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Tolklore fue una publicacion argentina especializada que ofrecia informacion relacionada con las pre-
sentaciones de los musicos y la actividad comercial vinculada al folclore y su difusion. No estuvo exenta
de las tensiones que se conformaron en torno a esta escena de musica popular urbana. Con el objetivo
de mostrar como el humor puede ser una herramienta critica y, ademads, funcionar como estrategia de
legitimacion de la “musica de proyeccion folclorica”, este trabajo analiza las criticas de discos firmadas
por Eduardo Lagos en esta revista entre 1967 y 1968. Para este fin, se revisa brevemente la historia de
la musica folclérica argentina durante el siglo XX, se mencionan las tensiones producidas durante el
periodo que se denominé el “boom del folclore” y se apela a las teorias mas destacadas del humor verbal.
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Tolklore was a specialized Argentine publication that offered information related to musicians’ presentations, the
commercial activity linked to folklore and its diffusion, although it was not exempt from the tensions that were formed
around this scene of popular urban music. With the aim of showing how humor can be a critical tool and, furthermore,
can be work as a strategy to legitimise the “maisica de proyeccion folclorica”, this work analyses the records reviews
signed by Eduardo Lagos in this magazine during the years 1967 and 1968. To this end, it succinctly reviews the
history of Argentine folk music during the 20th century, mentions the tensions produced during the period that was
called the “boom del folklore” and appeals to the most prominent theories of verbal humor.
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INTRODUCCION!

En la historia del folclore musical argentino se produjo, durante los primeros anos de la
década de 1960, un fenémeno que los criticos denominaron el “boom del folclore”. Este
consistio, principalmente, en un crecimiento sustancial de la difusiéon de esta musica
mediante la radio, la television y la prensa, la venta de discos e instrumentos musicales
asociados a ellay la apertura de espacios en los que se ejecutaba —tales como penas, clubes
sociales, sociedades de fomento y festivales provinciales y nacionales—. En ese escenario
surgieron musicas alternativas como respuesta a ese folclore imperante —por ejemplo, la
musica de proyeccién folclérica, el Movimiento del Nuevo Cancionero y el folclore vocal-,
que intentaban encontrar sus espacios de legitimacién y buscaban visibilizarse.

La revista Folklore fue una publicacion significativa en aquella época, cuyas paginas
acogian toda la informacién relacionada con esta musica. Durante casi dos anos, el pianista
y compositor Eduardo Lagos estuvo a cargo de la secciéon de criticas de discos en la revista.

A partir de una lectura detallada de las notas publicadas por Lagos entre 1967 y 1968
en dicha revista, este trabajo pretende mostrar cémo el humor, por un lado, sirvi6 como
una herramienta critica y, por otro, constituy6 una estrategia que permitié legitimar la
musica de proyeccion folclorica que se producia en ese entonces. Para tal fin, en primer
lugar, realizo un sucinto recorrido por la historia del folclore musical durante el siglo XX
y el contexto de la revista Folklore; en segundo lugar, repaso las teorias del humor mas des-
tacadas en la sociologia y la lingtistica y, por ultimo, presento un analisis de las notas en
cuestion. Estas permitiran explicar como se produce el humor en las criticas de Lagos y de
qué manera funciona como un discurso critico.

EL FOLCLORE MUSICAL ARGENTINO

La historia de la musica folclorica estuvo caracterizada, a comienzos del siglo XX, por el
desarrollo del criollismo en el campo del espectaculo, con la inclusion de “poesia gau-
chesca, folletines sobre gauchos perseguidos, el circo criollo, las comparsas de gauchos
de carnaval y los centros criollos” (Chamosa 2012: 36). La conformacién de las primeras
colecciones por parte de los estudiosos de la ciencia del Folclore junto con el culto escolar
a la patria ofrecia elementos nacionalistas que abonaban a un discurso coherente alentan-
do un folclore nacional. Segiin subraya Ana Maria Dupey (2019), las practicas y valores
asociados al folclore, en general, y al gaucho, en particular, se difundieron por medio del
sistema escolar (mediante la ensenanza de las costumbres y personajes rurales), los medios
de comunicacién (por las publicaciones y mas tarde los programas de radio dedicados al
género gauchesco) y otros eventos culturales (como los desfiles de centros tradicionalistas,
la conmemoracion del Dia Nacional del Gaucho, el Dia de la Tradicion, etc.). Ya en esos
ultimos anos de la década de 1920 y principios de la siguiente, las politicas culturales de
la elite azucarera de la provincia de Tucuman permitieron el desarrollo de la cultura rural
nortena. Oscar Chamosa (2012: 96-97) explica que:

I Este trabajo forma parte de un proyecto de investigacion que desarrollo en el Consejo Nacional
de Investigaciones Cientificas y Técnicas bajo el titulo “La difusion de la musica de proyeccion folclorica
en Buenos Aires a través de la prensa especializada”. Una versién preliminar del mismo se presento
en el XIV Congreso de la Rama latinoamericana de la Asociaciéon Internacional para el Estudio de
la Musica Popular (IASPM-AL). Medellin, Colombia, del 30 de noviembre al 4 de diciembre de 2020
(modalidad virtual).
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Estos musicos campesinos, que nunca hubieran tenido la menor posibilidad de hacer una carrera
artistica profesional, representaban, sin embargo, el héroe arquetipico del folclore romantico, el
informante perfecto para los folcloristas académicos y modelo imaginario para los musicos que en
los escenarios de radios y teatros se esforzaban por representar la cultura de los criollos nortenos.

En esa misma década se abri6 el mercado de musicos y bailarines nortefnios en Buenos
Aires, con Andrés Chazarreta como gran impulsor. Esto dio comienzo a una musica fol-
clorica artistica masiva, en que la industria del disco, la radio y el cine fue decisiva para
este desarrollo. Durante la década de 1940 las radios de Buenos Aires recibian de manera
regular musicos del interior y el cine produjo varias peliculas que visualizaban las danzas
criollas y la musica que se difundia en la radio. Fue asi que en los anos del gobierno de
Juan D. Perén entre 1946 y 19552

[Se] habian conjugado factores diversos como la receptividad del mercado, la politica de apoyo
oficial, la educacion folclérica en las escuelas y la expansion de actividades sociales vinculadas al
folclore. Sin duda, el apoyo oficial fue la pieza clave en este proceso historico. Sin el dinero del
Estado hubiera sido imposible imaginar la explosion de festivales que dieron sustento a giras de
musicos a lo largo del pais (Chamosa 2012: 137).

A fines de la década de 1950 y en los primeros anos de la década siguiente, el folclore
musical en Argentina atraves6 un periodo de auge, que se conocié como el “boom del
folclore”. Luego de la creciente difusion en radio, cine y revistas y por la venta de discos,
el folclore se transformé en una de las musicas populares que mayor audiencia cautivaba
junto con el tango. Segun Ariel Gravano (1985: 177):

[...] el fenémeno fue prospero y repentino: los medios de comunicacion (grabadoras, editoriales,
radios, television, etc.). Alli fue ‘auge’, fue ‘estampido’, mientras por debajo, en su base social, fue
‘torrente crecido y bramador’, al ritmo de su propio impulso.

