proposito es el de completar o ilustrar los datos extraidos de los documentos. En
términos de Marradi “la muestra es cualquier subconjunto, amplisimo o limitadisimo
de miembros de una poblacion que se investiga” (Marradi, Archenti, Piovani
2007:88). En este caso, al tratarse de una investigacion histérica, nuestra fuente
principal es el archivo de la Comisién Municipal de Folklore y sus documentos. No
buscamos extender las conclusiones de estas entrevistas a toda la poblacién de
Cosquin, sino més bien completar a través de los relatos la informacién faltante y de
ese modo reconstruir la secuencia del festival en los afios estudiados.

En este sentido se realizaron entrevistas abiertas a Angela Irene, Irina Cazenave,
Eduardo Villanueva, Maria Rosa Castro, Jorge Gonzélez, Ariel Nogués y Carlos
Pollice de la Ciudad de Cosquin.

Angela Irene fue ganadora del Festival Cosquin de la Canci6n >77, primer afio en que
el festival se desarrolld bajo la ultima dictadura militar. Nos hemos concentrado
particularmente en este certamen ya que da cuenta por un lado de las preferencias del
publico y por otro de la situacién de la industria discografica de la época. Al tratarse
de una competencia entre canciones inéditas, el repertorio elegido fue compuesto en
los afos abordados y es posible analizar las composiciones como creaciones de
aquella época. Al presentarse en el marco del festival, podemos inferir que se trata de
canciones que representan las diferentes tendencias del folklore més escuchado. Por
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otro lado, este testimonio fue muy valioso ya que al marcar el comienzo de una
carrera profesional, Angela Irene lo recuerda muy claramente y tiene material de su
archivo personal para completar el testimonio.

Irina Cazenave es hija de German Cazenave, director de programacién del Festival de
Folklore de Cosquin entre 1961 y 1979, siendo 1974 y 1976 los tnicos dos afios de
ese periodo en que estuvo ausente en la comision. Recurrimos a su testimonio como
una prolongacién del testimonio de su padre ya fallecido. Contrariamente a otros hijos
de miembros fundadores de la comisién, Irina Cazenave guardd cierto compromiso
con el festival, siendo parte de la comision en algunas ocasiones, refiriéndose siempre
al periodo fundador del festival como sus mejores afios. Se realizaron dos entrevistas
abiertas de aproximadamente dos horas cada una. La primera en la Confiteria Munich
de Cosquin y la segunda en su casa en julio de 2015.

Se entrevistd a Jorge Gonzdlez, quien fue Secretario de Cultura de Cosquin entre
2013 y 2014. Miembro de la Comision Municipal de Folklore de Cosquin, se encargd
de la programacién de algunas ediciones recientes del festival. Es una personalidad
reconocida de la cultura en Cosquin y ha tenido relacién con muchos de los miembros
fundadores de la Comisién Municipal de Folklore. Se realiz6 una entrevista de tres
horas en la Confiteria Munich de Cosquin en julio de 2015.

Maria Rosa Castro es una de las duefias de la Confiteria la Europea, confiteria central
en Cosquin. Este era un espacio de reunion de musicos del festival, convirtiéndose en
una pefia improvisada en reiteradas ocasiones en aquellos afios. En esos afios cantaron
figuras muy representativas del folklore argentino como Mercedes Sosa, Eduardo
Falud, Jorge Cafrune, Horacio Guarany, Atahualpa Yupanqui, Los Chalchaleros, Los
Fronterizos entre muchos otros. Su testimonio representa a la vez el testimonio de una
comerciante de Cosquin, que se vio considerablemente beneficiada por el festival, y
una figura externa a la organizaciéon misma pero comprometida con el evento anual.
Se realiz6 una entrevista semi-estructurada de una hora y media en la Confiteria La
Europea de Cosquin en julio de 2015.

Eduardo Villanueva es sobrino de Maria Rosa Castro. Fue Secretario de Economia de
Cosquin y ha formado parte de la Comisién Municipal de Folklore en reiteradas
ocasiones cumpliendo diferentes funciones. Se realiz6 una entrevista de una hora y
media en la Confiteria La Europea de Cosquin en julio de 2015.

Ariel Nogués es hijo de Adalberto “Tito” Nogués sonidista del festival hasta el afio
1980. El acompaii6 a su padre en la cabina de sonido a partir de 1973. Se realiz6 una
entrevista semi-estructurada en la Confiteria La Europea de Cosquin en julio de 2015.
Su testimonio fue muy valioso ya que se trata de alguien que sin ser miembro de la
comision, fue testigo del festival durante todos los afos estudiados. A su vez, su
mirada se centra en el resultado sonoro del festival, teniendo ademds siempre en
cabina la lista de canciones y artistas.

Se entrevistd a su vez a Julio César Rojo Luque en el Café Macedonio de la
Biblioteca Nacional. Rojo Luque fue preso en 1974 y exiliado en 1979. Militante de
las FAR (Fuerzas Armadas Revolucionarias), tiene especial afinidad con el folklore, a
pesar de no ser musico. Estuvo preso en la UP1 junto con Reynaldo Wisner, miembro
fundador y presidente de la comisioén en julio de 1976. Durante muchos afios se
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dedicé desde Espafa a recopilar y digitalizar todos los nimeros de la Revista Folklore
junto a un equipo conformado por Daniel Carreras Alvarez-Osorio, Roberto Collado
Roco y con la colaboracion de Emilio Portorrico y Dario Raris. Facilité toda la
documentacién antes de que ésta estuviera accesible al publico en general a modo de
colaboracion para esta investigacion.

Se realizaron dos entrevistas telefonicas, la primera a Carlos Pollice y la segunda a
“Pocho” Gonzdlez, ambos por referencia de Julio César Rojo Luque.

Carlos Pollice es un habitante de Cosquin, personalidad muy cercana al festival. Se lo
entrevistd por referencia de Julio Cesar Rojo Luque, quien lo identific6 como un
conocedor del festival. Se realiz6 una extensa entrevista telefénica de una hora y
media en noviembre de 2015. Nos facilité mucha informacién sobre el festival y su
historia.

Mantuvimos una entrevista telefénica de una hora y media con Pocho Gonzélez. A
pesar de no haber actuado en el festival en esos afios, estuvo presente como parte del
publico y como periodista. Fue periodista y locutor de Radio Nacional, amigo muy
cercano de Hamlet Lima Quintana y nos dio un valioso testimonio global acerca del
festival.

Se entrevistd a Carlos Llorden y Gustavo Veldzquez, ambos asistentes al festival
todos los anos estudiados. Se realizaron las entrevistas en Martinez, Provincia de
Buenos Aires.

Hubo intercambios via correo electronico con Emilio Portorrico quien nos facilité
referencias y algunos testimonios.

A su vez, se consultd bibliografia sobre la historia de la tdltima dictadura (Franco
2012, Moreno 2005), historia cultural de la tltima dictadura (Gociol, Invernisi 2003;
Avellaneda 1986), e historia del Festival de Cosquin (Molina 1986) (Giordano 2010)
(Digiano 2010, 2012) entre otras publicaciones.

Basandonos en todo este material —bibliografia, archivos periodisticos, documentos de
archivo, entrevistas- se reconstruyd la secuencia de esos afios del festival. Se
compararon las diferentes fuentes entre si y la bibliografia consultada buscando
cotejar la informacién y de ese modo reconstruir el relato de aquellos afios del
festival.

1.8. La delimitacion temporal

El recorte temporal fue definido por la evolucion misma de la investigacion. A lo
largo del proceso de investigacion, tanto la hipdtesis como el recorte temporal se
vieron modificados por hallazgos inesperados. Inicialmente, la hipétesis consideraba
la posibilidad de un corte abrupto a partir del comienzo de la dictadura militar y sus
politicas de censura. Se comenz6 a estudiar los afios previos a modo de introduccién y
contextualizacién de los afios del festival en dictadura. Encontramos a partir del
primer afio abordado, eventos de gran complejidad en cuanto a su interaccién entre lo
cultural, lo politico y lo social, identificando en el la 14° edicién del festival, cuya
organizacion comenzd en julio de 1973, el primer quiebre significativo.
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Este quiebre se encuentra directamente relacionado con la situacion politica del pais,
ya que con el retorno del peronismo a través de Cadmpora, se instalé un gobierno que
representaba a la izquierda peronista en la Provincia de Cérdoba. Con la llegada de
Per6n al poder, el gobierno provincial se ve debilitado y luego destituido, instalando
los primeros indicios de represion y violencia estatal en la Ciudad de Coérdoba. En
este contexto, gana las elecciones en Cosquin un intendente radical, que ya traia
consigo una relacion conflictiva con la Comisién Municipal de Folklore. Esto afect
directamente a la organizacién del festival con el reemplazo de todos sus miembros
fundadores. Este afio de antagonismos politicos, que afectan directamente la
organizacion del festival, marca el inicio de nuestra linea temporal.

De este modo, se vio modificada la hipétesis, y consideramos la posibilidad de que
hubiera cierta gradualidad en la intervencién politica del festival en lugar de un
quiebre abrupto en la 17° edicién del festival, primera edicién durante la dltima
dictadura militar. Por este motivo hemos tomado 1977 como el dltimo afio estudiado,
y el segundo recorte temporal. Este limite no implica que el periodo del festival en
dictadura no presente motivos que justifiquen su estudio, sino que consideramos que
el periodo que lo precede tiene suficiente interés como para justificar este trabajo de
investigacion y contrastar la hipdtesis. Esperamos poder ampliar esta investigacion a
los afos subsiguientes en un préximo trabajo.

Chartier analiza a Foucault y retoma su idea sobre la Revolucion Francesa como un
evento que no se limita a la ruptura, sino que su interés reside en el “desfasamiento
que atraviesa todo el proceso y las continuidades que la inscriben en un periodo que la
desborda.” (Chartier 2009:169). En este sentido, también consideramos que la historia
cultural de la dltima dictadura tiene continuidades que la exceden temporalmente, y el
Festival de Cosquin durante los afios previos a la dictadura da cuenta de este
desbordamiento.

1.9. El lugar del investigador

Consideramos que al igual que la prictica musical y artistica, objeto de nuestra
investigacion, la prictica del investigador se encuentra situada social, politica y
culturalmente, con prioridades y agendas que determinan el objeto a investigar, las
técnicas utilizadas y la metodologia en general. Es por este motivo que creo
importante explicitar también las condiciones de realizacién de este trabajo de
investigacion. (Samaja 2004:28)

Esta investigacion fue concebida en el marco de una maestria en metodologia de la
investigacion cientifica de la Universidad de Landus, institucién dénde soy docente. A
partir de un intercambio realizado con la Escuela de Altos Estudios en Ciencias
Sociales de Paris financiada por la Secretaria de Politicas Universitarias de la Nacion,
tuve la posibilidad de conocer al director del Centro de Investigacion en Artes y
Lenguaje, quien asumi6 la direccion de esta tesis y guio desde el inicio del proceso de
investigacion la elecciéon del tema de investigacién, su delimitacién, fuentes,
bibliografia y muchos otros aspectos que hicieron a este trabajo. Este encuentro hizo
posible la eleccién de un tema de investigacién que distaba mucho de lo que habia
elegido anteriormente y del que me apropié dvidamente.
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No creo que sea casual que la entrega de este trabajo se enmarque en el 40°
aniversario de la Dictadura Militar. Tampoco creo que sea casual que, en lo personal,
remite a fechas cercanas a mi nacimiento y a eventos que determinaron mi historia.
Por tltimo, otro aspecto importante se relaciona con una inquietud personal que ha
atravesado toda mi carrera como musica e intérprete, que tiene que ver con la aparente
contradiccion entre la herencia de la préctica politica por parte de mi padre y la
miusica como practica elegida. Esta tesis reine ambas dimensiones, buscando un
punto de confluencia. Situando a la musica como practica artistica, podemos afirmar
que Bourdieu (1979) defiende su autonomia ya que la heteronomia en el arte
convierte al artista en un funcionario y “amenaza” la genuinidad de la produccion
artistica; y, en este sentido, la practica politica deberia tender a la heteronomia ya que
la autonomia la transforma en biisqueda de poder por el poder mismo, perdiendo su
objetivo social (Lahire 2001:52). Mi posicion es que ambas son igualmente
heterénomas y por lo tanto situadas y comprometidas (engagées) social vy
politicamente.

En este caso, hemos situado 1973 como un momento histérico significativo. El
proceso de investigacion dio cuenta que hubo una continuidad en las politicas de
Estado y acciones particulares que instalaron pricticas de censura, violencia y
represion en el dmbito de la cultura, y éstas no se limitan al inicio de la dictadura
militar en marzo de 1976. Hubo a su vez figuras y producciones que no se vieron
afectadas por la contingencia politica o en quienes la repercusién fue menor que en
otras. Estas producciones forman parte del acervo cultural de esa época y por este
motivo intentaremos demostrar que no hubo un quiebre abrupto en las producciones
culturales, o en el d4mbito de la miusica folklérica en particular, como lo indican
algunos relatos. Ignorar esta continuidad es contribuir al silenciamiento de lo ocurrido
en un periodo determinante de nuestra historia.
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I1. El Festival de Cosquin y su historia
I1.1. La Ciudad de Cosquin

Existen dos posibles significados de la palabra Cosquin: Pequefio Cuzco, asocidndose
culturalmente a la capital del imperio Inca, u ombligo, tomando el significado de la
palabra Cuzco, siendo Cosquin el pequeiio ombligo o punto central del Valle de la
Punilla. Ambas versiones asocian a Cosquin a una herencia indigena proveniente de la
cultura incaica. La Estancia de Cosquin se fundé en 1625 en tierras de los indios
Comechingones por Luis José de Tejeda y Guzman. En 1898, ya dictaminada la Ley
de Disolucion de Comunidades Indigenas, se expropiaron 2111 hectiareas de la
comunidad que salieron a remate. Sobre esas tierras, en 1939 se fund6 la Ciudad de
Cosquin.

El relato sobre la historia de Cosquin manifiesta tensiones y contradicciones. A pesar
de haberse fundado sobre la expropiacién de tierras de pueblos originarios, es una
ciudad que se identifica a los pueblos originarios desde el discurso. Segin describe
Molina (1986:28), su leyenda relata que al llegar los Espafioles, uno de los
conquistadores se enamoré de la mujer del cacique local llamado Yacabaqueaba. En
un enfrentamiento, el cacique muere en el Cerro Pan de Azicar y cae de un
precipicio. Negandose a ser entregada al conquistador espaiiol, su mujer se lanza tras
él. La leyenda cuenta que luego brot6 un camino de flores rojas sobre el Cerro Pan de
Azucar que simboliza la sangre derramada por Yacabaqueaba y su compaiiera.

Debido a su clima seco, hasta 1950, la Ciudad de Cosquin era un lugar de retiro para
personas enfermas de tuberculosis. Esto proveia de recursos econémicos a la ciudad,
que muchas veces quedaba como heredera de los bienes de quienes alli fallecian. Por
otro lado, muchos de quienes recobraban su salud se instalaban en Cosquin y lo
adoptaban como lugar de residencia. Los testimonios comentan que cuando la gente
pasaba por alli en el ferrocarril, tenia la costumbre de taparse nariz y boca con un
pafiuelo para evitar el contagio. (Molina 1986:29)

De este modo, Cosquin gozé de un lugar privilegiado en el plano cultural. El flujo
constante de personas provenientes de otras provincias y ciudades del pais generd
variadas influencias que muchas veces resultaron en producciones culturales. Entre
ellas el grupo de teatro independiente el Alma Encantada en 1934 del que participaron
German Cazenave y “Tito” Nogués, fundadores del Festival. Pasaron por Cosquin
destacadas figuras como la guitarrista Maria Luisa Anido, Radl Gonzdlez Tufién y el
escritor Roberto Arlt. Todos los afios se realizaban las fiestas patronales donde se
organizaba los tablados con una gran afluencia de publico.

Este “turismo de salud” finalizé con la llegada de la penicilina. La Ciudad de Cosquin
perdié su principal fuente de ingresos y necesité de nuevos recursos para subsistir.
Dada su fama como ciudad de tuberculosos, no resultd facil reiniciar la afluencia del
turismo, y por este motivo surgié a principio de los afios sesenta la iniciativa de
realizar un festival folklérico que cambiara la imagen de Cosquin.
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I1.2. El “boom” del folklore y los festivales

A principios del Siglo XX, acompafiado de una serie de valores morales vinculados a
la religién catdlica y al tradicionalismo del interior, se construye al folklore como
practica musical representativa de la identidad Argentina. Contraponiéndolos a lo que
se consideraba como valores de Buenos Aires -el materialismo, laicismo, feminismo,
socialismo y anarquismo- los valores del interior de la Argentina se remitian a “la
sabiduria ancestral, sencilla e incontaminada, que ponian a la religién catdlica, la
proteccion de la familia, la defensa de la patria y el cumplimiento de la palabra
prestada, por sobre los intereses personales.” (Chamosa 2012:13).

Con la crisis provocada por la Primera Guerra Mundial a nivel internacional ademaés
de la Ley Sdenz Pefia a nivel nacional que resté poder a las elites, las economias
regionales se volcaron hacia el nacionalismo, buscando proteger sus intereses
econdémicos. Por este motivo financiaron muchos trabajos de investigacion sobre el
folklore, entre ellos el de Carlos Vega, Agustin Chazarreta, Augusto Ratl Cortazar,
con el fin de construir una identidad nacional relacionada con el interior argentino, en
especial el Noroeste, vinculado a la industria azucarera. A través de un profundo
trabajo de recopilacion, promovido por las elites oligarquicas provinciales, se fue
constituyendo el folklore como fendémeno cultural. “Comprimido entre el fin del
tango y auge del rock quedé un nicho temporal ocupado por un fenémeno cultural y
social que celebra la vida y el arte de los trabajadores rurales del interior profundo”.
(Chamosa 2012:143)

Contrariamente a lo que se podria suponer, esta “celebracion de la vida de los
trabajadores” no implicé de ninguna manera dar lugar de expresién a este grupo
social. Como indica Cortazar, “folklore es la ciencia de la cultura tradicional del
pueblo entero dentro de la sociedad civilizada, concibiendo a ésta dividida
abstractamente en dos sectores: la sociedad instruida o culta y el pueblo propiamente
dicho” (Cortazar en Guerreo 2014:54). De este modo se hace una clara division entre
el folklore como objeto de estudio y los investigadores que lo delimitan, definen y
analizan. El folklore promovia una ideologia conservadora que, elogiando el trabajo
duro del campesino, buscaba sostener su explotacion. Se manifiesta aqui lo que
Chartier denomina “luchas de violencia simbdlica” (pg. 115) en las que un grupo o
sujeto dominante define la identidad de otro grupo dominado.

Rail Cortazar, Isabel Aretz, Carlos Vega buscaron delimitar su objeto de estudio.
Juliana Guerrero diferencia la denominacién del género por parte de los académicos y
aquella que adoptan los musicos u oyentes.

De ahi que hayan definido las musicas folcldricas con aquellas de cardcter
an6nimo que circulaban en un medio rural y a las que atribuian un origen
desconocido o remoto. Estas mdsicas eran distinguidas de otras,
denominadas de “proyeccién folklérica”, “fusiébn” o “nativismo”, que
estaban compuestas a partir de elementos musicales de las primeras pero que
tenfan marca de autor, circulaban en los medios masivos urbanos y con el
paso del tiempo fueron difundidas a través de la radio y los discos. Esta
diferenciacion que realizaron los investigadores no existié entre los musicos,
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cultores y oyentes, para quienes todas estas musicas eran simplemente
“folklore”. (Guerrero 2014:52)"

Hubo algunas figuras del folklore que posteriormente apelaron a un mayor
compromiso politico y denuncias sociales en sus letras, entre ellos en los afios *40 el
Movimiento “La Carpa” del Noroeste Argentino, formado por poetas como J.M.
Castilla, y en 1964 con el surgimiento del Movimiento del “Nuevo Cancionero
Folklérico” desde Mendoza con musicos y poetas como Oscar Matus, Mercedes Sosa,
Armando Tejada Gémez y Tito Francia. Este dltimo buscaba también una innovacion
estética en la lo musical, aceptando trasformaciones en los recursos musicales y la
forma.

Desde mediados de los *40, con el primer gobierno de Perdn, los festivales folkléricos
comenzaron a ocupar un lugar importante en la cultura nacional, incorporando al
folklore a fechas patrias y promoviendo, con ciertas modificaciones, fiestas pre-
existentes vinculadas con las culturas de los pueblos originarios.

Indirectamente, el Estado peronista promovié la popularizacién del folclore
al integrarlo en los festivales nacionales y provinciales cuyo nimero explotd
en forma geométrica en ese periodo. (Chamosa 2012:123)

Se establecié un sistema de cuotas de difusion radial de la musica nacional y el
folklore se incorporé a la ensefianza escolar. Esto contribuyé fuertemente a lo que
luego seria definido como el “boom del folklore” a comienzos de 1960 con el
surgimiento de la mayor parte de los festivales que contindan existiendo en la
actualidad

La industria del folklore representaba en ese entonces un engranaje articulado entre
medios de comunicacién como la radio y television, festivales e industrias
discogréificas que generaban ganancias considerables. Uno de los principales
exponentes de la industria del folklore en los afios 60 y *70 era Julio Mérbiz, maestro
de ceremonias del Festival de Cosquin, representante, conductor televisivo, y director
de medios de comunicacion, empresas como Docta y sellos discogriaficos como
Microfén. Como expondremos mds adelante, Marbiz serd una figura central en el
Festival Nacional de Folklore de Cosquin, y serd protagonista de una de las
principales polémicas que involucran a la industria discografica: las nuevas figuras
del folklore y el folklore tradicional.

I1.3. Las comisiones del Festival Nacional de Folklore de Cosquin

La comision fundadora del festival estaba compuesta por habitantes de la Ciudad de
Cosquin, siendo la mayor parte de sus miembros personalidades emblematicas y
reconocidas de la ciudad. Esta institucién, que nunca adquiere personeria juridica, y
termina finalmente integrdndose formalmente a la Municipalidad en 1975, nace con

14 En la actualidad, se considera al folklore como pricticas en lugar de un conjunto de objetos. Nos
situaremos, en el marco de esta tesis, desde el lugar del Festival de Folklore de Cosquin, donde aun
prevalecian las ideas que constituyeron al folklore como movimiento musical y objeto de estudio. Para
desarrollo mayor de este tema, cf Guerrero 2014.
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cierta intencion de autonomia, como iniciativa independiente de la politica municipal,
nacional y provincial.

Los cargos de la Comision se renovaban aproximadamente cada dos afios, aunque
entre 1974 y 1977 hubo cambios todos los afios. Los cargos eran propuestos por la
misma comision y votados por miembros del Gobierno Municipal. Se trataba de una
formalidad, ya que por lo general el Gobierno Municipal mantenia la lista propuesta
por la comision. A medida que la comisiéon fue tomando mayor poder en Cosquin,
comenzaron todo tipo de rumores. Se decia que habia una “trenza” entre la comisién y
las empresas discograficas y que ambas figuras se beneficiaban econémicamente del
festival. Parodiando esta acusacién, los integrantes crearon un simbolo distintivo
mediante un broche de oro con la figura de una trenza que portaban en su ropa.

El principal objetivo de los miembros fundadores fue dar a conocer la Ciudad de
Cosquin y generar un sustento econdmico a través del turismo. Su motivacion
explicita no era ni partidaria ni musical. Acudieron al folklore porque era en ese
entonces una de las expresiones musicales predilectas por el mercado. Identificaron a
su vez un privilegio en la ubicacién geografica de Cosquin y su accesibilidad, situada
entre el centro de las industrias culturales, y el centro de la creacion folklérica de la
época: Buenos Aires y las Provincias del Noroeste, principalmente Salta.

El Norte terminé por consagrarse como el lugar donde residia el verdadero
espiritu de la argentinidad (...) A principios del Siglo XX académicos y
educadores comenzaron a referirse al Noroeste y al interior en sentido mds
amplio como la verdadera Argentina, contrapuesta a Buenos Aires, ciudad
cosmopolita y desarraigada. (Chamosa 2012:12)

Se destacan cuatro personajes en la ndmina de las primeras comisiones, entre 1961 y
1973: Alcides Santos Sarmiento, Reynaldo Wisner, Héctor Maria Monguillot y
Germdn Cazenave. Estos fueron los principales actores e idedlogos del festival,
imprimiéndolo de sus intereses e inquietudes personales.

El padre Héctor Maria Monguillot incorporé a la religion catdlica al festival, a través
de rituales como la campanada de la iglesia en la apertura del festival, la bendicion
del escenario y del poncho coscoino entre otros elementos constitutivos del festival y
otros gestos claramente religiosos. También organizé la pefia que se realizaba en el
patio de la iglesia llamada La Peiia del Cura, cuyo nombre luego se amplié a La Peiia
del Cura y del Doctor asocidndola también al médico Santos Sarmiento, miembro
fundador de la comision.

Alcides Santos Sarmiento incorporé al Ateneo Folklérico al Festival y todas las
llamadas ‘“‘actividades paralelas” o “actividades culturales”. Era un médico que se
habia especializado en el tratamiento de tuberculosos. Le interesaba muy
especialmente el mundo académico y universitario y a través del Ateneo de Folklore
busco generar un espacio de reflexion entre estudiosos del folklore. Es importante
destacar que se trataba de un momento de auge del folklore. Se referia en ese entonces
a esta rama de estudios como folklorologia, buscando legitimarla y afianzarla en el
campo cientifico. Refiriéndose al surgimiento del folklore como movimiento,
Chamosa explica:
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El movimiento se dividia al menos en tres dreas facilmente distinguibles: el
folclore académico, estrechamente ligado al educativo, el artistico,
especialmente la musica de raiz folcldrica, y el asociativo, que incluia las
peias, circulos criollistas y distintas asociaciones civiles encomendadas al
estudio y difusién del folclore. (Chamosa 2012:18)

Esta organizacion del movimiento folklérico se ve reflejada en la organizacion del
festival, que contiene a su vez una programacién musical, actividades académicas y
culturales organizadas por el Ateneo Folklorico, y peiias oficiales y extra-oficiales.

German Cazenave era oriundo de Campana, Provincia de Buenos Aires. Se trasladé a
Cosquin junto con sus padres en su adolescencia. Libretista y escritor, formé parte del
grupo de Teatro El Alma Encantada, que durante muchos afos fue la principal
propuesta cultural de Cosquin. Se incorpor6 al festival como programador y ejercié
ese rol hasta 1980, afio en que se retird del festival. Busc trasladar sus conocimientos
sobre la puesta en escena, priorizando aspectos visuales de los espectéculos, y dando
lugar a puestas de ballet folklorico innovadoras. Incorporé al festival el certamen Pre-
Cosquin con el objetivo de organizar la integraciéon de nuevos jovenes musicos al
escenario principal.

Con el crecimiento del festival, el evento se convirtié en un espacio de legitimacion
del folklore y un paso necesario hacia las compaiiias discogréficas. La demanda de
parte de nuevos musicos para ser incorporados al festival crecié a tal nivel que era
imposible responder a todos. Con el Pre-cosquin se formalizd esta instancia y
convirtio al Festival de Cosquin en el tnico festival promocional de la Argentina.

Reynaldo Wisner era médico de profesion. Su rol siempre se centrd en las relaciones
politicas del festival, buscando financiamientos y variados apoyos politicos e
institucionales. Tenia una relaciéon muy cercana con Alcides Santos Sarmiento.

I1.4. Los inicios del festival

Las reuniones organizativas comenzaron a mediados de 1960 en la Biblioteca Nicolds
de Avellaneda en Cosquin, que presidia Reynaldo Wisner. Se comenzé a definir
alternativas y recursos para renovar la imagen de la Ciudad de Cosquin y se
constituyé a través de la Comisién Municipal de Turismo y Fomento un grupo que
organizaria el festival. A partir de 1964, por ordenanza municipal, se lo denomind
Comisién Municipal de Folklore.

La decision de realizar un festival de folklore respondi6 a un andlisis de la demanda
cultural turistica. Cérdoba no representaba en ese entonces un espacio destacado de
creacion folklérica musical. El folklore era en esa época una de las expresiones
musicales mds escuchadas en la Argentina y tenia un importante lugar en el mercado
discogréfico junto con el tango. El Rock llegaria recién a principios de los *70 y a
principios de los *80 desplazaria a ambos en la industria discografica (Pujol 2005). La
mayoria de los musicos de folklore reconocidos eran del norte argentino y debian
viajar a Buenos Aires para consagrarse y actuar en programas de radio y television.
Esto necesitaba de muchos recursos que no se encontraba al alcance de todos.
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En 1960 el intendente de Cosquin era Angel Bergese, el Gobernador de la Provincia
de Cérdoba era el interventor Juan Francisco Larrechea, y Arturo Frondizi era
presidente de la Nacion, quien seria prontamente derrocado por un golpe de estado.
En 1963, bajo la presidencia provisional de José Maria Guido, se instituye por Ley la
Semana Nacional de Folklore la dltima semana de enero, apoyando de este modo la
iniciativa de la comision. Esta es una de las muestras de la flexibilidad que tuvo el
festival a lo largo de todos sus afios, adaptdndose al gobierno de turno, sin afiliacién
partidaria o ideologia politica explicita, coincidiendo con los fundamentos del
folklore, que también demostré un alto grado de adaptabilidad. Chamosa explica
acerca de la constitucion del folklore musical, refiriéndose a los afios *40 y *50:

Asi, el gobierno peronista, los azucareros tucumanos, los bodegueros
cuyanos, el partido comunista, Swift y sellos radiofénicos variados se
encontraron promoviendo el folclore criollo a un mismo tiempo. Esta es una
de las tantas incongruencias que jalonan la historia del movimiento
folclérico y que continuarian en las décadas siguientes. Pero esta
incongruencia no era necesariamente una debilidad, al contrario, puede
decirse que justamente la variedad de ideologias, sectores econdémicos e
intereses politicos que acompaifian el surgimiento del folclore contribuyeron
a su fortalecimiento y a su capacidad de supervivencia a los largo de mds de
medio siglo de cambios politicos y econdmicos constantes. (Chamosa
2012:18)

En 1961 se construye un escenario cortando la Ruta Provincial No. 38, lugar de paso
hacia otros destinos turisticos. Es llamativo que se construyera un escenario que seria
luego tirado abajo en cuanto terminara el festival. Los relatos indican que esta
iniciativa no cont6é con un permiso nacional, sino que se llevé adelante por la propia
voluntad de los pobladores de Cosquin desatando una serie de reclamos por parte de
vialidad nacional. A pesar de esto, el apoyo e intervencion del Intendente de Cosquin
permitié que se llegara hasta el final del festival. La segunda edicién conté con la
misma suerte, y ademds coincidié con una carrera Automévil Club Argentino que
contribuyé con la difusién. Testimonios indican que se pidid a los autos que llevaran
consigo propagandas del festival.

Aquel primer escenario se construyé en pocos dias, e inmediatamente dio comienzo a
la primera edicion del festival. Aqui nacen los conceptos de “espontaneidad”, “trabajo
conjunto” y “milagro” que constituyen sus valores primordiales. A su vez, permite
comprender el discurso prevalente acerca de la aspiracion de un festival independiente
de la politica dado que su principal motivador fue econémico y no politico.

Por su jerarquia, por su proyeccién y por su volumen de contenido, cultural
artistico, promocional y turistico, debe encararse decidida y perentoriamente
con una orientacién netamente empresaria en su organizacion, sin que pierda
el sentido cultural, artistico y popular en su expresién®.

Tuvo no obstante un importante apoyo politico por parte del intendente Angel
Bergese y sus ideadores eran personalidades de gran influencia en la politica local. Es
importante situarnos en las dimensiones de la Ciudad de Cosquin que en ese entonces

15 Memoria y balance 1964. Archivo de la Comisién Municipal de Folklore.
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contaba con menos de 10.000 habitantes. La politica local se manejaba de un modo
muy diferente a la politica provincial o nacional, siendo los profesionales y
comerciantes sus habitantes mds influyentes y los principales interventores en las
decisiones politicas.

