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Resumen

La politizacién de todos los érdenes de la vida signé los

afos 1966/69-1974/76 en Argentina. En ese contexto,

surgieron y se desarrollaron experiencias culturales
militantes. Construimos el itinerario de Canto Popular

Urbano, un colectivo cuya actividad estaba centrada

en la “cancién combativa”, pero que incluia otras
expresiones y cuyos integrantes tenian un compromiso

politico individual con distintos partidos.
Analizamos las relaciones que CPU establecié con
otros colectivos militantes para desentrafar la

conformacién de espacios de difusién, circulacién y

legitimacioén de este tipo de practicas.

Las experiencias culturales militantes, en el interregno

entre el arte y la politica, nos llevan a pensar en un

desbordamiento de la nocién de “campo” como lo

define Bourdieu, puesto que su sentido estd dado mas
por su relacién con la politica y lo politico, y en un
circuito de artistas radicalizados, que por su
participacién de las disputas al interior de cada campo.
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Abstract

The politicization of all spheres of life marked the
years 1966/69-1974/76 in Argentina. In this context,
emerged and developed activist cultural experiences.
We build the itinerary of Canto Popular Urbano (CPU), a
group whose activity was centered on the "combative
song", but used to include other expressions and
whose members individually had a political
compromise with different parties.

We analyze the relationships that CPU established with
other activist groups, in order to fathom the setting up
of spaces of circulation, diffusion and legitimation of
this kind of practices.

Cultural activist experiences, in the interregnum
between art and politics, make us think of an overflow
of the notion of "field" as defined by Bourdieu, since its
meaning comes more from their relationship with
politics and the political, in radicalized spaces, than
form the participation of disputes within each field.
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Politica y cultura en los anos ’'70: El itinerario de Canto

Popular Urbano
Lorena Verzero (CONICET-UBA)

La verdad es mas fuerte que cualquier cadena,

nada grita mds fuerte que un verso prisionero.

Mientras la cancidn se cansa y el arte se desploma

canto la poesia de mis compafneros.

“La poesia de mis compafieros”, Martin “Poni” Micharvegas, 1971.

En los afnos sesenta/setenta se puso en marcha en Argentina un proceso de
constitucién de una identidad social en consonancia con acontecimientos
mundiales y, particularmente latinoamericanos, que dio lugar a la emergencia
de practicas culturales de intervencién politica. En este estudio, nos
centraremos en el breve lapso en el que se desarrollaron estas practicas, es
decir, entre fines de los afos sesenta y mediados de los setenta. Construiremos
el itinerario del colectivo argentino Canto Popular Urbano (CPU), analizando su
desarrollo como emergente del proceso socio-politico.

El periodo en el que el grupo tuvo existencia estuvo determinado por la
politizaciéon de todas las esferas sociales y la creciente conviccion de la
posibilidad de materializacion de cambios radicales en los érdenes
establecidos. Se trata de un tiempo de transicion entre la modernizacién
experimental y vanguardista, y la combatividad -tanto en el orden discursivo
como fisico-, que se vio influenciado por las luchas por las reivindicaciones del
“Tercer Mundo”, la Revolucién Cubana, la vietnamita y los procesos de
descolonizacién en Africa, entre otros acontecimientos que movilizaron el
pensamiento y la accién en todo Occidente.

En Argentina, la dictadura iniciada con el gobierno de Juan Carlos Onga-
nia en 1966 representd un cercenamiento en el proceso de modernizacién que
algunos intelectuales (entre ellos, Oscar Teran, 1991) consideran como punto
de inflexién en la conformacién del pensamiento y las practicas sociales. Para
otros (como Silvia Sigal, 1991), el quiebre se dio tiempo después, con el Cordo-
bazo. Esta movilizacién popular motivada por trabajadores y estudiantes con el
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apoyo de la dirigencia sindical representé el punto mas algido de conflictos que
venian sucediéndole en distintas zonas del pais. Los enfrentamientos mas cru-
dos con la policia tuvieron lugar el 29 y 30 de mayo de 1969 en la ciudad de
Cérdoba.?

Para nuestros analisis tomamos como punto de referencia el inicio y la
clausura de las practicas culturales militantes. Estas no se dieron
sistemdaticamente sino hacia finales de la década del sesenta, por lo que
consideramos como punto de inflexion el Cordobazo, en tanto hito simbdlico
gque representa el momento mas alto de un proceso de politizaciéon social
iniciado unos anos antes. Por otra parte, ya en 1974, corridos por la
derechizacién del peronismo en el poder, los grupos culturales militantes
comenzaron a disolverse.

Entre 1969 y 1970, entonces, surgié una cantidad de colectivos culturales
que, interpelados por las transformaciones en materia socio-politica y
motivados por los procesos globales, emprendieron un trabajo militante. Se
trataba de grupos con diverso tipo de relaciéon con partidos o movimientos
politicos, con diferentes metodologias de trabajo y modos de vinculacién con el
pueblo. En términos generales, la intensidad de las experiencias sufrié un
progresivo incremento hasta los primeros afos de la década del setenta y
comenzd a replegarse hacia 1974 debido a los inicios de la persecucion
politica.

Estos primeros afos de la década del setenta en Argentina ofrecen un
controvertido panorama social, donde la necesidad de resolucion de la crisis
politica -que se habia establecido como una constante desde el golpe de
Estado de la Revoluciéon Libertadora que derrocé a Perdn en septiembre de
1955- irrumpe como un punto crucial en el futuro de la nacién. El proceso de
movilizacién de la sociedad -especialmente de los sectores medios- que se
acelerd con el Cordobazo se incrementaria durante los anos siguientes. Hacia
ese momento, por otra parte, el empresariado demandaba una estabilidad

econdmica tras las continuas crisis; y los sectores militares, a pesar de haber

' La periodizacién de las décadas del sesenta y setenta ha sido materia de debate entre
intelectuales. Silvia Sigal (1991) y Oscar Teran (1993) han estudiado la época en dos textos
faro para el pensamiento posterior. Se recomienda ver una conversacién entre ellos respecto
de ciertos dilemas neurdlgicos, y sus acuerdos y discordancias: Sigal y Terdn, 1992. En un
trabajo mas extenso ahondamos en ésta y otras cuestiones coyunturales.
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fracasado en sus propuestas, continuarian argumentado soluciones con el fin
de perpetuarse en el poder. La situacion social en su conjunto instauraba la
urgencia de una salida politica, que se dio con las elecciones de 1973. El
gobierno militar negocié el fin de la proscripcidon del peronismo, que estaba
vigente desde 1955, pero no asi la postulacion de Perén como candidato. El
partido, entonces, promovié la formula Héctor J. Campora - Vicente Solano
Lima, que gand las elecciones ampliamente.

En esos pocos afnos, en las distintas esferas artisticas se hizo necesario
repensar las formas ideoldgicas y los procedimientos estéticos que les
permitieran, por un lado, satisfacer las demandas sociales y estéticas del
campo intelectual y, por otro, renovar las relaciones con los sectores
populares.

Asi, la politizacién del arte que habia comenzado a gestarse durante los
sesenta, el cuestionamiento de los artistas a su quehacer y a la vinculacion de
éste con la realidad, ira cristalizando en la relacién directa de los creadores con
los movimientos guerrilleros emergentes, con los cuadros de base y los grupos
sindicales en actividad.

La figura del intelectual -y con él, la del artista- sufre un proceso de
transformacion, que consiste en el paso del rol del intelectual comprometido a

|ll

la manera de Sartre, a la del “intelectual revolucionario” (Gilman, 2003). Ya no
es suficiente con el compromiso de la palabra o de la obra de arte, y el artista y
el intelectual se comprometen no sélo con su obra, sino con su vida.

