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RESUMEN

La ponencia tomara como objeto la galopa El mensu (Cidade - Ayala, 1956) que se destaca
dentro del corpus compositivo del musico misionero Ramén Ayala (1927) por ser una de las
canciones que mayor popularidad ha alcanzado al ser grabada e interpretada por
numerosos artistas. Los antecedentes de representacién del mensu (abreviacion de
'mensualero’ que refiere a los peones rurales del Litoral) en la literatura y el cine de la
primera mitad del siglo XX han sido estudiados en trabajos anteriores y permiten
desentramar parte del contexto de produccion de la cancién. EI mensd como icono de
desigualdad social y explotacion del campesinado tuvo antecedentes importantes en
peliculas (Soffici, 1939; del Carril, 1952; Bo, 1956), cuentos y relatos (Quiroga, 1917;
Varela, 1943; Roa Bastos, 1953; entre otros). La difusidon de la cancién coincide con afos
de fuerte agitacién politica e ideolégica a nivel local y global. En ese contexto Ramén Ayala
viaja a Cuba por primera vez en 1962 invitado por el ICAP (Instituto Cubano de Amistad con
los Pueblos) y vuelve a viajar en 1967 para participar del Primer Encuentro Internacional de
Cancion Protesta en La Habana, donde graba E/ menst en un registro discografico
colectivo. La cancion habia sido grabada por el autor tres afos antes en un disco solista del
sello El grillo dirigido por Oscar Matus, con el que Ayala habia establecido vinculos de
amistad y colaboracion artistica, asi como con otros miembros del movimiento del Nuevo
Cancionero como Armando Tejada Gémez y Mercedes Sosa.

A partir del contexto histérico y del mundo del arte que se reconstruye alrededor del
momento de composicion, primera circulacion y recepcién de la cancion, la ponencia se
propone demostrar la hipotesis de que El Menst es una cancién testimonial que encarno el
espiritu contestatario de su época, aludiendo en sus aspectos poéticos y musicales a la idea
de transformacion social deseada y buscada por la militancia de izquierda. A pesar de no
pertenecer formalmente al Nuevo Cancionero, las concepciones que sobre
“tradicion/tension/renovacion” atraviesan el ideario de este grupo estan presentes en E/
mensu y en otras creaciones de Ayala de la misma época. La cancion presenta en sus
elementos compositivos caracteristicas poco usuales en la musica popular argentina de raiz
folclorica de fines de 1950. La eleccion del ritmo de galopa se torna significativa bajo la
perspectiva de analisis de las intensidades y las formas temporales en musica (McClary,
1992) posibilitando establecer relaciones entre aspectos técnico-formales de la pieza y
posibles interpretaciones en la recepcién. Metodoldégicamente, la combinacion de analisis
de El mensu como cancion-objeto (en sus elementos estrictamente formales, armonicos,
melddicos, ritmicos) y como cancion-proceso (es decir, en sus multiples versiones y
circulaciones) [Gonzalez, 2013] nos permite acercarnos a un abordaje mas completo que
permita desentrafiar el universo de significados construidos en torno a esta cancion.

Palabras clave: galopa - musica litoralefia - folclore - sesenta
INTRODUCCION

Esta ponencia forma parte de un proyecto de investigacion mayor radicado en el Instituto de
Artes del Espectaculo y desarrollado en el marco de mis estudios de Doctorado con
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mencién en Historia y Teoria de las Artes de la Facultad de Filosofia y Letras. ' En dicha
investigacion propongo analizar desde el punto de vista musical y socio-histérico un corpus
de canciones populares llamadas cancion del litoral, cancién litoralefia o, simplemente,
litoralefias que tuvieron su aparicién en Argentina hacia fines de la década de 1950 y su
auge en la década de 1960, en coincidencia con el fendbmeno denominado boom del
folklore. Estas canciones atraviesan diversos ritmos y tipos de géneros, asi como distintos
autores oriundos de la Mesopotamia (entre otros Ramoén Ayala, Linares Cardozo, Anibal
Sampayo, Ariel Ramirez, Cholo Aguirre y Chacho Mduller).

Entre ellos, se destaca la figura del compositor misionero Ramoén Ayala (1927) que cobra
relevancia por distintos aspectos de interés que ofrece su obra. '® Entre ellos, merece
atencién su posicionamiento -junto al de otros artistas- en el contexto de fuerte agitacion
politico-ideoldgica de la década de 1960 y su participacién en movimientos vinculados a la
cancién social floreciente en Latinoamérica en aquellos anos. La pieza El mensu es
paradigmatica dentro del repertorio estudiado y una de las composiciones mas famosas de
Ayala: trascendié su nombre al ser difundida por numerosos intérpretes.