Los grandes referentes del folklore fueron los elegidos para inaugurar la primera
edicion del festival: Horacio Guarany, Eduardo Fali, Jaime Dadvalos, los
Chalchaleros, en su mayoria provenientes del Norte Argentino y en particular de la
provincia de Salta. Atahualpa Yupanqui fue convocado al festival por primera vez en
1963 y se transformd en una de sus principales figuras, ddndole nombre al escenario
principal.

El contacto con los musicos se realizd a través del representante Omar Buschiazzo
quien se habfa acercado a la ciudad en épocas de tuberculosis. En el afio 1963 se
convoca a Julio Mérbiz editor de la Revista Folklore conductor del programa “Aqui
estd el folklore” de Canal 9. Sin formar parte de la Comisién de Folklore, dard una
impronta muy marcada al festival y serd una de sus figuras principales. Director
ejecutivo de la compaiifa discogrifica Microfén y de numerosos medios de
comunicacion y programas relacionados con el folklore, utilizard el festival como
medio de difusion de artistas, recurso muy cuestionado y controvertido. Serd el nexo
entre el festival y la Ciudad de Buenos Aires.

A partir de 1963 el festival se lleva adelante en la Plaza Préspero Molina de Cosquin.
El entonces nuevo intendente de la intervencidon José Reyes Contreras se opone a esta
mocién pero se ve confrontado por la mayoria de la poblacién de Cosquin que,
convocados por la comisién, ocupan la plaza. El intendente entonces accede a la
realizacion del festival en aquel espacio donde se construye un escenario con 4.500
plazas.

La presunta autonomia politica que marcd los inicios del festival fue una
caracteristica que definié muchas de las discusiones posteriores acerca de la identidad
y pertenencia del festival. Contrariamente a lo que se podria suponer, la gran crisis
politica del festival no sucedié con el inicio de la dictadura militar, sino unos afios
antes, con la llegada de la democracia y el gobierno radical a Cosquin. Hasta 1974, la
intendencia de la Ciudad de Cosquin estuvo a disposicion del festival, y no a la
inversa. Las decisiones se tomaron siempre con cierta autonomia y estuvieron a cargo
de los integrantes de la comision. Sus representantes provenian de ideologias politicas
muy variadas: Santos Sarmiento del peronismo, Wisner del radicalismo y German
Cazenave de la izquierda.

I1.5. Los rituales del festival

El grito inicial del festival, que se instituye desde su comienzo como uno de los
rituales mds reconocidos de este evento, declama “Aqui Cosquin, Capital del
Folklore”. En su primera edicién, la entrada fue libre y gratuita y el festival se
transmitié por la radio LV3 de Cérdoba. Este grito, emitido por Sergio Smider e
ideado por el periodista de origen coscoino Roberto Maidana, lo impone ante el paso
de la gente que circulaba por la Ruta 38. Fue adoptado dos anos después por Julio
Mirbiz, quien le da su color futbolistico a partir de la particular inflexion que lo
asemeja al anuncio de goles en las locuciones radiales. Combinando simbdlicamente

33



dos universos muy convocantes, el flitbol a través del grito, y la religion, a través de
su rol como maestro de ceremonias, Marbiz serd también un importante referente del
festival. El sello discogréfico que dirigia -Microfén- ya ocupaba un lugar central en la
industria discografica argentina, y serd un constante articulador entre artistas del
festival y la industria musical nacional. A excepcion de los habitantes de Cosquin, el
publico no se acerc al festival por propia iniciativa, como sucedié en posteriores
ediciones, sino como respuesta a este llamativo recurso de corte de ruta y llamado de
atencion.

Esta iniciativa fue muy exitosa, ya que dio luz a un festival y rituales que se perpetian
hasta la actualidad y sostienen econdmicamente a la ciudad. El ritual de apertura se
mantuvo a lo largo de los afios, siendo alterado tnicamente en 1974 con el cambio de
la comision fundadora y la intervencion del gobierno municipal. En aquel momento,
el grito inicial fue sustituido por “Buenas noches familia americana” queriendo
ampliar el carécter local del festival. Ese afio el saludo fue emitido por Héctor Larrea.

Otro ritual que se mantiene hasta la actualidad es el lanzamiento de fuegos artificiales
durante el inicio del festival. En esa primera edicion, el lanzamiento se hizo al
comenzar la segunda noche.

La primera ediciéon conté también con delegaciones de todas las provincias,
costumbre que se mantuvo a lo largo de toda la historia del festival. Este fue uno de
los tantos contrapuntos que identificaron al Festival Nacional de Cosquin: la
concurrencia en un mismo escenario de miusicos de mayor y menor trayectoria
profesional. En ese entonces se identificaba al musico profesional del amateur por la
produccién discografica. Las delegaciones estaban compuestas por bailarines y
musicos que no pertenecian aun al &mbito profesional de la cultura. Se trataba de una
oportunidad de consagrarse mediante premios y menciones.

El concepto de que el festival debe ser eminentemente promocional para
Cosquin en todos los ordenes, no merece discusién. Pero para que eso siga
siendo real y cierto, nuestro festival debe necesariamente seguir siendo el
PRIMERO, el mds brillante y el mds GENUINO, y si por rodearlo de
colorido, mutilamos su espiritu (sic), estamos comenzando a destruirlo.
Destruido su espiritu, Cosquin serd un Festival mds y si eso ocurre, qué
promocién hard Cosquin a través de sus restos?...'®

Uno de los principales motivadores del festival fue, a imagen del corte real de la Ruta
No. 38, cortar el paso de la Cultura entre el Norte Argentino y Buenos Aires,
“reteniéndola” en el marco del Festival. El Festival contaba con diversas actividades,
ademads de la llamada pefia en el escenario levantado frente a la Plaza San Martin. La
primera edicién se inicié con la presentacion de autoridades a la que seguia un oficio
religioso, almuerzo criollo, artes ecuestres y proyeccion de la pelicula Libertad Bajo
Palabra de Alfredo Bettanin sobre cuatro presos que liberados por 24 horas por buena
conducta.

16 Memoria y balance 1974. Archivo de la Comisién Municipal de folklore.
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El festival también tomé algunas tradiciones patridticas y religiosas. El inicio del
festival se realiz6 muchas veces con la interpretacion del Himno Nacional, por lo
general a cargo de algunas delegaciones provinciales y de bandas militares locales.
También se decide a principios de los afios *70 crear un poncho que identifique a la
Ciudad de Cosquin y al festival. Se disefia el Poncho Coscoino, ideado por la maestra
Coloma Col de Alegre, reconocida colaboradora del festival. Como ya era habitual
con todos los simbolos del festival, el Padre Héctor Maria Monguillot le dio su
bendicién.

Por otro lado, las misas siempre acompafiaron al festival. La Iglesia, adyacente a la
Plaza Préspero Molina, siempre hizo sonar sus campanas al inicio del festival. Este
sonido dio identidad al festival y aparece descrito en letras de canciones y en el
mismo “Himno a Cosquin” también llamado “Cosquin Empieza a Cantar” compuesto
en 1972. En el sentido opuesto a la Iglesia, también presente en el marco del festival,
se encontraba el destacamento policial de Cosquin. Encontramos una situacion
geografica simbdlica, con la religiéon por un lado y la autoridad policial por el otro.

Durante afios, en el patio de la iglesia se realizaron las peflas mds reconocidas del
festival: La Pefia del Cura, que luego se llam¢ la Pefia del Cura y del Doctor, por el
padre Héctor Maria Monguillot y al Dr. Santos Sarmiento. Alli actuaban muchos de
los nimeros principales del festival, como asi también musicos que no habian podido
acceder a la programacion principal.

Hubo muchas peias oficiales y extra-oficiales que acompaifiaron al festival. Cada afio
se renovaban, surgian nuevas y cerraban otras. Las principales, ademads de la Pefia del
Cura, fueron las del Club de Ajedréz Social y Deportivo de Cosquin, la Confiteria La
Europea, las pefias organizadas por las casas de las diferentes provincias, entre ellas la
Casa de la Provincia de Salta, y en los afios *70 se sumaria una pefia con una impronta
politica muy marcada que fue la Pefia A.I.LB.D.E.A. (Agrupacion Independiente para
la Bisqueda y Defensa de una Expresion Americana).

11.6. El Ateneo de Folklore

En los afios 60 hubo un fuerte movimiento del estudio del folklore, autodenominado
folklore académico o folklorologia. Se crearon institutos de investigacién sobre el
folklore, como el Instituto de Investigaciones Folkloricas y Filolégicas fundado por
Juan Alfonso Carrizo, y el Instituto Nacional de Musicologia dirigido por Carlos
Vega. En consonancia con este movimiento, el Ateneo de Folklore de Cosquin se
inaugura en el afio 1962 por iniciativa del Dr. Santos Sarmiento. Con el nombre
“Simposio Nacional de Miusica y Danza Tradicional y Folkldrica” se organiza una
serie de cursos y conferencias acerca del folklore.

El Ateneo fue presidido por Carlos Vega, Héctor Becerra Batdn, Alberto Balverde,
Felix Coluccio, quien entre 1973 y 1974 seria director del Fondo Nacional de las
Artes, Lazaro Flury y el mismo Santos Sarmiento. Coincidiendo con lo que sucedia a
nivel nacional, el propdsito fundamental de este Ateneo fue el de complementar la
propuesta musical del festival con reflexiones y debates tedricos acerca del folklore.
La aspiracion de los miembros de la comisiéon era que Cosquin se convirtiera en un
verdadero referente en materia de folklore, y esto debia estar necesariamente
acompafiado por una vertiente académica. Desde 1962 se convocé al reconocido
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musicilogo Carlos Vega, quien a su vez convocd a diferentes especialistas en la
materia: Romulo Rodriguez Zelada, Victor Jaimes Freyre y Adriana Fergola Doria.
La principal inquietud de ese momento, reflejada en las conferencias y seminarios
dictados en el marco del ateneo, era la delimitacion de la categoria folklore. El Ateneo
organizaba cursos, seminarios y congresos durante el periodo del festival y a veces
por fuera del mismo.

De esos encuentros surgié un primer corpus de recomendaciones generales
acerca de las actividades folkléricas que debian producirse en las zonas de
influencias del Ateneo, cuyos puntos salientes podrian resumirse en los
siguientes: ‘“velar por la autenticidad y la pureza de las expresiones
tradicionales que se presentan al publico”; “respetar las formas, los
materiales y los colores de las indumentarias folkléricas e histéricas”;
“aportarse (sic) hasta donde sea posible, de las mejores interpretaciones de la
documentacién histérica y la opcién de los expertos”; “combatir lo grotesco,
lo chabacano y lo vulgar, estimulando la sobriedad y el buen gusto”.
También se recomendaba que para la tercera edicidon del Festival se le diera
preferencia a las representaciones de las delegaciones provinciales por sobre
las de artistas profesionales, y se solicitaba declarar la dltima semana de
enero de todos los afios “semana del folklore argentino”, con su celebraciéon
principal radicada siempre en Cosquin. (Giordano 2010:17)

Por otro lado, el Ateneo fue también un ambito de vinculacion del festival con la
educacion. Se realizaron seminarios acerca del folklore en la escuela, haciendo
hincapié sobre lo fundamental la insercion de la llamada “tradicién” en la educacién
primaria. Es este un antecedente al Curso para Maestros de Frontera que se dictaria en
el marco del festival a lo largo de toda la dictadura militar auspiciado por el Fondo
Nacional de las Artes. Desde sus inicios, la mayoria de los cursos dictados otorgaban
puntaje a los docentes incentivando de este modo su participacion.

El Ateneo Foklérico representaba un espacio donde se discutia los valores
promovidos por el festival, se buscaba una posicién tedrica respecto del folklore, sus
definiciones y su puesta en valor. Fue el Ateneo que, en 1963 expulsé a Ariel
Petroccelli del Festival por contar chistes relacionados con la religion catdlica.

A su vez, fue un dmbito de difusién de las lenguas y costumbres de los pueblos
originarios. No eran miembros de las comunidades quienes dictaban los cursos, sino
antropologos e historiadores. Se intentd, a partir de estos espacios, vincular al folklore
y al festival a la imagen que se tenia sobre los pueblos indigenas. Se dict6 cursos de
lengua y costumbres guaranies, vestimenta y atuendos de pueblos Mapuches, idioma
araucano y hubo convocatoria a escuelas de poblacién mapuche. Consideramos, no
obstante, que esta relacion fue muchas veces artificial y forzada, representandose de
forma mucho mds genuina en el &mbito de la feria artesanal. En aquel entonces, los
pueblos originarios eran considerados objetos de estudio inertes, y no actores con
capacidad de expresion. Es por este motivo que los seminarios estaban a cargo de
académicos con escaso o ningtin vinculo con las comunidades.
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I1.7. La Feria Artesanal

La producciéon artesanal era un espacio mds genuinamente relacionado con las
comunidades indigenas. Se trataba de una fuente de recursos econdémicos que
contrarrestaba su falta de insercidn en otras actividades econdmicas. En la feria, los
llamados “indios” estaban incluidos y tomados en consideracién, mientras que
estaban acallados en &mbitos como la educacién y la politica. La feria, no obstante, no
contaba Unicamente con participacion de comunidades indigenas, sino también con la
participacion de artesanos de otras proveniencias.

La primera Feria Artesanal se realizé en 1967 y tom6 el nombre de Augusto Raiil
Cortazar en el afio 1977. La feria se emplaza en el mismo sitio donde se hicieron los
primeros festivales: la Plaza San Martin. All{ se realiz6 una instalaciéon de numerosos
stands organizados por delegacion y proveniencia geografica.

Yaen 1977, dandole el nombre de Augusto Ratl Cortazar, se definen los objetivos de
la feria: “La recuperacion del patrimonio nacional, folklérico y nativista; la
revalorizacién y difusion de las manifestaciones estéticas y espirituales del hombre
nacional; la dignificacion de los artesanos, y la promocion y reactivacion de las
artesanias populares argentinas”'’. Conjuntamente con el inicio del Pre-Cosquin,
desde 1972 la feria inauguraba una semana antes el comienzo del festival.

Se comprende por artesania popular, al conjunto de actividades, destrezas y
técnicas empiricas, practicadas tradicionalmente por el pueblo mediante las
cuales se crean y producen objetos destinados a cumplir funciones utilitarias,
o bien se las adorna y/o decora con el mismo o distinto material, realizando
la labor manualmente (ocasionalmente ayudada o complementada con
herramientas o méquinas disefiadas y/o ejecutadas por el artesano) en forma
individual o en grupos reducidos (en familia), imprimiendo en los objetos
caracteres o estilos tipicos, generalmente coincidentes con los predominantes
de la cultura tradicional de la comunidad en que vive."

La convocatoria se hacia a través de las delegaciones provinciales, donde se
seleccionaba una serie de representantes correspondientes a cada provincia. No habia
un presupuesto destinado a pasajes, y los artesanos debian resolver el traslado por sus
propios medios o a través de un apoyo econdmico local. Muchas veces esta situacion
limitaba su participacion. En la mayoria de las ediciones del festival, testimonios
indican que el proceso de seleccion fue cadtico y la poblacion no era representativa de
la produccién artesanal nacional.

I1.8. Los certamenes

El Festival Nacional de Folklore de Cosquin se identifica por sus numerosos
certdmenes. Desde 1964 se comienza a premiar a la “Paisana” del festival. Mujer
seleccionada entre todas las delegaciones considerdndola la mds bella y mejor
portadora de las tradiciones argentinas.

17 Memoria y balance 1977. Archivo de la Comisién Municipal de Folklore.
18 Entrevista a Santos Sarmiento. Diario La Voz del Interior 2 de enero 1977.
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En 1971 se inaugura el Primer Festival Cosquin de la Cancién. El mismo consiste en
la seleccion por parte de un jurado designado de un nimero de canciones inéditas que
serian enviadas a diferentes intérpretes. Las canciones se interpretaban sobre el
escenario del festival, y luego pasaban por tres instancias de evaluacién: voto del
jurado, voto del publico y evaluacién de ventas durante todo un afio. Este es uno de
los certdmenes mds controvertidos del festival, ya que interviene la dimension
comercial y empresarial del folklore. Se consideré muchas veces como un muestrario
empresarial para la promocién de artistas de determinados sellos discogréficos. En el
marco de este trabajo, hemos tomado a este certamen como el mds representativo del
festival, ya que da cuenta tanto de la recepcion del publico como de las
composiciones y artistas populares del momento.

En 1972 se realiza el primer Pre-Cosquin. Ideado por el programador del festival,
German Cazenave, el motivador de este concurso fue el de incluir al gran ndmero de
aspirantes a participar del festival. De este modo, se era consecuente con el discurso
inclusivo y popular del festival. La postulacion se hacia por correo, con el envio de un
formulario y grabacién. Mdas adelante se comenz6 a designar sedes y subsedes para
evitar los gastos de traslados y atenuar el trabajo de seleccidn, siendo la primera sede
la localidad de Azul en la Provincia de Buenos Aires.

Todos los afios se entregaba un “Premio Revelacién” a algin artista novel y “Premio
Consagracion” a la figura mds destacada del folklore musical de ese afio. Muchas de
las figuras que aparecen en esta secuencia transitan los diferentes permios en
diferentes ediciones del festival: Certimen Cosquin de la Cancion, “Revelacion
Cosquin” y “Consagracion Cosquin”. Para todos los premios se entregaba una
estatuilla llamada “Camin Cosquin”.

Esta caracteristica del festival fue esencial a su identidad, ya que pocos festivales
nacionales retinen a la vez figuras destacadas y ndveles. Se constituye también como
espacio legitimador del folklore, siendo su escenario una de las principales
aspiraciones de todo musico folklérico queriendo hacerse conocer por la industria
discogréfica. La presencia de Méarbiz y el sello discografico Microfén que €l dirigia
era un aliciente importante de la época. Muchas figuras salieron directamente del
escenario del festival a los estudios de grabacién de Buenos Aires de la mano de este
productor.

Acerca del “sistema de consagracion” a partir de la radio, la industria discogréfica, la
publicidad indica Diaz (2009):

Este ultimo desarrollo es el que ha dado lugar a la creacién de los grandes
festivales, al establecimiento de un sistema de consagracion de artistas que
han llegado a convertirse en idolos populares, y a todo el campo de
produccién y consumo que en la cultura de masas es conocido con el nombre
de “folklore”. (pg. 8)

I1.9. Los fundamentos del festival y los pueblos indigenas
Consideramos que uno de los puntos que permitié la continuidad del festival a los

largo de los afios y los cambios politicos, en especial a partir de la dltima dictadura
militar muchas veces identificada como quiebre abrupto en la cultura en Argentina,
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fue la promocién de ciertos valores de la cultura nacional que excedieron las
ideologias puramente politico-partidarias. Los encontramos expresados en los
discursos de la comision del festival, en entrevistas, documentos de archivo,
memorias y balances.

En este sentido, al exponer los fundamentos del festival, la comisién organizadora
busca asociar al festival con las comunidades indigenas. En la construccién del relato,
se vincula a la historia del festival y la Ciudad de Cosquin con personajes de las
comunidades de los Comechingones. A su vez, este valor se manifiesta en algunos
simbolos, en la feria artesanal y en el dictado de cursos de lenguas.

Las etimologias de las palabras aborigen e indigena remiten ambas a lo mismo: aquel
que no tiene habla. En los afios setenta en el campo académico se regian por estas
ideas y se los pensaba como objetos de estudio y no como sujetos participantes. El
Ateneo Folklérico de Cosquin es un espacio donde se manifiesta la contradiccion
entre la intencion explicita de dar un espacio a la cultura aborigen en el marco del
festival sin dar lugar de expresion a miembros de estas comunidades ni incluirlos al
folklore como género musical. Presentdndose como un espacio integrador y
valorizador de los pueblos originarios, se los expone como objetos de estudio inertes,
sin voz propia y sin evolucién. Su tratamiento en el marco del Ateneo era superficial
y quedaban fuera de la categoria “folklore”.

Cortazar define a los grupos auténticamente folk a aquellos que siendo parte
de la sociedad nacional contindan ejercitando précticas y creencias
transmitidas en forma oral (...) Pero excluia también a grupos rurales que
muchos folcloristas a lo largo del continente consideraban como tipicamente
folk, esto es a los pueblos indigenas. (Chamosa 2012:156)

En ese periodo no se concebia a las comunidades indigenas en desarrollo cultural,
econdmico, politico o territorial. Las categorias utilizadas para caracterizar a todas las
comunidades, sin importar sus diferencias culturales o histéricas, eran las mismas.
Hubo una homogeneizacién intencional que resulté en la invisibilizacién identitaria
de muchos pueblos. Las comunidades no tenian voz ni eran consideradas capaces de
auto representarse en el mundo cientifico o politico. Vemos aqui otra manifestacion
de las “luchas de representacion” (Chartier 2009) presentes en el festival.

En el marco del Ateneo de Folklore de Cosquin, todas las ponencias referentes al
“indigenismo” son dictadas por académicos con poco o ninglin nexo con las
comunidades mismas. La identificacion con los pueblos originarios es muchas veces
forzada y basada en consideraciones superficiales. La musica folklérica en general
busca amalgamarse con las raices indigenas, con la intenciéon de darse un caricter
atemporal, ligarse con las tradiciones y de este modo legitimarse, construyendo
“tradiciones inventadas” en términos de Hobsbawm y Ranger (1983). No obstante,
poco tiene en comun con estas raices, y sus rasgos musicales y formales se asemejan
mads a la musica europea, principalmente espafiola, tanto en la danza como en la forma
y vestimenta. Los ritmos y giros tipicos de las comunidades indigenas no eran (ni son
en la actualidad) considerados parte del repertorio folkldrico, a excepcién de la
baguala y el huayno. Se trata de un caso paraddjico que hace uso de una cultura
invisibilizdndola.
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En el comunicado de prensa de 1977, al exponer la historia del Festival de Cosquin,
se cita al libro “Coérdoba la Llana”. El historiador argentino Carlos N. Andrés asocia
la historia de la Ciudad de Cosquin con la historia del pueblo Inca y sitia a Cosquin
en el extremo sur del imperio. A pesar de haber habido una violenta expropiacion de
tierras a los Comechingones, se describe una convivencia pacifica. Esta vision
construye una imagen hispanista de la cultura indigena, basdndose en un indio
“bueno”: sumiso, humilde y colaborador con los conquistadores.

A su vez, asocia al festival con una fiesta que lleva nombre indigena identificindose
con la historia de los pueblos originarios y ddndole al festival un cardcter atemporal.

“Entrando en el terreno de las firmes suposiciones, por el tipo fisiolégico de
los comechingones, por sus hdbitos, por su vestimenta, cabe establecer una
relacién mds que firme entre ellos y las razas indigenas que habitaban en ese
tiempo el Perd. Cuzco, su capital incaica, legendariamente el hito mds
importante de la civilizacién indigena en América del Sur, irradiaba su
influencia hasta el sur, hasta la zona de los comechingones.

Y aparece COSQUIN (sic) en esta crénica, por su ubicacién, por su nombre,
como la parte mds austral del imperio incaico. Bien puede ser el nombre
Cosquin, el diminutivo de CUZCO (sic), teoria que muchos historiadores la
toman como posible. (...) Desde aquel entonces hasta el presente, Cosquin,
a mds de vivir ese transitar histérico, fue protagonista de algo que tiene
mucho de simbdlico.

La tradicional fiesta lugarefia se venia celebrando desde siempre en Cosquin.
El Cerro Pan de Azucar (Supaj Nuiiu o Seno de Virgen en idioma indigena)
fue mudo espectador de esta muestra de fe religiosa, comin denominador de
la cultura hispana. Timidamente, con la inquietud que es sélo fruto de los
creadores innatos, en 1961 se realiza el primer Festival de Folklore, mds que
como tal, como una ampliacién de aquella Fiesta Lugarefia.19

Pensando en términos de continuidad del festival no solo a lo largo de los afios
estudiados sino también luego del Golpe de Estado de 1976, es interesante destacar
que el apoyo a un festival cuyos organizadores no provienen de comunidades
indigenas es mucho mds simple que responder a los reclamos de las comunidades,
tanto en materia territorial como en acceso a la educacién y salud, muy presentes en
ese periodo.

19 Comunicado de prensa 1977. Archivo de la Comisién Municipal de Folklore
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II1. Cosquin ‘74
I11.1. 1973-1974: El festival y la politica nacional, provincial y municipal

La primera intervencion politica significativa en el Festival Nacional de Folklore de
Cosquin fue a mediados de 1973, con el retorno del peronismo al poder a nivel
nacional y provincial, y del radicalismo a nivel municipal. Es notoria la coincidencia
entre las temporalidades del festival y las temporalidades politicas a nivel nacional.
Marina Franco (2012) caracteriza este periodo enmarcado entre 1973 y 1976 como el
comienzo de un proceso de intensificaciéon de la represion y la censura en la
Argentina.

En marzo de 1973, luego de 18 afios de proscripcién del peronismo y con Juan
Domingo Perén exiliado, se celebraron por primera vez elecciones libres en la
Argentina. Héctor Cdmpora, candidato del Frente Justicialista para la Liberacion, fue
elegido presidente de la Nacion. En julio renuncié para dar paso a las elecciones que
permitieron a Perén acceder por tercera vez a la presidencia acompafiado por Maria
Estela Martinez de Perén como vicepresidenta.

De su exilio, retorn6 Perén a la Argentina con un clima politico de confrontacion
entre la izquierda peronista, representada por Montoneros y otras agrupaciones
integrantes de la denominada Tendencia Revolucionaria, y la derecha peronista,
representada principalmente por la denominada “burocracia sindical” y el peronismo
ortodoxo.

En Coérdoba, luego de una refiida interna entre ambas vertientes del peronismo,
asumieron la gobernacién Ricardo Obregén Cano y Atilio Lépez, ambos integrantes
de la izquierda peronista y cercanos a las organizaciones de la juventud revolucionaria
politica y sindical. A meses de haber asumido la gobernacién, Obregén Cano se vio
debilitado politicamente por la renuncia de Cadmpora, cercano a la izquierda peronista.
Bajo la presidencia de Juan Domingo Perdn, el subjefe policial de la Provincia de
Cérdoba advirtié al gobernador sobre la planificacion de un levantamiento por el jefe
de la policia Antonio Domingo Navarro. Obregén Cano se anticipd y lo destituyé de
las fuerzas policiales. No obstante, Navarro, apoyado por los sectores sindicales de la
ortodoxia peronista, tomd la casa de gobierno y destituyé al gobernador. Obregén
Cano se neg6 a renunciar y huy6 hacia la Capital Federal buscando un apoyo politico
que no encontrd. Esta circunstancia forz6 su renuncia al gobierno provincial y la
posterior intervencién por parte del Gobierno Nacional, donde luego de unos meses se
designé al Gobernador de la Intervencion Brigadier Raudl Lacabanne.

Mientras que en la mayor parte del pais ganaba por elecciones libres el peronismo, en
1973 en Cosquin fue elegido el intendente José Reyes Contreras de la Unién Civica
Radical del Pueblo, quien ya habia sido designado interventor en el afio 1962 hasta
1963.

En diciembre de 1973 se encuentra en el paraje La Higuera el cuerpo de Guillermo
Burs, un celador del colegio técnico de Cosquin. Presenta muestras de haber sido
torturado. Se cree que fue asesinado por la Accién Anticomunista Argentina (Triple
A), asociada a Lopez Rega.
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II1.2. La “guerrilla”

El Festival Nacional de Folklore crecié hasta convertirse en una fuente econémica
significativa para la ciudad. La comision tuvo un lugar de decision politica importante
y manejaba un presupuesto considerable. “La Comisién Municipal de Folklore (...)
siendo dependiente de la Comuna local inicamente en la faz econémico-financiera.””
El poder politico que ejercia la comision generé muchas veces tensiones con el
gobierno municipal. Como ejemplo recordamos la situaciéon en 1963 cuando se
decidié trasladar al festival a la Plaza Préspero Molina, en detrimento de la oposicion
del entonces Intendente Interventor José Reyes Contreras, que volveria a la
intendencia en 1973.

Como era habitual cada dos afos, el 25 de mayo de 1973, la Comisién Municipal de
Folklore renuncia integramente a sus cargos, poniéndose a disposicion de la
Municipalidad para una reeleccién. No obstante, esta vez la Municipalidad no recurre
a los miembros fundadores, sino que conforma una nueva comisién encontrando ese
afo una oportunidad para finalmente apropiarse de esta iniciativa que se habia
transformado en un importante espacio de poder. La comisién queria mantener su
autonomia sin transformarse en funcionarios del gobierno municipal, y la
Municipalidad buscaba un mayor control sobre la organizacién del festival.

En homenaje a la perdurabilidad de esta realizacién , entendemos que es
necesario un reemplazo de la totalidad de los miembros de la Comisién
Municipal de Folklore, por lo que hemos resuelto no participar més en la
Comisiéon de Folklore. Lo hacemos con la tranquilidad de conciencia,
poniendo a disposiciéon de nuestros anénimos fiscales a quienes deseamos
conocer, toda la documentacién que deseen verificar.”'

“Comienza la guerrilla...” Asi titula la Revista Folklore una carta abierta a la
Municipalidad presentada en septiembre de 1973 y firmada por Ariel Rédmirez,
Eduardo Fald, Los Chalchaleros, Roberto Rimoldi Fraga, Ginamaria Hidalgo, Jaime
Dévalos, Los Cantores de Quilla Huasi, Julia Elena Davalos, Horacio Guarany, Carlos
Di Fulvio, Los Fronterizos, Santiago Ayala “El Chucaro”, Waldo Belloso, Los de
Suquia, Los 4 de Cérdoba, Los de Alta, Carlos Torres Vila, Jovita Diaz, Chacho Santa
Cruz, José Carabajal, Luis Ladriscina, Zulema Alcayaga, Antonio Tormo, Radul
Barboza, Cesar Perdiguero, Daniel Toro, Los Andariegos, Los Hermanos Cuestas,
Los Tucu Tucu y Los Manantiales. Quienes firman la nota se distinguen por ser
musicos representativos del festival, programados en reiteradas ocasiones desde el sus
Ccomienzos.

La palabra “guerrilla” no es inocente en ese momento histérico de la Argentina.
Se trata del comienzo de un discurso oficial acerca de la ilegitimidad de la
violencia politica, que hasta ese momento habia sido aceptada como un recurso
necesario e inevitable (Franco 2012:25). Segun la autora, la “radicalizacion
politica” se adjudica habitualmente a toda la década del *70. Sin embargo, se
identifican matices, considerando que gradualmente a partir de mediados de

20 Ordenanza Municipal No. 17 de 1964. Archivo de la Comisién Municipal de Folklore.
21 Memoria y Balance 1973. Archivo de la Comisién Municipal de Folklore.
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1973 los sectores radicalizados fueron pasando a la clandestinidad. En este
contexto, a mediados de 1973, se comienza a gestar la 14° edicion del Festival
de Cosquin.