En ese marco de auge, por su parte, Claudio Diaz (2009: 95) senala que:

[...] esos artistas fueron estableciendo un sistema de alianzas que les permitieron legitimar sus
practicas artisticas, y al mismo tiempo, un sistema de disputas por el control de un conjunto de
recursos, competencias y saberes especialmente valorados que fueron definiendo sus posiciones
relativas dentro del campo.

Durante el periodo de esplendor que atraveso el folclore surgieron tensiones con otras
musicas. El ejemplo mas conocido, tal vez, fue el Movimiento del Nuevo Cancionero. Se
trataba de un grupo de artistas, reunidos en la provincia de Mendoza, que proclamoé con
un manifiesto la creacion de un cancionero popular argentino, que pretendia diferenciarse
del folclore tradicional. Este movimiento no fue el tnico caso; a lo largo de esa década
aparecieron grupos musicales con propuestas menos sistematicas, pero con ese espiritu de
renovaciéon y cambio. Estas musicas alternativas no siempre lograron la difusion y el éxito
del folclore tradicional.

Hacia fines de la década de 1960 comenz6 el declive del folclore, que se manifest6 en
una reduccion de la edicion y el consumo de discos, una pérdida de audiencias en radio
y television y el cierre de locales dedicados a esta musica. La permanencia de la musica
folclérica hasta nuestros dias no estd exenta de un debate acerca de fusiones con otros gé-
neros. Ademas, atraves6 un periodo con nuevas generaciones de musicos que se conocieron

2 Para un mayor desarrollo del periodo postperonista cf. Karush (2019).
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como “folclore joven” en la década de 1990 y, ya en el siglo XXI, “una nueva generacion
de artistas, formada en las academias de musica popular y con conocimiento pleno de las
tradiciones y las musicas de vanguardia, comenzé a retomar la exploracion en el punto que
se habia frenado en los anos 70” (Féminis 2017: 8).

LA REVISTA FOLKLORE

La publicacién emblematica dedicada exclusivamente a la difusion de esta musica fue la
revista Folklore. Se edit6 entre 1961 —coincidente con el comienzo del fenémeno del boom
del folclore-y 1981, siendo dirigida sucesivamente por Félix Luna, Julio Mdrbiz y Blanca
Rébori y editada por Alberto y Ricardo Honegger. Folkloresirvié de plataforma de difusion,
acogida y consagracion de los musicos folcléricos. En palabras de Diaz (2009: 100):

[...]larevista giraba alrededor de un sistema de celebridades ya constituido, las seguia en sus giras,
cubria su participacién en los festivales, y sus viajes al exterior y, ademas, las promocionaba. [...]
Las notas, las entrevistas y hasta la seleccion de canciones en los suplementos estaban armadas
también como una estrategia para consolidar o bien para favorecer la consagracion de algun artista.

Las tensiones antes mencionadas que surgieron alrededor del fenémeno también
pueden advertirse en esta publicacion. Por ejemplo, por un lado, “los folklorélogos se dedi-
caron a disenar taxonomias, elaborar inventarios y establecer una definicién autorizada del
concepto, con el objetivo de organizar las categorias ambiguas del sentido comun” (Parodi
2019: 3). Académicos como Carlos Vega, Félix Coluccio y Juan Draghi Lucero escribian
columnas fijas en Folklore —~Vega public6 cuarentay cinco articulos en la revista entre 1963y
19653-. Asimismo, aparecieron musicas que ampliaban los limites de este fenémeno, como
aquellas del Movimiento del Nuevo Cancionero y las de otros musicos que denominaban
su musica como proyeccion folclérica. En algunos trabajos previos (Guerrero 2015, 2016y
2017) he caracterizado este fenémeno por las transmutaciones y fusiones de géneros musi-
cales, la libertad con la que los musicos modificaron las formas de estos géneros y, a la vez,
los desligaron de la danza. Una caracteristica significativa fue el cambio tecnolégico que
incidio6 en los procedimientos de grabacion y en la instrumentacién. Ademas de los cambios
que promovieron en el lenguaje musical, los musicos de proyeccion folclorica buscaron
escenarios nuevos y audiencias alternativas y, en algunos casos, establecieron compromisos
politicos explicitos. Estos y los del Movimiento del Nuevo Cancionero tuvieron promocioén
en la revista, aunque no siempre con la misma asiduidad, peso ni reconocimiento que el
habido por los musicos de folclore consagrados. La disputa acerca de como se definia el
folclore y cudles eran sus limites se evidencia en varias notas a lo largo de los anos de la
publicacion. En pleno auge del folclore, el musico y compositor Eduardo Lagos fue con-
vocado como responsable de la seccion discos en la columna de criticas.

3 En el libro de Vega Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argentino se reproducen
“los cuarenta y cinco capitulos publicados en la revista Folklore, de la editorial Honegger de Buenos
Aires, los cuales aparecieron, profusamente ilustrados, desde el N° 48 al N° 99 (agosto de 1963 y julio
de 1965, respectivamente)” (Vega 2010: 3).
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EL PADRE DE LA MUSICA DE PROYECCION FOLCLORICA

Durante la década de 1960, como se dijo, surgieron manifestaciones innovadoras y alter-
nativas a ese boom del folclore. Una de las principales figuras que se destacé fue Eduardo
Lagos (1929-2009), considerado por los cultores como el “padre de la musica de proyecciéon
folclorica™. Lagos fue un pianista amateur, oftalmologo de profesion, con escasa participa-
ci6én en los circuitos publicos existentes —tales como penas, salas de concierto y clubes—. En
cambio, promovi6 durante varios anos reuniones en su casa con musicos que se dedicaban
al jazz, al folclore y a otras musicas populares, lo que le permiti6 el reconocimiento de sus
pares. A lo largo de su carrera grabé diez discos en los que reunié composiciones propias
y versiones de obras folcléricas de otros autores.

Ademas, en la década de 1960, trabaj6é como critico musical en el diario La prensay en las
revistas Gente, Atlantiday Folklore. Su intervencion en esta tltima consistio en notas periodis-
ticas en las que cre6 un personaje que funcionaba como alter ego, para invisibilizarse dentro
de la escena musical. Con el desplazamiento de la autoria en esas criticas de discos, Lagos,
en su labor periodistica, daba cuenta de las innovaciones musicales que ofrecian algunos
discos recién lanzados, evidenciaba las transformaciones mediante las que estas musicas
desafiaban al repertorio mads tradicional —que era el predominante en la publicacién-y,
finalmente, contribuia a la constitucién de un canon musical de proyeccion folclérica.

UN TAL JOSEPEDRO

Las notas de Lagos en la revista Folklore se publicaron entre junio de 1967 y diciembre de
1968 y significaron un total de 18 criticas acerca de 26 discos. La columna en los dos pri-
meros nimeros se llamé “Comentando discos”, la tercera consistié en un cuento al que me
referiré mas adelante y, a partir del cuarto nimero, su columna pas6 a integrar una seccion
denominada “Visto, oido, apreciado”. Esta seccion incluia resenas de libros y exposiciones
de artes plasticas firmadas por Félix Coluccio y Le6én Benaroés, respectivamente.

