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Resumen: El articulo aborda la figura de la cantante argentina Ramona Galarza (1940), quien
fue relevante en la difusion nacional —e internacional— del cancionero popular litoralefio
durante la década de 1960. El trabajo se focaliza en la discografia grabada para el sello Odedn
en Argentina entre 1958 y 1969. El analisis de las distintas materialidades de los discos
(visual, sonora, discursiva) descubre la construccion deliberada de una imagen pulcra, urbana
y estilizada de la artista por parte del sello grabador. Se observan asi diversas estrategias
comerciales concretadas bajo la l6gica de la industria cultural, producidas en dos sentidos.
Por un lado, un blanqueamiento de la musica litoralefia y del chamamé, baile asociado a la
clase humilde y vinculado a un ambiente de desorden y promiscuidad. Catalogado
peyorativamente por las clases medias/altas de este periodo como “musica de sirvientas”, se
requirio una “higienizacion” para habilitar mayores indices de aceptacion social y consumo.
Por otro lado, el mecanismo del “adecentamiento” se advierte en la intencion de transmitir
un modelo de mujer apoyado en arraigadas estructuras de género, eliminando toda
conflictividad social y reafirmando los roles tradicionales de la mujer como hija, esposa y
madre.

Palabras clave: chamamé, musica popular, adecentamiento, industria cultural, estudios de
género.

Abstract: This paper presents an approach to the study of Argentinean singer Ramona
Galarza (1940), who was relevant for the national and international diffusion of

! Una version abreviada fue presentada como ponencia en el Tercer Congreso Chileno en Estudios de Musica
Popular, realizado en la Universidad Alberto Hurtado (Santiago de Chile, enero de 2019). El articulo se enmarca
en una investigacion mas amplia que desarrollo en la Universidad de Buenos Aires, donde abordo el repertorio
de la cancién popular litoralefia de la década de 1960 en la Argentina desde el analisis musical y sociohistorico.
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the litoralefia popular music in the 1960s. It focuses on the Odeon records in Argentina
between 1958 and 1969. From the analysis with a gender perspective of the different features
of the LPs (visual, sound, cover texts) a deliberate construction of a neat, urban and stylized
image of the artist by the recording company was found. Numerous “decent-making” and
commercial strategies are observed under the logic of the cultural industry produced in two
senses. First, the “whitening” of the litoralefia music and chamameé dance, which was
associated with the working class and pejoratively categorized as "servant music" by the
middle or higher classes of this period and linked to a disorder and promiscuity atmosphere.
Hygienism was required to enable higher rates of social acceptance and consumption.
Second, the “decent-making” strategy can be seen in the transmission of a model of women
that is based on the entrenched social gender structures, disregarding social conflicts and
reaffirming the traditional roles of women as daughter, wife and mother.

Keywords: chamamé, popular music, hygienism, cultural industry, gender studies.

El repertorio de la cancion popular litoralefia, también denominada cancion del litoral
o simplemente, litoralefia, tuvo su auge compositivo hacia finales de los afios 50 y durante la
década de 1960, periodo que coincide con el conocido como boom del folklore? en la
Argentina. Sonoramente, la cancién litoralefia se vincula fuertemente con el chamamé —
musica y danza de origen rural representativa de la provincia de Corrientes — aunque puede
presentar otros ritmos regionales como el de la galopa, la guarania, el rasguido doble, la
chamarra o el valseado. De estas musicas, la litoralefia toma el patron de rasguido
acompafante para la guitarra — en su defecto piano o arpa — aungue ejecutado en tempo
generalmente més lento y apacible, limitando asi su caracter bailable. Comparte también con
ellas el universo de representacién, donde el factor geografico marcado por la presencia de
los rios ocupa un lugar central, que otorga sentido y ofrece tematicas a las producciones
musicales de la regién®. Canciones litoralefias, sin embargo, se difundieron no pocas veces
fuera de Argentina, donde su comercializacion puso acento en el caracter romantico
internacional de la muasica, con menor énfasis en el aspecto referencial y folclérico.