El gobierno de Campora levanté la proscripcién de la candidatura de Perén
y convocé nuevamente a elecciones. Ese mismo ano, Perdn asumidé como
presidente de la nacién, con su esposa, Maria Estela Martinez (Isabelita), como
vice-presidente. Su viraje hacia la derecha comenzé en el mismo afo de 1973.
Como dato de ello, cabe mencionar que en noviembre, dos meses después de
la asunciéon de la férmula Perén-Perdn, comenzaron a operar grupos civiles
paramilitares conocidos como la Triple A (Alianza Anticomunista Argentina),
cuyo accionar se profundizaria durante la presidencia de Maria Estela Martinez
(1974-1976).
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Entre 1974 y 1975, entonces, la mayoria de los colectivos culturales
militantes se vieron obligados a disolverse. Es por eso que nuestro enfoque se
extiende hasta mediados de la década del setenta, con la muerte de Juan D.
Perén (12 de julio de 1974) como fecha simbdlica, y con el golpe de estado
civico-militar como suceso conclusivo (24 de marzo de 1976).

Nos proponemos, entonces, ahondar en estos pocos afhos en los que se
entrevid, se gestd y asesind la idea de revolucién -social y artistica-.
Intentaremos reconstruir algunas experiencias culturales, metonimicas de
expresiones sociales que, desde pardmetros politicos asociados a diferentes
posicionamientos de izquierda, colaboraron en la configuracién de nuevos y
diversos modos de representacién de la realidad.

Todos los agentes del campo cultural se vieron interpelados por el proceso
social y, tanto los virajes en la actuacién estética o politica como las
continuidades, se cargan de un alto valor simbdlico. La transformacion del rol
del intelectual y del artista aparece como un aspecto fundamental de este
proceso social, y distintos sectores del campo adoptaron diferentes actitudes.
Como resultado, se comprueba una redefinicién de los espacios simbdlicos al
interior de todas las esferas artisticas, y de las relaciones entre lo artistico y lo
social-politico. De esta manera, algunos escritores, actores, musicos y artistas
visuales, radicalizaron sus producciones, estrechando mas los vinculos con
otros “artistas militantes” o “trabajadores de la cultura” -como ellos se
autodenominaban-, que hacia el interior de su propio campo. La productividad
de significaciones de estas expresiones esta dada en gran medida por el
vinculo dialéctico que cada colectivo entabla con otros agentes del campo
cultural.

Entre las experiencias culturales de intervencidon politica que tuvieron
lugar en esos anos, la cancién popular ha ocupado un lugar preponderante. Los
intérpretes de lo que se ha dado en llamar la “Nueva Cancién” han sido
numerosos en Argentina y en otros paises de América Latina, asi como también

sus presentaciones.?

% Frente a esta profusién de producciones, no se han publicado investigaciones académicas de
conjunto sobre la “Nueva Cancién” en Argentina. Es por ello que tomaremos como fuentes
primarias y secundarias investigaciones de tipo periodistico, materiales de prensa y entrevistas
personales. Entre los trabajos de indole ensayistica publicados sobre mdsica popular durante
este periodo se encuentran: Sergio Marchi, 2005; Dario Marchini, 2008; Laura Santos, Alejandro



6 TRANS 17 (2013) ISSN: 1697-0101

En el presente trabajo desarrollaremos un acercamiento al campo
cultural a partir de la reconstruccion de la experiencia particular de Canto
Popular Urbano. Este colectivo ha desarrollado un trabajo sistematico, y su
heterogénea composicién ideoldgica brinda la posibilidad de extender lazos
hacia diversas tendencias politicas y diferentes disciplinas artisticas. Ademas,
el modo de produccion desarrollado por CPU responde a la caracterizaciéon del

rol del artista y del intelectual revolucionario.

Itinerarios de Canto Popular Urbano

Hacia 1967-1968, en el café-concert “La gallina embarazada” que llevaba
adelante Lino Patalano daban recitales de lo que comenzaba a llamarse la
“Nueva Cancién” argentina. En “La gallina embarazada” actuaron Nacha
Guevara, Facundo Cabral y Carlos Perciavalle, entre otros. En ese lugar canté
el saltefio Thono Bdez, quien mas tarde se integraria al colectivo teatral
Octubre®, y es alli donde conocié a Martin “Poni” Micharvegas, médico
psiquiatra, poeta y pintor, que trabajaba en el Instituto Torcuato Di Tella (sede
de la experimentacién en los sesenta), y con quien afos més tarde compartiria
el grupo CPU.*

Como define Sergio Pujol (2002: 275), la Nueva Cancién “fue un
fendomeno de actuacion, de escenarios, de salas pequefias atiborradas de
gente, [...] que llegd a un publico que estaba mas o menos habituado a
frecuentar el Di Tella, galerias de arte, bares en los que se discutia
acaloradamente de politica y funciones de cine europeo en el Lorraine”.

Poco tiempo después de aquel primer encuentro en “La gallina
embarazada”, Micharvegas convocé a Baez para que lo acompanara con la
guitarra en una funcién en el Centro de Experimentacién Audiovisual del Di
Tella, en reemplazo de Carlos Carlsen. A través de este tipo de participaciones,

Petrucelli y Pablo Morgade, 2008.

3 Sobre este grupo, ver: Verzero, 2006.

* Sobre las experiencias desarrolladas por Micharvegas en el Centro de Experimentacién
Audiovisual del Di Tella, cfr. “Apunten: iFogueo!”, en Confirmado, afio V, n? 226, 15 al 21-10-
1969: 61; “El verdadero nombre de las cosas”, en Panorama, 21-10-1969. Archivo Martin
Micharvegas; “El signo tras la cancién”, en Sefioras y Sefiores, afno |, n2 4, 17-10-1969. Archivo
Martin Micharvegas; “Lo dltimo fue lo primero”, en Periscopio, n? 32, 28-9-1970: 62.
Micharvegas participé de experiencias en el “itinerario del ‘68" (sobre estas experiencias, ver:
Ana Longoni - Mariano Mestman, 2008).
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los espacios ideoldgicos comenzaban a interpenetrarse. Ese dia,
presumiblemente, habrian cantado en el Di Tella “Poesia de mis compafieros”
y “Tiempo de vivir”, entre otras canciones de sesgo politico de Micharvegas. El
encuentro entre Baez, quien ya tenia una militancia politica en el peronismo de
izquierda y un trabajo musical en folklore y tango, y Micharvegas, que provenia
del anarquismo y la experimentacion estética, sirve de metonimia del
entrecruzamiento estético e ideolégico que se daba a fines de los sesenta.

Otro integrante de CPU fue Barba Mayo. Este es el pseudénimo de un
diseflador grafico que en los sesenta habia trabajado para Agens, una agencia
publicitaria de la sociedad Di Tella. Alli también trabajaba como redactor
Francisco (“Paco”) Urondo. “El Barba” se acercd luego al cine experimental, fue
guitarrista de Horacio Guarani e hizo una incursién teatral antes de integrarse
al colectivo de musica y poesia militantes CPU, en cuyo dmbito se lo comenzé a
conocer con el pseudénimo de “Barba Mayo”. En el marco de MoNuC
(Movimiento Nueva Cultura) tuvo una experiencia como actor. Este movimiento
de tendencia maoista y ligado al partido Vanguardia Comunista, existié en
Argentina entre fines de los afos sesenta y comienzos de los setenta y tomaba
como referencia al MoNuC chino, constituido en 1917. En 1972, Barba Mayo
definia el movimiento como “una suma de tendencias y disciplinas de un arte
politico, integrada por artistas que poseen una militancia revolucionaria”.®

MoNuC contaba con notables figuras de la intelectualidad argentina y en
su interior funcionaban sectores de plastica, teatro y literatura. Desde el area
teatral, se formdé un grupo que desarroll6 un fuerte trabajo en la linea
stanislavskiana con algunos elementos del teatro de Jerzy Grotowsky.
Formaron dos elencos y montaron un solo espectaculo, Para montar a
Treumun, entre 1968 y 1969. En un trabajo de revisiéon histérica, los sucesos se
situaban en la época de la Campafia al Desierto. Treumun era el caballo de
Calfulcura y la tesis de la obra sostenia que quien montara ese caballo
manejaria la ideologia del futuro. Dado el perfil intelectual del grupo, el trabajo
teatral no perseguia en sus inicios objetivos de transmisién politica a los
sectores populares. Sin embargo, el proceso de creacién los condujo a la

construccidon de un espectaculo que perseguia fines didacticos. Se presentaron

> “Micharvegas y Mayo: El compromiso bien asumido”, El litoral, Santa Fe, 12-10-1972: 7.