Su primera critica fue acerca de un disco de Ariel Ramirez y el conjunto Ritmus, que
llevaba por nombre Folklore para un nuevo tiempo. En ella marcaba con claridad su linea
editorial: mientras el folclore imperante estaba conformado por “fabricante([s] de folklore
al por mayor” y “facedor[es] de éxitos de moda”, segin definia Lagos (1967a: 18), musicos
como Ramirez eran “de culto”, al igual que Eduardo Falu, Los Fronterizos, Jaime Torres y
Antonio Yepes, entre otros. En esa primera nota, LLagos dejaba claro que habia un folclore
masivo y popular, —para él- de menor valor artistico, que aquel que €l iba a criticar en su
columna. Alo largo de ese ano y medio, pueden leerse sus preferencias, gustosy elecciones.

UNA TACTICA PARA SUPERAR EL CANON FOLCLORICO

La decision de destinar sus criticas a discos que no formaban parte del mainstreamfolclérico
que difundia la revista necesit6 de un artilugio que le permitiera mantener su lugar en la
publicacién. Producto de su cardcter y con una habilidad destacada para la creatividad,
Lagos opt6 por el humor. Este cambio de registro establecia, ademads, una complicidad
distinta con los lectores. Fue asi que en su segunda nota el critico present6 a un personaje

4 E1 26 de junio de 2009 fallecié Eduardo Lagos y los diarios de mayor tirada de Buenos Aires
(Argentina), tales como Clarin, La Naciony Paginal2, en los dias siguientes titulaban su obituario como
la “muerte del padre de la musica de proyeccion folklorica”.
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apocrifo, Josepedro Gonzalez Folk, aparente amigo suyo. Se trataba de un empleado de
oficina, con formacién musical, asiduo concurrente a las penas de la época, acerca del cual,
alo largo de las criticas, Lagos fue brindando datos, relatando anécdotas de esa amistad vy,
sobre todo, poniendo en opinién de su amigo lo que €l queria decir.

Lagos empleo distintas estrategias de critica desde una supuesta oralidad. Los dialogos
con Josepedro que incluia en sus notas le permitian desplazarse del lugar de critico. Por
ejemplo, sobre un disco de Miguel Saravia, Lagos reprodujo la siguiente conversacion:

-Sigo con mucho interés su tarea porque es sincera, porque quiere caminar distinto a los demas,
discrepo con la forma en que encara la realizacion de los temas, pero tiene indudables condiciones
naturales, buena voz, buena guitarra y unas ganas locas de imponer su verdad, atin sin proponér-
selo, sin importarsele demasiado la opinion del ptblico que no esta con él. [Comentaba Lagos].
-Eso es prejuzgar, y un critico no puede decir cosas en el aire, sin fundamento —me aplasto
Josepedro.

—Naturalmente, las digo, pero no las voy a escribir. Esto es una charla entre amigos. (Lagos
1968a: 18).

Evidentemente los lectores de Folklore accedian asi a la esfera comunicativa que tenian
ambos personajes, conociendo por medio de ella cudl era la opinién ultima de Lagos
acerca de los discos. Otra estrategia para remarcar esa oralidad es la que aparece en estos
dos fragmentos:

Pensé que [Hamlet] Lima Quintana cuenta con sobrados elementos como para eso. No tiene
una voz bonita, ni la domina con plenitud. Pero es expresivo, matiza, afina, sabe decir, usa su
sensibilidad de poeta para dar énfasis a las palabras. En contraste, pasé revista a cuantos son los
cantantes “profesionales” que pueden lucir los mismos pergaminos.

-Si. Creo que puede hacer carrera —conclui [decia Lagos].

Oimos todo el resto del disco (Lagos 1967f: 16)>.

[Decia Lagos:] Segui pensando en las caracteristicas del conjunto [Los ariscos]. Cantan los cuatro,
pero lo hacen, generalmente, a tres voces. En algunos pasajes, como en “La cancion del jarillero”,
ubican timidamente una cuarta independiente, con lo que consiguen verdaderos acordes de
cuatro voces, con cuatro notas distintas, sin hacer superposicion en octavas y cuando lo hacen,
suena bien. Creo que al menos Rubino, por su responsabilidad de arreglador, tiene la obligacion
de estudiar musica, de aprender a explotar sus condiciones naturales mediante los recursos que
solamente el estudio le puede dar.

-Es bueno. Lo voy a comprar —anunci6 Josepedro al terminar de oir el disco-. Me voy. Te dejo
trabajar. Vine nada mas que a saludarte (Lagos 1967f: 16)6.

Ambos ejemplos muestran que el critico ofrecia sus sentencias en el plano del pensa-
miento, de las elucubraciones e impresiones; en definitiva, un juego en el que explicitaba
su inconsciente en un contexto de intimidad, mientras que en la voz de ese amigo imagi-
nario colocaba los aspectos mas negativos de los discos que reseniaba. Entre estos tltimos se
incluian apreciaciones estéticas de la tapa de los discos, limitaciones musicales y decisiones
de repertorio y grabacion, como lo ilustra el siguiente dialogo acerca de un disco del grupo
Los Andariegos:

-La tapa no esta mal, pero le falta imaginacion —sentenci6 [Josepedro].
—Pero lo importante es lo de adentro —protesté- [ ...]

5 FEl resaltado es mio.
6 FEl resaltado es mio.
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—No entiendo por qué hicieron el coral de Bach. No agrega nada a la postura creativa de Los
Andariegos, y aparece como pretensioso, en especial después de Los Swingle Singers —afirmé sin
esperar réplica. [...]

—Si, muy buenas [las guitarras], aunque me gustan mas cuando hacen acordes, que se comple-
mentan armoénicamente entre si. Pero no terminé todavia con las voces. —Josepedro es cabeza
dura-. Insisti6. [...] Hacen demasiadas apoyaturas y frases de contrapunto barroco, a lo Bach. Es
un recurso gastado. Tienen talento para no repetir esos efectos. Encontré formidable el final de
“Chayita del vidalero”. Los arreglos son muy inteligentes. [...] Me sigue pareciendo espantoso
el exagerado uso de la cimara de resonancia. Ya sé que es un recurso que ayuda a vender pero
distorsiona totalmente la verdad sonora (Lagos 1967d: 24-25).

Conforme se desarrollaban los didlogos, los aspectos criticos quedaban en boca de
Josepedro y Lagos aparecia en el relato dubitativo y condescendiente. También Lagos
jugaba permanentemente con quién era el que daba la opinion de lo que ofan. Su amigo
en una oportunidad le reclamaba: “Si me dejaras hablar te enterarias de muchas cosas de
utilidad, para que luego puedas ubicar en tu columna de critica y firmarlas con tu propio
nombre y apellido” (Lagos 1967g: 14). Asi, le atribufa a su amigo ficticio un saber erudito.
El desplazamiento de la autoria de las sentencias que dejaba en sus criticas le permitio
introducir informacién acerca de discos que no aparecian en otras secciones de la revista.
Junto con estas estrategias en el desplazamiento de la autoria que le permitian los dialogos
con Josepedro, Lagos también introducia chistes en sus narrativas. Antes de adentrarnos en
ellos, es importante recuperar algunos lineamientos teéricos en torno al humor.

ACERCA DEL HUMOR?