Dentro de este corpus la figura de la cantante Ramona Galarza (1940) cobra especial
relevancia. Su carrera artistica se inicia y se consolida velozmente hacia finales de la década
del "50 y comienzos de los “60, en coincidencia temporal con el surgimiento y expansion de
la cancidn litoralefia en la Argentina. Galarza es considerada una de las primeras y méas
importantes referencias en la interpretacion femenina del cancionero del litoral. Sus
grabaciones tuvieron particular éxito durante los afios de boom, y sirvieron para popularizar
muchas piezas — hoy significativas — del corpus estudiado, que serian reversionadas mas tarde
por diversos intérpretes.

2 Amplio movimiento que en la primera mitad de la década de 1960 tendi6 a promover conjuntos de musica
popular argentina de raiz folclérica en festivales y pefias, y a difundirlos a través de medios de comunicacion
masiva como la radio y la television, la industria discografica y editorial.

3 La region Litoral comprende algunas provincias del Noreste de Argentina (Misiones, Corrientes, Entre Rios
y este de Formosa, Chaco y Santa Fe). Cubierta por humedales y atravesada por grandes rios, esta Mesopotamia
se extiende sobre las fronteras limitrofes con Paraguay, sur de Brasil y oeste del Uruguay, constituyendo un
area vasta pero intimamente unida por caracteristicas geograficas, lingiiisticas, culturales e histdricas.
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El presente trabajo se centra en esta primera etapa de la vasta produccion discogréafica
que Ramona Galarza registra en Buenos Aires para el sello Odedn entre fines de los afios “50
y la década del "60. La incorporacién de una perspectiva desde los estudios de género permite
revisar dimensiones del pasado en relacion a esquemas conceptuales fuertemente arraigados
en la cultura, que se repiten en cada una de sus manifestaciones simbolicas, haciendo de “las
actividades musicales [...] un campo privilegiado para su observacion porque se manifiestan
publicamente en las performances” (Camara de Landa, 2004: 210).

Comencemos por el disefio de los discos, donde se observa la construccion de una
gréfica que deliberadamente intenta reproducir una apariencia pulcra, urbana y estilizada de
la artista. Se advierten también decisiones musicales — respecto del repertorio y la
interpretacion — y discursos intertextuales en consonancia con dicha construccion.
Observados en conjunto, el andlisis de lo visual, lo sonoro y lo discursivo permite plantear la
existencia de mecanismos de “adecentamiento” (Liska, 2014), concretados bajo una logica
de industria cultural, que tiene dos orientaciones. Por un lado, busca llevar a cabo un
blanqueamiento sonoro que actla sobre la musica litoralefia y particularmente el chamamé,
asociado a la clase humilde y catalogado peyorativamente por las clases medias/altas de la
época como una “musica de sirvientas”. Vinculadas esas musicas a un ambiente de desorden
y promiscuidad, el blanqueamiento es requerido para su aceptacion social y su consumo por
parte de un nuevo publico. Por otro lado, lo que se quiere es lograr un “adecentamiento” de
la figura de la artista, el cual se advierte en la intencion de transmitir un modelo de mujer
apoyado en las estructuras sociales de género ya arraigadas. De este modo se busca eliminar
conflictividades y reafirmar los roles tradicionales de la mujer como hija, esposa y madre*.

En el caso de las musicas populares urbanas es definitorio su caracter “mediatizado”,
pues los vinculos con el pablico son establecidos a través de la industria y la tecnologia, lo
que influye determinantemente en su configuracion (Gonzalez, 2013: 84). El disco-objeto
que analizamos se inserta entonces en la logica de la industrializacién, donde la obra del
artista adopta caracter de mercancia y es afectada por los agentes de la comercializacion.
Efectivamente, es habitual que las compafias discogréaficas realicen estrategias especificas
en distintos géneros, con el fin de acaparar un abanico mayor de consumidores, como ha
demostrado Marina Cafiardo (2017) en sus estudios sobre el tango y el comienzo de las
grabaciones comerciales en la Argentina de 1920.

A su vez, se considera aqui al objeto-disco como un enunciado complejo que posibilita,
en la articulacion de sus distintos aspectos materiales — el sonoro, el verbal, el visual — un
abordaje interdisciplinario e intertextual. Como toda préactica discursiva, el disco se encuentra
investido de una configuracion espacio-temporal de sentido, vinculada a sus condiciones de
produccidn especificas — es decir, al sistema de relaciones sociales en que se encuentra inserto
el agente social que produce el enunciado —. Entendido este sistema como un campo donde
las relaciones entre los agentes son de competencia y lucha por el control de los recursos
eficientes para ese mismo campo, se deduce que, en consonancia con lo dicho en el parrafo
anterior, la produccion de un enunciado/disco es siempre una “toma de posicion estratégica”
(Diaz, 2017:161-167).