En esta presentacion me centraré particularmente en la cancion E/ mensi. Realizaré un
analisis tanto de sus aspectos poéticos y musicales, como del contexto histérico de
composicion, primera circulacion y recepcién de la cancién, algunos de cuyos aspectos ya
han sido estudiados en trabajos anteriores. La puesta en relacion de estos aspectos permite
realizar una lectura interpretativa de la cancién, hipotetizando que E/ Menst representd en
sus primeros anos de circulacidon una cancion social/testimonial que encarnd el espiritu
contestatario de su época, aludiendo en su contenido a la idea de transformacién social
deseada y buscada por la militancia de izquierda.

1) EL MENSU: ANTECEDENTES DE REPRESENTACION

Con musica de José Vicente Cidade y letra de su hermano Ramén Gurmecindo Cidade
(conocido por el nombre artistico de Ramon Ayala) EI mensu fue publicada en partitura de
dos hojas como ‘galopa’ por Editorial Fermata en diciembre de 1956 y registrada en
SADAIC en enero de 1957. La cancién fue interpretada y difundida inicialmente por el trio
que el musico integraba junto a Arturo Sanchez y el paraguayo Amadeo Monges, pero sin
duda cobré notoriedad hacia fines de la década de 1950 cuando Horacio Guarany la incluyd
en su primer disco. Grabado y editado por el sello Allegro en Buenos Aires (1957) mientras
Guarany realizaba un viaje a Rusia invitado al Festival Mundial por la Paz y la Amistad, el
cantor se sorprendio a su regreso ante la difusion del disco en las radios de todo el pais'”
(Adorni, 2017a).

La palabra mensu viene de “mensual” o “mensualero” y era el modo con que se
denominaba de manera genérica al pedn rural de la zona litoral de nuestro pais y areas
limitrofes, y que realizaba tareas asociadas a la extraccién (mas tarde produccion) de la

15El anteproyecto se titula Anélisis musical y sociohistorico de la cancion popular litoralefia en torno a
la década del 60 y se encuentra bajo la direccién de la Dra. Silvina Luz Mansilla y el Dr. Omar
Corrado como consejero de estudios. Cuenta con financiacion de beca doctoral UBACyT.
16 Ayala a corta edad se radico con su familia en Buenos Aires, donde inicié su carrera musical en la
década de 1940. En esos afnos participd del circulo de musicos litoralefios en boga frecuentando el
escenario de salones de baile (Palermo Palace, Monumental de Flores, Teatro Verdi) entre otros
junto a Emilio Bigi, José Asuncién Flores, Damasio Esquivel, Mauricio Valenzuela, Samuel Aguayo.
Integrando el conjunto de Margarita Palacios realizé giras por el interior del pais entre 1947-1948. En
1950 conformé por alrededor de una década el trio Sanchez Monges Ayala, iniciando su carrera
solista posteriormente. Cfr. Portorrico (2004) y Ayala (2015).
17 Segun Guarany (2002) el impacto mayor de ese disco recayd sobre El menst y Angélica, zamba
sefalada como punto de partida del boom del folclore (Vila, 1982).
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yerba mate y la madera. Los mensu participaron, entre el ultimo cuarto del siglo XIX y el
primero del XX, de un proceso de proletarizacion en el cual fueron reclutados en masa para
trabajar en el Alto Parana'®. En verdad, los mensu estaban obligados a vender su fuerza de
trabajo mediante diferentes modalidades de coaccion econdmica y extraecondémica. El
sistema de anticipos (en dinero, ropas, bebidas y costos del viaje), el engafio y la violencia
fisica eran los mas importantes instrumentos de retencion de la mano de obra
implementados por conchabadores, capateces y patrones. Bajo un sistema de produccién
con un altisimo grado de precariedad y explotacion, los mensu perdian los derechos sobre
su persona y eran obligados a viajar y permanecer rio arriba, soportando inhumanas
condiciones de vivienda, alimentacién, salud, seguridad e higiene, agravadas por las
inclemencias del entorno selvatico de trabajo (Alvira, 2009).