Uno de los trabajos mas importantes acerca del humor en el drea de la sociologia es On
Humor. Its Nature and its Place in Modern Society, de Michael Mulkay (1988). Este autor
recurre a un estudio empirico de Harvey Sacks para mostrar que el humor esta lejos de
ser una forma aleatoria y desordenada de la actividad social. Basindose en uno de los
chistes analizados por Sacks8, Mulkay explica como la efectividad del chiste depende de
una organizacion secuencial, que provee a la audiencia de instrucciones para interpretar
su contenido. Sacks divide el chiste en una secuencia tripartita: las dos primeras partes
establecen un patrén que da lugar a un enigma y la tercera es la que provee la solucién.
Esta division le permite senalar el uso econémico de un niimero de componentesy concluir
que, mientras el enigma puede resolverse en el remate, la soluciéon no se afirma en este,
sino que es interpretada fuera de €l. Es decir, es necesario un proceso de interpretacion
para generar humor. A diferencia de cualquier otra historia, el final o la resolucién de
un chiste debe ser implicito, ofreciendo una disposicién ordenada de los componentes
sin que se expresen abiertamente.

7 Un repaso mds extenso por alguno de estos autores puede leerse en Guerrero (2013).

8 El chiste de Harvey Sacks al que hace mencion es el siguiente: Three sisters marry on the very same
day and decide to spend their honeymoon night in their mother’s house. That night after the newly married couples
have gone to their bedrooms the daughters’ mother walks past each of the bedrooms and listens at the door. At the
first door she can hear her daughter’s groaning and so on she walks. At the second door she can hear her daughter
pant and she walks on to the third door where she listens. Although she stands listening she cannot hear any noises
Jfrom her third daughter. The next morning at breakfast the mother asked her daughters about the noises. The first
daughter said, ‘It tickled, Mommy’. The second daughter said, ‘Oh, Mommy it hurt’. The mother then asked the
third daughter why there were no noises coming from her room the previous night. ‘Well, mommy’, the daughter
replied, ‘you always told me it was impolite to talk with my mouth full’ (en Rutter 1997: 39).
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Siguiendo con el andlisis de humor y su relacién con lo inverosimil, Mulkay coinci-
de con Sacks en que “los chistes emplean una serie de coincidencias co-ocurrentes que
resultan ser cruciales en cuanto a su organizacion™ (1988: 15) y que “la estructura del
chiste tiende a cubrir las inverosimilitudes”?. Sacks asegura que la audiencia no tiene
necesidad de suspender la incredulidad, en parte por el modo en que estd organizada la
broma. En este sentido, Sacks sugiere que la organizacion secuencial focaliza la atencion
de la audiencia dejando de lado las coincidencias inverosimiles. Asi, aunque desestime
la idea de que la audiencia suspende la incredulidad, Sacks parece aceptar que la au-
diencia atiende el discurso humoristico de manera distinta a la empleada en el discurso
serio. Siguiendo este razonamiento, Mulkay, por su parte, intenta mostrar como nos
acercamos al humor con un procedimiento interpretativo que difiere significativamente
del aplicado a un discurso serio. El autor afirma que “los chistes estandarizados pueden
operar fuera de los supuestos y las expectativas del discurso ordinario, serio. Tales chistes
crean su propio marco de expectativa en relacion con el cual se forma la incongruencia
humoristica”!! (1988: 19). Mulkay concluye que es necesario ser consciente de las dife-
rencias que existen entre el discurso serio y el humoristico, al momento de analizar el
humor. Pues en ambos operan requisitos de plausibilidad bien diferentes y, en el caso
del discurso humoristico, menos restrictivos.

Ahora bien, el humor concebido como actividad social ha sido estudiado ademas
desde otras disciplinas. Por un lado, en un estudio de psicologia de la risa y lIa comedia,
John Y. T. Greig (en Carrell 2008) observa que nada es risible en si mismo, sino que lo
risible toma prestada su especial cualidad de algunas personas o grupos de personas
que se rien de €112 Por otro, el lingtiista Victor Raskin (en Carrell 2008) asegura que el
alcance o efectividad del humor estd relacionado con el grado en el que los participantes
comparten su pasado social.

Asimismo, esta importancia por el lugar que ocupa el sujeto en el momento humo-
ristico fue ampliamente desarrollada en las ultimas décadas, en el marco del analisis del
humor verbal. La Teoria Semantica del Humor basada en la Escritura (SSTH, por sus
siglas en inglés) 13, enunciada por Victor Raskin en 1985, fue la primera teoria lingiistica
acerca de este tema y se apoya en la nocién de script'4. Esta teoria supone que el texto
del chiste es total o parcialmente compatible con dos scripts y que estos son opuestos en
algun sentido. El remate desencadena el pasaje de un script a otro haciendo que el oyente
se retracte y advierta que una interpretacion diferente era posible desde el comienzo
(Carrell 2008: 314).

9 The joke employs a series of co-occurrent coincidences which turn out to be organizationally crucial (Mulkay
1988: 15).

10 [...] The joke’s structure tends to cover over these implausibilities (Mulkay 1988: 15-16).

W [...] Standardized jokes can operate outside the assumptions and expectations of ordinary, serious
discourse. Such jokes create their own framework of expectation in relation to which humorous incongruity is
fashioned (Mulkay 1988: 19).

12 [...] The laughable borrows its special quality from some persons or group of persons who happen to laugh
at it (Carrell 2008: 304).

13 Seript-based semantic theory of humor (SSTH).

14 He decidido no traducir este término porque su traduccién puede generar ambigtiedad. Como
definicién operativa del término, puede entenderse como un texto que consta de varias instrucciones
que deben seguir quienes forman parte de una obra de teatro, cine o programa de television.
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A proposito de la revision de la teoria del humor, tiempo después surgié una nueva
propuesta desarrollada por el propio Raskin y su discipulo Salvatore Attardo, que de-
nominaron “Teoria General del Humor Verbal” (GTVH)!5. Esta ha sido una influencia
muy importante en los estudios lingtisticos actuales acerca del humor (Rutter 1997). En
la nueva formulacion, los autores proponen el concepto de “recurso de conocimiento”
(knowledge resource, KR ) para dar cuenta de los mecanismos puestos en juego por quienes
participan en la enunciacion de un chiste verbal (teller y hearer). Reconocen, entonces,
seis tipos de recursos de conocimiento que permiten desglosar el chiste: el lenguaje, la
estrategia narrativa, el objetivo, la situacion (que incluye a la audiencia), el mecanismo
logicoYy el script de oposicion. Los recursos conforman un conjunto de opciones necesarias
que utiliza el relator —telle— en el chiste. A su vez, una propuesta acerca de la concep-
tualizacion del humor en el marco de los estudios lingiiisticos, superadora de la Teoria
General del Humor Verbal, fue la de Amy Carrell (2008). Segtin esta autora, si tratiramos
de explicar el humor a partir de los tres elementos intervinientes —el sujeto que formula
el chiste, el texto del chiste y el sujeto que lo recibe—-, se podrian establecer relaciones
diferentes entre los elementos segun la teoria filos6fica acerca del humor que se adopte!S.
Expone, por tanto, una nueva linea teérica del humor verbal basada en la audiencia. La
autora sostiene que no existe un objeto que sea inherentemente humoristico o gracioso,
sino que el humor se constituye en el momento en el que participan el sujeto que lleva
adelante el chiste (the joke teller), el chiste mismo (the joke text) y la audiencia (audience);
todos juntos logran una situacion particular que contribuye a que cada uno de los tres
elementos compongan ese evento (Carrell 2008).