Nos mueve saber que el 11 de marzo se voté por el cambio. Y se votd también
para cuidar con mayor celo que nunca lo que a fuerza de lucha y lirismo se
consiguié en afios duros. Los funcionarios que crearon el Festival de Cosquin
renunciaron para dejar a la Municipalidad en libertad de accién. Era lo que
correspondia. Ahora nosotros entendemos que las actuales autoridades
municipales deben llamar a todos esos hombres junto con los artistas que
realizaron el milagro de Cosquin. Con ellos, los de antes, y con los de ahora
interpretando el sentido de Unidad y Reconstruccién que fijan los postulados
del Gobierno Popular, es decir, sin exclusiones, sin desaprovechar la “materia
gris” de todos los argentinos se debe organizar el 142 Festival Nacional de
Folklore. Alli estaremos todos junto a los nuevos, junto a los que nunca tuvieron
oportunidades, junto a esas multitudes que quieren ahora como nunca, lo
nuestro.22

Destacamos algunas expresiones elegidas en el comunicado que evidencian una
ideologia que acompana al festival: la expresion “a fuerza de lucha y lirismo”, da
cuenta de una actitud de militancia a través del canto. Esta idea prevalece en todo
discurso sobre el festival en esos afos. La idea de un Cosquin que reune
indistintamente artistas y publico de todas las procedencias politicas y sociales, que,
sin dejarse contaminar por ideologias o intereses econdmicos, lucha en pos de la
recuperacion de una identidad y una tradicién: “lo nuestro”. Para Cosquin la musica
folkldrica quiere ser auténoma de ideologias e instituciones. Encontraremos esta idea
a lo largo de la mayor parte de los relatos sobre el festival.

Queda por saberse, dada su recurrencia en los debates ptiblicos sobre el arte
y la experiencia estética, en qué medida es posible adherir a la autonomia
como valor, sin movilizarla como concepto tedrico (Buch 2014:13)

En este sentido, el término autonomia y su idea estd presente en muchos discursos
sobre el festival en este periodo. La autonomia es en este caso un valor adjudicado al
festival que le permite independencia politica. Es por lo tanto una estrategia politica
con intencién de permanencia.

“El milagro de Cosquin” evidencia el cardcter sagrado que se le adjudicé al
encuentro, legitimado por la presencia del Padre Héctor Monguillot, quien se
encargaba de bendecir los elementos fundamentales del festival: el escenario, el
poncho coscoino etc. Este milagro también se remite a situaciones consideradas
espontdneas relacionadas con el evento, teniendo como principal imagen la historia
fundacional del festival: la construccién del escenario que corté la Ruta 8 por
iniciativa de los vecinos de Cosquin y luego se transformé en uno de los festivales
mads importantes de la Argentina.

En septiembre 1973 se designa a Roberto Mendizabal, sobrino del intendente Reyes
Contreras como Presidente de la Comisiéon Municipal de Folklore. Mendizébal residia
en aquel entonces en Buenos Aires. Algunos medios consideraron que el festival

22 Revista Folklore N° 230 febrero de 1974.
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habia sido “tomado” por la Capital Federal”. Como hemos descrito anteriormente,
uno de los objetivos del festival era trasladar la capital cultural del folklore a Cérdoba,
y la designacién de Mendizabal no fue bien aceptada por la comunidad coscoina. No
obstante, esta decision politica subraya la intencién de la Municipalidad de tener
mayor control sobre las decisiones y la faz econémica del festival.

No encontramos en el archivo documento de la némina de los integrantes de esa
comision, como si las hay de todos los afios. Estimamos que, como fue una
designacién a poco tiempo de la realizaciéon del festival, la Municipalidad hizo un
llamado informal para cumplir las funciones provisoriamente24.

Aquel afio, la presidencia honoraria del festival fue otorgada al Presidente Juan
Domingo Perén. La Voz del Interior sugiere reiteradamente una intervencion del
festival por parte del Gobierno Nacional y Provincial.

Esto, que bien pareceria resultar un festival oficial del gobierno justicialista,
ofrencerd -seglin responsables directos- la presencia de 80 periodistas
extranjeros que han sido invitados por la Secretaria de Prensa de la Nacién.”

Cambiar Cosquin seria cambiar todos los festivales de la provincia, ya que
Cosquin es el acontecimiento madre de Cérdoba” Se entiende con ello que la
preocupacién de la comisién es poner al festival dentro del tonillo general
declamativo de la hora politica actual, donde pregonan cambios Yy
reencuentros.*

En una nota titulada “Alerta Cosquin” publicada una vez finalizado el festival, La
Voz del Interior mantiene esta postura sobre la participacion politica en el festival,
subrayando que el festival “transité los gobiernos de Frondizi, Guido, Illia, Ongania,
Levington y Lanusse sin embanderarse con ninguno. Pero en este Cosquin 74 hubo
factores condicionantes para que fuera de otra manera”?’

23 Revista Folklore febrero de 1974.

241,0s miembros de la comisién 1973-1974 que hemos podido identificar son :
Presidente honorario: José Reyes Contreras

Presidente: Roberto Mendizabal

Secretario General: Victor Argliello Cecchi

Secretario Cultural: Lazaro Flury

Secretario de Finanzas: Enrique Tessadri

Secretaria de Recepciones: Blanca B. De Larrea
Secretario de Prensa y Difusién: Osiris Solans.

Secretario de Publicidad: Antonio Praao

Secretaria de Relaciones Piblicas: Beta Z. M. De Marenco
Secretario de Actas: Alberto Pereyra

Secretario de Obras y Servicio: Marcelo Funes.

Asesor Honorario: Jefe Politico Dep. Punilla, Juan Dip.

25 Diario La Voz del Interior. 11 de Enero 1974.
26 Diario La Voz del Interior. 11 de Enero 1974.
27 Diario La Voz del Interior. 29 de Enero de 1974.
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II1.3. Las izquierdas en el festival

Lo que ocurre es que los que estaban antes cantaban junto a la zurda pero
cobraban con la derecha. Muchos artistas iban al Luna Park a cantar gratis
para los comunistas, pero ir a Cosquin a cantarle al pueblo, a los periodistas
y a los radicales, eso no lo hacfan gratis®®.

Se manifiesta en esta declaracion, que a pesar de autocalificarse como un festival
fuera de la politica, el Festival de Cosquin estaba constantemente atravesado por
cuestiones ideoldgicas, politicas y partidarias. Las declaraciones de Roberto
Mendizabal en la Revista Antena, demuestran una posicién muy clara en contra de la
izquierda, tanto peronista como radical. Se cree que por este motivo no fueron
convocados artistas que desde los inicios actuaron asiduamente en el marco del
festival como Horacio Guarany, Atahualpa Yupanqui y Jorge Cafrune?°. No obstante,
miembros de la comision justifican estas ausencias apelando a la lucha contra los
monopolios de la industria cultural del folklore que presuntamente regian el
funcionamiento del festival. Las acusaciones se dirigian a quien habia sido desde
1963 presentador del Festival, Julo Marbiz.

All{ habia una trenza, una cosa significativa es que la Juventud Peronista y la
Juventud Radical de Cosquin estdn unidas contra la anterior comisién. Lo
que pasa es que el Festival se hacia para comercializar discos y nada maés.
Ahora pretendemos que el Festival recupere el ser nacional, que busque
nuevas figuras. Cosquin serd para los peronistas y para los radicales que son
el 95% del pais. Nada de izquierdas.”

A nivel nacional, con la Alianza Anticomunista Argentina, habia comenzado una
intensa persecucion del comunismo y la izquierda peronista. Entre las tantas
acusaciones de corrupcion e ineficiencia dirigidas a la comisién fundadora, se
sumaron acusaciones de pertenencia politica a partidos de izquierda. Encontramos en
el archivo un resumen de las comunicaciones entre Lazaro Flury y la nueva comision
titulado “Fragmentos de correspondencia y declaraciones del Sr. Ldzaro Flury”'.
Estos fragmentos se encuentran sin firma, pero contextualmente podemos inferir que
se trata de una recopilacién que hizo la comisién fundadora cuando volvid a sus
cargos. Entre los fragmentos citados encontramos el siguiente dirigido al jefe de

prensa de la comision:

10-10-74 —Nota N° 0638 dirigida al Sr. Florentino

Para colmo de males recibi un volante de una entidad de Cérdoba que se
prodiga en acusaciones a la actual comisién y como si esto todavia fuera
poco he visto en Rosario unos pequefios volantes de la A.A.A. condenando a
la ejecucién a Wisner, Marbiz, Crigna y Cazenave por “comunizar el
festival”, reza el mismo. Esto me estd preocupando mucho porque estdn
jugando cartas muy extrafias.”

28 Mendizabal en Revista Antena por Revista Folklore N° 230 febrero de 1974.

29 Entrevista telefénica mantenida con Carlos Pollice en noviembre de 2015.

30 Juan Santos Amores, Revista Folklore N°230 febrero de 1974.

31 Titulo de la recopilacién de fragmentos. Archivo de la Comisién Municipal de Folklore.

32 Fragmentos de correspondencia del Sr. Flury. Archivo de la Comisién Municipal de Folklore de
Cosquin.
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Considerando que este testimonio pudiera ser falso y buscara incriminar a la comision
fundadora por ambiciones del propio Flury, este fragmento da cuenta de las
inquietudes relacionadas con la Triple A que circulaban en el imaginario del entorno
del festival en esa época.

Ese afio, estuvieron presentes en el Festival el Gobernador de la Provincia de Cérdoba
Obregén Cano, el Vice Gobernador Atilio Lépez y todas las autoridades municipales.
A su vez, la Revista Folklore destaca la presencia del Embajador de la Republica de la
India y su esposa.

II1.4. Programacion ;Hubo censura?

La coordinacién de la programacién se encontré con numerosas dificultades debido al
desplazamiento de Julio Mérbiz, que fue uno de sus referentes desde 1963. Histdrico
maestro de ceremonias del festival, fue reemplazado por Héctor Larrea. Se argument6
que se buscaba terminar con la comercializacién del festival y volver a sus raices. Se
anunciaba en el Diario La Razén el fin de la trenza refiriéndose a los intereses
econdémicos que guiaban a Mdérbiz y a la comisién fundadora dentro del festival.
Mirbiz dirigia en ese entonces un importante sello discogréfico y la compaiiia Docta
representante de numerosos artistas asiduos del festival. Por este motivo grupos muy
populares como los Chalchaleros y los Quilla Huasi no estuvieron presentes ese afio.
“Cosquin no quiere trenzas; fuera de Julio Marbiz, fuera de Microfén, fuera de Docta,
Cosquin empieza un camino limpio.””

El programa que se entregd al publico tuvo como titulo “El Nuevo Cosquin ‘74",
subrayando la intencién innovadora de la nueva comision.

A pesar de haber estado anunciado, no estuvo presente en la apertura el Gobernador
de la Provincia de Cérdoba, Obregén Cano, estuvo, no obstante, el Ministro de
Educacién de la Provincia de Cérdoba. Abrieron el festival el conjunto Los Bombos
de Fuego, quienes bailaron un malambo con antorchas, y luego se entoné el Himno
Nacional Argentino. Héctor Larrea dio comienzo al festival saludando al piblico con
la frase “Buenas noches familia americana.”. Siguié la Cantata Sudamericana con
Ariel Ramirez, Mercedes Sosa, Domingo Cura y el conjunto Los Arroyefios. El Diario
La Voz del Interior cuenta 150.000 asistentes. La capacidad de la platea era de
10.500. Esto da cuenta de las caracteristicas de este festival que ocurria tanto en el
entorno de la Plaza Préspero Molina como en la plaza misma.

Todos los afios, desde su primera edicién, la comisién redacté una “memoria y
balance” que manifestaba lo sucedido durante el festival e incluia un balance
econdmico. La memoria y balance de 1974 hace explicita la exclusiéon de Mérbiz del
festival:

Concretamente se dijo que nuestro Festival respondia en algo o en mucho , a
la defensa de muy poderosos intereses comerciales que operan en el campo
de la miusica nacional, ya sea el caso de alguna importante compaiiia
grabadora o de algunos aprovechados representantes artisticos, que si bien y

33 Declaraciones de Mendizabal en la conferencia de prensa previa al festival. Diario La Voz del
Interior 11 de Enero de 1974.
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muy naturalmente hacen de esta actividad su negocio, se afirmaba que
habian llegado a tener tal injerencia en la conduccion de nuestra fiesta, que
ella era poco menos que la “vidriera” desde donde promocionaban con
exclusividad la venta de sus artistas. Se aseguraba también que Cosquin
habia venido perdiendo su colosal fecundidad de otros tiempos en lo que se
refiere a la promocién de nuevas figuras, y se sefialaba como responsable de
tan perniciosa y progresiva esterilidad, a que el acceso a nuestro escenario
mayor mucho tenfa que ver con los designios e intereses de su tradicional
maestro de ceremonias.*

Otra de las novedades de ese afio fue la sustitucion de la palabra “cacharpaya” que se
referia a la trasnoche del festival por “supernoche”. Este espacio del festival tenia
mayor flexibilidad y contenidos humoristicos que la programacién principal. Gozando
de cierta libertad dada por el cierre del horario de transmision radiofénica, a partir de
la medianoche se animaba una nueva seccion del festival que duraba hasta pasada la
madrugada del dia siguiente.

En la programacién principal, se destaca la presentacién de la Cantata Sudamericana
interpretada por Mercedes Sosa, Ariel Ramirez, Los Arroyeiios y Domingo Cura.
Cada artista presentd un promedio de tres canciones. Segliin comentan las criticas
periodisticas, prevalecieron las canciones conocidas por el publico y no hubo grandes
novedades. Mercedes Sosa canté Cancién con Todos, Alfonsina y el Mar y El Jardin
de la Republica.”

En términos generales, la programacién estuvo compuesta por los grupos y solistas
mas reconocidos del momento. Se destacan las ausencias de Los Chalchaleros, Los
Quilla Huasi, Los Arroyeios, Los Trovadores, Horacio Guarany, Jorge Cafrune,
Atahualpa Yupanqui. Podria ser interpretada esta ausencia como las primeras
manifestaciones de censura dentro del festival. Muchos consideran que la ausencia de
Jorge Cafrune, Horacio Guarany y de Atahualpa Yupanqui responde a la antipatia de
Roberto Mendizabal y la nueva comision hacia “las izquierdas3e.

La segunda noche, el animador Chacho Arancibia declara sobre el escenario:
“Queremos que vuelva (la comisién fundadora) a devolver lo que robé al pueblo de
Cosquin.” Se genera un gran revuelo y cuatro dias después, fue detenido y llevado al
destacamento policial de Cosquin por agredir al libretista del festival, Jorge Marquez
Suarez y al asesor musical Marcelo Herrera. En una declaracién posterior afirma
haber sido liberado por el jefe de protocolo del Gobernador Obregén Cano™’.

34 Memoria y balance de 1974. Archivo de la Comisién de Folklore de Cosquin

35 La programacién estuvo compuesta por los siguientes artistas: Mercedes Sosa, Ariel Ramirez, Los
Arroyefios, Eduardo Fald, Los Fronterizos, Zamba Quipildor, Los de Salta, Cuarteto de Cuerdas para el
Folklore, Cesar Isella, Carlos Di Fulvio, Ramona Galarza, Los Trovadores, Los Carabajal, Quinteto
Tiempo, Ernesto Montiel, Los Nombradores, Raulito Barbosa, El Fiero Saltefio, Los Bombos de
Fuego, Carlos Vega Pereda , Marian Farias Gomez, Alberto Merlo, Los rundunes, Los Nocheros de
Anta, Suma Paz, Los Huanca Hua, Cesar Isella.

36 Entrevista telefénica mantenida con Carlos Pollice en diciembre de 2015.

37 Revista Folklore N°230 febrero de 1974.
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En respuesta a esta acusacion, el presbitero Héctor Maria Monguillot eleva una nota
al presidente de la Comisién Municipal de Folkore:

De mi consideracién: me he enterado por todos los medios de comunicacién
que el sefior Chacho Arancibia (José Rafael Arancibia) locutor contratado
por la Comisién Municipal de Folklore, habia manifestado ptblicamente
desde el escenario mayor del folklore que “la comisién anterior debia
devolver todo lo que habia robado al pueblo de Cosquin”. Habiendo sido
durante aflos miembro de esa comisiéon y en mi calidad de sacerdote y de
hombre me siento profundamente lesionado ante tal afirmacién y por lo tanto
exijo también puiblica rectificacién de dicha afirmacién.*®

Dice la memoria y balance de 1974: “Chacho Arancibia, otro de los animadores
contratados, basta decir que con motivo de sus personales e irresponsables actitudes,
debi6 ser alejado de la conduccién del espectdculo”™. Se solicitd su expulsién de la
ciudad ante lo cual el animador pidié publicas disculpas diciendo que habia sido
engafiado y usado por la nueva comisién. Como expondremos mds adelante, este tipo
de sucesos y polémicas personales eran habituales en el marco del festival.

Al finalizar el festival, Abel Flury, coordinador del Ateneo Folkérico y secretario de
cultura de la comision, escribe a Osiris Solans, secretario de prensa:

Es mi deseo que el Festival haya concluido con éxito econémico. Haciendo
un rdapido balance, el saldo artistico me parecié equivalente a afios anteriores,
teniendo en cuenta que se rompid una trenza poderosa y se contd con toda
clase de obstdculos creados por intereses de toda indole.*

Amparado por los cambios en la organizacién del festival, Flury buscaba encontrar un
espacio de poder en el marco del Ateneo Folklérico.

A esto responde Osiris Solans:

Nosotros también estamos, en el fondo, satisfechos con el festival, y el
mismo nos ha dado una gran ensefianza con la experiencia que nos ha
obligado a adquirir, la que hard que en lo sucesivo no se repitan los errores
cometidos por inexperiencia."'

Esto demuestra que la comisién reconocia sus errores, siempre evidenciados por la
prensa, pero pensaba tener continuidad en la organizacion del festival.

Por primera vez, se abre un espacio llamado el Fortin de los nifios. Se trata de un
escenario particular para artistas menores de 16 afios dirigido por la maestra de
escuela Victoria Peinado. Este ritual se mantuvo hasta la actualidad, cambiando su
nombre y con diferentes versiones. Participaron nifios de varias provincias.

38 Diario La Voz del Interior 26 de enero de 1974
39 Balance y memoria de 1974. Archivo de la Comisién Municipal de Folklore.

40 Carta de Lazaro Flury a la Comisién Municipal de Folklore. 31 de enero 1974. Archivo de la
Comision Municipal de Folklore de Cosquin.

41 Qsiris Solans, Secretario de Prensa de la Comision Municipal de Folklore a Lazaro Flury, Director
de Cultura de la Comisién. Archivo de la Comisién Municipal de Folklore de Cosquin.
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Ese afio cerrd la famosa “Peria del Cura y del Doctor” que funcionaba en el patio de
la Iglesia. Contindan las pefias del Club Ajedrez, El Local Empleados de Comercio y
el Club Independiente. La tnica pefia extra-oficial que se menciona es la de AIBDEA
(Agrupacién Independiente para la Busqueda y Defensa de una Expresion
Americana). Se trata de un espacio que, ademds de presentar musicos destacados,
reunia a los principales poetas del festival, con una fuerte tendencia de izquierda. El
principal exponente de esta agrupacion era el artista Jorge Mattalia. Se relata en el
Diario La Voz del Interior un encuentro con el poeta Armando Tejada Gémez, quien
andaba por las calles de Cosquin:

Nosotros interpretamos su palabras en el sentido de que es necesario
motivarlo (al festival) para que reaccione y vuelva a ser como en los
primeros festivales donde comunicacién entre poetas, artistas y publico era
fluida y sin vallas, donde identidad y sentimientos era una realidad, donde no
existia la indiferencia.*’

Esta reflexion personal y afectiva del periodista del diario La Voz del Interior da
cuenta de una postura que hemos identificado en muchos relatos de esta época del
festival. Habia una idea de decadencia del folklore y del espacio, y una intencién de
rescatar una impronta que se habia perdido.

II1.5. Cosquin de la Cancion

El Festival Cosquin de la Cancién era el evento del festival mas controvertido en
cuanto a su identidad comercial. Versiones indican que con apariencia de certamen,
termind constituyéndose como un lugar de difusion de la compaifiia discografica
Microfén, dirigida por Julio Marbiz, que representaba a muchos de sus artistas.

Nos hemos concentrado en este certamen en particular ya que es un punto
especialmente controversial del festival. Da cuenta de las relaciones entre la
dimension empresarial del festival, y la dimensién estética y puramente musical.
Como indica Adorno “lo que a la musica es en si inherente en cuanto a sentido social
no es idéntico a la posicion y la funcién que asume en la sociedad.” (Adorno 2006:9).
En este sentido hemos analizado ambas dimensiones de las canciones ganadoras.

Habitualmente organizado por SADAIC, en 1974, se solicité a las principales
grabadoras que enviaran cada una de ellas una cancion inédita a APO (Asociacion de
Profesorado Orquestal) con sede en Buenos Aires. Los participantes debieron enviar
las canciones con seudonimo y por primera vez no intervendrian compaiiias
discogréficas. Hubo, no obstante, un desacuerdo entre Juan de los Santos Amores,
quien debia ser programador del festival y era miembro integrante de la APO. Por este
motivo, a pesar de haber recibido méds de 1000 canciones aspirantes, se optd por otra
modalidad de seleccién que no se explicitd seglin comenta un periodista del diario La
Voz del Interior®.

42 Djario La Voz del Interior. 23 de enero de 1974.
43 Diario La Voz del Interior. 25 de enero de 1974.
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La eleccién del nimero ganador fue realizada por voto popular del publico expresado
por escrito sobre un papel entregado junto con las entradas. Con la intenciéon de
destacar la objetividad del concurso, el conteo de los votos quedd en manos de los
periodistas que anunciaron més de 1000 votos para la cancién ganadora. El clima no
acompaid el evento, que fue cubierto integro por una persistente llovizna.

Las canciones premiadas fueron:

1° “Recorddandote Herndn” de Agustin Coria, por el autor.

2° “Zamba Otoiial” de Julio Vaca y Juan de Dios Farias, por Los de Alberdi

3° “La flor obrera” de Hamlet Lima Quintana y Cesar Isella, por Roberto Souza

Creemos que lo que determind el primer puesto a Recorddndote Herndn fue su
contenido narrativo y no lo estrictamente musical. La letra hace alusion a la muerte de
Hernan Figueroa Reyes, compositor y musico muy querido en el dmbito de la musica
folklorica. Fallecido en febrero de 1973 a causa de un accidente automovilistico, tuvo
un homenaje en esta edicién del festival a través de una procesién al rio y el
descubrimiento de un busto en su honor. La alusion al mismo festival y sus rituales
seguramente aportaron a la apreciacion del publico.

Tanto la musica como la letra de esta zamba no aportan novedades estéticas
significativas. La version analizada no es la version interpretada en 1974, pero hemos
tomado una version grabada ese mismo afio. La diferencia principal es que fue
grabada por un grupo vocal en lugar de por su autor e intérprete en el marco del
festival, Agustin Coria. Creemos no obstante que debe haber una semejanza
considerable entre ambas versiones.

La introducciéon estd compuesta por dos partes: la primera de cuatro compases
enuncia una idea musical, la segunda, también de cuatro compases la desarrolla con
una aceleracion ritmica.

A excepcidon de algunas dominantes secundarias en el estribillo, la armonia gira
entorno al I, IV y V grados. La melodia tiene una forma habitual en la zamba
tradicional. Las estrofas cuentan con tres frases de cuatro compdses, compuesta cada
una por dos semifrases. La segunda se repite, con una forma de (abb). El estribillo
tiene una forma similar (abb) estando cada frase compuesta por dos semifrases. En lo
musical, esta zamba enuncia la tradicion del folklore, entendida por el seguimiento
estricto de reglas formales estipuladas por el género.

La letra es un testimonio poético y musical sobre el festival en esa época. Hace
alusion a diferentes momentos y espacios que hacian a las tradiciones del festival: La
Plaza Préspero Molina, La Cacharpaya y las pefias. El silencio estd presente a lo largo
de toda la narrativa representando la muerte como el silenciamiento de un cantor.

Version analizada: Los de Alberdi grabada en 1974.
Recordédndote Herndn

Llora la zamba tu triste despedida

Y se desgarran de pena las bordonas
Mudos los bombos contemplan tu partida
Hernén el trovador nos abandona
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De mi Cosquin te saluda emocionada

Y la Préspero Molino de silencio estalla

Te dice adids el pentagrama y son sus notas
Las lagrimas que llora toda Salta

Cay0 tu voz de cantor enamorado

Y el corralero en el potrero se desgarra
No es tu cuchillo el que le hiere el pecho
Sino el silencio que enluta tu guitarra

Adios Hernan amigo de la noche
Compaifiero y cantor de madrugada
Tu sonrisa cabalgara en las copas
De toda pena y en cada cacharpaya

Adios Hernan te saludan los cantores
Ya que la muerte te clavo sus garras
Si en vida de zamba hiciste un rezo
Rezaremos tu nombre en cada zamba

Como siempre, el certamen tuvo sus polémicas y resultd en diversas criticas entre
ellas, la Revista Folklore afirma: “Conviene que la organizacién del préximo Festival
Cosquin de la Cancién comience cuanto antes, revisando el reglamento, estimulando
la concurrencia de autores y lanzando el concurso a mediados de afio. La primera
seleccién, por lo demds, convendria que fuera realizada- por lo menos ella- por un
jurado eminentemente técnico y especifico, integrado por compositores y letristas de
nivel, compensando tradicionalistas con vanguardistas.”**

La discusién sobre vanguardia y tradicion en el folklore se instala en el festival desde
fines de los 60 y perdura hasta la actualidad.

En este sentido, el folklore adopté una serie de précticas heterogéneas y las unific
constituyéndose como movimiento adhiriéndole una serie de valores que
constituyeron una tradicion del interior argentino (Chamosa 2012). De este mismo
modo, situdndose en el “boom del folklore” y con fines estrictamente econémicos,
coexisten en el Festival de Folklore de Cosquin manifestaciones del folklore llamado
tradicional, un folklore con influencias de otras musicas y el folklore llamado
comercial, muchas veces influenciado por géneros que empezaban a tener éxito en el
mercado discogréafico internacional.

I11.6. Otros certamenes
Debido a los cambios politicos, el Pre-Cosquin se demord especialmente en su
organizacion y convocatoria. No obstante, hubo gran nimero de postulantes, aunque

las criticas indican que el nivel fue mds bajo que en afios anteriores.

De aqui también que luego, el Pre-Cosquin resultara incapaz de albergar
tantos postulantes, pese a que como nunca se dilaté su realizacién en dias y

44 Revista Folklore N2230 febrero de 1974.
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horas. Pensamos a esta altura, que la promesa de un Cosquin abierto y
promocional tuvo en todo el pais, inmediata respuesta y sin dnimo de
sobrevalorar este logro, ello hizo que muchos descreidos del escenario
mayor del folklore nacional volviesen sus miradas y renovaran su creencia
un poco mds libre de prejuicios o desalentadoras suspicacias.*’

Fueron declarados Revelacion de Cosquin, titulo otrogado a los ganadores del Pre-
Cosquin, Roberto Salinas, solista de Avellaneda, Las Voces de Tres Arroyos y Pedro
Medrano

Fueron Consagracién Cosquin ese afio el Ballet Brandsen con Mabel Pimentel, Oscar
Miguel Murillo. Era comin en ese entonces poner en escena diferentes “cuadros
integrales” histéricos coreograficos. Los temas abordados por el ballet fueron: Felipe
Varela, segin Felix Luna, el episodio de su muerte de Giliemes, Juana Azurduy
relatado “desde la muerte de su esposo hasta el comienzo de su encuentro con la
Patria”, Rosas en el tiempo de Caseros, la muerte de Alfonsina Storni y el Martin
Fierro*.

Participaron delegaciones de Tucumén, Formosa, Santa Fé, Rio Negro, Santiago del
Estero, Cérdoba, San Luis, Corrientes, Catamarca, Buenos Aires, San Juan, Chaco,
Jujuy, Neuquén y Entre Rios.

Se subraya la necesidad de preservar la coexistencia sobre el escenario de artistas
profesionales y aficionados. “El concepto de que el festival debe ser eminentemente
promocional para Cosquin en todos los ordenes no merece discusién.”™’

II1.7. Cosquin Cultural

Lézaro Flury, profesor universitario de Santa Fé, especialista en folklore, se convierte
en un asesor importante de la comision. Habia sido distinguido por sus aportes al
festival en 1965 y en 1969 y habia coordinado el Ateneo Folkldrico de 1973. Acepta
esa funcion ante las vacancias generadas por la renuncia de la comisién fundadora,
reemplazando fundamentalmente a Santos Sarmientos en la dimensién “cultural” del
festival. Flury cobra sin embargo mayor importancia a medida que avanza la
organizacion y surgen los inconvenientes, ocupdndose a su vez de la organizacion de
las delegaciones, la feria artesanal, los seminarios del Ateneo y hasta de algunos
aspectos de la programacion. Estudioso del folklore de la Ciudad de Santa Fé, habia
participado del Ateneo Folklérico desde sus inicios.

La inauguracion de las actividades culturales a cargo del Secretario de Cultura Dr.
Victor Argiiello Cecchi y del Director de los Cursos Profesor Lazaro Flury. Se
destacan entre las conferencias y seminarios dictados temdticas relacionadas al
folklore como integracién nacional, las posibilidades del folklore en la miusica culta, y
el abordaje del tango como folklore urbano, esta dltima dictada por Victor Jaimes
Freyre. La idea del folklore como elemento integrador atraviesa todos estos afios del

45 Balance y memoria 1974. Archivo de la Comisién Municipal de Folklore.
46 Revista Folklore N°230 Febrero de 1974.
47 Memoria y balance 1974. Archivo de la Comisién Municipal de Folklore.

52



festival y se hereda del nacionalismo de principios de siglo que atraviesa la
constitucion del folklore como género (Diaz 2009).

Asisten a estos cursos maestros de todos el pais, ya que el curso otorgaba puntaje a los
docentes, permitiendo posicionarse mejor ante los concursos. La convocatoria se
hacia mediante nota de la comisién a las diferentes direcciones de educacion de las
provincias. La Revista Folklore publica en febrero de 1974: “En el Ateneo hay que en
primer término, abrir el espectro, incorporar especialistas y materias que vinculen el
folklore con la realidad. Conseguir expositores no sélo sabios sino también

amenos.”*

Los medios de comunicacién indican que la feria artesanal tuvo un nivel menor que el
de afios anteriores. “Melenudos y jeans, “artesania de importacion” trasladaron su
mugriento “hipismo” a un d&mbito que debid desconocerlos en los instantes mismos de
cumplimentar una solicitud de alocacién”®. Se subraya que este afio por primera vez
los artesanos debieron pagar los quioscos para exponer sus productos.

48 Revista Folklore N°230, Febrero de 1974.
49 Luis Cérdoba en Revista Folklore N°230, febrero de 1974.
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II1.8. Balance economico del Festival ‘74

Los ingresos totales son de $1.461.926. La mayor proporciéon de ingresos
corresponden a la venta de abonos y plateas, sigue la venta de concesiones y

publicidad y en tercer lugar el subsidio provincial que recibi6 ese afio la comision.

Total de ingresos 142 festival

& Venta de abonos y
plateas

& Publicidad y
concesiones

“ Ordenanza municipal
145

K Gastos recuperados

“ Fortin de los nifios

“ Bono TORINO
Banderines,
calcomanias

“ Subsidio Provincial

Alquiler de sillas

Los gastos totales del festival fueron $1525.862 dando por primera vez en afios un
balance negativo a pesar de haber recibido un importante subsidio provincial de

$260.000.