El modo de vida de los mensu fue retratado en varias oportunidades. En un trabajo anterior
indagué estos antecedentes de representacién en el cine y la literatura de la primera mitad
del siglo XX, con el objeto de dilucidar el grado de visibilidad de dicha problematica al
momento de aparicién de la cancién en 1956, y el caracter de esas representaciones,
comparandolas con la pieza de Ayala (Adorni, 2017a). Sintéticamente podemos enumerar
como antecedentes inmediatos:

- los cuentos tempranos de Horacio Quiroga (1878-1937);

- el filme Prisioneros de la Tierra, de Mario Soffici (1939), basado en esos relatos;

- la publicacion de la novela El rio oscuro de Alfredo Varela (1943);

- con guién de Eduardo Borras basado en esta novela, en 1952, el estreno de la
pelicula Las aguas bajan turbias, dirigida y protagonizada por Hugo del Carril;

- la publicacién El trueno entre las hojas (cuento y libro homénimo), con relatos
ambientados en Paraguay, en 1953, del escritor paraguayo Augusto Roa
Bastos;

- con titulo homénimo y basado en el relato de Roa Bastos, el estreno en 1956
del filme protagonizado y dirigido por Armando Bo;

- oftras obras literarias de menor proyeccion que tematizaron la vida en el Alto
Parana con distintos grados de denuncia: en 1946, de Juan Lacava, Ysipo: los
naufragos (coleccion de cuentos y relatos); en 1947 Mensda. Vida y costumbres
en el legendario Alto Parana (de caracter descriptivo), escrita por el politico y
gobernador de Misiones entre 1975-1976 Miguel Angel Alterach; y en 1951 EI
mensu que triunfé en la selva (Novela de aventuras y amor en el Alto Parana)
del escritor entrerriano Valentin José Barrios.

Las obras describen la vida de los mensu con la intencidn de mostrar, mediante una
estética fuertemente realista, sus problematicas. A partir de la década del 40, algunas
sugeriran también las transformaciones sociales -y las mejoras para el sector trabajador en
particular- que surgiran de la implementacion de las politicas peronistas.

Salvando ldgicas diferencias argumentativas, existen elementos de representacion
comunes entre la cancién y los antecedentes literarios y cinematograficos mencionados.
Entre ellos: la exhibicién de las condiciones de explotacion; la tematizaciéon del dolor fisico
del mensu; la tierra y el modo de produccion agrario planteados como prision del hombre.
Se manifiesta también la progresiva autoconciencia de la condicion de explotado y el deseo
de liberacion de los protagonistas; asi como la resolucion (o confianza en la potencial
resolucién) positiva del conflicto a partir de algun tipo de accién. En algunos casos el
levantamiento armado y el uso de la violencia se presenta como Unica forma de liberacion.
Se destaca la representacion del Sur (aguas abajo) como espacio de desarrollo econémico

18 paralelogramo que comprende el drea del norte de Misiones, este de Paraguay y sur de Brasil.
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y social donde la liberacion que pretende alcanzarse es posible, donde existen hombres
mas buenos y organizados (en sindicatos) y lugares de trabajo (las plantaciones yerbateras)
donde las condiciones son mejores.

LA CANCION EN CONTEXTO

La composicién de El Mensu ocurre en 1956: un afo después de la llamada “Revolucion
libertadora” que derrocé al gobierno del Gral. Perdn en septiembre de 1955. La Argentina
habia vivido en las décadas anteriores distintas transformaciones politicas, econémicas y
sociales, entre ellas, una fuerte ola de migraciones internas y, como producto de las
politicas peronistas, “la brusca incorporacion de los sectores populares a ambitos visibles,
anteriormente vedados”. “Los sectores populares se incorporaron al consumo, a la ciudad, a
la politica” y “ejercieron plenamente una ciudadania social” (Romero, 2001: 118). Luis

Alberto Romero sostiene que
El reconocimiento de la existencia del pueblo trabajador y el ejercicio de nuevos derechos
estuvo asociado con la accidn del Estado, y la justicia social fue una idea clave y constitutiva
tanto del discurso del Estado -que derivd de ella la doctrina llamada “justicialista como de la
nueva identidad social que se habia ido conformando en las dos décadas anteriores [...]. Todo
ello habia decantado en una percepcion, racional y emotiva a la vez, de las injusticias de la
sociedad [...] unida a una accion racional para solucionar sus aspectos mas visibles, para
alcanzar mejoras, quizas modestas pero posibles e inmediatas [...] A diferencia de las décadas
anteriores, todo lo referente al mundo del trabajo, y a la misma dignidad inherente a él, tuvo un
significado central, reforzado por el papel de la institucion obrera por excelencia — el sindicato-.
(Romero, 2001:118-119)