Una referencia mas reciente es la de Don L. F. Nilsen y Alleen Pace Nilsen (2019),
estos autores exploran como el humor puede ser explicado a lo largo de numerosas
subdisciplinas de la lingtiistica. Apelan asi a ejemplos de juegos del lenguaje y chistes
en un contexto amplio de la vida cotidiana, entre los que se encuentran la comedia, la
escritura creativa, la ciencia, el periodismo, la politica, los negocios, el marketing y el arte.
Su estudio incluye, en primer lugar, los rasgos del humor, tales como la ambigtiedad, la

15 La sigla corresponde al nombre en inglés: General Theory of Verbal Humor.

16 Recordemos que las posiciones que adoptaron los filésofos respecto del humor han sido
enmarcadas en tres teorias: la de la superioridad, la de la incongruencia y la del alivio. La primera
perspectiva esta enraizada en la conciencia de superioridad del sujeto respecto del objeto humoristico
(Monro 2005). La segunda ha sido la teoria mas desarrollada y la que ha tenido mayor aceptaciéon por
parte de los fil6sofos de Occidente. Esta teoria localiza el humor en alguna incongruencia presentada
o percibida en algiin elemento. De hecho, el elemento humoristico puede ser incongruente en si
mismo o serlo respecto de algin otro objeto, o puede implicar o contener incongruencia (Bergson
2003 [1900]; Berger 1998 y Smuts 2009). La tercera localiza la esencia de lo humoristico en el alivio
de energia psiquica o la liberacion de energia mental acumulada. Los teéricos que adscriben a esta
teoria ofrecen una explicacién de las estructuras esenciales y de los procesos psicolégicos que provocan
la risa, mas que una definicion del humor (Levinson 1998; Spencer 1860 y Freud 1988 [1905]). Asi,
la teorfa de la superioridad caracteriza las actitudes del que produce el chiste y el objetivo del texto
del chiste, dejando de lado a la audiencia. La teoria del alivio o la liberacion, por su parte, enfatiza la
accion catalizadora del chiste para la liberacion de energia o el alivio de constricciones psiquicas. El
humor, segun Carrell, debe ser inherente al texto del chiste y, de esa manera, debe ser presentado a
la audiencia. Si esta dltima experimenta algun alivio o liberacion, el chiste ha sido exitoso; si no, ha
fallado (Carrell 2008). En cambio, la teoria de la incongruencia se preocupa por el estimulo al que
se refiere el texto del chiste. Es decir, el humor se ubica en la incongruencia misma y la audiencia es
quien laidentifica, percibe y resuelve, y como resultado halla el humor inherente a esta. La explicacion
acerca de la naturaleza del humor supone, entonces, entenderlo como parte del texto y, al mismo
tiempo, concebir a la audiencia como la encargada de resolver esa incongruencia (Carrell 2008).
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exageracion, la atenuacion, la hostilidad, la incongruencia, la ironia y la sorpresa. En
segundo lugar, se destacan las funciones del humor, como por ejemplo, entretener, fasti-
diar, poner a prueba limites, establecer superioridad y ganar control. En tercer lugar, el
trabajo se refiere a los temas del humor, entre los que mencionan la etnicidad, el género,
las inclinaciones politicas, las creencias religiosas y la sexualidad.

Por ultimo, una mencién importante se refiere a los estudios del humor en Argentina.
Existe una bibliografia extensa acerca de prensa satirica y humor grafico (tales como
Malosetti Costa y Gené 2013, Cosse 2014, Burkart 2017, Gandolfo 2013 y 2014, entre
otros). Sin embargo, los abordajes de estos trabajos estan orientados desde un punto de
vista principalmente visual y estan dedicados a revistas en las que primé el humor grafico,
la historieta y las imdgenes comicas. En cambio, en la revista Folklore el foco era musical.

EL HUMOR COMO HERRAMIENTA CRITICA

A partir de lo expuesto hasta aqui, identificar la estructura del chiste es fundamental
para comprender cuales son los elementos en juego y diferenciar un discurso humoris-
tico de uno serio. En el caso estudiado, uno de los ejemplos de los chistes de Lagos es el
siguiente:

[...] este disco es un primer volumen de una serie donde iran apareciendo otras zambas. Habras
notado que la placa tiene 30 centimetros de diametro, y que si quisieran ubicar todas las zambas
necesarias tal vez hubieran necesitado un diametro no menor de 9 metros. Saldria muy caro un
tocadiscos para ese tamano. Seria como hacer girar la Plaza de la Republica y usar el Obelisco
de pua (Lagos 1968e: 18).

Extrapolando la explicacion de Sacks a este ejemplo, la estructura del chiste esta
compuesta por una parte que hace referencia al funcionamiento y las caracteristicas de
un tocadiscos (para poder reproducirse, el disco se coloca en ese dispositivo en el cual
el brazo con una pua en su extremo recorre el surco del disco y asi las vibraciones de
la aguja transmiten una onda eléctrica que se transforma en senal sonora), y otra parte
que remite a uno de los monumentos histéricos, icono de la ciudad de Buenos Aires en
Argentina. La interpretacion del chiste requiere asociar ambas partes (en particular,
las dimensiones de lo que se estd comparando) para comprender la cantidad de obras
musicales a la que hace referencia el personaje. Como me referi mas arriba, la solucién
no estd en el chiste mismo sino en la interpretaciéon del receptor. La burla planteada
por Lagos, entonces, apuntaba a un lector de la revista, asiduo consumidor de discos
que conocia a la perfeccion el funcionamiento del aparato y era capaz de reconocer el
monumento en cuestion.

Esta descripcion minuciosa permite comprender que la historia que conformaba
Lagos para introducir sus criticas apelaba a varias co-ocurrencias que no formaban parte
del mundo del folclore, aunque esa inverosimilitud no fuera una limitacién. Por ejemplo,
en aquellos anos en Argentina aparecia en television una famosa cocinera, Petrona C. de
Gandulfo, cuya referencia era necesaria para que el publico interpretara la solucion del
remate en el siguiente chiste:

—No me apure si me quiere sacar bueno -me defendi-. [Miguel] Saravia estd en pleno proceso de
evolucion, de gestacion de algo que quiere conseguir. Es como en los platos de cocina complicados.
Muchos ingredientes se ponen en la olla y puede resultar un manjar o un engendro incomible.
—Vendria a ser algo asi como dona Petrona C. de Saravia [sentenci6 Josepedro] (Lagos 1968a: 20).
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De esta manera, el chiste se basaba en dos scripts distintos, uno que incluia la critica
hacia un musico que entonces se acercaba al jazzy a la bossa noval7y se alejaba del folclore,
y otro que apelaba a un personaje del momento con una reconocida trayectoria en los
medios de comunicacion.

En los chistes que Lagos incluia en sus criticas musicales, ese pasado social comun era
un elemento fundamental para comprender las comparaciones o los remates que propo-
nia. Aun cuando la revista repasaba todas las actividades de la musica folclérica a lo largo
y ancho del pais, el lugar desde el que escribia Lagos era el de un personaje de Buenos
Aires, cuyas referencias se limitaban casi exclusivamente a ese entorno.

Entre los recursos que usaba Lagos en sus chistes se advierten diversas figuras retoricas
que no estan exentas de un sentido humoristico. Este se construye precisamente siguiendo
la secuencia tripartita senalada. Tal es el caso de la descripcion de este personaje empleando,
por ejemplo, una animalizacion:

Por eso no pude menos que reirme cuando, al escuchar los primeros compases, se levant6 de
prontoy entré6 a arrugar la alfombra, sintiéndose malambista de apuro. Tenia la misma elegancia
y agilidad de un oso hormiguero. Se ofuscé con mis risas (Lagos 1967¢: 14).