El mayor porcentaje de los gastos (39%) corresponde a la programacion del festival

que consiste esencialmente en contrataciones, sonido, locucién y escenografia, sigue
prensa y propaganda (20%) y en igual proporcion Relaciones publicas (20%) siendo

el mayor porcentaje de esos gastos el alojamiento y hospedaje de miembros del

jurado, artistas, artesanos, delegaciones, expositores del Ateneo Folklérico e invitados

especiales de la comision.
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Gastos 142 festival

K Gastos programaciéon

K Obras
complementarias

“ Prensay propaganda
K Relaciones publicas
& Administraciéon y

tesoreria

& Cultura
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IV. Cosquin ‘75
IV.1. Retorno de la comision fundadora

El Festival de 1974 resulta en grandes pérdidas econdmicas, ademds de acarrear
consigo una serie de deudas contraidas por festivales anteriores. Esto obliga al
Intendente a convocar a diferentes organismos provinciales y nacionales en busca de
una ayuda econdémica que no obtiene. Se pone en duda la realizacién del 15° festival.
El 1ro de julio muere el Presidente Juan Domingo Perén y asume la presidencia Maria
Estela Dominguez de Perdén, su esposa y vicepresidenta. Continda la creciente
violencia e incertidumbre a nivel nacional, y en noviembre se declara el estado de
sitio, renovado en reiteradas ocasiones hasta la restitucion de la democracia en 1983
(Franco 2012:128)

En Cosquin, el 31 de julio de 1974 se disuelve la comisién constituida en noviembre
de 1973 y se convoca nuevamente a la comisién fundadora del festival, apelando a su
experiencia para enfrentar las dificultades. A partir de ese momento, se afianza un
cambio sustancial en la organizacion de la comisién iniciado en la 14° edicion,
nombrandose como presidente al Intendente de la Ciudad de Cosquin José Reyes
Contreras. De algin modo, con este gesto, se busca resolver el conflicto poder entre
municipalidad y comisién que acompafio al festival desde sus comienzos. No
obstante, permanecen como presidentes honorarios el Dr. Santos Sarmiento y el
Representante Parroquial Héctor Maria Monguillot, miembros fundadores de la
comision y personajes representativos de los inicios del festival. Cabe destacar que
estos cargos estuvieron asignados al Pte. J.D. Perén y al Gobernador Obregén Cano
en la edicion anterior. En las actividades de la comision, el Dr. Santos Sarmiento es
quien lidera la mayor parte de las iniciativas, limitindose a informar a través de notas
al intendente de la ciudad y organizando reuniones periddicas para informar acerca de
las gestiones.

Ambas figuras, ademds de Reynaldo Wisner y Germdn Cazenave eran los idedlogos
del festival. A pesar de estar asociados partidos politicos diferentes - Santos
Sarmiento era peronista, Reynaldo Wisner era radical, German Cazenave era de
izquierda - la comisién de folklore lograba funcionar de manera articulada y
conjunta.>®La constitucion de la comisién nos indica que permanecen en 1974-1975
los nombres mads significativos de los inicios del festival: Santos Sarmiento,
Monguillot, Wisner, Cazenave. En segundo plano podemos nombrar a Crigna,
Barrera, y Rolando Acosta.

50 La comisién de 1974/1975 se constituye de la siguiente manera:

Presidente: Dr. José Reyes Contreras, Vicepresidente: Dr. Reynaldo Wisner, Secretario General: Sr
Rolando Acosta, Secretario Administrativo: Luis A. Yori, Secretario de Actas:Héctor Crigna,
Secretario de Cultura: Sr. Julio César Roberti, Secretario de Programacion: Sr. German Cazenave,
Secretario de Prensa y Propaganda: Dr. Juan D. Sarjanovich, Secretario de Publicidad: Sr. César
Milani, Secretario de Obras Complementarias: Arq. Carlos Beltramo, Secretaria de, Relaciones
Publicas y Alojamiento: Sra. Blanca B. De Larrea, Secretario de Fogones: Sr. Tomds Martino,
Secretario de Gestiones Exteriores: Sr. Carlos Lista, Gerente: Sr. Gerardo Barrera, Contador: Lic. Jorge
A. Paraja, Asesor Administrativo: Sr. José B. Marino
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Los cargos dan cuenta de las actividades que realizaba la comision: programacion,
relaciones publicas, organizacion de fogones, prensa y publicidad y obras de
infraestructura. Los cargos restantes giraban en torno a un funcionamiento burocratico
de control y rendicién econémica.

Por otro lado, podemos identificar las actividades llamadas “paralelas” al Festival de
Cosquin: Ateneo Folklérico, Feria Nacional de Artesanias, Fortin de los Nifios,
organizado por la comision juvenil. La comision juvenil aparece por Unica vez en la
némina de esta comision, y se encuentra constituida en gran parte por hijos de los
miembros de la comision. De algin modo asienta una intencién de legado, que se
hace efectiva en el imaginario de algunos hijos de miembros de la comisién de ese
momento. “Nos sentiamos parte y duefios del festival” dice Irina Cazenave, hija de
German Cazenave, en el marco de una entrevista.>?!

A pesar de ser iniciativa de la Municipalidad, el retorno de la comisién fundadora del
Festival presenta reiteradas situaciones de disputa. El intercambio de cartas y notas
demuestran una falta de articulacién entre las dos gestiones del festival.

A quince dias de haber asumido esta Comisién nos encontramos con que
esta situacion ha traido aparejada la desconexién entre la anterior
administracidén con la actual; se desconoce fehacientemente cual es el estado
econdmico financiero; Gerencia recibe a diario la visita de acreedores a
quienes no puede dérseles una satisfaccién por desconocerse la solucién més
viable.

Esta irregularidad que, de haberse tratado la nuestra, de una Institucién con
Personeria, habria dado lugar a una seria intervencién de Inspeccién de
Sociedades Juridicas, entendemos que no puede ni debe continuar, maxime
teniendo todas las posibilidades de solucionarlas con solo proponérselo
seriamente. Existe hecho una relacion directa entre esta Comisién y los
Departamentos DE (Departamento Ejecutivo), HCD (Honorable Consejo
Deliberante) sefialados al inicio de la presente que hacen incomprensible no
puedan unificarse los criterios en busca de un entendimiento.”

En este contexto, la histérica comision asume la tarea de organizar un nuevo festival
en enero de 1975.

IV.2. Otra comision: La creacion de una “Comision Oficial”’

En la organizacion de este festival, con la aparicién de una comision alternativa en
1974, se pone a prueba la eficiencia de la comisién fundadora. Por este motivo, se
trabajo con particular empefio y se buscO resultados que superaran las expectativas
generales. La desconexién entre la comisiéon 1974 y la comisién fundadora se
mantuvo. El intercambio con la Municipalidad permanecié en términos formales a
partir de notas y reuniones, pero no se evidencia una verdadera integracion de la
Municipalidad a la organizacion del festival.

51 Entrevista a Irina Cazenave en la Ciudad de Cosquin, julio de 2015.

52 Nota de la comisién al Intendente Reyes Contreras, agosto 1974. Archivo de la Comisién de
Folklore de Cosquin.

57



El 20 de diciembre de 1974 se recurre al Gobierno de la Provincia de Cérdoba para
conseguir un apoyo politico y financiero a la organizacion del festival. Se firma el
decreto 6522/74 a partir del cual se crea una “Comision Oficial” presidida por el
Secretario de Coordinacién y Programacién, Capitdn Roberto Andrés Lacabanne,
familiar del Gobernador de Intervencién en Cérdoba Brigadier Rail Oscar Lacabanne.
La Municipalidad no participa de esta estrategia. Recordamos que el Gobierno
Provincial no era indiferente al festival. En 1970 ya habia firmado el Decreto 5704/70
a partir del cual se auspiciaba oficialmente al Festival Nacional de Folklore de
Cosquin y a todas sus actividades paralelas.

En los primeros dias de enero la Secretaria de Prensa y Difusion de la Nacién
suspende todos los festivales de folklore apoydndose en decreto nacional 1/75
“Designase a la Secretaria de Prensa y Difusion como Organismo coordinador,
promotor, supervisor y fiscalizador de los festivales folkldricos que realicen en el
pais”>3. Segin el mismo Gobierno Nacional, esta accidon permitiria eliminar los
monopolios de empresas y discogrificas que manejaban estos espacios a beneficio
propio>*. Este decreto da cuenta de la importancia que tenian los festivales folkloricos
en ese entonces. Los principales festivales de esa época eran el de Cosquin, Jesus
Maria, Balcarce, Baradero, Villa Maria y el Festival de Malambo de Laborde. Cosquin
se destacaba por su cardcter promocional, que se afianz6 en 1972 con la creacién del
certamen Pre-cosquin.

Este perjuicio moral y financiero no solamente afectaria a la Comisién de
Folklore, que ya habia invertido muchos millones de pesos y habia contraido
los innumerables compromisos que supone un Festival de tal magnitud (...)>

Ante esta prohibicién, la comision recurrié inmediatamente al Secretario General de
Coordinacion y Programacion el Capitin Lacabanne quien viajé a Buenos Aires para
solucionar el problema. A su vez, los miembros de la comisiéon acompafiados por el
jefe politico departamental Sr. Mario Pollice, acudieron a una entrevista con los
funcionarios de la Secretaria de Prensa y Difusién.

Por su parte, dirigentes de la UCR se interesaron vivamente por la
suspension y los Diputados Sra. Illeana Sabattini y Sr. Carlos Bejar viajaron
expresamente a Buenos Aires para buscar solucién a nivel partidario de
Gobierno.”

Se realizé una reunién conjunta entre miembros de la comisién, Capitdn Lacabanne y
el Secretario de Prensa y Difusion de la Nacion.

El 6 de enero se convoca a una asamblea en Cosquin a los habitantes de la Ciudad de
Cosquin a realizarse en el Centro Comercial de la ciudad donde mantenia las reuniones
la Comisién de Folklore para reclamar por la medida. La misma fue prohibida por la
fuerza policial representada por el titular de la reparticion el comisario Héctor Garcia

53 Boletin oficial de la Reptiblica Argentina https://www .boletinoficial.gob.ar.
54 Diario Clarin, 9 de enero de 1975.

55 Revista Folklore N° 242, Febrero de 1975.

56 Balance 19735, archivo de la Comision de Folklore de Cosquin.
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Rey, de la policia federal, quien organizé un contingente de efectivos “provistos de
elementos para la represion de disturbios”>?

El 8 de enero se dicta la Resolucién 427/0200 mediante la cual “Se delega al Gobierno
de Intervencién Federal en la Provincia de Cérdoba la coordinacion, programacién y
realizaciéon del XV° Festival Nacional de Folklore a realizarse en la ciudad de Cosquin
durante el mes de enero de 1975.758 Esta resolucién confirma el decreto firmado por el
Gobierno de la Provincia de Cérdoba y resulta en una serie de acciones que benefician
econdémicamente al festival. Entre ellas: Se designan dos contadores para ocuparse de
los aspectos administrativos y contables. Se obtuvo el contrato con TELAM S.A. que
provié al festival de 120 millones de pesos en concepto de publicidad. Obtuvo un
subsidio de 10 millones de pesos por parte del Banco de la Provincia de Coérdoba.
Aseguré un aporte de 25 millones de pesos por parte del Municipalidad de Cosquin a
partir de la Ordenanza Municipal N°® 145/69 en su Art. 36°. Esto resulté en 155
millones de pesos obtenidos de organismos oficiales.

Por otro lado, se consigui6 la transmision televisiva y radial sin cargo, el traslado de la
delegacién brasilefia de Buenos Aires a Cosquin, Hospedaje de la Orquesta Sinfénica
y Coro de Entre Rios, émnibus de traslado interno para las delegaciones provinciales.

La Comisiéon Oficial pudo comprobar la inexistencia de supuestos
monopolios y favoritismos en las contrataciones. Pudo comprobar que la
organizacién del Festival corre por exclusiva cuenta de la Comisién de
Folklore, sin la intervencién de ninguna “Empresa”, ni presiones ajenas a su
conduccién natural. Conocié de cerca la calidad de los hombres que han
conducido este evento a través de los afios, sin otro objetivo que el beneficio
colectivo para Cosquin y su zona de influencia y finalmente certificé que en
el escenario mayor del Folklore resalta el culto a nuestras tradiciones a
través del canto, la danza y de la cultura, en la hermandad del pueblo
argentino y en un estrechamiento de vinculos con paises hermanos.”

Escribe este balance la comision luego de la edicién °75 del festival relatando estos
sucesos. Se evidencian en este escrito las acusaciones dirigidas en aquel entonces a la
organizacion del festival, acusaciones que fundamentan la intencién del gobierno
nacional de prohibir los festivales y que también fundamentaron su intervencion en
1974. El presunto monopolio de empresas discograficas sobre el mercado del folklore
musical se manifiesta en muchos testimonios. Cosquin era en ese entonces un espacio
de promocién y descubrimiento de nuevas figuras y muchas de ellas salian de alli para
viajar directamente a Buenos Aires y realizar su primera grabacion.

La “Empresa” a la que se refiere la comision de folklore en este balance es la empresa
Docta de la que participaba Julio Marbiz, quien desde 1963 también estaba a cargo de
la animacion del festival.

El 8 de enero se anuncia formalmente que el festival estaria organizado por “la
Comisién que habitualmente llevé a cabo las anteriores ediciones, pero con la

57 Diario Clarin 9 de enero de 1975.
58 Balance 1975, archivo de la Comisién de Folklore de Cosquin.
59 Balance 19735, archivo de la Comision de Folklore de Cosquin.
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fiscalizacion directa de parte del Poder Ejecutivo a través de otra comision”.60 Se
acuerda a su vez que el Festival 76 estuviera a cargo de la Secretaria de Prensa y
Difusién de la Presidencia.

En el caso de los colaboradores que —en el uso de este medio o de otros-
coincidieron con la medida adoptada por la Secretaria de Prensa y Difusion
de la Presidencia de la Nacién en torno a la autorizacidén, promocién y
control administrativo de los denominados “festivales folkléricos”, su accion
fue tomada como afrenta. Pero el contragolpe se sintié venir ocultamente,
generando calumnias. De hecho, entonces, que estamos en desventaja,
puesto que nuestro presunto enemigo, no muestra la cara, pero si los dientes.
Por otro lado, tenemos derechos —y ascendencia- para sefalar aquello que
entendemos es dable criticar: porque no estamos en connivencia con ninguna
empresa productora de espectdculos, sello discogrifico, compafiia de
representaciones artisticas ni entes oficiales ni privados. No mercamos con el
folklore. Vivimos dignamente de él. Tal vez, por eso, porque somos una
comunidad laboral estrechamente unida, porque tenemos convicciones y una
linea de conducta, se nos desestime para determinadas acciones. O tal vez
porque —mal que nos pese- exista discriminacién sexual en algunos campos y
se entienda que las mujeres estamos para lavar platos. Y no criticar o
conducir la critica de lo que estd mal.®!

IV.3. Programacion y espontaneidad

La edicién 1974 del festival fue marcada por ausencias significativas, tanto en el
marco de la comisién municipal, en la que estuvieron ausentes todos sus miembros
fundadores, como en la programacién, con la ausencia de muchos intérpretes
considerados “de izquierda”. A nivel nacional, este periodo se caracterizé por un
crecimiento de la represion en la Argentina, donde se empezaron a construir figuras de
enemigos internos. Explica Marina Franco (2012):

Puede afirmarse que el proceso de rdpida acumulacién y crecimiento de la
salida represiva entre 1973 y 1976 fue muy bien sostenido y alimentado desde
el plano discursivo. En este registro confluyeron y se articularon las
construcciones del enemigo interno “comunista” dentro del peronismo y del
enemigo “subversivo” a escala nacional. (pg. 240)

Entre los principales ausentes en la programacién de la 15° edicion del festival que
coinciden con las ausencias del festival de 1974, hemos identificado a Jorge Cafrune y
Horacio Guarany. A estas figuras se suma Mercedes Sosa, que se reincorporard a la
programacion del festival recién en 1984. Julio Marbiz recuperé su lugar en el festival
al igual que Los Chalchaleros y los Quilla Huasi a quienes €l representaba.

Atahualpa Yupanqui, Mercedes Sosa y Horacio Guarany, todos vinculados al partido
comunista y acusados de cantar “canciones de protesta” (Braceli 2010) encontraban
cada vez mas dificil actuar, o ya estaban en un autoexilio por amenazas o falta de

60 Diario Clarin 9 de enero de 1975.

61 Myrta Carlen, secretaria de redaccién y coordinadora general de la Revista Folklore en la
editorial de la Revista Folklore No. 243 Marzo de 1975
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contrataciones. En la edicién anterior Mercedes Sosa habia actuado junto con Ariel
Ramirez y Eduardo Fald.

Como todos los afios, el festival reprodujo su ritual de apertura: campanas, fuegos
artificiales y grito “Aqui Cosquin” emitido por Julio Méarbiz. Siguid la interpretacion
del “Himno a Cosquin”, compuesto por Waldo Belloso y Zulema Alcayaga que se
repetiria en la apertura de todas las noches del festival, una vez mds, un nuevo ritual
incorporado al festival. Siguié la coreografia de un pericén, con la intencién de dedicar
cada noche a un ritmo folkldrico diferente. Luego se izé la bandera argentina. No
hemos encontrado testimonio de que haya habido ese afio interpretacion del “Himno
Nacional Argentino”, aunque la segunda noche, los Cantores del Alba, Los Cantores
de Quilla Huasi y Los Indios Tucanau interpretaron como parte de su repertorio “La
Marcha de San Lorenzo”.

Las delegaciones participantes fueron las de Coérdoba, Neuquén, Buenos Aires,
Santiago del Estero, Corrientes, Jujuy, Formosa, Santa Fé, La Pampa. Estas fueron
definidas por un “mapa folklérico” elaborado en ediciones anteriores por el Ateneo
Foklérico de Cosquin que identificaba las principales regiones folkldricas del pais,
dando respuesta a una de las principales criticas a las delegaciones del afio anterior que
fue la falta de representatividad. Diaz (2009) describe este afdn de representatividad
nacional y lo relaciona con una construccion artificial de ‘“géneros” musicales
pertenecientes a las diferentes provincias argentinas.

Otro hecho significativo es la propia organizacién del festival de Cosquin.
En efecto, el festival “nacional”, desde sus inicios reservé un lugar para las
delegaciones de las diferentes provincias. Este hecho, incluso, generé més de
un conflicto, puesto que la divisién politica de las provincias no coincide
necesariamente con la diversidad cultural. Esto dio lugar, entre otras cosas, a
la bisqueda afanosa de géneros musicales que identificaran, a veces
artificialmente, a alguna provincia en particular. (pg. 92)

Las delegaciones extranjeras fueron las de Bolivia, México, Paraguay, Brasil. Estaba
prevista la participacion de delegaciones de Espaiia y Portugal ya que habian sido
convocadas por el Festival Iberoamericano de Televisién organizado por la Secretaria
de Prensa y Difusién de la Nacién, pero se canceld a dltimo momento debido a que el
festival se pospuso al mes de marzo.

La noche del sdbado, ya transformada en madrugada y mafiana del domingo, se repitié
el ritual iniciado en 1974 homenajeando a Herndn Figueroa Reyes. La Revista
Folklore® lo describe como la concrecién del “Milagro de Cosquin”, combinando
espontaneidad e identificacion con los valores del festival. A las 10hs15 de la mafiana,
unas 3.000 personas guiadas por el Tuna Esper y el Soldado del Chamamé, hicieron
una procesion al Rio Cosquin en homenaje a esta emblemaética figura. Al llegar al
busto erigido el afo anterior, se pidié un minuto de silencio y luego se cant6 el Himno
Nacional. Al terminar este ritual, empezaron a gritar “jArgentina, argentina,
argentina!”.

62 Revista Folklore N° 242 febrero de 1975.

61



Es interesante destacar que este tipo de intervencién imprevistas del publico sobre el
festival y sus manifestaciones es una de las caracteristicas llamativas del Festival de
Cosquin, y parte de lo que hace a su atractivo.

Como el afio anterior, una de las figuras mas destacadas por el periodismo aquel afio
fue El Ballet Brandsen. Una vez mads, pusieron en escena una serie de cuadros
integrales coreogréficos: Salta, la historia y nosotros, homenaje a Martin Miguel de
Giiemes; Promesa y milagro, inspirado en la poesia de Arsenio Cabilla Sinclair con
ambientacién nortefia; suite de danzas argentinas; La Leyenda de los Brujos, cuadro
sobre una fantasia con ambientacion folkldrica; Juana Azurduy; Evocacion del Martin
Fierro 'y Cuando Varela viene, coreografia sobre la vida del caudillo riojano.*

Ademds de la programacion principal, se presenta el Fortin de los Nifos en el Viejo
Mercado. Hasta este afio alli funcion6 AIBDEA (Agrupacion Independiente para la
Busqueda y Defensa de una Expresion Americana), pefia que reunia a muchos los
poetas, ademds de los musicos representativos del festival. Es interesante destacar esta
sustitucidn, ya que los poetas del folklore son personajes embleméticos, muchos de
ellos, como Armando Tejada Gémez y Hamlet Lima Quintana, afiliados al partido
comunista. Testimonios indican que el desplazamiento de la poesia de Cosquin fue un
hecho significativo que cambié sustancialmente la identidad del festival.

IV 4. El Himno a Cosquin/Cosquin empieza a cantar

En 1971 se pide por encargo el “Himno a Cosquin”® al compositor Waldo Belloso y
su esposa Zulema Alcayaga especialistas en musica infantil de raiz folklérica. Ambos
son amigos cercanos de Herndn Figueroa Reyes, personaje emblematico del Festival
de Cosquin y quien estrena el himno en 1972. Remarcando su importancia para el
festival, luego de su muerte, fue una cancién que lo homenajeaba la que gané el
Festival Cosquin de la Cancién de 1974, y también se hizo un homenaje a €l a través
del descubrimiento de un busto frente al Rio Cosquin. Por primera vez, en 1975 las
nueve noches del festival se inauguraron con el Himno a Cosquin.

Es interesante destacar el significado de un himno a un festival, ya que a pesar de
llevar el nombre de la Ciudad de Cosquin, el “Himno a Cosquin” se remite
exclusivamente al evento anual. La confusion entre Cosquin Ciudad y Cosquin
Festival no es casual, sino que expresa la tensién entre la comisién organizadora y la
Municipalidad de Cosquin. Esta tension se remite a 1963 cuando la comisién busca
trasladar el evento a la Plaza Préspero Molina. El intendente interventor, Reyes
Contreras, se opone, pero la comisién logra movilizar a la poblacién en su favor.
Desde entonces, el poder politico de la comisién fue creciendo, manejando un
presupuesto considerable y superando en muchos aspectos el poder politico de la
Municipalidad.

Cabe destacar que a partir de 1973, el intendente electo vuelve a ser Reyes Contreras,
el mismo que se opuso al traslado del festival en 1963.

63 Revista Folklore N°242. Febrero de 1975.

64 M4s conocida como “El Himno a Cosquin” esta cancién fue compuesta con el titulo “Cosquin
Empieza a Cantar”
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El “Himno a Cosquin” expresa entonces una intencién de autonomia por parte del
festival que se manifiesta a través de dos dimensiones: autonomia ante las autoridades
municipales, y autonomia de la musica folkldrica ante la politica partidaria. El himno
es expresion de identidad y cohesidn, tanto a nivel macro como lo es un himno
nacional, como a nivel micro, que es el caso de un himno a un festival.

El mito de los simbolos patrios los hace surgir de un espacio que no es
politico, que es anterior y superior a la politica, y que es la esencia de la
Nacién misma, que por definicién es buena. ;Pero es realmente asi? (Buch
2013:13)

Con el nombre definitivo de himno, doblemente heredado de la iglesia
catdlica y de las religiones de la Antigiiedad (...) la nacién termina de
presentarse como un sujeto politico trascendente con el que la comunidad
real se relaciona mediante un acto ritual. (Buch 2013:91)

Remitiéndose a una historia del “Himno Nacional Argentino”, Buch (2013) reafirma el
lugar de trascendencia e identificacion que genera la creacién y adopcién de un himno.
Es con esta intencién que el “Himno a Cosquin” comprende en si varias expresiones
de la musica argentina: Abre con melodia y ritmo de baguala, sigue con un malambo y
chaya, luego introduce una huella, pasando por un triunfo, chacarera y gato. Hace
alusion en su letra a los cuatro puntos cardinales, con intencion integradora.

Estos procesos de adopcién e hibridacién, junto a la estrategia de
difusién de conocimiento sobre los géneros, tiende a legitimarlos en la
medida en que constituyen distintas formas de expresar la “misma
nacion”. Esta idea llegd a constituir una parte central del paradigma
cldsico y su particular manera de construir la “tradicién”. (Diaz
2009:93)

A su vez, intenta independizarse de valores politicos e ideoldgicos, apelando a
sentimientos y expresiones comunes. Es este un recurso significativo que permite la
permanencia del festival a lo largo de los afios a pesar de los cambios politicos.

También llamado “Cosquin empieza a cantar” el himno fue estrenado en la apertura
del Festival de 1972 por Herndn Figueroa Reyes. La asociacién del himno a Herndn
Figueroa Reyes contribuye a estos simbolos y personajes “incuestionables” del
festival, de ideologia “auténoma” de la politica y las instituciones. Se repite en 1973
cerrando el ritual de apertura. No hay evidencia de su ejecucion en 1974, seguramente
debido al cambio de autoridades en la Municipalidad que intenta intervenir al festival.
Este afio por primera vez se reemplazé a todos los miembros fundadores de la
Comisién Municipal de Folklore. Testimonios manifiestan que fue el afo maés
“politizado” del festival, con declaraciones que se oponian a la presencia de
“izquierdas”. No es casual que este afio no se ejecutara el himno a Cosquin, ya que se
habia perdido su pretendida autonomia.

Con el retorno de la comisién fundadora, a modo de proclamacion de victoria, en 1975
“El Himno a Cosquin” inaugura todas las noches del festival. De este modo, se
subraya la pretendida autonomia politica del Festival Nacional de Folklore. EIl
proposito de la comision fue la de levantar econémicamente la Ciudad de Cosquin, y
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eligieron hacerlo de forma independiente de la Municipalidad, a través de un festival
folklérico. El Himno a Cosquin de algin modo reivindica esta propuesta auténoma
ante la politica regional y partidaria, y es por esto que creemos que se instala su
reiterada interpretacion en el marco de esta edicion del festival.

La version analizada es la de Herndn Figueroa Reyes grabada en 1973. En 1975 el la
interpretacion del himno estd a cargo de la Orquesta estable del festival dirigida por
Waldo Belloso, hay una coreografia del ballet estable del festival y cantaron los
Huayna Runa, los 4 argentinos y las Voces del Norte, grupos vocales tradicionales de
la época.

Himno a Cosquin/ Cosquin empieza a cantar

Letra: Zulema Alcayaga; Musica:Waldo Belloso. Versiéon: Herndn Figueroa Reyes,
1974.

Hoy es el dia del canto

va a comenzar la cosecha

Una cosecha de coplas

que en nueve noches se siembra

Apaga el fuego, rio cantor

que es una hoguera mi corazon

Siega la copla, rio cantor

para que crezca nombrando al amor (bis)

A la huella, a la huella
Cosquin te llama

A la huella del canto

que nos hermana

cuatro rumbos nos llevan
por esta huella

cuatro rumbos la cruzan
cuatro la besan

En la cruz del camino
nacié una estrella
para alumbrar el canto
de nuestra huella

A la huella, a la huella
Cosquin te llama

A la huella del canto

que nos hermana
Enarbolemos el canto

que madur6 en libertad (bis)

Este es el triunfo de todos
Porque es un triunfo de paz (bis)
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Enarbolemos el canto
que madur6 en libertad (bis)

Triunfo de todos
Porque es un triunfo de paz

Vengan del sur y del norte
de Cuyo y del litoral (bis)

Triunfo de todos
Porque es un triunfo de paz

Vengan a ver el milagro

que en nueve noches se da (bis)
Triunfo de todos

Porque es un triunfo de paz

Escuche América toda
Cosquin empieza a Cantar (bis)

Cosquin tiene en su nombre una campana
templada con el canto de las guitarras

(Cosquin, Cosquin, Cosquin, Cosquin)

Cosquin tiene en su nombre una campana
y un corazén que late cuando nos llama,

(Cosquin, Cosquin, Cosquin, Cosquin)

De pie que las campanas ya estdn tafiendo
y el canto de la tierra viene creciendo.

Ya vuelan las campanas buscando el cielo
y el nombre que nos une van repitiendo

(Cosquin, Cosquin, Cosquin, Cosquin)

La interpretacion del himno este afio estuvo a cargo de la orquesta estable del festival
y tres grupos vocales populares en el momento. La puesta en escena incluyé el ballet
folklérico del festival con atuendos tradicionales del folklore. Podemos imaginar un
escenario y un resultado sonoro imponentes. La orquesta brinda profundidad a la
harmonia, conteniendo varios timbres y voces. Lamentablemente no hemos podido
acceder al arreglo particular de esta interpretacion, pero podemos intuir por el
recorrido de su director y compositor Waldo Belloso que hubo recursos de la musica
académica.

Las armonias de esta obra son tradicionales del género, girando entorno a los [,IVy V
grados.

65



Comienza con ritmo y melodia de baguala. El primer verso del “Himno a Cosquin”
anuncia el comienzo del festival y las nueve noches en las que se desarrolla,
vinculdndolo al campo y a la siembra, imagen presente en la temética de las letras del
folklore musical argentino desde sus inicios. Los aspectos musicales de este comienzo
remiten a la distancia y a la convocatoria. Es un modo de atraer la expectativa del
publico.

Luego comienza un verso en ritmo de chaya, expresion musical de la regién de cuyo.
Contrariamente a la baguala, la chaya es un ritmo bailado que se asocia al festejo. Este
verso hace alusion a dos simbolos recurrentes en el relato de Cosquin: el agua y el
fuego. El fuego en Cosquin representa lo pasional, la noche y la espontaneidad
relacionada con los fogones. El Rio Cosquin es un espacio vacacional y diurno, donde
la gente del festival pasaba sus dias. Las armonias son tradicionales del género,
compuesta en Sib mayor, gira entorno al I, IV y V grados.

El siguiente verso es una huella, musica de La Pampa que evoca el movimiento y la
distancia. En esta seccion con la introduccion de la huella, la obra hace una breve
modulacién hacia Sib menor, luego retoma Sib mayor. Este recurso se repite en el
estribillo o parte B. La huella suele ser de cardcter melancélico. La estrofa se refiere a
los cuatro puntos cardinales, remitiéndose a todas las regiones de la Argentina,
posicionando a Cosquin como el lugar de reunién de todas sus expresiones folkloricas.

La cruz del camino y la estrella evocan la religion, siempre presente en el marco del
festival.

“El canto que maduré en libertad” remite a otro valor simbdlico del Festival de
Cosquin: el folklore como expresion auténoma de libertad. Entendemos “libertad” en
este contexto como libre de ideologias politicas, siendo la expresion folkldrica la que
reune a todos.

“Vengan a ver el milagro que en nueve noches se da” hace alusiéon al “milagro de
Cosquin”, idea recurrente en los discursos sobre el festival. El milagro nos remite a
una disposicién divina que supera la voluntad individual. Con esta imagen se
despersonaliza la creacion del evento que deviene un hecho religioso creado por Dios.
Continda el tono festivo de la cancion.

Es interesante situarnos en el contexto histérico de la composicion del “Himno a
Cosquin™: 1972 es un afio de quiebres y divisiones politicas en la Argentina, con el
cierre de un Estado represivo y autoritario como fue la dictadura de Ongania, el
crecimiento de grupos politicos que reivindicaban la lucha armada aceptada por el
mismo peronismo para garantizar la vuelta de Perén (Franco 2012).

El triunfo surge con el fin de la Guerra de Independencia Hispanoamericana. Esta
escrito generalmente en tonalidades mayores y es firme y vivaz. La insistencia y
recurrencia sobre el “triunfo de paz” no puede pasar desapercibida en este momento
histérico. La Argentina es escenario de violencia y atentados y surge el afianzamiento
de la llamada “lucha contra subversion”. Estd escrito en Sib mayor, con armonias y
giros tradicionales del folklore.
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Para finalizar, y casi a modo de desenlace, aparece el ritmo de chacarera, expresion
musical caracteristica del noroeste argentino. Es un ritmo festivo con una danza de
forma simple y conocida que invita a todos a bailar.