La intencién de retratar el mundo del trabajo se manifiesta claramente en El mensu. Dice
Ayala que la cancion “[...] nace a partir de una toma de consciencia, es decir, cdmo cantar
al hombre de una regioén, y con qué criterio cantarle”. '® Asi describe en su autobiografia la
creacion de El mensu junto a su hermano, en el momento en que ambos, ya radicados en

Buenos Aires

[...] regresabamos del Dock Sud hacia la isla Maciel [...] meditaba mi hermano Vicente, dejando
volar su pensamiento hacia nuestra pequefia patria de selva vy tierra roja. De pronto le dije [...]
‘debemos crear una canciéon que abarque el ser de la tierra misionera, hablar de sus distintos
oficios, de sus alegrias, de sus angustias’. Seria el hachero, el cachapecero, el jangadero...,
cuando una forma con un gran ‘raido’ sobre los hombros, bajo un tinel de hojas en la selva,
sufriente, me venia por las venas... |No cabia duda de que lo que hiciéramos deberia
denominarse ‘mensu’! Comenz6 la melodia con olor a yerba mate acomodandose en el
pentagrama imaginario. Pero faltaba, entonces, el gje. El hombre y su drama brotado en el poema
[...] Para cantar al hombre era necesario convivir con él [...] (a)rder con su corazon por los
obrajes, las fabricas, las angustias, los suefios, la injusticia, los derechos del trabajador,
transitando la historia. (Ayala, 2015: 27).

Pueden plantearse dos ejes de importancia en la cancion de Ayala, que marcaron un
quiebre con el llamado “paradigma clasico del folklore” (Diaz, 2009). Por un lado, se
destaca la intencién de poner al hombre como centro en la representacion del paisaje (y no
la representacion de paisajes bucdlicos, atemporales, vacios de conflicto que predominaba
en el repertorio de la época). Por el otro, la puesta en practica de un lenguaje moderno en lo
musical y en lo poético. El uso del ritmo de galopa es significativo en este sentido. Sin forma
fija, le ofrece libertad para estructrurar la cancién al servicio de la voluntad expresiva, con la
alternancia de frases de 6 y de 8 compases, la presencia de secciones de introduccion,
puente y coda, y largos periodos sin resolucion armonica.

19 Ayala, Ramon. En Retratos sonoros. Entrevista por Blanca Rébori. S/f.
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El mensu(recitado)

Verde gris, verde brillante
rojo toro, sangre adelante
camino y selva.

En la picada profunda
pasos, calor, humedad
lleno de harapos el hombre
y en los helechos, el monte,
pleno de sabia y bondad.

Las hachas estan calladas
crece el silencio con él

ya el obraje quedo lejos

y el corazén va despierto
rumbo al amanecer.

Verde gris, verde brillante
rojo toro! sangre adelante

Yerba, verde yerba en tu inmensidad
quisiera perderme para descansar

y en tus hojas frescas encontrar la miel
que mitigue el surco del latigo cruel.

(estribillo)

“Neike! Neike!”

el grito del capanga va resonando
“Neike! Neike!”

fantasma de la noche que no acabé.
Noche mala que camina

hacia el alba de la esperanza,

dia bueno que forjaran

los hombres de corazon.

(estrofa)

Rio, viejo rio que bajando vas

quiero ir contigo en busca de hermandad.
(canto) Paz para mi tierra cada dia mas roja
Selva, noche, luna, pena en el yerbal con la sangre del pobre mensu.

el silencio vibra en la soledad

y el latir del monte quiebra la quietud

con el canto triste del pobre mensu.

camino y selva.

AMBITO DE CREACION, CIRCULACION Y RECEPCION DE LA CANCION.