Dos ejemplos de figuras retoricas con una impronta humoristica se encuentran en,
primeramente, la siguiente reificacion: “cualquier bailarin tendrd en este disco un apoyo
firme para bailar, con la justa velocidad que corresponde a cada danza, cosa de no convertirse
en una remachadora hidraulica para poder seguir zapateando una chacarera”, cuando se
remite a la importancia de la acentuacion ritmica (Lagos 1967¢: 14); y, seguidamente, la
sinestesia: “entr6 a arrugar la alfombra”, para referirse al baile del malambo mal ejecutado
(Lagos 1967e: 14). Los chistes también incorporaban personajes biblicos: “Fue una de esas
noches en que llovia como para que no resultara sorpresa alguna ver pasar el Arca de Noé”
(Lagos 1968d: 23).

Para los objetivos de este trabajo, los seis recursos de conocimiento propuestos por
Raskin y Attardo (en Carrell 2008) permiten analizar, en particular, la tercera nota de Lagos
publicada en el N° 151 de Folklore a proposito de su sexto aniversario. No se trataba de una
critica de discos sino de un cuento con el titulo de “Historia de un éxito o ‘La bordona
fatal’”. El copete anticipaba: “Esto que van a leer no es cierto o al menos, no siempre. [...]
cosas como las que se cuentan aqui satiricamente, alguna vez sucedieron, cuando una
cancién trepa hasta las mas altas cumbres de popularidad...” (Lagos 1967c: 41).

Consistia, pues, en la historia de Jaime “El urpila” Pluff, un empleado bancario que una
manana, mientras se aseaba, “habia compuesto” una zamba —uno de los géneros musicales
caracteristicos del folclore argentino—-y a partir de alli comenzaba un camino sinuoso para
poder convertirla en éxito.

El relato incluia las transformaciones que la obra atravesaba: los pasos en la composi-
cion (“Faltaba la introduccion, es verdad, pero total como nadie toca la introducciéon que
hace el autor, no importaria demasiado ese detalle” [Lagos 1967c: 40]; la preocupacién
por el titulo (“La zamba se iba a llamar ‘La bordona fatal’” [1967c: 40]); las vicisitudes para

17 Dice el propio Saraviva. “Descubro algo que estaba en mi. Se dio asi, no lo busqué. El gran
hallazgo lo hago con Joao Gilberto, que me impacté muchisimo. Esto no fue bien visto por algunos
que me comenzaron a considerar como un desertor, como alguien que deformaba el folklore. Yo me
sentia fiel a las raices pero pensaba que no se podia embalsamar el folklore, transformarlo en una
cascara superficialmente atractiva para el espectaculo, para el consumo. Yo me propuse enriquecer,
sin desvirtuar, adaptarme al mundo que vivia, a permanecer pero desde el cambio”. Recuperado de:
http://www.portaldesalta.gov.ar/misaravia.html [acceso: 15 de agosto de 2020]
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editar su zamba en la editorial (“...gusto, pero le propusieron algunos cambios, que el autor
concedio6 despojandose de todo orgullo. No era cuestion de que no le editaran su obra, por
empecinarse en defender una frasecita o unas notas” [1967c: 40]); los problemas para hacer
una grabacion (“...lo mejor era que el mismo autor se pagara una grabacién de prueba,
como tarjeta de visita” [1967c: 40]); la critica a los musicos (“Allf estaban Los Limitrofes,
ensayando su zamba. Nunca los habia visto de traje, sin ponchos, botas o corraleras. Tan
sencillos, carinosos”. [...] No es que tuvieran realmente la intencion de enmendarle la plana,
sino que se acordaban bien por haberla aprendido de oido, y como no sabian musica...”
[1967c: 41]); el momento de la difusién (“...después de que en una radio le pidieron
$ 500 por cada vez que la zamba “tuviera contacto con el éter”, como acostumbraba a decir
uno de los discjockeys folkloricos entrevistados” [1967c: 41]), y como promocionarla (Un
promotor artistico [...] no le cobraria nada, salvo que, debido al entusiasmo que la zamba
le despertaba, lo mejor seria que la firmaran juntos: “en la bordona fatal, de Jaime Pluff
y Gangster Pistoletti” [1967c: 41]). Finalmente, la obra se convertia en un éxito, pero el
protagonista recibia solo un peso por su obra.

Teniendo en cuenta los recursos de conocimiento arriba mencionados, es posible iden-
tificar en esta historia esos elementos que la convertian en una situacién humoristica. Con
un uso del lenguaje coloquial de aquella época, Lagos desarroll6 la historia considerando
todos los actores que intervenian en ese proceso: su protagonista, la casa editorial, los mu-
sicos que interpretaban la obra, los técnicos de un estudio de grabacion, los empleados de
una sociedad de derechos de autor, promotores, locutores radiales, participantes de penas.
Como parte de la revista especializada en musica folclérica, en su nimero aniversario, el
objetivo del autor era dar cuenta de ese proceso que para muchos de los lectores era una
incégnitay revelaba dificultades, atropellos, limitaciones, arbitrariedades y estafas. A Lagos
ser parte de ese mundo, como musico, critico y compositor, le brindaba verosimilitud y, al
mismo tiempo, la complicidad necesaria con su audiencia. La condicién humoristica de
esa historia remitia a esas relaciones de tension y disputa que se mencionaron respecto de
la musica folclérica. En cuanto a esas relaciones Diaz afirma:

[...] en la medida en que el campo [del folclore] se constituyé en relacion con el circuito de
produccién y consumo, la relacién misma con los empresarios, los medios y las grabadoras es una
relacion de competencia, de luchas de intereses que contribuye a determinar el lugar relativo
de cada quien (Diaz 2009: 72).

En este sentido, Lagos incorporaba esas negociaciones, consensos e intereses ofreciendo
una historia risible acerca de la posibilidad de convertir una obra musical en un éxito sin
abandonar una mirada critica.

Ademas, con el marco propuesto por Carrell (2008), segtin el cual en el evento humo-
ristico participan el sujeto que lleva adelante el chiste, el chiste mismo y la audiencia, el
cuento de Lagos “La bordona fatal” se constituia como un evento humoristico que requeria
la participacion también de su audiencia. Para ello, los lectores, ademas, debian reconocer
personajes que aparecian en el relato y que remitian casi en su totalidad a personalidades del
ambito folcldrico de la época. Ya fuera a modo de homenaje o simplemente como chanza,
un lector avezado en la temdtica podia advertir que cuando se hacia referencia al musico
Hernando Figueroa Duques, se trataba del cantante y compositor Hernan Figueroa Reyes; y
aun poeta de Trenque Lauquen, autor de Languideces pampeanas, se referia, probablemente,
a Aguafuertes portenias de Roberto Arlt; cuando mencionaba Los gritos grises se trataba del
grupo Las voces blancas; los Wawan-Hua por los Huanca Hua; los grupos Los Limitrofes y
el Grupo Consonante Argentino consistian en versiones modificadas de Los Fronterizos y
del Grupo Vocal Argentino, respectivamente; nombraba el estudio de grabacion Magnetic
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por el famoso estudio Ion; aludia a la cantante Mariana Farias Gordas en lugar de Marian
Farias Gomez; y Tronquito Ortega, version de Palito Ortega; nombraba el Festival Nacional
Folklorico de Piedrin en lugar del emblematico Festival Nacional de Folclore de Cosquin;
y la sigla SADAIC desglosada como Sociedad Anénima Deudora de Autores Incobrables
Conocidos, en lugar de la verdadera Sociedad Argentina de Autores y Compositores. Todos
estos personajes, lugares e instituciones necesitaban, como dicen los teéricos del humor,
de un marco de referencia y una competencia por parte del lector. No eran risibles en si
mismos. En este sentido, un lector asiduo de la revista seguramente conoceria todos esos
datos. El guino que Lagos anticipaba en el copete abonaba al evento humoristico: “Toda
coincidencia con personajes reales, es humoristicamente deliberada” (Lagos 1967c: 41).
La figura de Lagos como critico musical también fue incorporada a esa historia ficticia
con Josepedro en varias oportunidades y con ello, nuevamente, marcaba distancia de la
oralidad apoécrifa que mantenia con su amigo mientras le otorgaba valor a la revista:

El problema estaba ahora en el 22 vertical, siete letras: “Animal cuadripedo extendido por todo
el hombre, de extraordinaria tozudez”. Todas las palabras posibles tenian menos de siete letras.
Como para mejorar las relaciones con mi amigo, decidi consultarle, con aire de benevolencia,
como si le estuviera haciendo un favor. Debi preveerlo [sic]. Rdpidamente, con una torva sonrisa,
contesto [Josepedro]:

—Critico (Lagos 1968i: 42).

Alagente no le interesa saber lo que yo siento sino lo que pienso. [...] La gente compra “Folklore”
para leer informaciones, comentarios, criticas, y no estados de animo de nadie (Lagos 1967e: 20).

En definitiva, Lagos empleaba el humor en su columna como una herramienta critica,
al tiempo que la seleccion de discos que comentaba fue conformando un canon alternativo,
que proponia cambios y renovaciones del folclore imperante. Como se dijo, existia una
tension entre musicos consagrados y otros cuya propuesta estética se alejaba de las formulas
mas tradicionales. En las criticas de Lagos esa tension se hacia evidente:

[Acerca de Carmen Guzman] Todo es musica popular argentina. Y como se han documentado
algunos tangos viejos de autor anénimo, se estan dando los primeros pasos para la folklorizacion
del tango (Lagos 1967b: 20).

[Anastasio Quiroga] se trata de un verdadero artista. Toma los elementos de mas pura raiz folklo-
rica, los que ha mamado con la cara apoyada en la tierra, y los vierte con insolente sencillez. [...]
Me pareci6 que era inadmisible que el publico no supiera que este disco existe, que quiza muchos
oyentes de buena fe creyeran que lo que escuchan a diario por los autotitulados folkloristas, es
la verdad. [...] Folklore quimicamente puro (Lagos 1967d: 24).

[...] el LP de Los Andariegos es muy moderno, de lo mas moderno que se haya hecho vocalmente
con material de procedencia folklérica. [...] Por de pronto, admirable la forma en que tratan la
armonia moderna (Lagos 1967d: 24).

La mezcla confunde. Sabes muy bien que no soy un purista, pero creo que, tratandose de misicas
de proyeccion folklérica, no es conveniente misturar procedencias diferentes, pues no siempre
se benefician mutuamente. [...] resulta evidente que [Rodolfo Mederos y Oscar Matus] tienen
muchas ganas de hacer cosas nuevas (Lagos 1967¢: 14).

[Miguel Saravia] Cada vez disminuyen mas sus contactos con lo que tenia de proyeccion folklé-

rica, para irse convirtiendo en una especie de trovador de Buenos Aires, un juglar actual (Lagos
1968a: 20).
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[...] Mercedes [Sosa] esta cantando mejor que nunca y eligié un repertorio interesante, donde
figuran varias canciones desconocidas para el ptblico habitual. [...] Segui capturado por la
personalidad de Mercedes Sosa, por su garra, su afinacion, su aporte de vitalidad a la proyeccién
folklérica (Lagos 1968b: 20).

Porque vaya si era insélito que en pleno reducto del cancionero piloso [en referencia a una
disqueria del centro de Buenos Aires] se escuchara algo argentino especialmente folklorico y
ademads tradicional [el disco La zamba de Ariel Ramirez]. [...] por el hecho singular de que en
plena calle se oyera muisica nativa, en esta época en que los programas argentinos de radio parecen
diagramados por el Foreign Office u organismos similares, al punto que encontrar nuestra musica
a parejo nivel de difusion con la extranjera era mas dificil que arar en triciclo (Lagos 1968e: 18).

Los Andariegos estan en la linea armoénica mds avanzada entre los conjuntos de proyeccién
folklorica (Lagos 1968k: 13).

Su empeno [el de Victor Heredia] en no elegir los temas de moda para su repertorio, por buscar
cosas que tengan contenido... (Lagos 1968k: 13)18.

Como se senal6é en un apartado anterior, en aquella época estaba presente el proble-
ma por definir qué era folclore y qué no lo era. Una lectura holistica de los niimeros de
la revista revela que los académicos, los musicos, los programadores de radio y los perio-
distas especializados hurgaban en las “esencias” para tratar de identificar cuales eran las
musicas que reflejaban lo autéctono, rural, incontaminado de modernidad y propio de la
tradicion. Es por ello que las musicas que resenaba Lagos eran denominadas “proyeccion
folclorica™9. A diferencia del folclore tradicional, las musicas de proyeccién apelaban a
recursos compositivos propios de otros géneros musicales e incorporaban instrumentos
asociados a otras musicas.

Asimismo, la constitucion de ese repertorio alternativo al que se dedicaba el critico
incluia comentarios acerca de discos con versiones mas modernas y novedosas del folclore
tradicional, como se ve en el siguiente ejemplo:

[“La vieja” en el disco de Marian Farias Gémez] es una version fuera de serie, aunque tal vez
ciertos santiaguenos refractarios a toda modificacion de la apariencia teltrica, sufriran enérgicos
c6licos hepaticos, con bilis y todo, cuando la oigan (Lagos 1967g: 14).

Una digresion que surge de este comentario es la recurrencia de Lagos en sus criticas
a referencias localistas, metdforas e imagenes de otros contextos. En este caso, los “santia-
guenos” en cuestion remiten a los ciudadanos de la provincia de Santiago del Estero en
Argentina, en la que era habitual la ejecucion de folclore; en particular, se la conocia como
la provincia en la que habia nacido la chacarera.

Retomando el tema del repertorio, Lagos no solo legitimé musicas de proyeccion que
surgian como respuesta al folclore imperante, sino también dio visibilidad a discos vincu-
lados a la investigacion documental —como las compilaciones de Leda Valladares— u otros
con objetivos didacticos. Estos son los casos de:

[Danzas tradicionales de Alberto Ocampo] es un disco que merece apoyo, por su contenido, se-
riamente diddctico, y por su realizacién, medida y sin pretensiones sinfénicas (Lagos 1967e: 14).

18 Los resaltados son mios.
19 Para una ampliacién del debate terminoldgico-conceptual acerca del folclore musical y la
proyeccion folclorica, ver Guerrero (2014).
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—Es una pena que no se editen mas discos folkloricos de tipo cultural [en referencia a Documental
Jolklorico de Salta Volumen IV, recopilado por Leda Valladares] [...] No deberian preocuparse tanto
por vender muchas unidades como por el hecho de que se enfoque un plan orgdnico de registro
auténticamente folklorico. Tu revista deberfa...