“Cosquin tiene en su nombre una campana templada con el canto de las guitarras.” La
campana a la que hace alusién esta parte del himno, y se escucha al final, es la
campana de una Iglesia. Desde sus inicios, el festival abre con el sonar de las
campanas de la Iglesia del Rosario de Cosquin. Vemos aqui un cruce entre musica y
religion, otro de los valores simbdlicos del Festival de Cosquin y del folklore en
general. La presencia de la religion en el festival es una herramienta de legitimacion
del evento. A partir de la bendicion del escenario, la bendicién del poncho, el sonar de
las campanas, y la organizacién de una de las principales pefias del festival, la Iglesia
retne a sus fieles y se hace presente en el evento.

Con la incorporacion de un himno a la apertura de todas las noches del festival, luego
de un afo de intervenciones politicas como fue 1973-74, el festival de Cosquin
proclama su autonomia. Esta autonomia no es exclusiva a este contexto, sino que ha
sido heredada de la concepcion de la musica folklérica en general. Aquellos tedricos
que fueron encargados de construir al folklore, presentes en el marco del festival a
través de seminarios y simposios, buscaban abordar al folklore desde un enfoque
positivista y aplicaban métodos que ellos consideraban de validez cientifica universal.

Producto de un apoyo politico importante durante el peronismo, se genera luego el
auge del folklore del que deviene el festival de Cosquin.

La religion se encuentra permanentemente presente en el Festival de Cosquin. Se
manifiesta en el himno a través de las campanas, evocadas en su letra y en la musica,
la idea de milagro y la estrella que alumbra la cruz del camino y el canto.

A través del “Himno a Cosquin”, como asi también las diferentes manifestaciones de
su posicion presuntamente auténoma, el festival logra permanencia a lo largo de los
afos. Su posicionamiento auténomo es una estrategia politica que le permite
perdurabilidad, atravesando los cambios politicos, entre ellos la dictadura militar que
en 1976 se instal6 en la Argentina.

IV.5. Los periodistas en el Festival: Aparece la censura

En 1975, la cobertura del festival fue en vivo y en directo por radio —cadena
latinoamericana- y por diferido por television -canal 11- y se realizé hasta la
medianoche. Una vez que los medios dejaban su cobertura, se comenzaba a instalar
cierta informalidad, donde habia una mayor participacién del publico.

Los periodistas gréaficos se reunian y escribian en la oficina de prensa de la Ciudad de
Cosquin. La primera noche, fue a visitarlos el Capitdn Lacabanne acompaiado por el
doctor Santos Sarmiento. Julio Florentino estaba a cargo de la prensa del festival e
informé que hubo mds de cien periodistas ese afio cubriendo el festival desde
diferentes medios. El Capitdn Lacabanne se mostrd satisfecho por el resultado de la
primera noche del festival, y Santos Sarmiento hizo alusién a las actividades paralelas.
Ambos se refirieron a la organizacion del préximo festival, destacando el trabajo
conjunto con las secretarias de cultura de todas las provincias argentinas.
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Se pregunt6 a Lacabanne acerca de la posible censura de la temética de las canciones,
a lo que respondié que “no hubo necesidad de analizar con detalle cada una de ellas
por cuanto a primera vista no existio ningin problema al respecto”®>. Esta declaracion
abierta de Lacabanne demuestra que ya en 1975 la préctica de la censura era habitual,
y se ejercia en el marco del Festival de Cosquin. Las canciones se analizaron, aunque
no fuera en detalle, en busca de material que pudiera atentar en contra de los valores
promovidos por el Estado.

La censura en 1975 no estaba centralizada institucionalmente con normas Yy
funcionamiento establecido “Este rasgo de ubicuidad, este estar en todas partes y en
ninguna, fue desde 1974 el elemento de mayor efectividad del discurso de censura
cultural argentino.” (Avellaneda 1986:15)

Testimonios indican que por razones de derechos de autor, los artistas entregaban
siempre una lista de las canciones que iban a interpretar. En ese momento, los mismos
miembros de la comisién evaluaban las canciones y autorizaban su ejecucion.
Comenta Pocho Gonzdlez® que habia artistas que pasaban nombres de falsas
canciones, sabiendo que iba a haber censura, y luego interpretaban lo que ellos
deseaban. No hay precision respecto del afio en que comienza a existir este tipo de
practicas.

En otro articulo de Clarin aparecido esa misma semana en la seccion Politica, el
Gobernador de Intervencion de la Provincia de Cérdoba, Ratl Lacabanne afirmé que
existia un “nuevo estilo subversivo”. Sostiene que la guerrilla “militar” habia sido
destituida de Cérdoba pero “la guerrilla no solamente actia en el campo del accionar
bélico, tirando bombas, asesinando gente y provocando la destruccién material, sino
que también su accionar estd en los otros érdenes, es decir, en lo cultural en lo politico
y en lo econdmico”®7- Con esta declaracion podemos inferir que el campo cultural no
era indiferente a las autoridades del momento. Algunos testimonios indican que estas
declaraciones resultaron en un debilitamiento politico de Lacabanne y en el atentado
sobre el diario la Voz del Interior pocos dias después (Moreno 2005:110).

En las visperas de la apertura de la fiesta el secretario general de Coordinacién y
Programacion de la Intervencion Nacional en Cérdoba, capitdn Roberto A. Lacabanne,
expresé ante los miembros de la comision fiscalizadora del festival, una delegacion de
la Juventud Peronista de la Republica Argentina y periodistas, que, en definitiva, el
festival “estd totalmente en manos de la intervencién, en comun y solidario trabajo con
la Secretaria de Prensa y Difusién de la Presidencia” .68

El Brigadier Ratl Lacabanne apela a un aliado, por ser familiar suyo, Capitdn Roberto
Lacabanne, para que coordine y dirija la edicién *75 del Festival de Cosquin. De este
modo actda sobre “el accionar cultural”®®a través de uno de los festivales mads
importantes de la época.

65 Diario Clarin 20 de enero 1975.

66 Entrevista telefonica realizada en diciembre de 2015.
67 Diario Clarin 18 de enero de 1975.

68 Diario La Naci6n, 18 de enero de 1975.

69 Diario Clarin 18 de enero de 1975.
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IV.6. Atentado a la Voz del Interior

Un suceso que marcé significativamente la situacion de los medios de comunicacién
en Cérdoba fue el atentado sobre el diario La Voz del Interior, medio gréfico cordobés
de mayor tirada y una de las publicaciones periodisticas mds importantes del interior
de la Argentina. El atentado se produjo la madrugada del 23 de enero e interrumpié la
publicacién del diario durante casi dos semanas. Dinamitaron los talleres de impresion
que dejaron sin rotativas al medio grafico. Esto sucedié cuando se desarrollaba la
quinta noche del Festival de Cosquin, con periodistas de la Voz del Interior presentes
en Cosquin cubriendo el festival.

El viernes 25 de enero por la tarde, se imprimi6 a través de las maquinas de otro diario
de Coérdoba, una edicién de “emergencia” cuya temadtica casi exclusiva fue el suceso.
Se publica también una carta a Estela Martinez de Per6n de cardcter muy critico,
donde se hace alusién a otro atentado frustrado en el dia de la destituciéon del
Gobernador Obregén Cano en 1974, y la falta de respuesta de la fuerzas de seguridad
en ambas ocasiones.

No hubo una adjudicacién explicita del atentado. No obstante, se cree que fue llevado
a cabo por la Triple A, asociada a Lopez Rega. Se atribuye el atentado a una interna
entre representantes de la derecha peronista. A su vez, se hace alusién en algunos
testimonios a la pérdida de apoyo oficial que empezd a tener el gobernador de la
intervencion de Cédoba, Brigadier Lacabanne, quien habia declarado dias antes haber
erradicado la guerrilla en Cérdoba (Moreno 2005:128).

El 3 de febrero reaparece la Voz del Interior mediado por un fuerte apoyo de las
asociaciones estudiantiles y algunos sindicatos. Repararon unas maquinas marca Gross
que pertenecian al diario y habian quedado expuestas como reliquias en un museo del
centro de Cérdoba. Las mdquinas dinamitadas habian sido adquiridas recientemente al
Diario La Nacién

IV.7. Certamenes: Camin Cosquin a Lacabanne

En este contexto de fuertes disputas politicas, la estatuilla Camin Cosquin ese afio fue
entregada al Capitdn Lacabanne “por su contribucién, dedicacién y esfuerzo en pos de
la realizacion del festival” y a Felix Luna por sus ‘“valiosos aportes a la cultura
nacional”.”’0 Debemos subrayar que se trata de la primera vez que esta estatuilla fue
entregada a una personalidad ajena al folklore. Se afianza de este modo cierta
intervencion politica en un festival que siempre se autocalific6 como auténomo de la
politica partidaria.

En la edicién 1975 no hubo Festival Cosquin de la Cancién, certamen que habia sido
instalado desde 1971. Creemos que puede ser en respuesta a las acusaciones de
monopolio y manejo de las discogréficas, ya que entre los supuestos estaba la
posibilidad de un sesgo a favor de artistas vinculados a la compaiiia. El certamen se
reanudé en 1976.

70 Revista Folklore No. 242. Febrero de 1975.
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El certamen Pre-Cosquin se organiz6 una semana antes del festival. Se desarrollé a lo
largo de siete noches, en las que se seleccionaba dos nimeros por noche que actuarian
luego dentro de la programacion principal. Entre los ganadores identificamos a Los
Cantores de Llajta Sumac, a Carlos Daniel Bonghi, a Miguel Angel Toledo y a Las
Voces de Galvez.

IV 8. Cosquin cultural

La Feria de Artesanias se desplegd una vez méas en la Plaza San Martin. El objetivo
formulado por la comisién fue el de promocionar la artesania argentina. En esta
ocasion, el alojamiento fue gratuito para los artesanos.

Desde sus inicios, se realizaba al finalizar el festival una entrega de premios a los
artesanos mds destacados. El jurado ese afio fue integrado por Lucinda G. De Varela,
Maria Tréansito de Chazarreta, Gladys M. De Rubeda, Hugo Alcides Ifrdin, Juana
Aladio Varela y Amaro Yéaiez. Es llamativa la presencia femenina en el jurado de este
certamen, Unico caso de mayoria de mujeres en el marco del festival. Probablemente el
ambito de las manualidades era considerado de perfil mds femenino que el de la
musica o los estudios académicos.

El Ateneo Folklérico de Cosquin organizé el Congreso Latinoamericano de Artesanias
y Folklore dirigido por Agustin Chazarreta. Describe la Revista Folklore que
participaron expositores de Argentina, Uruguay, Paraguay, Chile, Ecuador y Bolivia’'.
Se hizo mencién a Raul Cortazar, referente en estudios del folklore fallecido en
septiembre del aflo anterior.

El Congreso se organizé sobre tres temas centrados en la clasificacién de disciplinas
del folklore, clasificacion de expresiones artesanales y clasificaciéon del atuendo. Una
vez mads, percibimos en el marco del Ateneo una intencidn de legitimar al estudio del
folklore adoptando metodologias de las ciencias sociales y un enfoque positivista.
Interpretamos una intencién de afianzar la “folklorologia” como una ciencia y afianzar
al folklore como una expresion de identidad nacional. La dindmica de trabajo fue a
través de la constitucién de grupos de trabajo y discusion y puesta en comun de las
conclusiones.

IV.9. Balance economico del Festival ‘75

El total de ingresos del 15° Festival Nacional de Folklore de Cosquin fue de
$3.639.802. En esta edicion, la comision recibié un subsidio de $48.808 de parte del
Gobierno Provincial. Ademads, conté con la colaboracion de la empresa Telam de
publicidad que en esta ocasion representd el mayor porcentaje de ingresos superando
los ingresos por venta de plateas y abonos, habitualmente el mayor ingreso en las
ediciones anteriores del festival. Este fuerte apoyo econdmico estatal posibilité la
realizacion del festival a pesar del balance negativo de la anterior comision.

71 Revista Folklore No. 242 Febrero de 1975.
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Ingresos 152 Festival

“Venta de abonos y
plateas

E Ingresos por publicidad
y concesiones

~ Ingresos no clasificados

El total de los gastos de la 15° edicion del festival fue de $2.242.550 dando un balance
positivo de $1.397.252. El mayor porcentaje de gastos corresponde a la programacion
del festival (54%), seguida por el Departamento de Relaciones Publicas (27%) cuyos
principales gastos fueron por alojamiento y hospedaje de delegaciones, jurado,
expositores en el Ateneo de Folklore, artesanos e invitados especiales de la comision.

Gastos 152 Festival

& Departamento de
programacion

K Departamento de obras
complementarias

“ Departamento de prensay
propaganda

& Departamento de
relaciones publicas

& Departamento de fogones

“ Departamento Cultura
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V. Cosquin ‘76
V.1. Ordenanza N° 122"

El 5 de agosto de 1975 una nueva Ordenanza Municipal reemplaza a la Ordenanza N°
17 de 1964 que originalmente dio lugar a la conformacién de la Comisién Municipal
de Folklore. A través de la misma, se establecen una serie de articulos que dan a la
comision un marco normativo sin precedentes, limitando el poder politico de sus
miembros y afianzando el poder de la Municipalidad.

Se destacan algunos articulos que comentaremos a continuacion:

Art. 3 La Comisiéon Municipal de Folklore dependerd directamente de la
Municipalidad de Cosquin, a través de la Direccion Municipal de Turismo,
cuyo titular deberd rendir informes relacionados con la Comisién, toda vez
que las autoridades municipales lo soliciten.”

Este articulo resta autonomia a la comisién, subordinandola a la Direccion de Turismo
de Cosquin con la obligacién de informar periddicamente acerca de las decisiones y
actividades.

Art. 5 La Comisién Municipal de Folklore no podrd intervenir en actos y/o
hacer manifestaciones de caracter politico, religioso o racial.”

Con este articulo, se limita considerablemente e intencionalmente posibilidad de
expresion publica y el poder politico de la comision.

En cuanto a la designacion de los miembros de la comision:

Art. 6 La Comisién Municipal de Folklore estard integrada, ademds de su
Presidente, que lo serd el sefior Intendente Municipal, y el Vicepresidente,
que lo serd el sefior Director Municipal de Turismo, por trece miembros
titulares y cuatro suplentes a saber: Secretario Ejecutivo, Secretario General,
Secretario Administrativo, Secretario de Actas, Secretario de Gestiones
Exteriores, Secretario de Prensa y Propaganda, Secretario de Relaciones
Publicas, Secretario de Alojamiento, Secretario de Programacién, Secretario
de Publicidad, Secretario de Obras Complementarias, Secretario de Fogones
y Secretarios suplentes.”

Art. 7 Los miembros de la Comisién Municipal de Folklore serdn designados
en cardcter ad-honorem y sin especificaciones de cargos.”

Y se describe luego los procedimientos de nombramiento, siendo dos miembros
designados por el Gobierno Municipal, y los 11 restantes por una Asamblea de
instituciones, designada por el Intendente Municipal. Es notorio el creciente poder que

72 Archivo de la Comisién Municipal de Folklore.

73 Ordenanza N°122. Archivo de la Comisién Municipal de Folklore.
74 Ordenanza N°122. Archivo de la Comisién Municipal de Folklore.
75 Ordenanza N°122. Archivo de la Comisién Municipal de Folklore.
76 Ordenanza N°122. Archivo de la Comisién Municipal de Folklore.
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adquiere a través de esta ordenanza el Intendente de la Ciudad de Cosquin, quien,
antes de la asuncion de Reyes Contreras, era en la realidad un mero colaborador de la
comision. Se establece a su vez la fecha de designacion de las comisiones y una
votacién anual. Cinco miembros permanecen por dos afios, diez son reemplazados o
reelectos.

Se establece el procedimiento de votacion mediante listas, la posibilidad de reeleccion,
y la destitucion en caso de mal desempefio o proceso penal. A su vez, se determina una
reunién obligatoria cada quince dias.

En lo financiero, se supedita al festival a las normativas provinciales en cuanto a las
contrataciones, estableciendo excepciones sobre los contratos de artistas. Los mismos
podrian ser celebrados en forma directa por miembros designados de la comision.
Vemos aqui uno de los pocos puntos en que se mantiene la autonomia de este
organismo, y podemos deducir que los aspectos puramente artisticos del festival no
importaban tanto a la Municipalidad como el lugar politico que ocupaban sus
organizadores. Respecto de los contratos de publicidad, concesiones del festival y
contratacién de alojamiento, se establece también una relativa autonomia, permitiendo
su realizacion en forma directa mediante la conformidad de dos tercios de los
miembros de la comision.

Esta ordenanza presenta una clara divisién de poderes, adjudicando al Intendente
Municipal un casi total manejo de la comision y el festival. De este modo se busca dar
fin al conflicto de poder entre Municipalidad y Comision presente desde los inicios del
festival.

Art. 20 La Municipalidad de Cosquin avala las obligaciones de la Comisién
Municipal de Folklore comprometidas con ajuste a las disposiciones de la
Ordenanza, de su creaciéon, y de la presente, y estd facultada para
intervenirla, en caso de incumplimiento, para restablecer su imperio.”’

Se especifica luego las atribuciones y deberes de cada uno de los miembros de la
comision, dejando asentado el rol determinante del Presidente de la Comision, siendo
este el Intendente Municipal, en todas las decisiones y comunicados realizados por la
comision, incluidos Memoria y Balance, correspondencia, 6rdenes de pago etc.

Otro aspecto interesante a destacar de esta ordenanza es que se especifica la
proveniencia de los ingresos financieros del festival: rifas, bonos contribucién, venta
de abonos, publicidad, venta de fogones o quioscos municipales, concesion de quiscos
y fogones, subvenciones y subsidios publicos, donaciones y legados, y finalmente el
aporte del 5% del presupuesto municipal.

A pesar de la Ordenanza N° 122 firmada en agosto, contintian las discrepancias entre
la Comisién Municipal de Folklore y el Intendente Municipal. En una nota de parte de
la comisién dirigida al Intendente’®, se insiste en la intencién de preservar el cardcter
popular del festival por encima de las ganancias econdmicas. Se solicita al Intendente

77 Ordenanza N°122. Archivo de la Comisién Municipal de Folklore.
78 31 de octubre de 1975. Archivo de la Comisién Municipal de Folklore.
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de Cosquin que no cierre la Plaza Préspero Molina, apoyandose en la legitimacion y
idoneidad que otorga a la comisidn la experiencia de afos de realizacién del festival.

Las distintas Comisiones de Folklore, han podido, si asi lo hubieren deseado,
aumentar sus ingresos por concepto de boleteria, arbitrando medios eficaces
para ello; por citar un ejemplo: clausurar las bocacalles, pero ello habria sido
atentatorio contra los principios ya citados, restdndole al Festival su color y
su calor popular.”

Podemos inferir de esta nota que la presencia municipal sigue siendo externa a las
decisiones y a la ideologia de la comision a pesar de tener mayor jerarquia. El cierre
de la plaza, que finalmente se concreta en el 2005, implicaria que aquellas personas
que no han adquirido entrada o abono no podrian escuchar y acceder al espectaculo
como lo hacian muchos habitualmente desde las escalinatas de la Iglesia de Cosquin.

Al igual que el afio anterior, este afo se cre6 una Comisiéon Provincial del Festival
mediante el Decreto 6611 de la Intervencién Federal. Fue secretario general de la
coordinacién y programacion el Dr. Francisco José Martin Iglesias. El Dr. Alcides
Santos Sarmiento se encuentra también en la nomina de la Comision Provincial,
demostrando que ambas comisiones, municipal y provincial, se encontraban en
buenos términos. La funcidn de esta comision era de “informar al término del Festival
de Cosquin y en el plazo de sesenta dias de su liquidacion, aportando los datos
necesarios para una exhaustiva evaluacién en todos sus aspectos.”™

En este contexto, el publico del festival también hizo manifiesta su postura ante la
presencia municipal y provincial. En la apertura del festival, silbé durante el discurso
de Reyes Contreras y de Martin Iglesias, secretario de programacion de la
intervencion provincial. La tercera noche, hubo también un suceso de estas
caracteristicas, cuando se silbod la dedicatoria de una cancion al Ministro de Bienestar
Social de la Provincia, Cataldo Cuatrochi.

V.2. Criticas y ausencias

Habia una vez, alld por el mes de enero del afo 1976, un grupo de
periodistas de una revista llamada Folklore —especializada en la materia- que
se preparaba con gran entusiasmo para asistir al festival mayor de ese
género, realizado en ese entonces en la ciudad cordobesa de Cosquin. (...)

Los periodistas llegaron a Cosquin. Y comenzaron a desilusionarse. La
primera noche observaron, parados entre la multitud —pues no se les habia
reservado un sector especial- un espectdculo bastante deslucido, una apertura
que no se adecuaba al espiritu que intenté ddrsele al festival y que costd
muchos millones de pesos que, en realidad, hubieran hecho mds falta para
contratar artistas de primera linea, porque ahi se noté la falta de presupuesto,
(0 era otra la razén?;que esos artistas no les gustaban a los organizadores?
(...) Tristes por lo que veian, pero con el sabor de algo bueno en sus
corazones : la amistad compartida. Amistad que habia crecido de amarguras
comunes, de locuras impensadas, en las madrugadas cercando los fogones o

79 Carta de Alberto Luna y Luis Yori al Intendente Municipal de Cosquin. 31 de octubre de 1975.
Archivo de la Comisién Municipal de Folklore.

80 Djario La Voz del Interior 15 de enero de 1977.
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en una charla frente a una mesa de café, en las largas guitarreadas, en una
sobremesa o junto al rio. Y sabian que eso sélo les habia ocurrido a ellos,
porque para muchos habia florecido la amistad en el canto, en la bohemia de
las noches coscoinas. Por eso supieron —desearon- que Cosquin no se
terminaria nunca. En el escenario, podian pasar cosas desagradables, pero
del escenario hacia afuera un mundo magico sembrado de luz y de vida.

Por eso, los que se habian desilusionado, supieron que no sélo la desilusién
existia.

Y creyeron

Ahora la esperanza existe '

Este texto que encabeza la ediciéon n° 255 de la Revista Folklore, firmado con el
nombre de la revista, es sin duda una de las notas editoriales mas criticas de este
periodo del festival. Palabras como desilusion, amargura, tristeza reemplazan al
habitual discurso de esperanza, milagro, espontaneidad y fiesta.

La principal critica estd dirigida a la programacion del festival destacando la ausencia
de algunas figuras representativas. Hemos identificado entre las ausencias de mayor
envergadura a Horacio Guarany, Atahualpa Yupanqui, Mercedes Sosa y Jorge
Cafrune, todos con alguna asociacion al Partido Comunista, en ese entonces principal
“enemigo” del Gobierno Nacional (Franco 2012). A pesar de esto, en el discurso de la
prensa y de miembros de la comisidén, se nombra repetidas veces a Mercedes Sosa
como figura destacada y surgida de Cosquin®*, remarcando de este modo el valor del
festival como consagrador de nuevos y destacados artistas.

En esta nota editorial, se critica también el nivel de la feria artesanal, ilustrando a
través de una foto de la misma pégina la presencia de “hippies que vendian sus
productos en la Feria Nacional de Artesanias. Este es el Cosquin que nosotros no
queremos.”® Este cuestionamiento a la genuinidad de los artesanos presentes en la
feria, y una alusién a la “invasién hippie” se manifiesta también en las dos ediciones
anteriores * demostrando que el tradicionalismo no se limitaba a los aspectos
musicales del folklore. En la cultura urbana argentina, el movimiento hippie surgido
en EEUU impuso moda y costumbres.

A pesar de tratarse de un movimiento que abarca artistas con ideologia progresista y
de izquierda, el folklore desde su concepcion es tradicional y conservador. La
ausencia de figuras como Mercedes Sosa, Horacio Guarany, Atahualpa Yupanqui y
Jorge Cafrune, figuras emblemadticas del festival con ideologia y militancia politica
manifiesta, demuestra un claro giro hacia los valores tradicionales del folklore y sobre
todo a lo que siempre proclamé como propio el festival: la idea de la politica como un
agente contaminante y externo a la musica.

Grupos como Los Chalchaleros o Los Fronterizos, figuras como Ariel Ramirez y
Eduardo Fali permanecen en la programacion. Los dos primeros difunden un folklore
que alude en sus letras a los paisajes, el amor y la guitarra, el llamado folklore de
tradicion. Sus canciones en su mayoria transmiten un mensaje de forma simple, que

81 Revista Folklore n°255 Febrero de 1976.

82 Revista Folklore N°255, Febrero de 1976 y Revista La Nacion 15 de febrero de 1975.
83 Revista Folklore N° 255, Febrero de 1976.

84 Revista Folklore No°230 Febrero de 1974 y N°242 Febrero de 1975.
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alude a costumbres y paisajes del interior de la Argentina. Los segundos, a pesar de
acudir a recursos musicales mds complejos, no tienen un compromiso politico
manifiesto. Por incorporar a su repertorio piezas instrumentales, son excepcion y
vanguardia en cuanto a que lograron imponerse en el marco de un festejo donde
siempre prevalecio el repertorio cantado. Son considerados los referentes de la musica
“culta” del festival.

A excepcion de 1973-1974 afio en que identificamos los quiebres mds significativos
en las tradiciones y costumbres del festival, 1976 fue el primer afo en que German
Cazenave no fue encargado de la programacion del festival. En una entrevista
realizada a su hija Irina Cazenave en Cosquin® ella manifesté que Cazenave era muy
cercano al programador de ese afio, Edgardo Gonzdlez, y ambos compartieron
decisiones respecto de la programacion. A partir de esta edicion del festival, German
Cazenave empieza a alejarse de la comision, alcanzando su mayor desvinculacién en
el afo 1980 en que definitivamente termina su relacién con la organizacion el festival.
Irina Cazenave recuerda ese momento con tristeza, ya que fue el primer mes de enero
en que la familia verane6 lejos de Cosquin.

V.3. Programacion principal

Aquel afio aport6 algunas novedades en cuanto a la programacién. Cada noche tuvo
un titulo particular que remitia a una temadtica. La apertura se hizo con el tradicional
grito “Aqui Cosquin” de Julio Mérbiz, seguido por los fuegos artificiales y el sonar de
las campanas.

En 1974, miembros de la comisién declaran ante la prensa que la ejecucidon del Himno
Nacional fue novedad en 1974, aunque la Revista Folklore afirma que su ejecucion
era habitual desde los inicios del festival*®*. A pesar de haber diferentes versiones
acerca de la ejecucién del Himno Nacional Argentino en el marco del festival®’, lo
cierto es que su ejecucion no formaba parte de los rituales propios del festival.

Dieron sus respectivos discursos el Intendente José Reyes Contreras y el director de
programacién de la intervencidén provincial Martin Iglesias quien tomé el lugar que
habia ocupado el afio anterior el Capitdn Lacabanne. En esta oportunidad la presencia
del intendente sobre el escenario y la participaciéon de Martin Iglesias no fue bien
recibida y hubo silbidos entre el publico. Luego la orquesta estable del festival
interpreté el Himno Nacional Argentino seguido por el Himno a Cosquin, ambos
dirigidos por Waldo Belloso.

Sobre el escenario estaba la Banda de la Policia de Entre Rios quienes interpretaron
junto a los Hermanos Cuestas algunas canciones de la obra “Canto a Entre Rios” de
Linares Cardozo. Se encontraba también sobre el escenario el Regimiento Dragones
de la Muerte, grupo militar a caballo con vestimenta del Siglo XIX. Este regimiento

85 Entrevista a Irina Cazenave. Cosquin julio de 2015.

86 Revista Folklore N°229. Enero 1974.

87 En la entrevista realizada en Cosquin en julio de 2015 Irina Cazenave comenta que la justificacién
que manifiestan las Fuerzas Armadas a Wisner al llevarlo preso en 1976 fue la no inclusion en la

programacién del Himno Nacional Argentino durante las ediciones del festival que estuvieron a su
cargo.
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fue creado como escolta por el General Francisco Ramirez, caudillo fundador de la
Republica de Entre Rios, disuelto poco tiempo después. En 1960 el Gobernador de
Entre Rios Dr. Lucio Uranga conforma nuevamente el escuadrén para actos y
rendimiento de honores. Es llamativo que en la Revista Folklore® se los nombra por
error “Escuadréon de la Muerte”, designacion conocida hoy en dia para el grupo
paramilitar Accion Anticomunista Argentina. En ese entonces ya se asociaba a la
violencia de Estado, secuestros y tortura con la policia Federal Argentina®y es
posible que este fallido del periodista tenga que ver con una asociacién entre ambos
escuadrones.

La mayor deriva represiva comenzo hacia fines de 1975, protagonizada por
las acciones clandestinas de las Fuerzas Armadas coordinadas por las fuerzas
policiales. (Franco 2012:129)

En este contexto, la presencia policial sobre el escenario inaugural de Cosquin no
puede quedar desapercibida.

Por otro lado, hemos encontrado que la terminologia “escuadrones de la muerte” ya se
encontraba en ese entonces asociada a la Triple A. En la publicacién oficial del
Partido Peronista Auténtico se expone la historia de la Triple A y se menciona a
diferentes “escuadrones de la muerte” constituidos en otros paises de Latinoamerica.”

Esa primera noche fue titulada por los organizadores “La Noche de los Grandes” con
la presencia de Los Chalchaleros, Ariel Ramirez, Eduardo Fali, Domingo Cura, entre
otros. Es llamativa la presencia de quienes estuvieron ausentes esa noche: Radl
Escobar cant6 imitando a Alfredo Zitarrosa y Horacio Guarany.

La segunda noche del festival denominada “Noche de las voces nuevas” fue muy
criticada. Su programacién fue cambiada casi en su totalidad respecto de la propuesta
de programacion difundida por gacetilla de prensa en noviembre de 1975. Se trat6 de
artistas del sello Microfoén, dirigido por Julio Mérbiz. Hubo criticas a la influencia del
presentador sobre la programacion del festival en beneficio de las empresas y medios
que él tenia a cargo. En 1976 Marbiz también dirigia en ese entonces Radio El
Mundo, principal encargada de la difusion del festival a la Cadena Latinoamericana.
Hubo una unica excepcion esa noche, El Dio Argentino, representado por Ode6n
(EMI), sello que también representaba a Atahualpa Yupanqui.

En ese momento, la industria del folklore era muy lucrativa y contemplaba diversos
espacios: los medios de comunicacion, como la television y la radio, la industria
discogréfica y por ultimo los festivales, que eran mds de quince en todo el pais
durante el mes de enero y febrero. Los representantes y las discograficas llevaban un
porcentaje considerable de ganancias, y la articulacién entre todos estos espacios
garantizaba rentabilidad. Por este motivo, Marbiz, con presencia en medios de
comunicacion, en empresas discogréficas y en festivales, era muy cuestionado ya que

88 Revista Folklore N° 255. Febrero de 1976.

89 Marina Franco (2012) explica que Amnesty International ya habia elevado denuncias
acerca de casos de tortura y secuestros cometidos por la Policia Federal Argentina. (pg. 129)
90 E] Auténtico. 26 de noviembre de 1975. www.ruinasdigitales.com.
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utilizaba los festivales, en especial al Festival de Cosquin y sus certimenes, para
difundir a los artistas del sello Microfén.

Otra novedad en el marco de esta edicion del festival fue la incorporacién del tango a
la programacién y al Festival Pre-Cosquin. La cuarta noche de Cosquin fue titulada la
noche de Buenos Aires. Esta integraciéon del género a un festival de folklore se
adscribe a una linea de pensamiento que clasificaba al tango como folklore ciudadano.
De este modo, el tango quedaria supeditado al folklore, y seria una apuesta al
federalismo que tanto perseguia Cosquin. Se interpreté La Pulpera de Santa Lucia,
Canaro en Paris, Sur, Milonga de mis amores, Siga el Corso, Malena, Tres amigos,
Viejo cochero, Cuartito azul, Caminito entre otras canciones.