El momento de creacion y difusion de la cancion se enmarca en una época de gran
ebullicion cultural. Por un lado, con el traslado de la poblacion migrante de los ambitos
rurales a los urbanos se trasladaron también sus practicas culturales, entre ellas las
sonoras, y Buenos Aires gozaba en esa época -entre mediados de la década de 1940 y la
de 1950- de una rica escena de locales de musica y baile donde se desarrollaba la musica
folklorica, en especial la del chamamé y los ritmos del litoral (Adorni, 2017b). Dentro de esa
escena artistica, la comunidad paraguaya tenia especial presencia y particular relevancia en
la cotidianidad de Ayala. Muchos de ellos -musicos, poetas, intelectuales- eran exiliados
politicos, refugiados de la fracasada Revolucién de 1947. En E/ mensu se ve reflejada esta
impronta que conjuga el quehacer artistico con una toma de posicion ante el hecho social.
Asi relata Ayala estos vinculos, en donde a partir de la relacién musical adquiere también

una mirada politica:

Soliamos transitar las calles nocturnas de Buenos Aires con el genial musico José

Asuncién Flores. ibamos despaciosamente, casi en ritmo de guarania, charlando. [...]

Frente a la gran usina del Dock Sud, habitaba un mecanico dental de nombre Emilio

Aratjo, el que con ansias de su Paraguay lejano convocaba a los artistas en largas tertulias

de asados y vino generoso. Alli conoci al escritor Augusto Roa Bastos, al poeta Elvio

Romero, al musico Herminio Giménez. Eran tiempos del exilio. Tiempos de querer la patria

lejana prisionera del tirano y la corrupcién. Emergian canciones dolorosas y revolucionarias

del corazdn de los hombres. Mauricio Cardozo Ocampo, con su inevitable cigarro de hoja,

escribia en el humo de su alma su Galopera [...] Demetrio Ortiz [...] Recuerdos de

Ypacarai [...]. De estos artistas aprendi la paciencia, la dulzura, la firmeza y el arrojo.

(Ayala, 2015: 25).
Por otro lado, la difusion de la cancién coincide con afios de fuerte ebullicion politica e
ideologica no solo a nivel nacional -como consecuencia directa del cambio politico de 1955-
sino también a nivel latinoamericano y mundial, que se intensificarian en la década del

1960. La llamada “guerra fria” -y su consecuente trazado de un mapa polarizado- marcara
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el clima de tension politica de esas décadas. A partir del triunfo de su revoluciéon en 1959,
Cuba ocupara un lugar central como modelo de revolucion e instara a los intelectuales a
tomar una posicion al respecto.?°

La polarizacion se dara también al interior del pais. Luis Alberto Romero sefala que, luego
de 1955, se genera en la Argentina una amplia polémica que dominaria las dos décadas
siguientes, entre sectores que apoyaban la apertura al capital extranjero como herramienta
de modernizacion del pais, y quienes, desde la tradicion nacionalista que habia alimentado
el peronismo, o desde la de la izquierda antiimperialista, desconfiaban de él (Romero,
2001:135).

Segun Claudia Gilman la de los afos sesenta y principios de los setenta constituyé una
época atravesada por dos caracteristicas fundamentales: la valorizacion de la politica y la
expectativa revolucionaria. La inminencia de las transformaciones revolucionarias quedaba
no solo demostrada con el triunfo cubano sino también en hechos como la descolonizacién
africana, la guerra de Vietnam, la rebelién antirracista en los Estados Unidos y los diversos
brotes de rebeldia juvenil, que generaban una “percepcion de que el mundo estaba al borde
de cambiar y de que los intelectuales tenian un papel en esa transformacién, ya fuera como
sus voceros o como parte inseparable de la propia energia revolucionaria” (Gilman, 2001:
37-38). Segun esta autora, también en el periodo se configura “una idea (o la necesidad de
una idea) de América Latina” -en cuya conformacién colaboraron coyunturas de diverso
orden- y “[l]a fundacion deliberada de un nuevo marco de relevancia geopolitica [que] se
tradujo en la referencia continental como espacio de pertenencia de los intelectuales
latinoamericanos” (Gilman, 2003:27).

La primera circulacion de la cancion ocurre en este contexto histérico-social. Ademas de
Horacio Guarany para Allegro en 1957, la graba el Trio Sanchez Monges Ayala -que
integraba el compositor misionero desde 1950- para Odedn. Lo hace luego el propio Ayala
de manera solista para Music Hall e inmediatamente otros artistas. Para mediados de la
década era una de las canciones mas populares del repertorio de la cancion de raiz
folclorica en la Argentina.?!