8 TRANS 17 (2013) ISSN: 1697-0101

en diferentes lugares, como las provincias de Tucuman y Cérdoba, y también
hicieron algunas experiencias de intervencidn en espacios publicos. Los
ensayos se realizaban en una sala de teatro cedida por el Convento de Santo
Domingo (emplazado en la calle Belgrano al 1200 de la Capital Federal), de
tendencia tercermundista, donde también hicieron funciones.

Barba Mayo escribié una cancién que se incluia en el espectaculo y formé
el drea musical del Movimiento, que hasta ese momento no existia. MoNuC
desarrollaba un trabajo de militancia en la villa del Bajo Flores, donde él daba
charlas y clases de guitarra. Comenzd, asi, a componer canciones con
tematicas surgidas de su experiencia en las villas y se lo conocié como “el
cantor de las villas”. EI compromiso revolucionario aparece descripto con
sencillez en una entrevista a Barba Mayo publicada por Primera Plana en 1972:
“Yo ayudo a los villeros en todo lo que puedo. Arreglo muebles, cuando los hay.
Traigo agua desde la canilla popular... En fin, trabajo con ellos para que me
sientan uno mas. Lo que importa es el hombre en si, su trabajo politico y no
que su arte sea llevado ‘simplemente’ a un sindicato o a una villa” (50).

Este era el trabajo y el contexto ideolégico en el que Barba Mayo se
desenvolvia cuando conocié a Micharvegas y éste lo invitd a formar parte de
CPU.

En esos afos, Micharvegas habia puesto en escena espectaculos de
musicalizacién e interpretacién de sus propios poemas: Canciones de fogueo,
1969 y Simulacro, 1970, en el Di Tella; Rendicion de cuentas, en el Teato
Payrd, 1970; y Contracanto, en la Sala Kraft, 1971, con la participacién de
Facundo Cabral. Lo acompafiaron los musicos Albe Pavese, César Pavese,
Carlos Carlsen y Horacio Presti. Luego de su experiencia en el Di Tella, en
1971, Micharvegas pasd tres meses en Europa, donde tomdé contacto con
cantidad de artistas. A su regreso, se dispuso a convocar a musicos y poetas
para unir voluntades.

CPU se constituyd, asi, en diciembre de 1972, a raiz de una iniciativa de
Micharvegas, y se disolvidé en 1974.

Inmediatamente antes, se formé un primer grupo, “La cancién
permanente”, que antecedié a CPU. Formaron parte de este grupo Miguel y

Eugenio Pérez, Miguel Cantilo, y Roque Narvaja, que contaban con
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reconocimiento publico, ademas de Gustavo Gregorio y, aproximadamente,
quince jovenes mas. También Rafael Amor compartié presentaciones con el
grupo inicial, sin integrarse al colectivo organicamente. Hicieron conciertos
durante algunos meses en el teatro Larranaga de la Capital Federal. En ese
mismo momento, el director teatral Pedro Asquini trabajaba con su grupo de
teatro en otra sala del mismo espacio y, en el piso superior, funcionaba “La
casa del boxeador”. La descripcion de las actividades desarrolladas en ese
espacio refleja la articulacion de sectores sociales en la época, la mixtura
cultural, producto de la voluntad por hacer.

CPU debuté en el Theatron, el 11 de diciembre de 1972. Junto a
Micharvegas, formaron parte del grupo Mario Alberto “Chino” Costa, Barba
Mayo, Thono Baez, Martha Sigal, Norma Peralta (hermana de Miguel Abuelo),
Maria Teresa Corral, Luis Roman, Ramén Picén Sanchez, Luis Villagra, Radul
Montebuey, Nazareno Greco, Héctor Rivera, Ledn Gieco y Raul Porchetto. Estos
dos dltimos musicos ya contaban con popularidad entre el publico debido a su
trayectoria como solistas: Gieco ya habia actuado en Hasta que se ponga el sol
(1972) y Porchetto en el Acusticazo (1972).

Micharvegas profesaba la idea de hacer una sintesis de la realidad en las
canciones, plasmar la realidad en canciones, para que lo sucedido no quedara
en el olvido. “La cancién -decia en una entrevista para el diario E/ Mundo- es
un arma cargada de presente”.® Se abocaron, asi, a las tareas de
documentacidon y de contrainformacién, a través del “contracanto”, como lo
denomina Micharvegas.’

Si bien la musica ocupaba el centro del trabajo del grupo, CPU se
constituyd como un frente cultural. Sus presentaciones incluian danza, a cargo
de la bailarina Sigal, y poesia, ademas de un trabajo escénico que generaba y
contagiaba energia: “Era una cosa extrafia, Martha [Sigal] se ponia a bailar y
nosotros cantabamos. Ademas, nos poniamos en linea y cantabamos vy
gesticuldbamos... Era una cosa potente. Potente y efectiva” (Barba Mayo,

entrevista personal)®. Las actuaciones estaban estructuradas a partir de un

® “CPU: Iniciales de pelea hechas cancién”, en El Mundo, afio |, n2 83. Archivo Martin
Micharvegas.

" “El signo tras la cancién”, Seforas y Sefiores, afio |, n2 4, 17-10-1969. Archivo Martin
Micharvegas.

¥ La entrevista con Barba Mayo tuvo lugar en Buenos Aires el 11 de octubre de 2007.
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esquema organizado previamente. CPU trabajaba en asambleas que tenian
lugar en los domicilios de sus integrantes. Ademas, existia al interior de CPU un
cuarteto, que Micharvegas define como “una formacién estable”,® denominado
“Nueva tierra” y liderado por Luis Roman.

Por todo esto, el trabajo de CPU puede pensarse en el marco de lo que
ampliamente se ha denominado “movimiento de la Nueva Cancién”, que tuvo
pleno desarrollo en las décadas del sesenta y setenta en América Latina. Esta
“Nueva Cancién” tiene proyeccion latinoamericana y constituye una forma
estética de extraccién histéricamente determinada. Es decir, es un producto
estético-politico que, como el teatro y el cine militantes, se desarrollé en una
coyuntura histérica especifica, con la que dialogaba en un vinculo dialéctico. En
todos estos casos, se trata de productos culturales que surgieron de lo social-
politico y operaron sobre su desenvolvimiento.

De acuerdo a la definicidon proporcionada por el Diccionario de la Musica
Esparnola e Hispanoamericana (2000: 1076), las variadas formas musicales,
textuales y espectaculares que pueden ser consideradas parte del
“movimiento de la Nueva Cancién” comparten tres elementos: 1) bldsquedas
de nuevos lenguajes estéticos en combinacion con la reposicion de la tradicién
popular, 2) reivindicacién de formas y figuras de lo popular, 3) difusiéon de las
luchas politicas y sociales. Esta “Nueva Cancién” ha sido llamada de diversas
maneras: “Cancion de testimonio, cancién politica, cancién urgente y otros
apelativos similares se daba a la expresién, y siempre se reivindicaba la figura
del juglar” (Diccionario..., 2000: 1076). Los diferentes términos con los que se
ha definido esta practica cultural tienen que ver con el amplio espectro de
lenguajes estéticos y modos de intervencion politica que tomé a lo largo del
continente durante la época.