—No es “mi” revista —aclaré—. S6lo escribo la pagina de discos.

—No interesa. Ustedes tienen la obligacion de ocuparse de cosas asi, en vez de tantas notas de-
dicadas a mediocres que ni saben lo que estan haciendo. El ptblico conoce mds a muchos que
entraron al folklore por la ventana, en vez de aquellos gracias a los cuales se construyeron los
cimientos (Lagos 1968c: 23).

Las referencias a discos de este tipo en otras notas de la revista Folklore estaban practi-
camente ausentes y es probable que ello pesara en la decisiéon de Lagos.

Por ultimo, esa reivindicacion de la revista Folklore, que era, como se dijo, emblemadtica
y la de mayor tirada en la difusion del folclore argentino, se conseguia con una estrategia
metadiscursiva. En el nimero 160, Lagos reprodujo su encuentro con Josepedro en el que
este le recriminaba su critica a un disco de Julia Elena Davalos. Como si se tratara de una
ucronia, la nota de Lagos cuenta que Josepedro ley6 parte de la resena en cuestion y le
pidio explicaciones porque no estaba de acuerdo con lo que ahi se decia:

Se acomodo los anteojos y ley6 en voz alta, con un dejo de asco: “Julia Elena Davalos no controla
su voz, probablemente por falta de estudio vocal, en pasajes donde convendria que lo hiciera,
como en ciertos finales de frase, en los que se advierte un fiallo deficiente o en otros, de afinacion
indecisa”. Dej6 de leer y me mir6 fijo, como esperando mis disculpas, mientras carraspeaba con
severidad.

—Ah, es mi comentario sobre el disco de Julia Elena; ya sé: no estds de acuerdo, me parece notar-
lo en tus picaros ojillos —contesté, tratando de hacerme el gracioso para aliviar la tensiéon. Pero
mi amigo no estaba en absoluto dispuesto a ejercitar su sentido del humor (Lagos 1968d: 20).

La publicacion de la critica era ese mismo relato enmarcado, en el que se proyectaba
el texto para interactuar con sus lectores. Este mismo artificio de incluir la revista y lo que
en ella se publicaba como parte de su ficcién fue empleado en mas de una oportunidad:

Era una de esas tardes muy frias de los primeros dias de julio, y ya estaba en venta en los quioscos,
como todo el mundo sabe y ocurre puntualmente al principio de cada mes, la revista FOLKLORE.
Josepedro Gonzalez Folk, mi inevitable amigo, se quedé parado mirando la tapa, con la foto de José
Larralde. [Hace referencia a la verdadera tapa del nimero en que sale esta nota] (Lagos 1968f: 24).

Invocar el nombre de la revista abonaba credibilidad al juego cémplice planteado
por Lagos con sus lectores, ya que, de algin modo y como dicen los teéricos del humor,
en el chiste aparecen coincidencias co-ocurrentes y su estructura tiende a cubrir las
inverosimilitudes.

La ultima nota, publicada el 5 de diciembre de 1968, no incluia la critica de ningin
disco. En el copete se informaba que Eduardo Lagos habia decidido dejar, por cuestiones
profesionales, la seccion en la que siempre ofrecié “chispeantes y eruditos comentarios”
(Lagos 1968k: 34). Luego, se transcribia una carta de Juan Gonzdlez, padre de Josepedro
y asiduo lector de la revista, en la que le explicaba al director de Folklore que su hijo seria
trasladado a otra sucursal de la compania en la que trabajaba y ya no estaria en Buenos
Aires, de manera que no podria mantener el vinculo con el critico de la revista. Era por
estarazon y porque estaba convencido de que el critico nunca habia tenido la competencia
suficiente para ese cargo, sino que siempre le habia consultado la opinién a su hijo, le pedia
que convocara a otro con criterio propio, por el bien de los lectores.
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El paso de Lagos por la revista Folklorevisibilizé un repertorio que, en constante tension
con el folclore imperante, practicamente no tenia otro espacio dentro de la revista. Tal vez
el caracter de “padre de la musica de proyeccion folclorica” le permitia su legitimacion.

A MODO DE CONCLUSION

En la historia del folclore musical argentino, la revista Folklore se constituy6, durante su
primera década coincidente con el fenomeno del boom, en una publicacion especializada de
esta musica. Con una tirada quincenal en esa primera etapa, ofrecia a sus lectores un espacio
en el que se encontraban las noticias referidas a las presentaciones y giras que los musicos
realizaban en circuitos de penas, clubes y festivales, las resenas de discos y libros editados,
la publicidad de casas de musicas que vendian instrumentos y de los programas de radio y
television dedicados a esta musica y la transcripcion de cancioneros de folclore. Con todo
esto, la linea editorial de la revista asumia un posicionamiento frente a sus lectores, en el
que imperaban los grupos mas taquilleros con un repertorio asociado al tradicionalismo y
el mundo rural. En cambio, la columna de Eduardo Lagos en esta revista dio lugar a voces
alternativas, poco difundidas y que planteaban novedad frente a formatos estandarizados,
con instrumentaciones y arreglos originales.

Para poder incluir un repertorio alternativo, Lagos apel6é al humor como estrategia
critica y construy6 un espacio de legitimidad a otras opciones frente al folclore imperante.
Por un lado, la construccion de un personaje ficticio, con quien el critico dialogaba, permitia
desplazar la autoridad de quien emitia los juicios mas sensibles de los discos hacia alguien
menos instruido; al tiempo que relativizaba el lugar de critico de Lagos, que también forma-
ba parte de ese mundo como pianista y compositor y era amigo de los musicos resenados.
Asi, Lagos pudo ser tajante y severo con algunos grupos y musicos, y admirador y adulador
con otros. La eleccion de un registro humoristico, en una revista que no tenia el humor
como contenido, matizaba las criticas mas negativas. En sintesis, la reconstruccion de esas
situaciones imaginarias entre los amigos también daba luz a un repertorio alternativo de
musicas que no tenian cabida en otros espacios de la revista.

Los chistes que incluian esas historias fueron construidos de acuerdo con mecanismos
en los que se usaba el lenguaje de aquella épocayla estrategia narrativa generaba credulidad
para un consumidor de folclore. En este sentido, Lagos remedaba una situacién cotidiana
que podia ser compartida por sus lectores. Creaba verosimilitud en sus historias nutriéndose
del contexto que el contenido de la propia revista le brindaba. De alli que los scripts que
empleaba en sus chistes no salian del mundo al que hacia referencia, por lo que el pasado
social comun permitia que los chistes llegaran a interpretarse.

En un mundo vinculado con el tradicionalismo, las costumbres, la identidad nacional
yla negativa a ciertos cambios, durante los dos anos en los que se publicaron sus criticas en
Folklore, el ingenio de Lagos fue alterar el registro de su discurso para dar difusion a discos
de escasa visibilidad y generar un espacio para musicos que no eran considerados por la
linea editorial de la revista, debido a que no participaban asiduamente de los espectaculos
que alli se promocionaban y resenaban. Por ello, la opinion critica de Lagos, aunque risible,
se transformaba en una cosa seria.
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