Ayala, que estaba en actividad en la escena artistica portefia desde mediados de los 40,
relata los motivos por los cuales se aleja del trio en 1960 para iniciar su carrera solista en
1960, que podrian resumirse en un giro en la concepcion de su rol como artista en la

sociedad:
[... ] teniamos [con Sanchez y Monges] distintas ambiciones, otros objetivos. Yo tenia otra
esperanza, otro horizonte: saber de la vida, saber de los destinos del hombre, saber como el
hombre parado en este planeta tierra debe al menos interesarse y lograr cosas importantes
para su tierra. Eso hacen los tipos que tienen algo mas que caracu. Pero son pocos los que
logran escapar a esa mecanica estupida [...] A mi me interesaba tratar de rascar esa corteza,

20 Orquera (2002) refiere a un “auge de un folklore identificado con la Revolucion Cubana”,
especialmente a cargo de artistas vinculados al Partido Comunista. Ayala manifesté haber estado
afiliado, sin poder especificar fechas al respecto (comunicacién personal, 6-12-2017).

21 Asi lo demuestra la columna “Historiando cantos” a cargo de Alma Garcia para la Revista Folklore,
seccidn que aparecio entre los numeros 89 y 150 de la publicacion, destinada a tematizar a lo largo
de 52 articulos, en cada uno el motivo o circunstancia de la creaciéon de un “éxito” de la cancion
folkldrica a partir de la entrevista con su autor. En la revista Folklore numero 97 del afio 1965 (novena
columna publicada) hace lo propio con El mensu a través de una entrevista con Ramén Ayala. En
esta fuente se citan ademas las grabaciones de Raul Shaw Moreno (Victor), Hugo Diaz (Odedn),
Julio Molina Cabral (Philips), Alberto Castelar (Odeon), Los Marrupefios (R.C.A. Victor), Dorothy and
Peter (Odedn) y Ramona Galarza (Odeon). Posteriormente a 1965 la interpretaran Daniel Toro, Juan
Carlos Baglietto, Mercedes Sosa, Alberto Cortez, entre muchos otros. Disponible en
http://revistafolklore.com.ar/historiando-cantos/ [Ultima consulta: 24-9-2018].
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y tratar de encontrar donde esté la luz del hombre, el por qué existir [...] Yo sentia que estaba
destinado a hacer otro tipo de arte. Lo solia mirar mucho a Atahualpa Yupanqui.22

A partir de comienzos de 1960 Ramén Ayala entabla amistad con Armando Tejada Gémez
y a partir de él con Mercedes sosa y con Oscar Matus, quienes en febrero de 1963 firman
en Mendoza junto a Tito Francia y otros artistas el manifiesto del Nuevo Cancionero.? El
Manifiesto proponia, a través del cuestionamiento de los elementos estancos de la tradicion,
su transformacién a través de expresiones artisticas mas realistas y comprometidas, que
acompanasen el cambio social a partir de la renovacion formal y poética en musica.

Ayala no fue firmante del documento fundacional del Nuevo Cancionero, pero si adhiere al
ideario y colabora en los proyectos que el movimiento lleva a cabo por esos afios. En
Canciones con fundamento de Mercedes Sosa (disco de 1964, considerado fundacional del
movimiento) Ayala participa como guitarrista acompanando tres composiciones de su
autoria: El cachapecero, El jangadero, y El cosechero, en una especie de ftrilogia del
hombre del litoral. Inmediatamente en 1964 graba el disco E/ hombre que canta al hombre,
su primer LP como solista con el sello E/ grillo, la productora de Oscar Matus.?* El disco
tiene en la contratapa un texto explicativo — a manera de manifiesto de ideas- al igual que
otros reversos de las producciones de Matus y contiene casi en su totalidad composiciones
de Ayala. El disco se encuentra en total consonancia con las ideas del Nuevo Cancionero
ya que, en términos generales: enuncia un ideario americanista; tematiza al hombre y al
trabajo sobre la representacion del paisaje; intenta mostrar la realidad sin deformaciones;
reivindica la canciéon popular como instrumento generador de consciencia; reafirma su
confianza en el espiritu y el accionar del hombre; y expresa la esperanza respecto de un
mejor porvenir. Poco tiempo después, Ramén Ayala también graba junto a Armando Tejada
Gbémez un disco doble titulado Canciones y poemas en Direcciéon del Viento (Adorni,
2017c). Alli musicaliza la poesia del cubano Nicolas Guillén -José Ramoén Cantaliso- y
registra Coplas surefias, cancion de su autoria, junto a recitados del poeta mendocino.