Esta aproximacién al concepto, mas que para la delimitaciéon del género
(cuestidn que excede los propodsitos de este ensayo), nos resulta funcional en
tanto delinea la existencia de un “corredor de la cancién”, paralelo al del
teatro, el cine y demas experiencias militantes. Estos circuitos compartirian
problematicas, como las luchas de reivindicacién de los sectores populares

locales, la construccidn de identidades nacionales en vinculo con la idea de una

’ En intercambio epistolar con la autora. Correo electrénico de Martin Micharvegas fechado el 7
de diciembre de 2005.
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identidad latinoamericana, etcétera. En este sentido, en una entrevista para la
prensa chilena a comienzos de 1973, Micharvegas hacia alusién a su primer
long-play como solista, Décadas (1971), de la siguiente manera: “No es un
disco con canciones combativas argentinas. Son canciones para interpretar el
obrero de mi patria, el llanero venezolano, el guajiro cubano, el minero chileno,
el cancaceiro de Brasil. Es un canto de América”.*°

De la misma manera que ocurria en teatro, literatura y cine, entonces, se
construyeron corredores de circulacion de musica ciudadana a nivel
continental. Asi, en Uruguay la practicaron Numa Moraes, Tabaré Echeverry,
Carlos Molina, Daniel Viglietti, Los Olimarefios y José Carbajal; en Venezuela,
Soledad Bravo; en Cuba, Silvio Rodriguez, Pablo Milanés, Sara Rodriguez,
etcétera.

El trabajo musical de CPU “se asentaba en el folklore, el tango y lo
urbano” (Baez, en entrevista personal con Bdez y Costa).!! Bdez y Costa se
refieren a su produccién como “cancién urbana”, como cancién ciudadana,
cercana al folklore, pero sin la rigurosidad de la forma folklérica, y de tematica
urbana o suburbana. Mencionan como referentes de esta cancién a Facundo
Cabral, Daniel Viglietti o Victor Heredia.'?

La denominacién de “cancién urbana” o “cancién combativa”, como en
distintos testimonios la denominaron integrantes de CPU, implica un sutil matiz
en la concepcién del hecho cultural. En el sentido en el que CPU la practicaba,
la cancion encontré su definicién identitaria en la distincién de la musica “de
protesta”, por un lado, y la industria cultural, por otro.

Con respecto a la canciéon de protesta, es frecuente en los testimonios de
los musicos la toma de distancia frente a esta practica musical. En este
sentido, Barba Mayo explicaba para el diario cordobés La Voz del Interior, en
1973: “No creo en las canciones de protesta, sino en las de lucha. La diferencia

entre ambas estd en la actitud del intérprete”.'* De acuerdo con el periodista

19 “poni Micharvegas: América vive en su combativo canto”, 1973, periédico chileno, s/r. Archivo
Martin Micharvegas.

"' La entrevista con Mario Alberto Costa y Thono B&ez tuvo lugar en Buenos Aires, el 12 de
octubre de 2007.

12 Cfr. Ernesto Shéo, “La nueva cancién de los argentinos”, en Primera Plana, 18 al 24-6-1968,
afio VI, n? 286: 37-44.

B “Un recital de Barba Mayo”, La voz del interior, 11-8-1973. Archivo Barba Mayo.



12 TRANS 17 (2013) ISSN: 1697-0101

Jorge D. Boimwaser, los cantantes de protesta “aparentando desprenderse de
las formas comerciales de difusiéon ya establecidas, terminan rayando en la
mas absoluta complacencia musical”.**

Para alejarse de esa imagen que los termina asociando al otro de los
polos del que intentaban alejarse, la industria cultural y masiva, estos artistas
han utilizado la idea de “cancién combativa”: “La cancién latinoamericana no
debe conformarse con recibir el nombre de ‘Nueva Cancién’. Hay que definirla
mejor. Retomar su eje primordial que es la combatividad. Formar parte de los
frentes de lucha que se libran en todos lados” (Micharvegas, 1973).% Asi,
entonces, la actitud de disposicién a la lucha, al “combate”, es diferente de la
actitud de “protesta”. Esta distincion tiene que ver con el rol social del
intelectual, que ha asumido el proceso de politizacibn comprometiendo su
cuerpo y no solamente su obra. La protesta, cercana a la denuncia como forma
de intervencidn social, se aproxima a la figura del artista sartreano, mientras
gue la combatividad es afin a la imagen del artista revolucionario. La idea de
“cancidn combativa”, entonces, involucra la accién del artista, aunque en sus
formas musicales no se distinga de la “cancién de protesta”.

En este sentido, CPU interpretaba canciones de sus integrantes v,
eventualmente, otras de la “Nueva Cancion”. Las tematicas del repertorio
giraban en torno a temas puntuales, como la muerte de algun compafero
militante o la lucha por la liberacién de los detenidos politicos. La seleccién del
repertorio tenia que ver con el espacio en el que se daba el recital y con la
magnitud que tuviera: “Si era en una villa o barrio obrero -describe Barba
Mayo'®-, estaban de mds algunas explicaciones, pero en lugares mas abiertos
mezcldbamos el repertorio -digamos- basico, con algunos temas conocidos y
de difusién masiva”. Mario Alberto Costa, el mas “cantor” del grupo, tomaba la
iniciativa en este Ultimo caso. Maria Teresa Corral era autora de una serie de
milongas camperas y Thono Baez, de canciones de poética popular y también
de "barricada". “En mi caso -continlda Barba Mayo, en referencia a sus

acciones en las villas- las canciones se referian en su mayoria a la situaciéon en

14 “Descubre un ciclo las nuevas formas de la cancién urbana en la Argentina”, La opinién, 17-
1-1973: 18.

15 “Poni Micharvegas: América vive en su combativo canto”, 1973, periddico chileno, s/r. Archivo
Martin Micharvegas.

' En correspondencia personal con la autora. Correo electrénico con fecha 2 de abril de 2013.
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las villas de emergencia. Eran canciones sencillas y, basicamente, narraban
hechos o anécdotas contadas por sus habitantes que yo transformaba en
simples canciones que relataban esos hechos”. Tal es el caso de: “Pebén y
villero”: "Me vine del Chaco / ranchada dejé / diez afo'e trabajo / miseria
encontré"; “Hacho quebracho”: "Cada vez que amanece / Chifla la panza /
meta mate cocido / pan y esperanza", o “La Arfilofia”: “Guapeandole a la
miseria / a Buenos Aires llegé / cambidé adobe por chapas / pero mas pobre
quedd". Barba Mayo también cantaba sobre temas mdas generales que
involucraban a los sectores populares, como “el desarraigo en tanto base de
concientizacién de la realidad que ellos vivian”.

Por otro lado, tal como ocurre en el caso cinematogréfico, la industria
discografica establece reglas de mercado que estas experiencias alternativas
se propusieron sortear. En ocasiones, la industria intenté absorber Ias
producciones que eran aceptadas por el publico. La “Nueva Cancién” aspiraba
a penetrar en los sectores sociales consumidores de musica comercial,
ofreciéndose como un producto alternativo y trabajando por la constitucion de
un tipo de publico.