4 El término adecentamiento refiere a la accion de hacer o volver algo “decente” (con la subjetividad que el
término conlleva) y fue utilizado en la literatura de la historia del tango para referir al proceso de higienizacion
y normalizacion coreografica que atraveso esa musica a comienzos del siglo XX (Liska, 2014; Pelinski, 2009).
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Chamamé: “El baile de las sirvientas”

Con menos de 20 afios y solo un breve paso por el circuito del canto aficionado en
Corrientes, Ramona Galarza arriba a Buenos Aires para comenzar su carrera artistica a fines
de la década de 1950, invitada por el muasico paraguayo Herminio Giménez, para realizar una
prueba en el sello discografico Odeon. En 1958, Galarza habia tenido una pequefia
intervencion en Alto Parand, pelicula dirigida por Catrano Catrani y rodada en la capital
correntina, cuyo director musical habia sido el propio Giménez, amigo ademéas de su
padre®.Giménez es quien gestiona la audicion y la alienta a trasladarse a Buenos Aires, viaje
que la joven concreta casi inmediatamente logrando una respuesta afirmativa por parte de la
compafiia grabadora a la que se incorpora. Galarza dara asi comienzo a una carrera artistica
profesional propiamente dicha, bajo el padrinazgo artistico del madsico paraguayo. Si ya eran
muchas las dificultades y prejuicios con que debia toparse una mujer que en aquel entonces
decidia iniciar su profesionalizacion en la musica®, estas se multiplicaban si se escogia el
circuito de folclore del litoral, reducido en el imaginario colectivo de la urbe al ritmo del
chamamé.

El litoral fue un area histéricamente relegada de la constitucion del canon de la mdsica
folclérica argentina, quedando por fuera de los grandes proyectos de relevamiento
etnomusicologicos de la primera mitad del siglo XX, y en un lugar marginal dentro el mapa
de las musicas consideradas “nacionales”’. Aunque ain se discuten los origenes del
chamamé, se dice que nace en el &mbito rural, y su inicio como musica popular urbana se
remonta a los primeros registros fonograficos de Samuel Aguayo a comienzos de la década
de 1930. Enseguida, el traslado de musicos a la capital del pais expandié rapidamente un
circuito de comercializacion de chamamé en Buenos Aires, con la consecuente y constante
circulacion de musicos y musicas entre grandes ciudades y pequefios pueblos, posibilitada
por la popularizacion del disco y laampliacién de la radiodifusion (Lezcano y Zubieta, 2017).

Hacia la década de 1950, el chamamé ocupaba un importante espacio en el mercado
local de musicas populares, aungue con un circuito fuertemente cerrado de circulacion y
consumo orientado a un segmento de publico especifico. La magnitud y relevancia del
fendmeno eran comparables al desprecio y la variedad de valoraciones negativas que sobre
esa musica — y sus consumidores — extendian las clases medias y altas de la ciudad portefia.
La explicacion de esta condena social se halla en el proceso de masificacién del chamamésg,
el cual estuvo directamente relacionado con las nutridas masas de migrantes que desde areas
rurales del llamado “interior” del pais se trasladaron hacia Buenos Aires y otras grandes
ciudades, a causa del crecimiento industrial que abria fuentes laborales y posibilidades de
desarrollo econdémico para los nuevos habitantes.

Empujados por el estancamiento de sus economias regionales, con un escaso nivel de
instruccioén escolar, y formados en tareas de trabajo forzado, estos migrantes constituyeron

5> Nombre real: Ramona Modesta Onetto Galarza. Nacio en la ciudad de Corrientes, en 1940. Para mayores
datos biograficos véase Portorrico (2004) y Visconti (1999).

¢ Existe abundante bibliografia sobre la profesionalizacién de las mujeres musicas. Entre otros, destacan los
estudios de Citron (1993), Ramos Lopez (2003) y Solie (1993). Para produccion de autoras latinoamericanas
pueden consultarse las Actas del IlI Cologquio de Ibermusicas sobre investigacion musical (Gonzalez, 2017).