En esos afios, Ayala también mantendra un vinculo estrecho con Cuba. El muasico viaja a la
isla por primera vez en 1962 invitado por el ICAP (Instituto Cubano de Amistad con los
Pueblos) para formar parte de los festejos del 26 de julio junto a otras personalidades del
arte, la ciencia y la politica. EI motivo de la invitacién se debe, tal lo atestigua en su libro, al
"contenido social de [sus] obras” (Ayala, 2015: 43). Alli conoce a Salvador Allende, al
historiador José Maria Rosa y, aunque brevemente, a Ernesto Guevara. Participan también
dirigentes del Partido Comunista y otros lideres politicos de diferentes paises, como el del
ala izquierda del peronismo, John William Cooke. Visitan ciudades de la isla y Ayala se
anoticia de que El Mensu es popularmente conocida en ese pais, y hasta cantada por los
simpatizantes de la revolucién en los fogones de Sierra Maestra (Ayala, 2015: 44-48).

En 1967 Ayala vuelve a viajar a La Habana para participar, también en el marco de los
festejos de la revolucion, del Primer Encuentro Internacional de Canciéon Protesta. Entre los

22 Ramon Ayala, en comunicacion personal (11 de agosto de 2018).

23 En términos generales el Nuevo Cancionero proponia: incorporar al cancionero diversidad de
expresiones regionales que abarcaran las sensibilidades de todo el pais con el prop6sito de pintar al
hombre del interior para compensar la preeminencia cultural, politica, social y econémica de Buenos
Aires sobre el resto del pais; terminar con un folklorismo de tarjeta postal, en una renovacién de la
musica en forma y contenido; apoyar y estimular el espiritu critico en pefas y organizaciones
culturales para que el culto por lo nuestro deje de ser una mera distraccién y se canalice en una
comprensioén seria y respetuosa de nuestro pasado y nuestro presente; testimoniar y expresar por el
arte nuestra realidad, sin concesiones ni deformaciones; acompanar al pueblo en su destino,
expresando sus suefios, sus alegrias, sus luchas y sus esperanzas. Ver: AAVV Manifiesto del Nuevo
Cancionero (1963).

24 Los discos EP y LP llevan los numeros 003 y 004 respectivamente, mientras que Canciones con
fundamento corresponden, con la misma légica, a E/ grillo 001 y 002.
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artistas argentinos que participaron del festival figuran Oscar Matus y Celia Birenbaum,
quienes conformaron la comitiva argentina junto a Rodolfo Mederos, Ayala y su esposa.?®
Como resultado del encuentro, se edita un disco colectivo con El mensu a la par de otras
canciones de contenido politico-ideoldgico.?® Después de eso, Ramon Ayala emprende un
viaje por varios paises de Africa, Asia y Europa, y regresa a la Argentina sélo a mediados
de la década de 1970.%

2) PARA FINALIZAR: ;UNA CANCION REVOLUCIONARIA?
La meta principal de este trabajo ha consistido en contribuir a la construccién de una
historia socio-cultural de la musica popular argentina de raiz folclérica, tomando en este
caso como eje la cancién El mensu, atendiendo a un analisis de la cancion-objeto (e decir,
en sus elementos estrictamente musicales a partir de la partitura o de la grabacion) y
también a un analisis como cancidn-proceso (es decir, en sus multiples versiones y
circulaciones), lo que nos permitié un abordaje mas completo, permitiendo desentrafiar
parte del universo de significados construidos en torno a esta cancion.
Sin duda, El Mensu fue una cancién testimonial que, como los filmes y las obras literarias
aludidas, visibilizo los problemas de la clase subalterna en la zona del Alto Parana. Este tipo
de denuncia, al momento de su creacion en 1956, contaba con pocos antecedentes dentro
de la musica de raiz folclorica.?® Alli radica su importancia y quizas por ello fue entendida
por artistas e intelectuales de la época, dentro y fuera de nuestro pais, como una cancién
de militancia.
Aunque no aluda de manera explicita a acciones revolucionarias o invoque a ellas, la idea
de cambio esta sugerida a lo largo de la cancion. El binomio “tension/renovacion” atraviesa
varios aspectos de la cancion, que aluden a la idea de “transformacion” deseada y buscada
por la militancia de la época. La tensién esta dada por la misma estructura arménica, que
prolonga la resoluciéon de dominantes o subdominantes a lo largo de varios compases
secciones, y por el uso de extensiones o tensiones armonicas (quintas aumentadas) poco
usuales en el repertorio de la cancion folclorica de la época.
En la poesia del estribillo la idea de transformacién se presenta en el binomio de opuestos
‘noche mala/dia bueno”, que puede interpretarse en relacion con el binomio “explotacién/
Libertad”. La cancion plantea la existencia de un “presente desdichado” y un “futuro
venturoso” que llegara con el alba, cuando los hombres de corazén “forjen” el mahana.
Cobra significaciéon en los aspectos simbdlicos el uso del modo menor para las estrofas