En este sentido, tanto en los documentos de la época como en sus
testimonios actuales, Micharvegas defiende la intencién de la cancién urbana

de crear “audiencias”:

Eramos muy conscientes de que nos costaria remontar la elevada cuesta de los
medios, de la preservacion de lo que haciamos, de su difusién, de su destino.
Deciamos: “iNo queremos publico, buscamos audiencias!” (Convencidos de que al oir
este nuevo tipo de manifestaciones cantadas y/o coreografiadas y/o como solista o
grupo, el receptor podria comprender mas y modificar su mundo). iNo queriamos
vender sino transformar!*’

CPU publicé una revista cuyo titulo era simplemente “Canto Popular Urbano” y
que llegdé a sacar unos pocos numeros. El nidmero uno (“Folleto n2 1”.
(Ediciones Poder Del Pueblo. Buenos Aires: mayo-junio de 1973) tiene la
funcionalidad de un manifiesto. El nimero esta firmado por Poni Micharvegas,

7 En intercambio epistolar con la autora. Correo electrénico de Martin Micharvegas fechado el 4
de diciembre de 2005. Resaltado en el original. Cfr. “Micharvegas y Mayo: El compromiso bien
asumido”, El litoral, Santa Fe, 12-10-1972: 7.
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Barba Mayo, Miguel y Eugenio (Cantilo), Nazareno Greco, Maria Teresa Corral,
Héctor Rivera, Mario Alberto Costa, Tono Baez, Luis Roman y el conjunto Nueva
Tierra, Martha Sigal y Leén Gieco.'® Ademas de su declaracién de principios, se
incluye una entrevista a Pete Seeger (“Pete Seeger: El cantante de Ia
libertad”), una nota sobre la nueva cancién catalana (“Nova Cancé Catalana.
Introduccion”) y una presentacidon del grupo, con testimonios de algunos de sus
integrantes (“La cancién: arma cargada de presente”, en alusion a la definicidon
de Gabriel Celaya: “la poesia es un arma cargada de futuro”).

En la declaracion de principios, CPU expone sus lineamientos ideoldgicos
y sus propdsitos. Como objetivos generales figuran: “Servir al pueblo con sus
canciones y poemas, luchar sin cuartel contra la corrupciéon que la dominacién
imperialista impone a las actividades de la cultura, estimular el combate
antiimperialista y antioligarquico de las clases populares”. En concordancia con

n ua

las posturas peronistas, se sitla la “penetracién imperialista” “en los Ultimos
diecisiete anos” (en los que el peronismo estuvo proscripto). Como senalaba el
periddico cordobés Los Principios, en 1973: “El objetivo de CPU es servir al
pueblo con sus canciones y poemas, tratando de establecer verdaderos
vinculos con los distintos frentes de masa obreros, villeros, estudiantiles, mas
alld de la simple relacién ‘auxiliarista’, ‘samaritana’, saliendo al encuentro de
nuevas audiencias, dando todo de su disciplina en pro de una auténtica
liberacién nacional”.*®

La “penetracion imperialista” en el campo musical tomaba la forma de la
musica moderna, basicamente estigmatizada en el rock. La “Nueva Cancién”,
el folklore y el tango encontraban un enemigo comun en las formas extranjeras
que pretendian desplazar a la cultura nacional (o latinoamericana). Como
sostiene Pablo Alabarces (2005: 7) respecto de “La musica popular”, de Anibal
Ford y Jorge Rivera (Buenos Aires, Centro Editor de América Latina, 1971), que
se constituyd como el primer aporte que se propuso abordar teéricamente la
cuestién de la musica popular en la época, “[...] todo el campo de la musica

moderna les parecia sin fisuras como una produccién industrial destinada a

'8 La distincién ortogréafica en algunos de los nombres entre las transcripciones de la época y
nuestra redaccién se debe a que para la segunda tomamos la forma que los artistas adoptan
actualmente.

19 “Recital en ‘El Alero’”, Los principios, Cérdoba, 12 de agosto de 1973: 15.
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reproducir en el campo musical la penetracién imperialista, el desplazamiento
de la industria cultural nacional por el desarrollismo y los capitales
norteamericanos”.?°

Asi, tanto desde el sector intelectual como desde el artistico se
configuraba una representacién simbdlica de la sociedad sustentada en la
relacion de dominacién y las luchas por la hegemonia, en la que lo popular
aparecia identificado con lo nacional, sin resquicios para la posibilidad de dar
cabida a una apropiacién productiva o un intercambio con formas foraneas. Lo
popular era definido a partir de su relacién de conflicto con lo hegemodnico. En
una rigida organizacién del mundo, se formulaba un esquema en el que, como
en un juego de cajas chinas, los sectores populares aparecian dominados por
las élites nacionales (y en tensién con ellas), y todos, por el mundo
desarrollado (a pesar de que esta formulacién entraba en contradiccién con la
caracterizacidon de “vendepatria” de los sectores dominantes nacionales).

A pesar de este tipo de caracterizaciones permite construir un mapa
social aparentemente ordenado, la realidad estd mas definida por conflictos,
tensiones y negociaciones intersectoriales, que por acuerdos estables. Asi,
resultaria erroneo intentar definir con claridad los limites de algunas practicas
culturales o, incluso, géneros como el rock o la “Nueva Cancién”. En este
sentido, Pujol (2002: 275) describe el movimiento de la cancidon en Argentina a
partir de una serie heterogénea de intérpretes y practicas estéticas, entre los
que aparece Micharvegas, quien “se olvidaba de su profesiéon de médico y en
Canciones de fogueo creaba un puente entre rock y balada”. En el mismo
sentido, el Diccionario... (2000: 659) indica que, si bien el trabajo como solista
de Ledn Gieco podria considerarse parte del “movimiento” del rock debido a
una serie de parametros, “habria serias dificultades para considerarlo un
representante del género cuando interpreta una chacarera o un chamamé”.
Esto tiene que ver con que no son sélo cuestiones estéticas las que definen
estos géneros musicales, sino que toman especial primacia las practicas
sociales asociadas a ellas. La concepcién del arte como forma de militancia
constituye uno de los elementos que nos permiten comenzar a trazar un mapa

de las experiencias culturales de intervencién politica.

% Resaltado en el original.
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En CPU, la participaciéon politica se desarrollaba de manera individual,
como ocurria en otros colectivos militantes, como Octubre. CPU, por su parte,
tuvo una inclinacién mayor que otros grupos hacia posiciones radicalizadas.
Varios de sus integrantes participaron en la lucha armada. Tal es el caso de
Thono Baez, quien entre 1970 y 1971 se integr6 a Montoneros (el sector de
izquierda peronista mas influyente) y, a partir de entonces, tuvo una militancia
armada profesional. Mientras tanto, integraba los grupos Octubre y CPU.

A diferencia de lo que ocurre en Octubre, Baez destaca la participacién
en la lucha armada como elemento distintivo de CPU: “Lo nuestro era
decididamente antiimperialista y pro-lucha armada. [...] Lo que hacia diferente
a lo nuestro era que apoyabamos la lucha armada. En ese momento era una
propuesta muy popular” (entrevista con Baez y Costa). Sin embargo, y aunque
el grupo sostenia un posicionamiento radicalizado, ostensible en las letras de
sus canciones, CPU como colectivo no tuvo filiacién partidaria y no todos sus
miembros estaban comprometidos en la militancia armada. Por otra parte,
como resalta Baez, en ese momento existia una apertura por parte de amplios
sectores sociales hacia las intervenciones militantes.

En este sentido, en la segunda mitad de 1972, se realizé una gran
cantidad de festivales y recitales a favor de los presos politicos. Recordemos
que se vivia la declinaciéon de la dictadura iniciada en 1966 y que acababa de
producirse lo que se conocié como “la masacre de Trelew” (22 de agosto de
1972).

Las diferentes agrupaciones habian coordinado una fuga del penal de
maxima seguridad de Rawson, en la Patagonia. Un error sobre la marcha
frustré el intento. Se decidié que los cuadros de mayor jerarquia escaparan a
Chile y, de alli, a Cuba. Las segundas filas fueron regresadas a prision. Estos
jévenes convocaron a abogados y dieron una conferencia de prensa para evitar
los abusos de poder. Sin embargo, dias después se asesind a sangre fria a
dieciséis de ellos, bajo la argumentacion de que habian intentado fugarse
nuevamente. Tres sobrevivientes narraron lo acontecido. “La opinidn
generalizada -afirma De Riz, 2000: 112- lo calific6 de masacre friamente
planeada”. Los sucesos de Trelew se sitUan entre los mayor repercusién del

periodo, significaron un acercamiento momentaneo entre sectores guerrilleros
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y movilizaron a las franjas culturales, que realizaron intervenciones, muestras,
recitales, etcétera, bajo lemas como “lLa sangre derramada no sera
negociada”.