Las luces de Buenos Aires sintieron nostalgias de la fiesta coscoina que le
robd, por una noche, su sello distintivo. Aquel enfrentamiento del puerto con
el interior, acicateando siempre por ese pulpo gigantesco que succiona las
virtudes provincianas, llevindose alrededor del obelisco, los suefios de
riquezas de muchos hijos de otras tierras. Pero el interior, sin revanchas y tal
vez sin pedir justicia, ha dado una vez mads la prueba al integrar a su folklore,
el folklore de Buenos Aires.”'

Este articulo de Ramén Verdu publicado en Principios de Cordoba, y retomado luego
por la Revista Folklore, es una muestra de que, subyacente a la presencia del tango en
el festival, habia una serie de valores en juego dando cuenta de las pujas culturales e
identitarias entre Buenos Aires y el interior de la Argentina. De este modo se
manifiestan las luchas de representacion (Chartier 2009:116) evidentes a lo largo de
todo el festival. Se presenta este conflicto como una lucha, con revanchas y
ajusticiamiento. La migracion interna del interior de la Argentina a Buenos Aires,
generada por necesidades econdmicas, es ajusticiada desde el plano cultural.

Esa noche, como una de las tantas expresiones del cruce entre el festival y la religion,
Daniel Altamirano del grupo Los de Siempre rezé un “Ave Cosquin” que tenia escrito
en un papel guardado en el bolsillo, agradeciendo su inclusién en la programacion.

La séptima noche del festival fue titulada “Noche de Serenatas”. En los afios 60 y
principios de los ‘70 era habitual la realizacién de serenatas al estilo de los mariachis
mexicanos. Se interpretaba una cancidn del repertorio al pie de la ventana del/la
agasajado/a. Por lo general, estas practicas devenian en una invitacion por parte del/la
agasajado/a a pasar al hogar, comer algo, y seguia en “guitarreadas” hasta altas horas
de la noche”. Pocho Gonzélez, del ddo Antar, manifiesta que fue una de las
principales pricticas que se perdieron definitivamente debido a las restricciones de
aquellos afos. Sin quererlo, esta noche del festival rindi6 homenaje a una
manifestacion del folklore que aun no se sabia que se perderia.

A pesar de las criticas, Cosquin cerr6 en su novena noche con la Plaza Préspero
Molina completa. El espectaculo se denominé “Noche de conjuntos”.

91 Ramoén Verdd, Principios de Cérdoba, citado por Revista Folklore N° 255.
92 pocho Gonzdlez, entrevista telefénica diciembre de 2015.
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Todos los medios consultados’ coinciden en que una de las figuras mds destacadas
del festival fue el Ballet Brandsen, merecedor del premio Consagracién Cosquin
1975. En ese entonces, la novedad era de exhibir los llamados “cuadros integrales”:
coreografias con vestuarios muy elaborados que representaban escenas de la historia o
cultura nacional. Este afio el Ballet exhibié cuadros de Salamanca de Jaraobasado,
basado en wuna leyenda brasilena y remitiéndose al objetivo integrador
latinoamericano manifestado por los organizadores del festival; cuadro Felipe Varela
junto al conjunto Armonial de la Delegacion de Brasil, La Leyenda de los Brujos y
Juana Azurduy, ya representada en ediciones anteriores del festival.

V 4. Las delegaciones y la integracion Latinoamericana

Balances, memorias, declaraciones periodisticas, y el Himno a Cosquin aluden a la
integraciéon como valor fundamental del Festival de Cosquin. Este afio, como ya era
habitual en todas las ediciones del festival, se pretendié ampliar los objetivos. En este
caso la integracién nacional se transformo en integracion latinoamericana. Se titul6 a
esta edicion del festival “Cosquin en la integracion latinoamericana a través del
folklore”, manteniendo a la musica como propiciadora de esta integracion.

La comisién acudié una vez més a la OEA que desde 1970 ya colaboraba con algunas
actividades del festival. Se comprometié en ofrecer premios a los participantes
destacados, cursar notas a los paises miembros para que consideren el envio de
delegaciones, facilitar la pelicula “Cosquin Ciudad del Folklore” filmada por el
Departamento de Asuntos Culturales y publicar un articulo sobre el Festival en la
Revista Américas.”* Cabe destacar que en ese momento la OEA tenfa un presupuesto
considerable para financiar y subsidiar eventos culturales.

Participaron de esta edicion del Festival delegaciones de Brasil con el Quinteto
Armonial, Paraguay con una delegacién de 38 personas, Perti con el conjunto Pert
Canta y Baila integrado por seis personas y Uruguay con una delegaciéon de 25
personas entre quienes hubo un ballet folklorico. En un inicio se anuncié a la prensa
otras delegaciones como la de Bolivia, México y Venezuela que finalmente no
participaron.

La Revista Folklore” critica la participacién y el nivel de las delegaciones
latinoamericanas. Considera que no hubo intencién real de integraciéon de las
delegaciones y que la participacion fue escasa.

En lo que concierne las delegaciones provinciales, una vez mds inauguraron el
Festival con un desfile por las calles de Cosquin desde el Rio Cosquin hasta la Plaza
San Martin. Estuvieron presentes las delegaciones de Catamarca, Cérdoba, Chaco,
Entre Rios, Formosa, Jujuy, La Pampa, Misiones, Neuquén, Rio Negro, Salta, Santa
Cruz, Santa Fé, San Juan, Santiago del estero y Tucumén. El alojamiento de las
delegaciones estuvo a cargo de la comision.

93 Diario Clarin 23 de enero de 1976, Revista La Nacién 15 de febrero de 1976, Revista Folklore N°
255 Febrero de 1976, Voz del Interior 20 de enero de 1976.

94 Nota de Archivo de la Comisién Municipal de Folklore de Cosquin.
95 Revista Folklore N°255. Febrero de 1976.
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V .5. Festival Cosquin de la Cancion 1976

Mediante una conferencia de prensa en la Casa de la Provincia de Cérdoba en Buenos
Aires, se anuncia en noviembre a los principales medios de comunicacion el
lanzamiento de la 6° edicion del Festival Cosquin de la Cancién dedicada a la zamba.
Recordamos que desde hace ya unos afios se buscaba, en el marco del festival,
declarar a la zamba como danza nacional. Compitieron doce zambas en las voces de
Jorge Rojas, Patricio Marquez, Miguel Angel Morelli y Miguel Angel Toledo. Cada
noche se presentaron dos o tres zambas de las cudles se declaraba una ganadora. La
noche final compitieron las canciones finalistas. Debian pasar por dos instancias de
evaluacion: en primer lugar el voto del jurado técnico compuesto por periodistas y
representantes del Sindicato Argentino de Television filial Cérdoba y en segundo
lugar el voto del publico medido por el “aplausometro”. Este dispositivo fue una
novedad de esta edicion del festival, muy cuestionada, que media los decibeles del
aplauso del publico. Con la evolucién del certamen, se empezé a llamarlo con cierta
ironia “el soberano”.

La tercera instancia del certamen consistia en la evaluacién de las ventas de la
cancion durante los siguientes doce meses, declarando asi la ganadora definitiva.

En esta edicién del certamen fueron declaradas ganadoras por votacién del jurado dos
zambas: “Antigua Muchacha” de Hamlet Lima Quintana y Oscar Alem, cantada por
Jorge Rojas. “Zamba para Olvidarte” de Julio Cesar Bisso y Daniel Toro, cantada por
Miguel Angel Morelli fue declarada ganadora por votacion el publico.

Version analizada: Jorge Rojas grabada en 1976.

Antigua Muchacha
Letra: Hamlet Lima Quintana
Miusica: Oscar Alem

Palomas de amor

trabajo en el sol

y el modo de las ovejas,

te hicieron vivir lo suefios
desde el campo a la cocina,
por donde tu amanecer
siempre igual,

se va, Bernardina

Te salgo a buscar,

te voy a nombrar

con pdjaros y silencios.
Tu sangre caminadora
es la vida que se inclina
por donde tu anochecer,
cruz del sur,

se va Bernardina.
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El uso se vuelve lana

y tu ternura es la manta.

El fuego encendio tus ojos,
la luna, la miel, la escarcha.
Caminas por esconder

tu pasion

de antigua muchacha

La fuente de paz,

tu fiel juventud

se fue por gastar tus modos.
Hoy vas caminando el campo
con la cruz que fue tu vida,
callando por encender,

como ayer,

tu voz, Bernardina.

Ayer fue la luz,

asombro en la flor,

la causa de tu trabajo.

La lana tejio tu suerte,

la vejez que te hace limpia,
callando por no tener,

hijo en vos,

te vas, Bernardina.

Oscar Alem es musico y compositor. Introdujo nuevos giros armoénicos y melddicos al
folklore, profundizando la complejidad musical, muchas veces con influencias del
jazz y otros géneros. Fue musico de Mercedes Sosa, Maria Elena Walsh, Ariel
Ramirez entre otros.

Hamlet Lima Quintana fue poeta y escribié la letra de muchas obras del folklore
argentino de gran trascendencia. Fue uno de los precursores de una nueva poesia en
las letras del folklore con una busqueda estético-literaria. Hamlet Lima Quintana fue
afiliado al Partido Comunista y formé parte del Movimiento del Nuevo Cancionero.
Se fue exiliado a Espafia a mediados de 1976 y su hija fue luego asesinada por el
Gobierno Militar.

La zamba fue interpretada por Jorge Rojas, acompafiado por un guitarrista. Jorge
Rojas era cantante y compositor catamarquefio asiduo del Festival de Cosquin. Muy
cercano a Ariel Ramirez, interpretd en una gira la “Misa Criolla” y también formé
parte del grupo musical creado por Jaime Torres.

Esta zamba fue grabada inmediatamente después del festival por la compaifiia
discogréafica EMI y creemos que la version grabada debe ser muy similar a la version
interpretada en el marco del festival.

Se trata de una zamba con forma tradicional de dos estrofas y estribillo que se repite

una vez (AAB-AAB). La introduccién e interludio son de cinco compases, algo

81



inhabitual para la zamba. Es llamativo que enuncia una idea musical tipica en las
introducciones de la zamba, pero cierra de modo anticipado con una aceleracion
ritmica. Algunos giros melédicos y arménicos son recurrentes en el compositor Oscar
Alem como el arpegio que aparece en el tercer verso de cada estrofa con un cierre de
frase sobre un acorde de ler grado en segunda inversién. Hay recursos de la armonia
modal, con cadencias de IV/I.

“Te salgo a nombrar, te voy a buscar”. Esta zamba es un homenaje a una mujer de
campo, que envejecio trabajando “del campo a la cocina”. Posiblemente Bernardina
se ocupaba de las ovejas y luego de las tareas domésticas. Retrata la vida solitaria de
una mujer que envejecio sin poder engendrar hijos. Se entrevé el compromiso social
de las letras de Hamlet Lima Quintana que casi a modo de denuncia rinde homenaje a
la dura vida de una trabajadora del campo. Esta zamba formard parte de una suite
llamada Pampa Verde. Entre los compositores considerados mds “cultos” o “musicos
de escuela” (Diaz 2009:48) era habitual en ese momento escribir obras que
referencien formas de la musica académica, buscando un espacio legitimo para el
folklore musical.

El ingreso al circuito de los musicos profesionales exigia competencia
también en el manejo de las formas musicales mds legitimadas. Esto fue
percibido por los pioneros y puede observarse en un conjunto de detalles que
muestran sus estrategias para posicionarse y adecuarse a los que
consideraban musicalmente legitimo. (Diaz 2009:48)

Version analizada: Intérprete Daniel Toro, grabada en 1971.

Zamba para Olvidarte
Letra: Julio Cesar Bisso
Musica: Daniel Toro

No sé para qué volviste

Si yo empezaba a olvidar
No sé si ya lo sabris...
Lloré cuando vos te fuiste.
No sé para qué volviste...
iQué mal me hace recordar!

La tarde se ha puesto triste

Y yo prefiero callar.

(Para qué vamos a hablar

de cosas que ya no existen?
No sé para qué volviste...

Ya ves que es mejor no hablar

Que pena me da

Saber que al final,

De ese amor ya no queda nada.
Sélo una pobre cancién

Da vueltas por mi guitarra,

Y hace rato que te extrafa

82



Mi zamba para olvidar

Mi zamba vivié conmigo
Parte de mi soledad.

No sé si ya lo sabrés...

Mi vida se fue contigo.
Contigo, mi amor, contigo...
iQué mal me hace recordar!

Mis manos ya son de barro,
Tanto apretar el dolor.

Y ahra que me hace falta el sol
No sé qué venis buscando.
Llorando, mi amor, llorando
También olvidarme de vos.

Esta zamba es de Julio Cesar Bisso (nombre artistico Julio Fontana) y Daniel Toro.
Ambos son reconocidos por el publico més tradicional del folklore.

Julio Cesar Bisso es actor, cantante y escribio numerosas letras de canciones
interpretadas por artistas muy reconocidos del folklore. Pertenecié al mundo del
espectaculo actuando como actor de doblaje en numerosas peliculas nacionales e
internacionales y en novelas televisivas. Claramente, forma parte de otro medio que el
que transita Hamlet Lima Quintana. No tiene una militancia politica manifiesta,
aunque en el 2010 es homenajeado por el bloque de Concejales de la Unién Civica
Radical en el Honorable Consejo Deliberante de la localidad 9 de Julio.

Daniel Toro es un reconocido cantante y compositor saltefio. Pertenece a lo maés
tradicional del folklore argentino y recibi6 el premio Consagracién Cosquin en 1967.

Esta zamba guarda rasgos tradicionales con una introducciéon de ocho compases, una
primera parte A que se repite con doce compdases y un estribillo o parte B de doce
compases. La parte A estd compuesta por tres frases de cuatro compases (abc).
Contrariamente a otras zambas analizadas en este trabajo, esta zamba presenta en sus
estrofas y estribillo tres frases diferentes. El estribillo estd también compuesto por tres
frases de cuatro compdses. La ultima frase presenta caracteristicas ritmicas
particulares, reiterando la figura de corchea con punto.

En el plano arménico, es interesante la recurrencia del V° grado menor que le da un
aire modal a la zamba. De este mismo modo hay una reiteracién del IV-I en el
estribillo.

Es llamativo que la zamba haya sido interpretada por Miguel Angel Morelli cuando
Daniel Toro, cantautor, estaba programado en esta edicion del festival. Es probable
que fuera una estrategia de difusion del artista Miguel Angel Morelli, relacionado al
sello Phonogram.

La preferencia del jurado por la primera zamba se puede interpretar como una
intencién de legitimarse como jurado, ya que a pesar de la preferencia del publico,
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optan por una cancidon considerada perteneciente al repertorio considerado maés
“culto” de la musica folkldrica.

V.6. Otros premios y certimenes

Como todos los afios desde 1972, el Pre-Cosquin se llevé adelante en el escenario
Atahualpa Yupanqui una semana antes del festival. La postulacion fue por correo
postal. Los aspirantes debian enviar a las oficinas de la comisién una grabacién en
disco o cinta magnetofénica de dos canciones, las letras escritas de las canciones que
interpretarian, un formulario con los datos del artistas y un breve curriculum.

Entre los postulantes, hubo 222 participantes distribuidos de la siguiente manera: 122
solistas, 43 conjuntos, 23 instrumentistas, 10 recitadores, 22 duos, 2 conjuntos
instrumentales, 12 solistas de tango. Ese afio se sumé al certamen el rubro tango,
remitiéndose nuevamente al debate muy presente en el Ateneo de Folklore sobre la
clasificacion del tango como folklore urbano.

Por primera vez, ademds del voto del publico, que segun la revista folklore rondé
entorno a los 3.000 espectadores, este afio se incorpord un jurado técnico para evitar
“el siempre vigente problema de las barritas o el favoritismo desmedido™°El jurado
fue presidido por Eduardo Villanueva, la profesora de miusica Blanca Maglio de
Zubiaurre, Coloma Col de Alegre y German Cazenave, creador del Pre-Cosquin y
programador del Festival desde sus inicios. Esto da cuenta de su presencia en el
festival y concuerda con el testimonio de Irina Cazenave que indica que el
programador de ese afio del festival Edgardo Gonzélez era un allegado suyo. Los
aspectos evaluados eran los siguientes: afinacion, autoria del tema interpretado,
presencia, acompafamiento instrumental y ritmo. Los premios consistian en una
actuacion en horario central del festival, alojamiento durante las nueve noches del
festival y un contrato para actuar en el proximo festival. “Cosquin sigue presentando
por lejos el imdn mds ansiado para cantores que andan rondando el pais en busca de
una plataforma de arranque.””’

El Camin Cosquin era un premio del festival que se entregaba a las delegaciones
ganadoras ademds de a personalidades destacadas en el festival. Se trataba de una
estatuilla en bronce disefada por el escultor Luis Perriori en 1965. No obstante, en la
edicion ’76 se entregaron plaquetas en lugar de estatuillas presuntamente por falta de
presupuesto.

Este afio, la Revelacién de Cosquin fue Miguel Angel Morelli, intérprete de muchas
de las canciones participantes del Festival Cosquin de la Cancidn. Era artista del sello
discogréafico Phonogram, cantante y compositor santafesino.

Fuera del escenario, Mérbiz entregd el disco de oro de Microfén a Luis Landriscina,
humorista del festival.

Se entreg6 el premio SADAIC al poeta Hamlet Lima Quintana, autor de letras de
muchas canciones del repertorio folkldrico. Pocos meses después, deberia escaparse

96 Revista Folklore N° 255. Febrero de 1976.
97 Revista Folklore N°255. Febrero de 1976.
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exiliado a Espafia donde luego se enteraria sobre el secuestro y desaparicién de su
hija.

V.7. El periodismo en Cosquin

Todos los afios, a través de la convocatoria de Julio Florentino, periodistas de los
principales medios gréficos de la Argentina se reunian en Cosquin a cubrir el festival.
El medio que realizaba la cobertura més escrupulosa, a través de dos o tres ndimeros,
uno de los cuales casi exclusivamente dedicados al festival, era la Revista Folklore.
En una entrevista realizada al Pocho Gonzélez del Dio Antar®, nos comenta que esta
revista representaba para los folkloristas lo que El Gréfico a los futbolistas. “Era la
publicacién més esperada por nosotros en esos afios. Teniamos la oportunidad de ver
a los artistas en su intimidad, a través de largas entrevistas y comentarios. Ver a
Mercedes Sosa en el salén de su casa, a Jorge Cafrune retratado con su guitarra. Era
algo tnico en esa época.” Ese afio, por primera vez, no se reservéd un lugar especifico
a la prensa del festival.

Otra novedad de ese afio fue la nota publicada en la Revista semanal de La Nacion.
Esto se debe a que se contraté a la periodista Alicia Dujovne Ortiz, periodista de La
Nacién, Clarin, Gente y Panorama, para encargarse de lo que denominaron la Oficina
de Prensa de Buenos Aires. “Tal como se me ha explicado, mi tarea consistiria en
difundir todas las gacetillas de prensa que se me enviarian, estableciendo la mayor
cantidad posible de conexiones directas con las personas que manejan ese tipo de
informacién.”” “Por ejemplo, sugerir al suplemento cultural de Clarin que tomara el
contenido social del festival; o a la revista La Nacién, en la que trabajo, que hiciera
una serie de reportajes a las principales figuras que actuardn; o a la “Opinién” que se
ocupara de los aportes de las diferentes Embajadas etc.”'” Sus tareas especificas
serian ademads la fotomultiplicacion y distribucién de las gacetillas, el contacto con las
Embajadas de México, Ecuador y Venezuela. Podemos interpretar en este nuevo
contacto la intencion del festival de vincularse con los medios periodisticos a través
de una figura del periodismo y de Buenos Aires.

A su vez, por primera vez cubri6 el evento el Diario La Opinién.

El espectdculo central del Festival de Cosquin 1976 es una ceremonia
misteriosa. Lo es para un observador que asiste por primera vez, ya que no
alcanza a comprender su liturgia, y porque estd sometido a nuevos tiros
paganos provenientes de la radio y la televisién. Los oficiantes e
intermediarios son locutores y locutoras, y el sumo sacerdote encargado de
exaltar la uncion de los fieles es Julio Marbiz (Giordano 2010:110)

Este testimonio del corresponsal enviado por el Diario La Opinién manifiesta la
importancia del ritual en el Festival de Cosquin. Hace alusion indirecta a la
identificacion del publico con los ritos que propone el festival, 150.000 asistentes ese

98 Entrevista telefénica a Pocho Gonzilez realizada en diciembre de 2015.

99 Carta de la Sra. Dujovne Ortiz a Eduardo Villanueva. Noviembre 1975. Archivo de la Comisién
Municipal de Folklore de Cosquin.
100 1dem 98.
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afo segiin indica a la prensa la Comisién de Folklore'', que los conocen y siguen.
También entendemos el afdn por ser participe de esta nueva y aceptada “liturgia”,
iniciando nuevos ritos y tradiciones. Hemos subrayado en numerosas oportunidades
ritos nuevos que se instalan en el marco del festival en todas sus ediciones, algunos
iniciados por el publico como el homenaje a Herndn Figueroa Reyes a través de una
procesion al rio. Contrariamente a los ritos patrios o eclesidsticos, muchas veces
evocados e incorporados en el marco del festival, los ritos propios del festival son
participativos en su creacion.

El Festival ese afio se difundié por Cadena Latinoamericana, compuesta por mas de
sesenta radios. Encargada de la difusién y distribucién fue Radio EI Mundo, cuyo
director era Julio Marbiz. Canal 11 fue el encargado de realizar la transmision
televisiva que se hacia por diferido.

Se organiz6 también ese afio el ya habitual partido de fitbol entre “artistas” y
“periodistas” en el Club de Tiro de Cosquin. El dinero recaudado fue destinado a la
Escuela de la Banda de Policia de Cosquin ($1.500.000). Por la némina de
participantes, podemos inferir los algunos medios de comunicacién presentes en
Cosquin aquel afio Clarin, LT9 de Santa Fé, CW35 de Radio Paysana de Uruguay,
Radio Nacional de Buenos Aires, Radio Panamericana de Uruguay y Revista
Folklore.

V 8. Cosquin cultural

Los cursos del Ateneo de Folklore estuvieron patrocinados por el Ministerio de
Educacién de la Provincia de Cérdoba. Participaron de los seminarios organizados ese
aflo entre noventa y cien docentes de escuelas primarias y secundarias que obtuvieron
puntaje por asistencia.

Los cursos se titularon “Teoria del Folklore”, “Prehistoria de la Areas Folkldricas”
“Medicina Popular”, “Organizacién Sindical en la Artesania”, “Comercializacién de
la Artesania”, “Imagineria Guarany” e “Imagineria Correntina”. Cesar Perdiguero,
libretista del festival, dicté una conferencia titulada “Recuperacion del Patrimonio
Nacional”. “Hay que controlar la influencia extranjera en las zonas limitrofes del
pais” y “Hay que recuperar al ser nacional para poder recuperar el pais”'* fueron
algunas de sus declaraciones en el marco de la charla. El afio siguiente se inauguraria
el primer curso para maestros de frontera en el marco del Ateneo cuyo principal
objetivo seria “la recuperacion del ser nacional”, lema que recorreria todo el periodo
del festival en dictadura.

Hubo a su vez una mesa redonda organizada por el presidente del Ateneo de Folklore,
Santos Sarmiento, sobre filosofia del folklore y penetracion ideoldgica por drea de
frontera. Como veremos mads adelante, el tema de las fronteras y la amenaza que
representaban para el pais fue adoptado por el gobierno militar en diferentes
campafias y programas.

101 Revista La Nacién, 15 de febrero de 1975.
102 Djario La Voz del Interior. 29 de enero de 1976.
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“Las clases estdn ilustradas por conjuntos de danza y conjuntos instrumentales

elegidos entre los m4s representativos por la autenticidad y pureza en su estilo”.'”?

En consonancia con la inquietud por enmarcar lo auténtico y lo hibrido en el marco
del folklore, el jurado de la Feria de Artesanias evalu6 realizando una clasificacion en
dos categorias: artesania pura y de proyeccion artesanal. Estas categorias estaban
determinadas por las técnicas que utilizaban los artesanos para la elaboracion del
producto. La feria estuvo compuesta por un total de 41 stands, inaugurando las nuevas
estructuras tabulares adquiridas ese afo por la comision.

V9. Presencia del Gobierno Provincial

El 26 de enero, el Ministro de Bienestar Social de la Provincia Cataldo Cuatrochi
festejo su cumpleafios en la parrilla del Festival de Cosquin. Hubo un conflicto con
los miembros de la comisiéon por la cantidad de personas que deseaban ingresar a
pedido del ministro. Se gener6 una disputa con gritos. Fuera del local, habia un grupo
de personas cantando la “Marcha Peronista”. Un acompafiante del ministro, cerrando
los pufios empezd a gritar a los miembros de la comision “jOligarcas, oligarcas!”
Cabe recordar que en 1973, cuando a nivel nacional ganaba el peronismo por
elecciones libres, en Cosquin se instalé un gobierno radical con el Intendente Reyes
Contreras.

Lo que nos sugieren estos hechos es que cualquier sector del oficialismo de
turno pretende erigirse en propietario del Festival. Quizé sea porque Cosquin
suele recurrir a la ayuda de la Provincia o porque la agencia oficial nacional de
noticias ha desarrollado una vasta publicidad, pero lo cierto es que la fiesta
atrae demasiados patrones que la quieren poseer, dirigir y utilizar.'™

El periodista sugiere cautela en la biisqueda de apoyo oficial ya que atenta contra “sus
derechos y autonomia™'®.

Esa noche, en el marco de la programacion principal Los Cantores del Tiempo Nuevo
dedicaron su presentacién al Ministro de Bienestar Social de la Provincia, por lo que
el publico respondié con silbidos. Segiin manifiesta La Voz del Interior, el grupo
logré revertirlos en aplausos por la calidad artistica que demostraron. Las expresiones
confrontativas del periodista, del publico y de la comisién de Cosquin demuestran que
la politica se encontraba muy presente en el marco del festival y habia una relativa
libertad de expresion en cuanto a las diferencias ideoldgicas.

103 Djario La Voz del Interior. 26 de enero de 1976.
104 Djario La Voz del Interior. 27 de enero de 1976.
105 Djario La Voz del Interior. 27 de enero de 1976.
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V.10. Balance econémico del Festival ‘76

El total de ingresos de esta edicion del festival fue de $10.278.081 clasificado en tres
rubros: venta de abonos y plateas, publicidad y concesiones, ingresos no clasificados.
Es posible ver que la mayoria de los ingresos provienen de la venta de abonos y
plateas. Las concesiones incluian: bebidas (mayor porcentaje de ingresos), café y
helados, pororé, venta de muifiecos, almanaques, globos, milanesas, vinchas y
fogones. Dentro de los ingresos no clasificados, la mayor proporcién de ingresos
proviene del cobro de porcentaje de ventas a los artesanos.

Venta de abonos y plateas

& 'Venta de abonos y
plateas

K Publicidad y
concesiones

Ingresos no
b clasificados
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Los gastos totales de esta edicion del festival fueron de $7.880.451 que restando
algunas utilidades extraordinarias, dio un balance positivo de $2.277.079.

Los gastos mas significativos fueron los de programacion y relaciones publicas. Entre
los gastos de programacion se encuentran la contratacion de artistas, sonido,
escenografia etc. Los gastos mas significativos del Departamento de Relaciones
publicas fueron el de hospedaje y alojamiento, gastos que contribuyeron a la
economia de la Ciudad de Cosquin. La comision se encargaba de los gastos de
hospedaje de los jurados, artistas, delegaciones provinciales, periodistas, artesanos,
expositores del Ateneo Folklorico e invitados especiales. Otros gastos significativos
fueron los de administracion y gerencia y recaudaciones. La mayor parte de los gastos
de administracion fueron de papeleria y gastos telefonicos. En el caso de
recaudaciones, la mayor proporciéon de los gastos fue destinada a aportes a los
derechos de autor.

El presupuesto destinado a actividades paralelas del departamento de cultura de la
comision, como la Feria Artesanal o el Ateneo Folklorico, es minimo en relacion a
otros rubros del festival. Por otro lado, es importante destacar que contrariamente a
afios anteriores, en esta edicion no hubo subsidios estatales declarados.
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VI. Cosquin ‘77
VI.1. Se resuelve el conflicto con la Municipalidad

A pesar de la falta de apoyo estatal, el 16° Festival de Cosquin finaliza con un balance
econdmico positivo para la comision y para los comerciantes de la zona. A partir de la
Ordenanza N°122, hubo una intencion de enmarcar y limitar a la comision, pero la
puja con la Municipalidad continta. Sin consultar a la comision, la Municipalidad
organizo el “Festival de Musica Contemporanea”. Este festival buscaba ampliar la
oferta cultural de Cosquin hacia el rock.

En respuesta a esta iniciativa, la comision de Cosquin escribe al Intendente Reyes
Contreras

Esta Comision no autoriza la realizacion del citado Festival por considerar
que no puede desvirtuarse el significado que en el orden nacional e
internacional tiene el Escenario Atahualpa Yupanqui, consagrado para
exaltar los valores de nuestra musica tradicional y autoctona.'”

Es interesante subrayar que, a pesar de la Ordenanza N°122, la comision se considera
en potestad de desautorizar la Municipalidad al uso de las instalaciones del festival.
La nota contintia afirmando que la comision “se ha considerado lesionada en lo que a
su autonomia se refiere”'"’ remitiéndose una vez mas a la busqueda de autonomia
politica por parte de la comision. El festival de “musica contemporanea” se realizd de
todas formas el 21 de febrero en la Plaza Prospero Molina.

A su vez, este reclamo manifiesta la puja que existia en ese entonces entre el rock,
que ya se instalaba como el género de mayores ventas en el mercado discografico, y
el folklore. En el discurso de la Municipalidad, la musica contemporanea -es decir la
musica actual- era el rock y no el folklore y el tango. En los medios graficos, en
especial la Revista Folklore, se manifiesta en reiteradas ocasiones el ocaso de las

nuevas composiciones v figuras en la musica folklérica'®.

Unos dias después, luego de la realizacion del citado festival, la comision renuncia
integramente a sus cargos.

Esta Comision estima que no puede aceptar, como hasta el presente, seguir
siendo utilizada por esa Municipalidad unicamente para cargar con las
responsabilidades y tareas, y por otra parte ser ignorada cuando se la deberia
consultar sobre aspectos que también guardan estrecha relacion con su
competencia.'”

106 Nota al Intendente José Reyes Contreras. 20 de febrero de 1976. Archivo de la Comisién
Municipal de Folkore

107 Nota al Intendente José Reyes Contreras. 20 de febrero de 1976. Archivo de la Comisién
Municipal de Folkore.

108 Eptrevista a Felix Luna, Revista Folklore No. 242 , articulo sobre el Pre-Cosquin Revista Foklore
No. 255 Febrero de 1975.

109 Nota al Intendente José Reyes Contreras. 25 de febrero de 1976. Archivo de la Comisién Municipal
de Folklore.
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Esta culminacion de tension entre Municipalidad y comision no tuvo el desenlace
esperado, ya que poco tiempo después el Intendente de Cosquin fue destituido, al
igual que todas las autoridades a nivel provincial y nacional, por el Golpe Militar del
26 de marzo de 1976 que instald al Ejército, Armada y Fuerza Aérea en el poder.

Cosquin estuvo sin intendente hasta julio de ese mismo afio en que nombraron a
Agustin Marcuzzi, quien asume también el rol de Presidente de la Comision de
Folklore. Marcuzzi es hijo y nieto de intendentes de Cosquin, pertenece a una familia
tradicional de la zona, siendo su abuelo uno de los fundadores de la ciudad, y
permanecié en su cargo hasta la restitucion de la democracia en 1983. A pesar de
poder interpretarse como una ruptura instalada por la dictadura militar, la
incorporacion de Agustin Marcuzzi a la Comision Municipal de Folklore, como asi
también a la intendencia de Cosquin, no presentd ninguna resistencia por parte de los
organizadores o la poblacién en general. Marcuzzi era alguien respetado por la
comunidad coscoina, un personaje destacado y reconocido en la zona. Muy
probablemente el nombramiento de Marcuzzi gener6 un alivio a la comision, ya que
la relacion entre comision y Municipalidad se encontraba en un punto de conflicto
irreversible. El recurso de un referente civil de la comunidad para ocupar cargos
locales fue probablemente una estrategia politica de parte del gobierno militar que no
se limitd tinicamente a la Ciudad de Cosquin.