25 Segun Maria Inés Garcia, fue la actividad de la productora de Matus uno de los puntos que motivo
la invitacion del gobierno cubano. Asegura que “la invitacion de Casa de las Américas estuvo en un
principio destinada a Mercedes Sosa, Armando Tejada Gémez y Oscar Matus. Sin embargo, las
miradas sobre la Revolucién Cubana generaban controversias y diferencias con otras ramas del
Partido Comunista a nivel internacional. Segun asegura Birenbaum, Tejada Gomez y Sosa
desestimaron la invitacién, mientras que Matus propuso su hombre y el de Mederos para completar
la comitiva” (Garcia, 2014: 96).
26 Algunas: Me gustan los estudiantes (Angel Parra); Cancién para mi América (Viglietti); Hasta
siempre (Carlos Puebla); El pobre y el rico (Los Olimarefios); Coplas al compadre Juan Miguel
(Zitarrosa). Entre los artistas que representaron a la Argentina figuran Oscar Matus, Celia Birenbaum,
Rodolfo Mederos, Ayala y su entonces esposa, la cantante paraguaya Amanda Caballero (conocida
como “Reseda”).
27 Mas tarde, Arturo Lozza en conversacién con Ayala para la revista Nuestra propuesta le
manifestara que también ellos, la juventud militante de Argentina, cantaban EI Mensu hace medio
siglo y que esa cancion los acompafié en distintos momentos de lucha (Lozza, 2009: 11).
28 Un antecedente de importancia es la cancién El arriero de Atahualpa Yupanqui, considerada, junto
a otras de este autor, como piezas pioneras e impulsoras de la cancion militante (Molinero, 2011). En
innumerables ocasiones se le ha comparado a Ayala con Yupanqui.
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(donde se describe la situacion del explotado) y el modo mayor para el estribillo (cuando se
plantea la posibilidad de transformacién) aunque en éste el verso “noche mala” se armoniza
con acordes de intercambio modal, provenientes de la tonalidad menor. La palabra “iNeike!”
dicha por el patrén puede cobrar el sentido opuesto en boca del trabajador, al que el deseo
de transformacion le dicta: “iNeike! jVamos! jRapido! jAdelante!”. El uso del ritmo de galopa
también es significativo aqui. La galopa presenta en sus rasgos geneéricos un caracter vivo,
animado e incitante con un movimiento sostenido que no decae en el transcurso de la
pieza. En el imaginario de la militancia de la época, el movimiento vivo de la galopa puede
ser equiparable a la adrenalina de un movimiento -el de la lucha politica- incesante hacia el
cambio. Por su parte, el final abierto y la ausencia de clausula de cierre intrinseco al género,
en el resonar de las palabras “yerba, verde yerba” dejan abierta la inevitable pregunta: ;qué
futuro nos deparara esta fuerza?

Es probable que la palabra “revolucion” todavia quedara grande para Ayala al momento de
la creacion de El mensu, pero la cancidon deja planteada la idea de que la justicia social, la
igualdad y la hermandad debian llegar, y los responsables de eso serian los mismos
hombres. Se expresa no solo la esperanza, sino la certeza en la llegada de un nuevo orden,
expresada en la metafora del nuevo dia.

Hoy, a los 91 afos, lejos de apagarse Ramén Ayala se levanta cada dia, en su casa de San
Cristébal, lleno de energia de creadora, con el impulso del motor interior intacto y los brios
de una edad para él incierta. Ante la pregunta sobre cual ha sido la satisfaccion mas

importante que le ha dado El mensu, contesta:
La permanencia. Sabemos que una obra hecha con criterio comercial puede tener un éxito
momentaneo, pero luego desaparece. Lo que esta hecho con el corazoén, lo que refleja al

hombre, que es eterno, tiene dimension de estrella: no se apaga nunca [...] Lo logramos,
porque todo hombre tiene algo de mensu. Todo el que ha sufrido alguna vez se ve en este
retrato”.?°

Hoy, 62 afnos después, tiene vigencia.
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