En ese marco, el 14 de agosto, el Centro de Artes y Ciencias (CAyC)
presenté en el Luna Park un “Encuentro del Hombre Nuevo”, donde actuaron
Soledad Bravo, el catalan Raimén, Daniel Viglietti y Nacha Guevara, que cantd
letras de Mario Benedetti. De acuerdo con Eduardo Anguita y Martin Caparrés
(2006, tomo 2: 566), “el publico se pasd la noche coreando consignas a favor
de los grupos armados”. Es en este contexto de efervescencia y participacién
que los artistas recorrian espacios diversos, conformando redes y multiplicando
los intercambios, a partir de los cuales surgieron “La cancién permanente” vy,
mas organicamente, CPU.

Este colectivo tenia vinculaciones con Montoneros a través,
fundamentalmente, de Baez. Sus relaciones con el aparato cultural de la
organizacién se daban a través de Manuel Fraga, Ivdn Cosentino y “Lali”. Con
el arribo de Campora al poder, CPU intentd conseguir un respaldo técnico por
medio de Fraga. Concretamente, necesitaban un equipo de sonido. Ademas,
CPU no habia grabado ningun disco y ésta era, segun Baez, una oportunidad
auspiciosa. Sin embargo, las luchas por el poder al interior de la organizacion
hicieron que los recursos se destinaran a otros fines. Por un lado, la actividad
cultural no era de interés primordial en Montoneros y, por otro, CPU no tenia un
reconocimiento publico masivo que fuera a revertir en beneficios para el
aparato politico. Como ocurre con los demas colectivos, las tensiones entre la
militancia politica y la cultural se expresan en situaciones de esta indole.
Segun Costa, los “quisieron enmudecer” (entrevista con Baez y Costa). Algo
similar, pero en el marco de la industria discografica, podria decirse que
ocurri6 con Barba Mayo, quien en 1972 firmd contrato como solista con
Phonogram, un sello discografico con el gque en esa época grabaron
personalidades como Mercedes Sosa, Horacio Guarani y César Isella, entre
otros. Pero el sello anuld el contrato, segun presume Barba Mayo?!, una vez

gue conocid la tematica de las canciones.

2l En correspondencia personal con la autora. Correo electrénico con fecha 2 de abril de 2013.
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En el tiempo que siguid, cada vez mas urgente, la grabacién de un disco
fue un imposible para CPU.

En enero y febrero de 1973, el grupo hizo un ciclo en la Sociedad
Argentina de Musicos (SADEM). Las relaciones con el sindicato se efectuaban a
través de Barba Mayo, quien, a partir de su vinculacién con Guarani, habia
comenzado a desarrollar una actividad sindical.

Ante los sucesos politicos de comienzos de 1973, el grupo se
radicalizaba.

Hacia esa época, CPU se presenté en un festival en La Plata, donde
también cantaron Marilina Ross y Piero, entre otros. Ese dia, CPU estrend
“Sabino Navarro”, en homenaje al montonero muerto el afio anterior, de Bdaez,
e interpretada por éste y Costa. El estribillo de “Sabino Navarro” dice: “Sabino
Navarro, comandante Montonero / Tu sangre no sera ya negociada / porque tu
corazén le pertenece / al pueblo y al tiempo”. Y, una de las estrofas: “Sale a la
calle Sabino, y anda. / Con sus paisanos, con sus hermanos. / es cabecita, es
peronista / y montonero”.?? La propuesta de CPU fue recibida como demasiado
radicalizada. A pesar de ese tipo de disidencias, a comienzos de 1973 auln era
posible encontrar a estos grupos compartiendo un escenario.

En una entrevista personal, Daniel Barberis??, integrante del Centro de
Cultura Nacional José Podestd?*, afirma que aunque su grupo (que albergaba
artistas de diferentes tendencias dentro de la izquierda peronista) y CPU no
desarrollaron una actividad conjunta formalmente, compartieron
presentaciones, “tal vez en Salta o en Rosario”. Barberis rescata el valor
artistico y politico de la experiencia de CPU. Con la caida de Campora y la
profundizacion de la brecha ideolégica, no volverian a participar de actos
conjuntos.

Ese afio, CPU también hizo una presentacién convocado por las Fuerzas
Armadas Peronistas (FAP), que se habian fusionado con Montoneros, y otra en
el Colegio Nacional de Buenos Aires.

Entre mayo/junio y septiembre de 1972, Soledad Bravo visitd la

Argentina e hizo presentaciones en las que tocaba su repertorio folklérico

2 Documento mimeografiado, cedido por el autor, fechado en 1972 aprox. (sic).
2 La entrevista con Daniel Barberis se realizé en Buenos Aires, el 28 de febrero de 2007.
24 Sobre este colectivo cultural, ver: Verzero, 2008.
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venezolano y canciones de la “Nueva Trova Cubana”. Micharvegas asistié a
uno de sus conciertos, tal vez en el Theatron, tomé contacto con ella y se la
presentd a algunos de los compaferos con los que pronto formaria CPU.?%
Tiempo después, Soledad Bravo grabd tres canciones de Micharvegas en La
poesia de mis comparieros (Polydor, Caracas, 1975): la canciéon que dio nombre
al disco, “Décadas” y “Ha llegado aquel famoso tiempo de vivir” (la musica de
esta Ultima es de Albe Pavese). Esas canciones habian sido grabadas en Chile
en 1972 por Osvaldo “Gitano” Rodriguez, quien tomdé contacto con
Micharvegas en una gira que éste realiz6 por Santiago, Valparaiso y Vifa del
Mar entre diciembre de 1971 y marzo de 1972. Soledad Bravo pudo haber
conocido las canciones de Micharvegas a través del disco de “Gitano”, que se
titulé Tiempo de vivir y fue realizado por DICAP (Discoteca del Canto Popular).
El sello DICAP fue creado por las Juventudes Comunistas chilenas en
1968 para la difusién de “canciones con textos comprometidos politicamente
con la izquierda” (Diccionario..., 2000: 1078). DICAP Ilogré instalarse
masivamente, de manera que sirvié para la difusidon a nivel del gran publico de
una musica que no era reproducida por otros medios masivos, como la
televisidn o la radio. En este sentido, constituye un caso paradigmatico para
observar que los limites entre la industria cultural, las practicas artisticas
militantes y los medios masivos de comunicacidon son imprecisos y flexibles.
Entre marzo y abril de 1973, algunos integrantes de CPU hicieron un viaje
a Chile que durd cuarenta dias. Recorrieron el pais presentando sus canciones,
y desarrollaron experiencias junto al grupo Quilapayun, entre otros. Se
presentaron, por ejemplo, en el aula magna de la Escuela de Derecho en
Santiago de Chile, el 7 de marzo y el 23 de marzo, con el espectaculo titulado
“Cancion Combativa Argentina”.?® En ese pais, Micharvegas realizé una
compilacién de poesia titulada Nueva poesia joven en Chile, que fue publicada
por Ediciones Noé e incluia textos de Juan Luis Martinez y Raul Zurita, y otros
nueve autores, entre ellos, Gonzalo Millan, Eduardo Embry, Hernan Miranda y

Floridor Pérez.

» En correspondencia personal con la autora. Correos electrénicos de Poni Micharvegas y Barba
Mayo, con fecha 28 de marzo y 2 de abril, respectivamente.

% “Cancién combativa argentina hoy en la Escuela de Derecho”, en Clarin, Santiago de Chile, 7-
4-1973. Archivo Barba Mayo.
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En 1973, Gieco tocé con CPU su cancion “Hombres de hierro”, en alusién
a los acontecimientos sucedidos en Mendoza el 4 de abril de 1972, cuando
hubo un pronunciamiento popular debido al aumento de las tarifas eléctricas.