VI1.2. La Comision Municipal de Folklore del 17° Festival

A mediados de 1976 se presenta en los domicilios de los hermanos Nogués, sonidistas
del festival, y de Reynaldo Wisner, presidente de la comision, la Policia Provincial de
Cordoba, que los lleva a la Unidad Penitenciaria N° 1 de Coérdoba. Alli los tienen
detenidos hasta diciembre de ese mismo afio. A German Cazenave, programador del
festival, lo lleva la policia local al cuartel de Cosquin, y lo libera al dia siguiente.

Esta situacion generd dudas en la comision acerca de la realizacion del siguiente
festival. Habia dos posiciones marcadas: la primera planteaba que a modo de protesta
y apoyo a los organizadores apresados, habia que anular la 17° edicion del festival. La
segunda posicion argumentaba que debian continuar con la organizacion del festival
para dar cuenta de que no habia ninguna intencién “subversiva” en la comision, y de
ese modo desestimar las sospechas sobre sus miembros''’. Se opta finalmente por la
segunda posicioén, y se comienza a organizar el 17° Festival de Folklore con la
ausencia de Reynaldo Wisner.

Nuevamente, se conforma paralelamente a la Comisiéon Municipal una Comisioén
Provincial. Su presidente es el Capitan de Navio Justiniano Martinez Achaval. Esto
demuestra una notoria continuidad en la estrategia de intervencion al festival por parte
de Gobierno Provincial, ya que esta practica se instala en 1975.

Como habia sido desde 1974, la comision se encuentra presidida por el Intendente de
Cosquin, Agustin Marcuzzi, quien habia participado en la organizacién del Ateneo de
Folklore de 1976. Identificamos aqui una manifestacion de la buena relacion con los
miembros de la comision, ya que el Ateneo era el espacio que mantenia la mayor
autonomia en relacion a la Municipalidad y probablemente lo hayan integrado al

110 Eptrevista realizada a Irina Cazenave en la Confiteria Munich, julio de 2015.
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evento por motivacion propia de sus miembros. Permanecen algunos nombres como
Rolando Acosta, que tenia un cargo en la policia local, y paraddjicamente ambos hijos
habian sido secuestrados en el mismo procedimiento policial que llevd presos a
Wisner y a los hermanos Nogués. A pesar de la renuncia presentada en febrero de
1976, Eduardo J. Villanueva contintia en la comision. Otro nombre que permanece es
el de Néstor Ameri. Alcides Santos Sarmiento continua presidiendo el Ateneo, siendo
¢éste uno de los tltimos afios en que interviene en la organizacién del festival.

Debido a su encarcelamiento, Wisner no estd formalmente presente en la némina de la
comision en esta edicion, aunque si lo esta en el marco del festival ya que, al igual
que los hermanos Nogués, fue liberado el 25 de diciembre de 1976. El sonido del
festival queda a cargo de la misma empresa local de sonido de la que se encarga el
hijo de Adalberto Nogués, Luis Ariel Nogués.

VI1.3. Programacion

La apertura del 17° Festival estuvo, como siempre, a cargo de Julio Marbiz
proclamando el grito “Aqui Cosquin”, siguen los fuegos artificiales y el sonar de las
campanas. El Padre Héctor Maria Monguillot, representante de la religion y personaje
caracteristico del festival, habia ya dejado los héabitos en 1976 y no estuvo presente en
esta edicion del festival.

Siguiendo la presentacion de Marbiz, el tradicional apagon de luces del escenario para
la contemplacion de los fuegos artificiales fue sustituido por un sorpresivo apagon
general de la Ciudad de Cosquin, que generd nerviosismo en el publico. Las luces
fueron luego restituidas a través de un generador. Hay testimonios que vinculan este
corte a algun tipo de manifestacién de protesta de parte de los sindicatos'''. No hay
mencion de las causas del apagon en ninguno de los medios consultados.

El Gobernador de Coérdoba, General Carlos Bernardo Chasseing, y el Intendente de
Cosquin, Agustin Marcuzzi, estuvieron presentes en la apertura del festival
compartiendo un palco especial. En esta edicion se dispuso no dar discursos. Estaban
sobre el escenario la Banda Guarnicion del Ejército, Los Cantores de Quilla Huasi y
el ballet de Salta. Se interpretdé primero el Himno Nacional Argentino, seguido por
Aurora y la Marcha a San Lorenzo coreografiadas por el Ballet Salta. Luego se
interpretd el Himno a Cosquin dirigido por Walter Belloso. Nunca antes habia habido
tantas canciones patrias interpretadas en el marco de la apertura del festival. Ya
habiamos identificado en ocasiones la interpretacion del Himno Nacional Argentino,
aunque nunca ocupd un espacio de ritual propio del Festival, como si lo hicieron el
grito de apertura, el himno a Cosquin, los fuegos artificiales y las campanadas de la
iglesia. La Marcha a San Lorenzo solia ser interpretada por los Cantores de Quilla
Huasi como parte de su repertorio, nunca antes se la habia interpretado en el ritual de
apertura. Estuvo también sobre el escenario el Regimiento Granaderos a Caballo,
replicando la experiencia del Escuadron Dragones de la Muerte de la Gltima edicion.

En esta programacion se hacen manifiestas las ya reiteradas polémicas del festival:
folklore tradicional versus el llamado “folklore melddico” y el rol que cumplia el
mercado discografico y de espectaculos en la insercion de los nuevos y cuestionados

111 Entrevista a Luis Nogués, Euardo Mastel. Cosquin, Julio de 2015.
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intérpretes. La segunda noche, con la apertura a cargo del Trio San Javier, se pone en
evidencia la resistencia de parte de cierto publico y periodistas hacia el nuevo folklore
calificado de comercial. En la Voz del Interior y la Revista Folklore''? se critica
abiertamente el repertorio y la estética elegidos por el trio, que pone en escena a un
“ballet” (entre bastardillas en el articulo) con ropa de calle. El periodista lo relaciona
con la estética del espectaculo impuesta por programas de television como el Club del
Clan y artistas como Palito Ortega.

En contraposicion a esto, se elogia fuertemente a Jaime Torres, charanguista jujefio
con claros rasgos indigenas asociado a los pueblos originarios. “Toda la verdad de un
folklore que seguird vivo mientras no terminen de matar a los intérpretes que lo
deforman y lo lucran”'"® dice el periodista de la Voz del Interior sobre la presentacion
de Jaime Torres. Claramente, en este caso, el asesinato de artistas no tiene relacion
con la politica represiva del momento, sino con el lugar de las empresas en el folklore.

Jaime Torres con tres acordes de sus verndculos hizo innecesaria cualquier
explicacion para una musica que se define por si sola y que plantea en el
primero de sus sones imagenes de pueblo y de razas, acentos inconfundibles
que reconocen una sola propiedad un alma unica.

Alli se corporizaba la musica, es decir, en la sintesis de todas las formas, la
esencia de una cultura, el alma de muchos pueblos, la historia de un ambito y
una raza, los persistentes efluvios de un pasado remoto y oscuro que a pesar
de la secularidad, subsiste vivo y latente en las proyecciones que sigue
generando su raiz folklorica. Bien se dice que la musica cuando esta apoyada
en su autenticidad, no necesita explicaciones.'"*

Se hace manifiesta en este testimonio la puja entre el folklore tradicional, verdadero e
impoluto, y el folklore comercial contaminado por las industrias de Buenos Aires.
Explica Chamosa (2012) que esta busqueda de identidad, impuesta a través del
folklore por las elites provinciales que necesitaban de la tradicidon y el nacionalismo
para hacer frente a las amenazas comerciales generadas por politicas de gobierno, es
la que constituye al folklore criollo como movimiento y expresion popular. A su vez,
esta tradicion rural del interior conferia legitimidad a sus intérpretes.

La musica de Jaime Torres no es exclusivamente de pueblos originarios, sino con
claras influencias criollas, siendo los tnicos ritmos del repertorio folklérico con raices
indigenas la baguala y el huayno. Su estética, su vestimenta, sus rasgos y la imagen
que busca proyectar, apelan a la imagen de los pueblos indigenas aceptada y
promovida en aquel momento. En este sentido, el folklore inventa tradiciones, en
términos de Hobsbawm y Ranger (1983), para conseguir legitimar sus practicas.

La disputa por la definicion de la autenticidad, entonces, resulta constitutiva
del propio campo del folklore, dada la ambigiiedad estructural del lugar (es
decir de la identidad social) del cantor profesional: no se trata del indio que
toma la palabra, ni del arriero, ni del peon rural que canta. Se trata de un
musico profesional que asume una identidad social y desde alli se apropia de

112 v oz del Interior 24 de enero de 1977.
113 v oz del Interior 25 de enero de 1977.
114 [a Voz del Interior 25 de enero de 1977.

93



una u otra manera de las “tradiciones provincianas”, y las convierte en una
propuesta estética a partir de la cual se construird una posicion en un
mercado especifico. (Diaz 2009:54)

La prensa coincide en criticar a las discograficas y su presencia en el festival. La
Revista Folklore cita a la Revista Careao:

“denuncié que los intereses de las compaiiias discograficas unidos a los de
las empresas de contratacion masiva de artistas e influyentes animadores
(...) generaron el festival de las trenzas, las “revelaciones” 'y
“consagraciones” digitadas y un Festival de la Cancion donde los resultados
se saben de antemano.'"

“Hay en los tultimos afios una maraton de canto hibrido, sin definicion
argentina, alentada desde los sellos grabadores (...) Y sin definicion nacional
no hay folklore (que expresa la tradicion local). No caer tampoco en la ola de
los nostalgico, propone Jaime Torres. Crear un nuevo género musical
llamado “melddico argentino” sugiere Cafrune. No sé, tal vez sea necesario
una buena inyeccion de tierra a tanto autor, a tanto cantautor...”"'®

Ante las criticas, en el marco de la entrega del disco de oro a artistas de la compania
Microfon, Julio Marbiz replica que se trata de ‘“cantantes populares a los que ni
Microfon ni nadie pretendia llamar folkloricos. No obstante —sostuvo Marbiz- es
preferible canalizar a través de artistas argentinos un género moderno que de otra
manera vendria de afuera, sobre todo cuando en muchos casos este género reconoce
una raiz folklérica.”""”

La Revista Folklore''® desgloso el porcentaje de actuaciones en relacion a las
discograficas:

Participacion de las
discograficas en Cosquin

K Artistas Microfén
& Artistas Phonogram
\ Artistas CBS
& Artistas Emi-Ode6n
Artistas RCA

Artistas Sicamericana

115 Revista Folklore N2 267. Marzo de 1977.
116 José Augusto Moreno en Revista Folklore N° 267. Marzo de 1977.
117 La Voz del Interior. 29 de enero de 1977.
118 Revista Folklore N° 266. Febrero de 1977.
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Este cuadro da cuenta de la gran participacion de artistas de la compainia Microfon,
donde Marbiz era director ejecutivo, que representa casi el 50%. Por otro lado
podemos ver que la mayor parte del mercado discografico del folklore estaba
repartido entre tres compafiias: Microfon, Phonogram y CBS. La Revista Folklore
desglosa luego la participacion de las discograficas por dia, remarcando que la
presencia de Microfon es mayor los fines de semana, momentos de mayor afluencia
de publico, superando el 60%.

Otra polémica que se hace manifiesta en la programacion de esta edicion del festival,
y que tiene una fuerte relacion con la puja entre tradicidon, asociada a lo rural, y
contaminacion del folklore, asociada a Buenos Aires, es la puja entre tango y folklore.
Hay, por parte del Ateneo de Folklore y sus expositores un afan por clasificar al tango
como folklore ciudadano, manifiesta en conferencias y declaraciones de ediciones
previas. La cuarta noche del festival estuvo dedicada al tango con la presencia del
Sexteto de tango que interpretaron “Tierra querida”, “Dénde estds corazon”, “A
media luz” y “El choclo”. Al presentarlos, Julio Marbiz cita a Carlos Vega, afirmando
que luego de una exhaustiva investigacion, concluyd que el tango no forma parte de
las manifestaciones folkloricas. De este modo, a través de Marbiz y apelando a un
referente de los estudios del folklore, queda resuelta la polémica sobre la asociacion
del tango al folklore.

Por ultimo, cabe destacar otra vertiente del repertorio folklorico no tradicional pero
aceptada por el publico y los periodistas por su caracterizacion de “folklore culto”.
Ademas, la procedencia de sus artistas, principalmente Eduardo Falu de la Provincia
de Salta, le otorga legitimidad a la intervencion sobre el folklore mas tradicional. En
la Voz del Interior, dice un periodista sobre Eduardo Falu:

Un musico grande y a la vez humilde, cuyo ejemplo deberian imitar nuestros
jovenes artistas y que una vez, reflexionando sobre el profesionalismo
irresponsable definié perfectamente a algunos injustificados “renombres”
que se imponen a la fuerza de promocion y explicé la mediania de tales
intérpretes, sosteniendo que “Muchos son los que primero quieren ganar

. 119
dinero, antes que aprender a tocar o a cantar”.

Explica Chamosa:

Aunque muchos de ellos, como es el caso de Eduardo Fald, los Hermanos
Abalos, y el mismo Chazarreta, provenian de sectores medios, su contacto
con el ambiente rural les conferia un presupuesto de autenticidad que el
musico de Buenos Aires devenido folclorista no podia nunca acreditar. Con
sus comentarios ilustrativos, sobre leyendas y costumbres, la cadencia y
acento de su habla y su vocabulario castizo, los musicos del interior se
constituian como nexo entre el publico portefio y los mundos miticos del
monte santiaguefio y valles subandinos. (Chamosa 2012:107)

Contintian las ausencias de algunos de los folkloristas de izquierda en el festival,
tomando a Mercedes Sosa, Horacio Guarany, Atahualpa Yupanqui y Jorge Cafrune
como sus principales exponentes. No obstante, Mercedes Sosa estuvo presente en el

119 La Voz del Interior. 28 de enero de 1977.
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publico y detras de escena, presenciando algunas noches del festival y acompafiando a
Angela Irene, una artista que ella apoyaba abiertamente.

Aquel afio no estuvieron presentes las clasicas pefias de Cosquin. Miguel Angel
Gutierrez compositor de la cancion ganadora del Festival Cosquin de la Cancién de
1977 escribe en la Revista Folklore:

Un largo camino de ausencias me fue desvelando el suefio... o tal vez me
fue metiendo en él: “La Europea,” allda donde el misterio de Cosquin se
metia hace diez afios en las mesas del Turco Cafrune, de Jorge Rojas, de
Igarzabal, dormia un profundo suefio de guitarras. La Pefia de Chito, la de
los poetas, que el gordo Matalia sustentaba con la rima de América, habian
también silenciado sus gritos.'”’

VI1.4. Festival Cosquin de la Cancién 1977

El Festival de la cancién es un concurso que consiste en la presentacion de canciones
compuestas por artistas popularmente conocidos, algunas propuestas por las
compaiiias discograficas, otras por el mismo festival. La cancién debe pasar por tres
etapas antes de ser seleccionada. La primera etapa es el voto del publico. Hasta 1976
el voto era por escrito con un papel que se repartia junto con la entrada. Por primera
vez en 1976 se realizo a través de un “aplausémetro”, un medidor de decibeles para
identificar la cancién mas aplaudida técnica que se mantuvo en esta edicion del
festival. Cabe destacar que se trata de una primera instancia del concurso, que luego
seria validada por el jurado.

Para la edicion 1977 se presentaron mas de 30 canciones, tres de las cuales resultaron
seleccionadas para la final: Cruz de Quebracho, de Francisco Barra y Miguel Angel
Gutierrez; Es blanca la madre mia de Paglia y Castillo; y “Bombo de palo viejo” de
Paeta y Di Fulvio. La cancion ganadora resulto seleccionada por el publico y fue Cruz
de Quebracho interpretada por Angela Irene, marcando “12 puntos” en el
aplausometro.

Relata Angela Irene que como fue una noche de lluvia, se abrieron las puertas al
publico en general para ampliar el nimero de “votantes”. Segin comenta ella, se
decia que el Festival de la Cancion tenia cierto favoritismo por artistas del sello
Microfon, que llevaba adelante el presentador del festival Julio Marbiz. El hecho que
Cruz de Quebracho resultara ganadora fue algo novedoso.

Version analizada : Angela Irene grabada en 1977.
Cruz de quebracho
Letra: Francisco Berra

Musica: Miguel Angel Gutierrez

Gaspar tenia la vida
Grabada a fuego en las manos

120 Revista Folklore N°267. Febrero de 1977.
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Dos cicatrices de tiempo
Sobre su pecho cansado

Los que lo vieron morirse

Dicen que se fue apagando
Con una estrella en los ojos
Y una sonrisa en los labios

Cuentan telares de historia
Los que estaban a su lado
Que cuando se iba muriendo
Mir6 orgulloso sus manos

Y las cruzo sobre el pecho
Como una cruz de quebracho

Gaspar se metio en la muerte
Como en un rio despacio

Y se tapo el corazon

Con dos mortajas de barro

Gaspar se rindi6 una tarde
Lo tumbd una parva de afios
Y asi como fue en la vida
Se hizo silencio en el campo

La cancién enviada originalmente por el sello Phillips, asociado a Phonogram, sello
en el que también grababan Mercedes Sosa, Ariel Ramirez y Eduardo Fala, no fue
Cruz de Quebracho, sino “Paisaje coplero” de Roberto Margarido y Ratl Mercado. La
cancion fue aceptada, pero luego rechazada cuatro dias antes del festival por presunta
prohibicion de los autores. Los mismos organizadores del festival propusieron “Cruz
de quebracho”, cancién que habria quedado de lado por ser considerada una cancion
testimonial, aunque luego aceptada ya que no encontraron grandes objeciones a la
letra. Podemos entrever aqui algunas manifestaciones de la forma en que se procedia
con la censura en el marco del festival. Angela Irene aprendié entonces esa zamba y
la interpret6 en el Festival de la Cancién.'*!

Refiriéndose al afianzamiento del folklore criollo, Chamosa explica que

Todos los involucrados en el movimiento folclérico, desde periodistas,
escritores, productores artisticos, investigadores académicos y funcionarios de
gobierno coincidian en idealizar a los habitantes pobres de las campafias de
origen criollo como el arquetipo de la argentinidad. (Chamosa 2012:19)

Esta cancion condice con este ideal, situandose de este modo del lado del folklore
tradicional, en contraposicién a un folklore de “izquierda” con contenido politico y
social. Podriamos explicar de este modo su inclusién y éxito en el concurso de esos
anos.

121 Entrevista realizada a Angela Irene. Martinez, Pcia. de Buenos Aires septiembre de 2014.
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Miguel Angel Gutierrez, compositor de Cruz de Quebracho, fue periodista, escritor y
musico. En 1977 era libretista y coordinador del Festival de Doma y Folklore de Jesus
Maria. Durante muchos anos, fue locutor de Radio Nacional Folklorica con el
programa La Posada. Francisco Pancho Berra fue poeta y libretista del Festival de
Cosquin. Escribio letras para muchas canciones de la época. Escribia principalmente
sobre personajes de la Pampa del Pocho, en la provincia de Cordoba. Gaspar fue uno
de los habitantes de la Pampa del Pocho, “de esos trabajadores temporarios, que
hacian changas por ahi”, relata Angela Irene.

Como toda cancion del concurso, Cruz de Quebracho era una zamba inédita. Su
primera grabacion se hizo inmediatamente después del Festival por el sello Philips en
un simple llamado Cruz de Quebracho.

Se trata de una zamba de forma tradicional. Su forma es binaria A-B, con una
introduccion e intermedio de ocho compases, dos estrofas de doce compases (cuatro
compases de antecedente, cuatro de consecuente que se repite a-b-b). El estribillo
tiene doce compases. Como es habitual en la forma de la zamba, esto se repite una
vez.

Las armonias y giros melodicos de esta zamba son también tradicionales, moviéndose
sobre una estructura armoénica de I-IV-V-I, con algunas incursiones en dominantes
secundarias y sustitutos provenientes de la armonia del jazz que le dan cierto aire
vanguardista. La introduccion e intermedio presentan una secuencia armonica.

El Diario La Opinion considera que esta zamba es “respetuosa de ritmos e
intenciones, que no cae en falsos tipismos ni en exageraciones de dudoso gusto™'?.
Esto da cuenta de la postura tradicionalista de algunos periodistas y su interés en
incursionar sobre aspectos estéticos y formales del género.

Las guitarras de la grabacion que hemos analizado tienen una clara influencia cuyana
en cuanto a su técnica e interpretacion. No obstante, es probable que el guitarrista que
acompano6 en el Festival de Cosquin no fuera el mismo que quien arregld la zamba
para la grabacion.

La poesia es un relato en tercera persona, de la muerte de un personaje tipico de la
zona. Un trabajador cuyas manos son testimonio del esfuerzo fisico que implico el
trabajo. Se trata de una muerte tranquila y silenciosa, acompanada, que refleja también
una vida tranquila y silenciosa. Quien relata no estuvo presente en esa muerte, sino
que toma el testimonio de quienes lo estuvieron. Gaspar nos da una idea de alguien
cuya existencia no fue significativa, siendo simbolo de muchos personajes que debian
vivir en esos lugares. A pesar de reflejar la historia de un personaje victimizado por la
explotacion, refleja los valores promovidos por el folklore tradicional, el sometimiento
y la dignidad del trabajador. A su vez, el relato en tercera persona no le otorga voz
propia. “Estos criollos rurales del interior, sobre los que se predicaban tantas virtudes
y proezas diferentes, se les dejaba poco espacio para ser sujetos de su propio destino.”
(Chamosa 2012:19)

122 Diario La Opinién por Revista Folklore. Febrero de 1977 N° 266.
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Es interesante tomar en cuenta algunos simbolos:

Las manos, como simbolo de herramienta de trabajo y testimonio de una vida. Hay
cierta violencia en la imagen de una vida “grabada a fuego en las manos”. “Las
cicatrices de tiempo sobre su pecho cansado” da cuenta de una vida sufrida, que deja
cicatrices y cansancio.

El hombre muere sin embargo con una sonrisa y una estrella en los ojos, en una
muerte silenciosa y pacifica, que se apaga. No obstante, la idea de silencio podria
tener algunas implicancias politicas en esa época ya que puede representar algo que
no se dice o se cuenta. Silencio significa a la vez paz y ocultamiento.

La violencia de la primera imagen, se transforma en una fuente de satisfaccion para
Gaspar, quien como ultimo gesto antes de la muerte, mira orgulloso sus manos. Ya no
nos deja con la idea de violencia, sino con un gesto pacifico de contentamiento. Con
cicatrices en el pecho y los brazos cruzados, Gaspar muere “como una cruz de
quebracho”. Al morir se vuelve quebracho, madera que se destaca por su dureza
proveniente de la region del Chaco, la cruz siendo simbolo de opresion, pero a su vez
un simbolo religioso de sometimiento. Su corazén cubierto de barro se transforma en
rio. Como hombre que trabajo en la tierra, vuelve silenciosamente a la tierra.

Es llamativo, no obstante, que se tome el quebracho como simbolo, dado que no es un
arbol tipico de la region. Lo mas evidente seria asociar a un personaje tipico de la
zona a una madera tipica de la zona, no hay quebracho en Coérdoba, sino mas bien
maderas blandas y monte. Dejamos entonces la cancién abierta a una segunda
interpretacion del simbolo del quebracho: en 1974, tres afios antes del festival, se
estreno la pelicula Quebracho de Ricardo Wullicher, que denuncia la explotacion de
los hacheros del quebracho por empresarios ingleses en 1910. Son complices de esta
explotacion las fuerzas armadas y la policia. La cruz de quebracho podria simbolizar
una explotacion y opresion sometida por las fuerzas oficiales.

No podemos tener certeza de la interpretacion puede haber generado esta zamba en el
contexto del Festival de Cosquin de 1977. Podemos inferir que se trata de una zamba
tradicional, pero con giros algo mas complejos que lo mas tradicional del folklore. Su
letra es imagen de la musica, sin tratarse de una letra revolucionaria, manifiesta
algunas posibles tensiones que la podrian haber hecho blanco de censura. La cancion
no solo resulto aceptada sino también ganadora del Festival de la Cancion.

VLS. Ateneo de folklore: Curso para maestros de frontera

Con el objetivo de mejorar su imagen publica y desviar la atencion de las acusaciones
de violacion de los derechos humanos, la tltima dictadura militar promovié una serie
de politicas culturales y educativas relacionadas con el tema “frontera”, abordada
desde un punto de vista geopolitico. Se consideraba a la frontera como un lugar en
riesgo ante los paises fronterizos expansionistas. A su vez, en el discurso militar, se
trataba de zonas olvidadas y postergadas que debian ser prontamente rescatadas.
(Rodriguez 2010) Esta tematica en el marco del Ateneo puede ser interpretada como
una intervencion ideolédgica del Gobierno Nacional a través del Fondo Nacional de las
Artes.
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Las fronteras no es un tema independiente del abordado anteriormente sobre los
pueblos originarios, sino que se complementa, ya que las comunidades “indigenas” se
sitian principalmente en zonas fronterizas de la Argentina y cuestionan la idea de
Nacion y Patria promulgada por el gobierno militar. Los Mapuches comparten
territorio con Chile, los Aymara y Quichuas con Bolivia y Pert, los Guaranies con
Paraguay, para nombrar algunos ejemplos. Parte de la invisibilizacion de las culturas
originarias fue la constitucion de una identidad argentina blanca y europea.

La campafia “Argentinos, Marchemos hacia las fronteras” (Rodriguez 2010) fue
continuacion de esta campafia de invisibilizacion y objetivacion de los pueblos
originarios, donde alumnos ‘“rubios” de escuelas privadas iban a asistir a pueblos
marginales fronterizos, en su mayoria descendientes o miembros de pueblos
originarios. Estas campafias se sostienen en la actualidad con un enfoque similar,
desde colegios privados que viajan a Chaco, La Rioja, Misiones con asistencia
alimentaria y vestimenta (Rodriguez 2010).

En este contexto, en colaboracion con el Fondo Nacional de las Artes y el Ministerio
de Cultura y Educacion, se realizo en Cosquin a partir de 1977 el Ateneo Folklorico
de Cosquin. Recuperacion del patrimonio cultural. Seminario para maestros de
frontera. Asistieron 53 docentes de toda la Argentina, prioritariamente de las zonas
fronterizas. Fueron convocados por carta y becados por el Ateneo Folklorico de
Cosquin en colaboracién con el Ministerio de Cultura y Educacion de la Nacion y el
Fondo Nacional de las Artes. La seleccion de estas escuelas fue aleatoria, aunque
prioriz¢ las escuelas situadas en zonas fronterizas.

El seminario consiste fundamentalmente en informar, capacitar, ilustrar y
proveer de elementos didacticos, (libros, folletos etc.) a las maestras,
especialmente a las maestras de fronteras primarias, proveer de material que
le permita la recuperacion de los patrimonios nacionales, del afianzamiento
de las manifestaciones estéticas del hombre argentino, de las defensas de la
familia, del mantenimiento de las costumbres, de la defensa y valoracion de
los simbolos nacionales, y en general que se inculque del respeto a las
religiones, al niflo y joven argentinos nuestros propios valores y que
aprendamos a defender lo nacional y auténtico en todos los terrenos.
Debemos defender nuestras fronteras no s6lo en lo econémico sino, y creo
que es fundamental, en lo cultural. Esta es la filosofia del festival y del
seminario.'”

La mision principal de la infraestructura de control de la dictadura consistia
en combatir al enemigo cultural. Y el principal era el marxismo (...) Desde
las perspectivas de las autoridades de facto se trataba de una guerra en la
cual —como en cualquier guerra- la necesidad de identificar con la mayor
claridad posible la diferencia entre enemigos, amigos, aliados, se volvia
primordial. (Invernizzi, Gociol, 2007:49)

Los objetivos del seminario son:

Mantener vigente el patrimonio tradicional y folklorico nacional; la
recuperacion total y permanente del hombre argentino en sus aspectos

123 Entrevista a Santos Sarmiento, Voz del Interior 2 de enero 1977.
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sicologicos sociales y econdmicos, la exaltacion de lo nacional, la familia, la
religion, las costumbres , la sociedad; veneracion de los simbolos patrios, y
todo lo que tenga relacion con la defensa cultural, econdmica y territorial de
nuestro pais.'**

La proteccion de nuestras fronteras es parte de la guerra cultural que enuncian los
voceros del poder dictatorial. Por razones politicas, se promovio un posible conflicto
belicoso con Chile, interviniendo las escuelas con contenidos nacionalistas. En este
marco el Cnel. Jorge Rodriguez Zia elabor6 un documento titulado “El fallo del
Beagle. De mar a mar.” Que fue presentado por ¢l mismo en el seminario para
maestros de frontera de Cosquin en 1978. Esta intervencién demuestra que los
militares no eran indiferentes ante el Festival de Cosquin como espacio de promocion
de sus politicas e imagen publica.

La recuperacion implica pérdida y esta pérdida da lugar a la siguiente pregunta: qué
se habia perdido y qué debiamos recuperar. En el discurso militar, los valores de la
familia, cultura nacional, patria y religiéon se vieron amenazados por lo que ellos
consideraron una crisis cultural propulsada por el marxismo, la subversion y el
terrorismo. La primera edicion de este curso se dict6 en enero de 1977, coincidiendo
con los inicios de la dictadura.

Entendemos que en los planes culturales escolares deberia incluirse en forma
explicita los aspectos folkloricos que sirvan al desarrollo de la expresion
creadora del nifio, en las areas linguistico-literaria, plastico-manual y
grmatico-musical; sea en forma directa a través de las asignaturas
denominadas especiales o bien en forma indirecta u ocasional alla donde la
capacidad pedagdgica del docente haga factible su insercion.

Hasta tanto nuestra practica sea reglamentada legalmente a través de los
organismos gubernamentales competentes, esta Comision incluye en el
programa cultural paralelo al festival, un Seminario para Maestros de
Frontera, en el que se imparten a los docentes invitados, cursillos dictados
por Profesores y Folklorologos nacionales y extranjeros de reconocido
prestigio y que estan referidos a distintas tematicas, como las siguientes:

A) El Folklore y sus distintas expresiones: clases teorico-practicas

B) La Artesania Popular Argentina; clases teorico-practicas sobre alfareria,
cuero, piedra, cesteria y madera.

C) Curso introduccion a la linguistica indigena y su mundo (quichua,
guarani)

D) Panel sobre la defensa del artesano y su medio familiar.

Ciclo de Conferencias ilustradas y consideradas en Mesas Redondas, a cargo
de especialistas en cada materia.

XIV® Feria Nacional de la Artesania Popular Argentina, artesania pura,
proyeccion artesanal y artesania urbana.

Educacion y medios de comunicacion social.

Ser Nacional: Formacion Sociologica-antropolégica.

Cosquin del 12 al 27 de enero 1980'%

124 Fyndamentos del Curso para Maestros de Frontera, Archivo de la Comision Municipal de
Folklore.

125 Fyndamentos del Curso para Maestros de Frontera, Archivo de la Comision Municipal de
Folklore.
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La educacion fue un ambito central de intervencion para la dictadura. Se buscaba la
“restauracion del orden en todas las instituciones escolares” (Invernizzi, Gociol,
2007:101) ya que se consideraba que la juventud era una franja de poblacion mas
susceptible a “desviaciones”. “En el apartado de los “valores argentinos”, los autores
enumeran la fe en Dios, unicidad, amor a la patria, la libertad, la justicia y la familia,
a los que opone desviaciones tales como el “indiferentismo, el materialismo, el
individualismo y la subversion” (Libro de texto de la asignatura Formacion Moral y
Civica en Invernizzi, Gociol, 2007:117).