El 6 y el 27 de junio de 1973, se presentaron un ciclo programado por la
Facultad de Medicina de la Universidad de Buenos Aires, que se desarrollé en
su Aula Magna. La actuacion de CPU formaba parte del Primer Festival de la
Nueva Cancién. El ciclo se concibi6 como interdisciplinario y, entre otros
espectaculos, el programa incluia la participacién del Grupo T de Teatro, con la
obra Operativo Pacem in Terris, un espectaculo de teatro documental de Ledn
Ferrari dirigido por Pedro Asquini (25 de junio); la proyeccién del film Sangre de
céndor, del boliviano Jorge Sanjinés (7 de junio), un “Concierto de musica beat
norteamericana”, a cargo de Roque Narvaja (18 de junio), y un Festival de
danza contemporanea a cargo de Susana Alle, donde se integraban elementos
folkloricos eslavos, colombianos, afro-cubanos (28 de junio).

El Primer Festival de la Nueva Cancién también fue auspiciado por la
Jornada de Cultura por la Liberacién, organizada por la Comisién de Cultura de
Medicina, cuyo programa se abrié con CPU, el 27 de junio, y finaliz6 un mes
después, con la presentacién de Contratanto, de Libre Teatro Libre.

El programa de mano de la Jornada estd cargado de elementos
lexematicos apropiados por el peronismo de la época. En este sentido, la
primera frase afirma: “Nuestro pueblo se ha manifestado masivamente POR LA
LIBERACION Y CONTRA EL CONTINUISMO Y LA DEPENDENCIA, precisando
cudles son las banderas bajo las que avanzard su perspectiva histérica”.?” A
continuacién, se explicitan el deber de la universidad de participar del proceso
histérico y el objetivo del ciclo de “contribuir a forjar, promover y desarrollar
una CULTURA NACIONAL Y POPULAR”.22 Se promueven las actividades
culturales permanentes y Ila interdisciplinariedad. Estos ciclos fueron
auspiciados por los laboratorios Bayer y Sintyal. La participaciéon conjunta de la
universidad nacional y la empresa privada no ocasionaron ninguna

controversia.

" Resaltado en el original.
* [dem.
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En el convulsionado tiempo politico del fin del gobierno de Campora, el
campo cultural militante se permitia transitar espacios comunes. Asi, mientras
que en 1973 el compromiso de Libre Teatro Libre con el Partido Revolucionario
de los Trabajadores (PRT, de tendencia marxista-leninista) era intenso, el
colectivo teatral no reproducia la radicalidad del partido en su distancia con el
peronismo. Si bien los testimonios de los trabajadores de la cultura afines al
PRT manifiestan un posicionamiento critico respecto de sus compaferos
peronistas, no dejaban de participar de eventos culturales que perseguian fines
de “liberacién popular” y no eran explicitamente promovidos desde
agrupaciones peronistas.

Con motivo del golpe de Estado que llevé a la presidencia chilena a
Augusto Pinochet, CPU participé en un recital en el Luna Park, junto a figuras
como Mercedes Sosa, Ledn Gieco (que se habia alejado del grupo y actuaba
como solista), César Isella, Horacio Guarani y Victor Heredia, entre otros.

En septiembre, se presentaron en la provincia de Santa Fe, en un “acto
de solidaridad con el pueblo combatiente chileno”.?° El dia 20, actuaron en el
Teatro Municipal de la ciudad de Santa Fe, y también hicieron presentaciones
en el Teatro de Arte, Unione e Benevolenza, y en barrios marginados.

A comienzos de diciembre de 1973, se presentaron en Tucuman, a través
de contactos con el Frente Antiimperialista por el Socialismo (FAS). Encontraron
una situacién radicalizada por parte de las organizaciones armadas, que pronto
abandonarian la guerrilla urbana para abocarse a la rural. En ese mismo
espacio ideoldgico, en octubre de 1973 se habian presentado en la Casa
Latinoamericana, en la calle Gascén en la ciudad de Buenos Aires vy, entre el
publico presente, se encontraba el escritor Haroldo Conti, quien estaba
vinculado al PRT y a su “frente cultural”.

También en diciembre de 1973, integrantes de CPU se relacionaron con
un sector de artistas plasticos que estaban desarrollando obras de intervencién
politica. La letra de la cancién “Sabino Navarro”, de Bdez, aparece en el
catalogo de una muestra de artistas plasticos que tuvo lugar en la galeria Arte
Nuevo. Mario Alberto Costa canté “Sabino Navarro”, acompafado por la

guitarra de Baez, en el marco de la muestra en la que se expuso “Investigacién

¥ Gacetilla de prensa. “Canto y danza popular urbano”, El litoral, Santa Fe, 19-9-1973. Archivo
Barba Mayo.
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de la realidad nacional”, una exposicion fotografica de las distintas versiones
de la controvertida obra que se conoce como “Ezeiza es Trelew”, de Perla
Benveniste, Juan Carlos Romero, Eduardo Leonetti, Luis Pazos y Edgardo Vigo.
En la muestra también expusieron obras individuales artistas plasticos que
manifestaban posiciones radicalizadas politicamente.3°

Arte Nuevo era un pequefio espacio que se inaugurdé en 1971 en la
Galeria del Este, al lado del Di Tella, y luego se trasladé a un local de la vereda
de enfrente, situado en Florida 943. Alli exponian artistas experimentales. Y,
segun recuerda Juan Carlos Romero, cuya obra era reflejo de la violencia social
y politica, y representaba el compromiso radicalizado del sector artistico:
“Expusimos alli porque la esposa de Alvaro Castagnino le insistié para que nos
dejara hacer la muestra que era todo un compromiso en esos dias”.?!

La presencia de artistas radicalizados politicamente en esta galeria
responde al analisis de Ana Longoni (2001: 8), quien explica que luego de un
periodo en el que el arte “gané la calle”, el retorno de los artistas al espacio de
las galerias -en el caso particular que mencionamos y otros de similar
envergadura- encontraba su significacién en el traslado de la violencia de la
calle, lugar donde ya estaba instalada, al ambito preservado de la galeria. Si
tiempo antes se trataba de estetizar la violencia, la operacién ahora consistia
en violentar el arte y sus reglas.

Integrantes de CPU también cantaron en el Centro de Arte vy
Comunicacién (CAyC), dirigido por Jorge Glusberg. Y, el mismo dia en que se
inaugurd “Ezeiza es Trelew”, en agosto de 1973, cantaron en un sindicato de
cortadoras ubicado en la calle México, donde entre otras canciones, tocaron
“Sabino Navarro”.

Asi, la misma apertura ideolégica que posibilitaba la integracion
politicamente heterogénea del grupo es la que operaba a la hora de hacer

presentaciones. Micharvegas lo explica de la siguiente manera:

CPU nasié en una coyuntura donde habia que sumar en un frente amplio y con la
frente amplia, para emosionar, difundir y propagar la vieja idea de un hombre nuevo!

3% Vler al respecto: Longoni, 2001.

31 En intercambio epistolar con la autora. Correo electrénico de Juan Carlos Romero, con fecha
12-2-20009.
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de ayi que estuviera compuesto por participantes venidos de distintas ideologias:
peronistas de base, comunistas disidentes y chinéfiolos, independientes y &cratas
libertarios... CPU aseptaba, en ese amplio abanico de intereses, las propuestas de ayi
de donde vinieran y asi tuvimos actuaciones para la JP [Juventud Peronistal], el MONUC
(VC), el FAS (Frente Antiimperialista y por el Socialismo) y toda otra manifestacién de
solidaridad para con los pueblos amenasados como para con sus notorios

combatientes...??