VI1.6. Ateneo Folklorico. Encuentro Americano de Folklore y Artesanias

Simultaneamente con el dictado del Curso para Maestros de Frontera, se inaugur6 una
nueva actividad titulada Encuentro Americano de Folklore y Artesanias al que
asistieron expositores de toda la region: Brasil, Uruguay, Paraguay y Chile.
Contrariamente al curso citado anteriormente, en este marco los paises limitrofes no
eran considerados amenaza sino aliados y “hermanos”. En el discurso inaugural se
promovié los “Votos por una América grande, por el entendimiento de todos los
pueblos del continente.”'?® Se inauguré entonando los himnos nacionales de todos los
paises representados, con la presencia del Intendente Agustin Marcuzzi, el director de
cultura Dr. Nestor Ameri y el director del Ateneo Folklorico de Cosquin Dr. Alcides
Santos Sarmiento. La OEA estuvo presente en el Ateneo de Folklore con un enviado
especial: Dr Roberto Monti. La OEA hizo también entrega de un “aparato de Rayos X
al Hospital Regional”'?’

A su vez, hubo una exposicion permanente de dibujos del cordobés Juan Antonio
Rivilli, esculturas en Carbon Vegetal de riojano Federico Savino Asis, “tapices de
cuero repujado y coloreado con motivos ornamentales de la alfareria indigena,
relacionados con los magnificos logros de las culturas indigenas del noroeste
argentino”'*®, cuadros de la artista Marta Sanchez de Gonzéilez Trabucco sobre
monumentos historicos relacionados con la arquitectura religiosa de Céordoba.

Vemos nuevamente esta presencia mixta de la cultura criolla y la valorizacion de los
pueblos indigenas y sus culturas. Al igual que el caso de Jaime Torres en el marco de
la programacion musical, la herencia indigena legitima la produccion cultural criolla,
a pesar de tener valores culturales en puja. La contradiccion también se manifiesta en
el emplazamiento de las conferencias y muestras situadas en la escuela Julio A. Roca.
El lugar que alberga las conferencias y muestras sobre lenguas y costumbres de los
pueblos originarios tiene por nombre uno de sus mayores exterminadores.

La Feria Artesanal se desplegd nuevamente sobre la Plaza San Martin, haciendo uso
de las nuevas estructuras tabulares compradas en 1976. Se hizo un acto de
conmemoracién al foklorologo Augusto Raul Cortazar, fallecido en 1974. Es
interesante destacar que todos los referentes académicos adoptados por el festival,
“Flury, Coluccio, Cortazar, Carlos Vega, eran catélicos y concebian su forma de

126 Djario La Voz del Interior. 26 de enero de 1977.
127 Revista Folklore N° 267, Marzo de 1977.
128 Djario La Voz del Interior. 26 de enero de 1977.
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hacer folklore como una ciencia social, es decir aplicaban métodos que ellos
consideraban de validez cientifica universal.” (Chamosa 2012:154). Ninguno de ellos
tuvo problemas con los cambios politicos, y continuaron trabajando tanto durante el
peronismo, como en la llamada Revolucion Libertadora, y asi también, en el caso de
Flury y Coluccio, durante la ultima dictadura militar. En este sentido, podemos
interpretar que ideoldgicamente, con sus valores de autonomia, universalidad,
religiosidad y espontaneidad, el festival coincide con esta postura que le permite
perdurabilidad a lo largo de todos los periodos politicos que atravesaron la Argentina.

(No estard aqui el modelo nacional? Tan buscado y nosotros hace ya 16 afios
que tratamos de formarlo. Porque aqui hay canto, baile, amor y amistad, Lo
que el pafs verdaderamente necesita.'”’

129 Entrevista a Yori en Revista La Nacién. 15 de febrero de 1975.
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Conclusiones

Hay un aparente contraste entre la libertad de expresion que se atribuye al arte y los
preceptos reguladores de un régimen autoritario. Caracterizada por la censura y la
represion, la dictadura militar que se instald en la Argentina en 1976 es un contexto
presuntamente poco propicio para la produccion artistica. Hay muchos discursos
acerca de un abrupto quiebre y discontinuidad en las practicas artisticas. En especial,
en algunos testimonios, se atribuye al folklore argentino un lugar de resistencia y
supervivencia, instalando una idea de corte abrupto y petrificacion del género durante
este periodo. Como se puede apreciar en la secuencia del festival, nuestro objeto es un
entramado complejo de herencias culturales y musicales, voluntades particulares y
grupales, intereses politicos, artisticos y econdmicos y la manifestacion de un
movimiento amplio que aun hoy en dia es un espacio de importantes pujas estéticas,
empresariales y politicas. Debido a estas caracteristicas multifacéticas, seria forzado
categorizar al folklore como género musical con una direccidon unificada, y atribuirle
un rol politico determinado como es el de resistencia a la dictadura.

Al tratarse de uno de los lugares de difusion mas importantes del folklore de la época,
con cobertura medidtica a gran escala, tanto radial como televisiva y grafica, el
Festival de Cosquin, a través de sus presencias y ausencias y diferentes sucesos, nos
permite entrever la situacion multifacética del folklore en esa época y su relacion con
la politica local, provincial y nacional.

Revisando diferentes versiones de la historia del Festival de Cosquin y del folklore en
general, coexisten posiciones contradictorias entre si. “En el bien y en el mal,
sabiéndolo o ignordndolo, Cosquin fue siempre reflejo del pais y la 17° edicién del
Festival de Folklore (...) —la primera realizada en el llamado ‘“Proceso de
Reorganizacion Nacional’-, no fue excepcién.” (Santiago Giordano 2010:115)
Haciendo hincapié sobre la situacién politica nacional, y remarcando que se trata de la
primera edicion del festival en dictadura, Giordano (2010) considera que hubo
continuidad en la posicién politica del festival que siempre se adaptd a la situacion
nacional.

Por otro lado, Juan Alberto Molina (1986) no menciona al Golpe de Estado como
parte de la historia del festival. En su capitulo Memoria de Memorias, tomando como
fuente las memorias y balances del festival, relata el afio 1977 sin hacer alusién a la
contingencia politica.

Daniel Duarte Loza y Magali Francia (2012) presentan al folklore como un
sobreviviente a la violencia ejercida por la ultima dictadura militar. Refiriéndose a las
expresiones populares, los investigadores afirman:

Entre ellas, en particular, la musica popular sera fuertemente atacada,
silenciada, tergiversada y reprimida. Como contrapartida la supervivencia de
este género quedara librada, entonces, a la resistencia que tanto sus
exponentes como sus cultores podran ejercer —asumiendo, en algunos casos,
hasta el riesgo de perder la propia vida— ante la dictadura reinante. (pg.1)

Los autores consideran que hubo un “vaciamiento estético” (Duarte y Loza 2012:1)
durante este periodo tomando como principal exponente algunos de los musicos que
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integraron el Nuevo Cancionero y otros musicos afectados y perseguidos como
Horacio Guarany y Victor Heredia. La secuencia del Festival de Cosquin demuestra
que hubo continuidad en las practicas artisticas en especial en el &mbito del folklore
musical. Hubo represion y censura, pero a su vez coexistieron espacios de creacion y
desarrollo de estas practicas. Por este motivo creemos que no nos podemos limitar a la
idea de un vaciamiento o resistencia durante este periodo.

Claudio Diaz (2009) dedica un capitulo de su libro al periodo de la dictadura militar,
describiendo las practicas de muchos de sus exponentes como estrategias de
“resistencia” (pg. 187). Considera que algunas “tensiones y conflictos que lo habian
caracterizado en la etapa anterior fueron desarticulados violentamente por la coercion
externa” (Diaz 2009:187) A esta situacion, contrapone a los exponentes de lo que ¢l
define como representantes del “paradigma clasico de folklore” (Diaz 2009:188) que
se ven favorecidos de algin modo por la nueva contingencia. Diaz afirma que “en
términos generales, la dictadura produjo en el campo del folklore una grave crisis, que
llevo al silenciamiento y al exilio a numerosos artistas” (Diaz 2009:206)

Estas son algunas de las versiones que hemos relevado y dan cuenta de las multiples
posiciones que existen acerca de la musica folklorica en dictadura. En el presente
trabajo, queremos remarcar que la ultima dictadura fue un momento de profunda
violencia fisica y moral, con persecucion y asesinato de artistas, algunos figuras del
folklore. No obstante, ante esta situacion, hubo un contexto cuya realidad fue
diferente y que continuo6 evolucionando. Existieron artistas que no se vieron afectados
en profundidad por la contingencia politica y el Festival de Cosquin es un muestrario
de estas realidades diversas. Su secuencia demuestra una situacion cultural mas
compleja que la polaridad entre la persecucion politica o colaboracion y continuidad
inalterada. Nos permite entrever las contradicciones de este periodo, un corrimiento
en las temporalidades habitualmente situadas desde el comienzo de la ultima
dictadura en 1976, y algunas rupturas y continuidades que no tienen relacion directa
con la situacion politica nacional sino con la realidad multifacética del folklore.

Los valores del Festival de Folklore de Cosquin son muchas veces contradictorios.
Como hemos analizado a lo largo de nuestra investigacion, en su concepcion, adopta
simbolos de la cultura de los pueblos originarios, pero contribuye a su silenciamiento.
Apela constantemente a una herencia indigena acallada, inerte, sin voceros propios.
Se ensefian lenguas y costumbres a partir de seminarios dictados por académicos con
poco nexo con las comunidades mismas. El tUnico espacio de expresion
auténticamente indigena es la feria artesanal, que cumple un rol menor en el marco
del festival y limita la expresion de sus actores a los objetos expuestos.

Hemos observado, en el periodo estudiado, una continuidad en cuanto a las
contradicciones propias del festival: En su dimension politico-partidaria, contiene
simultdneamente musicos con una ideologia politica mas conservadora como el grupo
Los Chalchaleros, Eduardo Falu y artistas con clara tendencia de izquierda como
Mercedes Sosa, Hamlet Lima Quintana, Armando Tejada Goémez, Jorge Cafrune,
asegurando de este modo la permanencia del festival a lo largo de los afios y los
cambios politicos.

En lo estrictamente estético-musical abarca al folklore tradicional, un folklore de
vanguardia con influencias del jazz o de la musica académica europea y el llamado
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“folklore melddico” con influencias de la balada y boleros mejicanos. Este tltimo
tiene una fuerte impronta empresarial.

En lo que se refiere a la politica en el festival, hemos observado intervenciones
anteriores al Golpe de Estado de 1976. En el Festival, la asuncién de Reyes Contreras,
intendente electo en Cosquin en julio de 1973, tres afios antes de la dictadura militar,
implic6 una primera intervencion significativa con el desplazamiento por parte del
Gobierno Municipal de los miembros fundadores de la comisién. Se instal6 el
protocolo de nombrar al Intendente Municipal presidente de la comision. Esta
costumbre perdura hasta la actualidad. La intervencién tuvo consecuencias en la
programacién del festival presentando los primeros casos de censura relevados desde
los medios graficos de comunicacién. Por un lado, se desplaza al histérico presentador
Julio Marbiz, y a los grupos que €l representaba como Los Chalchaleros y Los Quilla
Huasi, figuras emblemadticas del festival. Por ideologia politica y presunta ideologia de
izquierda, se excluy6 también de la programacién a artistas que histéricamente habian
representado al festival: Jorge Cafrune, Horacio Guarany y Atahualpa Yupanqui. A
partir de 1975 se excluye de la programacion a Mercedes Sosa.

En 1975, ante la escalada de la violencia a nivel nacional, luego de la muerte del
presidente Perén, se prohibe por decreto nacional la realizacion de todos los festivales
folkléricos, poniendo en duda la realizacién de la 15° edicion del festival de Cosquin.
Por este motivo, la Comision acude al Gobierno de Intervencion de la Provincia de
Cérdoba quienes intervienen en esta decision del Gobierno Nacional y logran
revertirla. El Brigadier Lacabanne constituye una Comisién Provincial encargada de
supervisar al festival, y designa a un familiar suyo, Capitdin Ratl Lacabanne como
director de coordinacion y programacion.

Recordamos a su vez la apertura del 16° festival y la presencia del escuadrén
Dragones de la Muerte relacionados a través de un fallido por el periodista con los
Escuadrones de la Muerte, también llamados La Triple A.

En 1976 continda la intervencion provincial. Es el primer afio en que el festival debe
auto sustentarse, sin ningiin apoyo economico de parte del Estado. El conflicto de
poder con la Municipalidad llega a su punto de culminacién en febrero de 1976 con la
renuncia de todos los miembros de la comision por la organizacién de un “festival de
musica contempordnea” que era en realidad un festival de rock. Para esto, se hace uso
de todas las instalaciones del festival de folklore.

Finalmente, el Golpe de Estado en 1976 con la intervencion de la Provincia de
Cérdoba, y posteriormente la intervenciéon de la Municipalidad de Cosquin con
Agustin Marcuzzi como intendente, contrariamente a lo esperado, resuelve los
problemas locales entre comisién e intendente debido al buen vinculo entre Marcuzzi
y los miembros de la comisién. Recordamos la apertura de la 17° edicién del festival,
con la presencia del regimiento granaderos a caballo. Continda la presencia de una
Comisién Provincial, ademds de la Comisiéon Municipal. Estdn conjuntamente en la
apertura del festival el Gobernador Interventor de la Provincia de Cérdoba, Capitan
Chasseing, y el Intendente Agustin Marcuzzi, también nombrado por el gobierno
dictatorial.
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Podemos identificar en esta secuencia una serie de quiebres y rupturas generados por
la intervencion estatal en el festival. El mayor quiebre se sitia en 1973, casi tres afios
antes de la dictadura militar.

El Festival Nacional de Folklore de Cosquin es un evento que se caracteriza desde sus
inicios por la introduccién de nuevos eventos y rituales en todas sus ediciones, que
coexisten con una tradicién inventada, en términos de Hobsbawm y Ranger (1983).
Los fundadores del festival eran considerados precursores, con ideas innovadoras que
marcaron un nuevo rumbo para la Ciudad de Cosquin rescatdndola ante el riesgo de la
decadencia por la llegada de la penicilina y la resolucién del problema de la
tuberculosis a nivel nacional. Esta impronta de innovacidon permanece hasta los afios
’80 y a ella acompafian gestos de parte de la comisién, como es la incorporacién de
certdmenes, de espacios de discusion y reflexion sobre el folklore, la constante
innovacion estructural: La Plaza Préospero Molina, el escenario, las estructuras
tabulares de la Feria Artesanal.

Como indica un periodista en la Revista Folklore, todos se sentian duefios y parte del
Festival'”’. Esto diferencia a Cosquin de otros festivales donde hay una clara divisién
entre publico/periodistas y artistas/organizadores. Los festivales en general estaban
atravesados por una programacion principal que determinaba sus contenidos y pocas
actividades fuera del escenario principal. Cosquin era un festival participativo, con
diferentes espacios de interaccidon: los cursos del Ateneo, la Feria Artesanal, los
conciertos del Festival, las Pefias, las guitarreadas en las playas del Rio Cosquin que se
prolongaban hasta pasado el mediodia. La idea de espontaneidad atraviesa al festival
desde sus inicios, con el montaje del escenario en medio de la Ruta 38. A esto se
asocia en el discurso del festival la idea de “milagro”, acontecer sin planificacion,
incuestionado por ser de indole religiosa y superior cualquier institucion organizadora.
Ambas imédgenes dan lugar a una aparente flexibilidad y acefalia en el festival que dio
lugar a variadas intervenciones.

Hemos identificado al menos a seis actores en el festival: el publico, los artistas, la
comision organizadora, la Municipalidad, los periodistas y las compaiiias
discogréficas o empresarios del folklore. En otro plano de importancia, pero también
ocupando un lugar en las decisiones sobre la organizacion del Festival, estaban los
comerciantes de la zona: comercios, hoteles, confiterias y restaurantes. La Iglesia
también cumplié un papel importante con la figura del Padre Héctor Maria Monguillot
quien participaba activamente del festival, organizando la pefa de la Iglesia, haciendo
sonar las campanas en el ritual de inicio y bendiciendo escenario y poncho, entre otros
elementos del festival. Cumpliendo un rol més alejado pero también presente estaba el
Gobierno Provincial, cuya comisién se limitaba a supervisar y hacer uso politico del
festival, y el Gobierno Nacional, que en algunas oportunidades apoyé mediante
subsidios o a través de acuerdos publicitarios de Telam. El momento de mayor
conflicto con el Gobierno Nacional fue en 1975, cuando por decreto se prevé cancelar
la realizacion de todos los festivales folkléricos.

En el plano econdémico y empresarial, es indiscutible el lugar de las compaiiias
discogréficas en la programacién. También identificamos su presencia en algunos
certdmenes, en especial el Festival Cosquin de la Cancion. La presencia de Marbiz

130 Revista Folklore N°267. Febrero de 1977.
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como “maestro de ceremonias” es una clara manifestacion del lugar que ocupaba en el
festival el mercado discografico y la industria del especticulo. Marbiz, ademds de
representar a varios artistas, era director ejecutivo del sello Microfén, director de la
empresa Docta, animador en programas de folklore en la televisiéon y director de la
Radio El Mundo. El recorrido de Méarbiz da cuenta del entramado empresarial del
folklore, donde representantes, discograficas, festivales y medios de comunicacién
interactuaban para promocionar y vender a las obras y los artistas. La presencia de
estos actores era muy discutida por periodistas y artistas ya que manejaba muchas
veces la agenda del festival priorizando intereses econdmicos por sobre la estética
tradicionalista.

Todos estos actores buscaron en algiin momento instalar sus rituales e innovaciones en
esas ediciones del festival, personificando una lucha de representacion simbdlica en
términos de Chartier (2009). El festival se encuentra constantemente atravesado por
cambios, y en este periodo en particular, no hemos identificado una ruptura o
intervencion particular al primer afio del festival en dictadura, sino una serie de
intervenciones, modificaciones y quiebres a partir del afio 1974. Este fue el afo de
mayores cambios: se instald una nueva comision, e identificamos la mayor cantidad de
ausencias en la programacion, debido por un lado a cuestiones politico-ideoldgicas,
dado que la comision de ese afio se resistié a la contratacion de artistas “de izquierda”
y por otro lado, cuestiones empresariales, con la ausencia de artistas ligados a Julio
Mirbiz y la empresa Docta que fue desplazado en esa edicion del festival. A su vez, se
intenté modificar algunos rituales histéricos, como el saludo de apertura, y la llamada
Cacharpaya a la que denominaron “Supernoche”. Estos son todos rituales que busca
instalar el Gobierno Municipal.

En 1974 se hace un homenaje a Herndn Figueroa Reyes. En 1975, el publico, junto
con el animador Tuna Esper, repite el homenaje, haciendo una procesiéon al Rio
Cosquin, cantando el Himno Nacional frente al busto de Herdn Figueroa Reyes,
concluyendo el ritual con el grito “jArgentina! jArgentina!”. Este es un ritual instalado
por el publico y artistas del festival.

El Plomin Cosquin y el partido de futbol entre periodistas y artistas son rituales
instalados por el periodismo y que continuaron durante todo este periodo. En 1975
participa del partido de futbol el Capitdin Lacabanne, designado coordinador de
programacién de la Comision Provincial de Folklore.

En cuanto a los himnos y canciones patrias, el “Himno a Cosquin” en 1975 es una de
las tantas innovaciones rituales de la comisién. Es una manifestacion de la pretendida
autonomia politica que buscaba la organizacién del festival. La incorporacion de la
Marcha de San Lorenzo fue iniciativa del grupo los Quilla Huasi a principios de los
70, y se instal6 como un ritual habitual en su programacién. Finalmente se incorpora
la ejecucion del Himno Nacional en 1974 y en 1976 como parte del ritual de apertura
culminando en 1977 con la interpretacion de tres canciones patrias: Aurora, La Marcha
a San Lorenzo y el Himno Nacional.

La presencia militar o policial en la apertura del festival era habitual en aquellos afios,
con bandas militares locales, la banda de la policia de Entre Rios en 1976 junto con el
Escuadrén Dragones de la Muerte que subieron al escenario montados a caballo. En
1977 se replica la experiencia con la presencia del Regimiento Granaderos a Caballo.
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Se encuentran entre el publico el Capitin Chasseing, Gobernador de la Intervencién de
Cérdoba y Agustin Marcuzzi, Intendente de la Intervencién de Cosquin.

En este periodo, y con notoria continuidad a lo largo de los afios estudiados, hemos
identificado al menos tres espacios de conflicto que exceden lo estrictamente politico.
En primer lugar en cuanto a lo estético, existe una permanente polémica entre el
folklore tradicional, la llamada “musica de raiz folklérica” y el “folklore melddico™.
Esta puja nos remite a la construccién del folklore, y su caracteristica estrictamente
conservadora. Segun explica Chamosa, el folklore se constituye como movimiento
musical ante “la necesidad de autenticidad y tradicionalismo generados por el giro
derechista de la elite.” (Chamosa 2012:102). Hay un permanente rechazo a lo que se
considera poco ‘“genuino” o ‘“contaminado” por otras culturas, asociado a las
influencias de Buenos Aires. La introduccién de una ideologia progresista y de
izquierda al folklore fue posterior a su surgimiento y aparece de la mano de algunos
musicos que, legitimados por su pertenencia a sectores medios y provenientes del
interior de la Argentina, quienes pudieron flexibilizar el lenguaje narrativo e
introducirle algunas inquietudes sociales. Es el caso del Movimiento La Carpa en
Tucumén en lo poético, o el Nuevo Cancionero en Mendoza que también introdujo
innovaciones en lo estrictamente musical.

Dentro de esta polémica también se inscribe la puja que surge entre tango y folklore.
Hubo una biisqueda de incorporacion del tango en la categoria folklore en el marco
del festival que se resuelve con la intervencion de Marbiz en 1977, quien
presuntamente citando a Carlos Vega, legitima la posicién en contra del tango como
folklore ciudadano.

El conflicto entre lo comercial y lo genuino estuvo también muy presente estos afos.
Esta puja llega a su punto culminante en 1974, cuando excluyen a Marbiz acusédndolo
de monopolizar y hacer uso del festival en beneficio propio. Iméigenes como la
espontaneidad, el milagro de Cosquin, el folklore como espacio integrador son
promovidos por la comisién y adoptados por el publico en general y los periodistas,
contraponiéndose al folklore comercial. No obstante, en la realidad del festival hubo
siempre un lugar importante para los intereses comerciales de Marbiz que tendieron un
puente hacia Buenos Aires y dieron visibilidad al evento.

A modo de conclusion, hemos identificado al menos tres formas de continuidad a lo
largo de estos anos del festival, contradiciendo la idea de quiebre abrupto a partir de
1977: continuidad en algunas manifestaciones del folklore musical, continuidad en las
intervenciones y continuidad en las polémicas y conflictos. A su vez, pudimos
identificar un constante didlogo entre la politica nacional, provincial y municipal con
el Festival Nacional de Folklore de Cosquin, sus pricticas musicales, practicas
politicas, practicas legitimadoras -a través de sus concursos- y practicas académicas.
Hemos descubierto en el festival un objeto multifacético, complejo y rico en cuanto a
contenidos aptos a ser analizados desde multiples perspectivas. Proponemos a través
de este trabajo una mirada sobre el festival que permanece inacabada en muchos
aspectos. Esperamos que pueda ser completada por las diferentes investigaciones en
curso sobre la temaética.

Proponemos entonces problematizar la idea reiteradamente difundida sobre un quiebre
abrupto en las producciones culturales a causa de la dltima dictadura, pensando en
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temporalidades que la desbordan (Foucault en Chartier 2009). El Festival Nacional de
Folklore de Cosquin representaba en ese momento uno de los espacios mads
importantes del folklore argentino. Dado que este movimiento era a su vez una parte
esencial de la cultura nacional, el festival era también una manifestacion cultural
caracteristica de la época. Podemos observar en la secuencia de estos afios,
comenzando en 1974, situaciones de control, intervencién y posibles casos de censura,
mecanismos muchas veces adjudicados exclusivamente a la udltima dictadura. Esto
condice con la idea de continuidad relativa entre los afios previos a la dictadura y el
golpe de Estado en lo que respecta las practicas politicas represivas (Franco 2012:18)
y mds especificamente las pricticas de intervencién y censura (Avellaneda 1986) en
las producciones culturales. A su vez, identificamos una serie de polémicas y espacios
de conflicto que con notoria continuidad trascendieron lo estrictamente politico.

Debido a la terrible violencia y represion sufrida durante la ultima dictadura y una
voluntad posterior de ocultamiento, los trabajos sobre aquella época se han
concentrado principalmente en tematicas relacionadas con la visibilizacion del
terrorismo de Estado. Por esto, se ha dejado de lado otros aspectos de las politicas del
periodo, entre ellos la dimension cultural, que como ha quedado demostrado en el
marco de este trabajo, articula y se encuentra en constante dialogo con la dimension
politica. Su relato es parte de la historia argentina de este periodo. A partir de esta
investigacion, proponemos ampliar los limites temporales de la historia cultural de la
ultima dictadura militar identificando la delimitacién del comienzo de un proceso de
reglamentacién e intervencion a partir de 1973-1974 problematizando la idea de
quiebre abrupto en el folklore a partir de la dictadura militar y por lo tanto la idea del
folklore argentino como espacio de resistencia. Finalmente, a través de la secuencia
del Festival Nacional de Folklore de Cosquin entre 1973 y 1977 deseamos contribuir
a una mayor comprension de este periodo, dando cuenta de la relacion entre la historia
cultural y la historia politica.
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Letra: Luis Fachini-Agustin Coria
Musica: Agustin Coria
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Recordandote Hernan
Letra: Luis Fachini-Agustin Coria
Musica: Agustin Coria

Llora la zamba tu triste despedida

Y se desgarran de pena las bordonas
Mudos los bombos contemplan tu partida
Hernén el trovador nos abandona

De mi Cosquin te saluda emocionada

Y la Prospero Molino de silencio estalla

Te dice adi6s el pentagrama y son sus notas
Las lagrimas que llora toda Salta

Adios Hernan amigo de la noche
Compaiiero y cantor de madrugada
Tu sonrisa cabalgara en las copas
De toda pefia y en cada cacharpaya

Adios Hernan te saludan los cantores
Ya que la muerte te clavo sus garras
Si en vida de zamba hiciste un rezo
Rezaremos tu nombre en cada zamba

Cay6 tu voz de cantor enamorado

Y el corralero en el potrero se desgarra
No es tu cuchillo el que le hiere el pecho
Sino el silencio que enluta tu guitarra
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Letra: Zulema Alcayaga; musica: Waldo Belloso
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Himno a Cosquin (Letra: Zulema Alcayaga; musica: Waldo Belloso)[ Este es el triunfo de todos

Hoy es el dia del cantol
va a comenzar la cosechal]
Una cosecha de coplas(]

que en nueve noches se siembra

Apaga el fuego, rio cantor!

que es una hoguera mi corazén(

Siega la copla, rio cantor[ ]

para que crezca nombrando al amor (bis)

Ala huella, a 1a huellal]
Cosquin te 1lamal’

Ala huella del cantol
que nos hermana

cuatro rumbos nos llevan(]
por esta huellal]

cuatro rumbos la cruzanl]
cuatro la besan

En la cruz del caminol]
nacié una estrellal]
para alumbrar el cantol]
de nuestra huella

Ala huella, a 1a huellal]
Cosquin te llamal’]

Ala huella del canto ]

que nos hermana
Enarbolemos el cantol]

que maduro en libertad (bis)

Porque es un triunfo de paz (bis)

Enarbolemos el canto
que maduro en libertad (bis)

Triunfo de todos
Porque es un triunfo de paz

Vengan del sur y del norte()
de Cuyo y del litoral (bis)

Triunfo de todos
Porque es un triunfo de paz

Vengan a ver el milagrol]

que en nueve noches se da (bis)
Triunfo de todos

Porque es un triunfo de paz

Escuche América todal
Cosquin empieza a Cantar (bis)

Cosquin tiene en su nombre una campanal
templada con el canto de las guitarras

(Cosquin, Cosquin, Cosquin, Cosquin)

Cosquin tiene en su nombre una campanal’
y un corazén que late cuando nos llama,

(Cosquin, Cosquin, Cosquin, Cosquin)

De pie que las campanas ya estan tafiendo(]
y el canto de la tierra viene creciendo.[’]

Ya vuelan las campanas buscando el cielol]
y el nombre que nos une van repitiendo

(Cosquin, Cosquin, Cosquin, Cosquin)

Vengan a ver el milagrol]
Cosquin empieza a cantar
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Antigua Muchacha
Oscar Alem y Hamlet Lima Quintana
y Q La fuente de paz,

Palomas de amor
trabajo en el sol

y el modo de las ovejas,

te hicieron vivir lo suefios
desde el campo a la cocina,
por donde tu amanecer

siempre igual,
se va, Bernardina

Te salgo a buscar,
te voy a nombrar

con pajaros y silencios.
Tu sangre caminadora
es la vida que se inclina
por donde tu anochecer,

cruz del sur,
se va Bernardina.

El uso se vuelve lana

y tu ternura es la manta.

El fuego encendi6 tus ojos,
la luna, la miel, la escarcha.
Caminas por esconder

tu pasion

de antigua muchacha

tu fiel juventud

se fue por gastar tus modos.
Hoy vas caminando el campo
con la cruz que fue tu vida,
callando por encender,

como ayer,

tu voz, Bernardina.

Ayer fue la luz,

asombro en la flor,

la causa de tu trabajo.

La lana teji6 tu suerte,

la vejez que te hace limpia,
callando por no tener,

hijo en vos,

te vas, Bernardina.
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Zamba para Olvidarte

3 Mi zamba vivié conmigo
Daniel Toro &

Parte de mi soledad.

No sé siya lo sabras...

Mi vida se fue contigo.
Contigo, mi amor, contigo...
iQué mal me hace recordar!

No s¢€ para qué volviste

Si yo empezaba a olvidar
No sé si ya lo sabrés...
Lloré cuando vos te fuiste.
No sé para qué volviste...

jQué mal me hace recordar! Mis manos ya son de barro,

Tanto apretar el dolor.

Y ahora que me hace falta el sol
No sé qué venis buscando.
Llorando, mi amor, llorando
También olvidarme de vos.

La tarde se ha puesto triste

Y yo prefiero callar.

(Para qué vamos a hablar

de cosas que ya no existen?
No sé para qué volviste...

Ya ves que es mejor no hablar

Que pena me da

Saber que al final,

De ese amor ya no queda nada.
Solo una pobre cancion

Da vueltas por mi guitarra,

Y hace rato que te extrafia

Mi zamba para olvidar
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Cruz de quebracho

Francisco Amado Berra, Miguel Angel Gutiérrez
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2 Cruz de quebracho
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Gaspar tenia la vida
Grabada a fuego en las manos

Dos cicatrices de tiempo

Sobre su pecho cansado Cuentan telares de historia

Los que estdban a su lado

Los que lo vieron morirse Que cuando se iba muriendo

Dicen que se fue apagando Mir6 orgulloso sus manos

Con una estrella en los ojos Y las cruzé sobre el pecho

Y una sonrisa en los labios Como una cruz de quebracho

Vv v '
Gaspar se metié en la muerte

Como en un rio despacio
Y se tapo el corazon

Con dos mortajas de barro

Gaspar se rindi6 una tarde
Lo tumbo una parva de afos
Y asi como fue en la vida

Se hizo silencio en el campo
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