CPU actud, entonces, en espacios como bares o salas pequeias, en barrios y
villas de emergencia y en el ambito universitario (ademdas de las
presentaciones en las instituciones mencionadas, cantaron, por ejemplo, en la
Facultad de Medicina y de Arquitectura de la Universidad de Buenos Aires). Sus
actuaciones partian fundamentalmente de contactos politicos. En este sentido,
la movilidad de este tipo de experiencias estda dada porque solamente eran
necesarios sus cuerpos, sus voces y sus guitarras criollas.

A modo de difusién, en sus presentaciones, CPU distribuia el Cancionero
de la lucha popular, un libro con las letras y acordes de algunas de sus
canciones. El libro circulaba mimeografiado e incluia las siguientes canciones:
Los martires, Noche de bodas, Cancion de cuna para el nifio nuevo, Mensaje
del Nacho, Mal acuerdo y Soldadito Cepeda, de “El Negro Martin”; Zafrero
rebelde, Rotonda Varela, Canciéon a Emilio, Gorrioncillo Villero, Siempre el
trabajo, La huella obrera y Nuestras manos, de Barba Mayo; Milonga del
fusilado, letra de Carlos M. Gutierrez y musica de Pepe Guerra; Décadas,
Poesia de mis companeros, Contracanto y Autorretrato, de Poni Micharvegas;
Ha llegado aquel famoso tiempo de vivir, de Micharvegas y A. Pavese; O todos
o0 ninguno, letra de Bertoldt Brecht y musica de Pablo; Es preciso avisar a toda
la gente, de Joao Apolinario; Plusvalia y Cancién de Ernesto, de Nazareno
Greco; Nixon, de Sergio Ortega; Los vietnamitas, de Carlos Puebla; La marcha
hacia el sol y Un gigante de ojos morenos, Dieciséis muertos estan detenidos,
letra de N. Hikmet y Pablo, musica de Pablo; Viento del este, de Pablo; Tiempo
de alevosias y Carbon para Juan, letra de Brecht, mUsica de Pablo; Camino del
sol, de Pablo; Somos hijos nuevos, de Pablo Valles; Ahora me llevan a mi, letra
de Brecht, musica de Pablo Valles; Cancion del desacuerdo, de Cacho Ferreyra,

32 En intercambio epistolar con la autora. Correo electrénico de Martin Micharvegas, fechado el
3-2-2009. La ortografia responde a una licencia poética (y politica) de Micharvegas.
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Volviendo del laburo y Junio Rojo.?> En el Cancionero de la lucha popular, las
canciones aparecen ordenadas por autor. Asi, el Negro Martin, Barba Mayo,
Poni Micharvegas y Pablo Valles introducen cada uno su seccién con un breve
texto en el que definen la cancidn, la poesia, la funcién social del arte, el rol del
artista, entre otras cuestiones.

Barba Mayo habia disefado el logotipo del grupo, que se reproducia en
sus afiches. Mediante la técnica del grabado, el logo contornea una imagen de
la cabeza y torso de una figura en semi-perfil que empufa una guitarra. En los
distintos afiches, este logotipo se presenta solo o yuxtapuesto en series, como
metafora de la multiplicidad de voces que sostienen la causa.

El “Cancionero de la lucha popular”, contiene en su tapa la figura de un
hombre con una guitarra (véase Figura 1). Detras del hombre, la imagen
reverbera en tres sombras contiguas. En ellas, la guitarra se ha transformado
en fusil. La idea de la guitarra-fusil estaba presente también en el logotipo de
Aquelarre. Ademas, la representaciéon de las armas en esos afios era frecuente
en distintos campos, tal como lo presenta Sebastian Carassai (2011) para el
caso de la publicidad. Asi, la metafora de la “camara-fusil” implementada por

|II

los realizadores cinematograficos o la “pluma-fusil”, de los hombres de letras,
toma aqui la forma de “guitarra-fusil”. La musica, como el cine o la literatura,
es concebida como arma para la transformacién social.

CPU se disolvié luego de un atentado perpetrado mientras probaban
sonido en una sala que funcionaba en el s6tano de una galeria en la calle
Cerrito, entre Perén y Sarmiento, en la ciudad de Buenos Aires, donde iban a

actuar junto con Huerque Mapu.

33 El orden de las canciones y la mencién de su autoria respeta los del Cancionero de la lucha
popular, excepto algun cambio menor motivado por la transcripcién.
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de la lucha popular

Figura 1. Tapa del Cancionero de la lucha popular, Canto Popular Urbano

En sintesis

CPU forma parte de una constelacién de artistas que a fines de los afos
sesenta se cuestionaron su quehacer y comenzaron a desarrollar nuevas
formas estéticas de intervencién politica. La “nueva cancién” o la “cancién
combativa” funcioné como eslabén de una cadena de practicas culturales
definidas por sus creadores como herramienta para la transformacién social. La
cancién, con su posibilidad de presentacion en diversos espacios sin
requerimientos técnicos sofisticados y con la pregnancia que genera el hecho
artistico en vivo, constituia un arma eficaz para la agitaciéon y la propaganda
politica.

Por otra parte, la profusién de informacién que se desprende del
itinerario de CPU es en si misma indice de la movilizacién politica y cultural que
se dio entre fines de los afos sesenta y comienzos de los setenta en Argentina.
Este recorrido nos permite observar algunas zonas de circulacién, difusién y
legitimacién simbdlica de los “trabajadores de la cultura”, colaborando en la
comprobacién de nuestra hipétesis, segln la cual sosteniamos al comienzo que
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los artistas militantes construyeron zonas simbdlicas y espaciales de influencia,
y que esas zonas fueron dinamicas y modeladas por el devenir politico.

Asimismo, hemos podido observar la existencia de vinculos reales entre
artistas de diferentes disciplinas pero afines en su radicalizacién politica. En
distintos momentos del periodo, artistas con diversa conviccién politica o
partidaria establecieron contactos compartiendo experiencias o escenarios,
mientras que, cuando la coyuntura politica distancié a los partidos, los artistas
respondieron a ello con distinto grado de adhesion. Esto nos permite
comprobar, entonces, la primacia de lo politico como rasgo definitorio de las
identidades artisticas en el periodo.

Un analisis que abordara los diferentes circuitos de una misma esfera
artistica y los distintos posicionamientos que los artistas tomaron frente al
cambiante contexto socio-politico nos permitiria observar otro tipo de vinculos.
Un acercamiento de esa indole hemos desarrollado para el caso teatral
(Verzero, en prensa), concluyendo por comprobar en ese campo la hipétesis
aqui enunciada: los teatristas radicalizados no se vincularon al interior de la
esfera teatral con el nivel de compromiso que lo hicieron con companeros
musicos, cineastas o artistas plasticos con los que compartian los marcos
politicos de referencia.

Para concluir, debido al desarrollo de las practicas culturales militantes en
un interregno entre el arte y lo politico, es posible pensar en un
desbordamiento de la nocién de campo propuesta por Pierre Bourdieu (1967).
Si bien las negociaciones o tensiones con instituciones propias de cada
disciplina (instituciones oficiales, festivales, salas, etcétera) o con agentes
legitimantes (programadores, directores de salas, criticos, etcétera), en
ocasiones fueron detonantes de conflictos, el sentido de las practicas culturales
militantes (teatro, cine, cancién combativa, etcétera) estd dado mas por su
relacion con la politica y lo politico que por su participacion de las disputas al
interior del campo. Los objetivos de las experiencias militantes no perseguian
conseqguir una centralidad en el campo, sino una transformacion social y
politica, de manera que la conflictividad con otros sectores del campo quedaba
relegada a un segundo plano. Asi, las negociaciones que resultaron productivas

a la practica militante y que se desarrollaron con mayor frecuencia son
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aquellas entabladas con instituciones y agentes sociales o politicos
(“contactos” partidarios, sindicatos, dirigentes politicos, etcétera), y con

colectivos y artistas que desarrollaban una actividad cultural militante desde

otras disciplinas.

CANTO
POPULAR
URBANO

Figura 2. Logotipo de Canto Popular Urbano
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