7 Sobre la constitucion del canon de la musica folclorica en Argentina véase Diaz (2009) y Chamosa (2012).

8 Acerca del proceso que describiremos a continuacion véase, entre numerosas fuentes: Pérez Bugallo (1996),
Kaliman (2004), Gravano (1985), Cragnolini (1997), Pujol (2011).
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una masa trabajadora numerosa que, a partir de 1945, afianzé su protagonismo bajo la
proteccion de las medidas peronistas®. Con la migracion se trasladaron también las musicas
y practicas culturales de cada region y, entre ellas, la de mayor popularizacion fue el
chamamé y su danza, adoptada por buena parte del sector obrero (no solo originario del
Litoral) para sus précticas de ocio en la ciudad. Las clases urbanas medias y altas, sintiéndose
amenazadas por el numero y por la proteccion politica que gozaban estos “nuevos
migrantes”, los agrupé despectivamente bajo de rotulo de “cabecitas negras” y condend sus
practicas, entre ellas el chamamé, que fue catalogado como “musica para sirvientas”, debido
a que las mujeres migrantes habitualmente ejercian trabajo doméstico'. Los espacios de
socializacion urbana vinculados a esta danza eran llamados usualmente “bailongos”,
“bailantas” o “bailes Puloil”, este Gltimo, nombre informal que provenia de una marca de
producto desengrasante.

Para el trabajador humilde, la practica del chamamé constituia un espacio de encuentro
donde la liberacion de los cuerpos era posible, sea mediante la danza — de pareja enlazada,
alegre y desestructurada —, o la voz — a través del grito sapukay — (Cragnolini, 2000b). Para
otros sectores de la sociedad, en cambio, las bailantas eran ambientes donde reinaban los
excesos, el desorden y la promiscuidad, asociando la danza a una conducta de desenfreno
sexual. En su Historia del baile Sergio Pujol hace alusion a las practicas de “sexo facil” que
suponian para los “chicos bien” estos ambitos de socializacion, donde el contacto con las
“chicas del interior” — sin la custodia familiar — posibilitaba mayores licencias amorosas en
un &mbito portefio con sectores que aun eran conservadores. Como contraparte, para las
muchachas, la “entrega” suponia una supresion de las diferencias de clase que, si bien
momentanea, contenia la ilusion de modificar —como en el cuento “Cenicienta” — su estandar
de vida (Pujol, 2011: 188-207). Albino Gomez, en su Diario de un joven catdlico (1995)
ficcionaliza asi la situacion:

Juan José insiste en que hay que ir a los bailes de Retiro o a ‘La enramada’, donde van
las sirvientas y todas ellas cogen. Con las del club es poco probable, porque en general
no pasaran de la franela, y con las de la pista de patinaje sobre hielo, que aparecen con
institutrices y todo, absolutamente imposible. Verlas afuera del club es muy dificil, salvo
contemplarlas fugazmente, cuando salen del colegio y grandes autos negros se las tragan
de inmediato (en Pujol, 2011: 205-206).

Pablo Vila afirma que fueron las clases medias urbanas (y no las clases populares
obreras o rurales) las principales consumidoras de los productos del boom del folklore en la
Argentina. Al mismo tiempo, sostiene que fue la zamba la mdsica de mayor produccion y
aceptacion en esa década, al registrar un crecimiento exponencial de creaciones. Vila propone
que las condiciones de posibilidad para que esto se produjera fueron dos. La primera tiene

° Los datos estadisticos son contundentes. El nimero de migrantes internos en el Gran Buenos Aires aumentd
de unos 400.000, en 1935, a mas de 1,5 millones, en 1947. Germani calcula que, en 1947, “la clase trabajadora
en el area estaba formada por un 27% de nativos y un 73 % de migrantes: el 57 % eran “nuevos” (llegados
después de 1938) y el 16% “viejos”” (Germani, 1980: 452). Hacia 1947, habia emigrado entre un tercio y el 45
% de los nacidos en provincias periféricas. A principios de los afios ‘60, la migracion de hijos (14 a 30 afios)
de familias rurales se elevaba a mas del 50% (Germani, 1980: 453-455).

10 Esto fue retratado por Maria Elena Walsh en su cancion “La Juana” (chamamé), en la segunda mitad de la
década de 1960. El “cama adentro” era uno de los modos de contratacion mas comunes para las migrantes que
no contaban con un lugar para alojarse. Su vivienda pasaba a ser la “habitacion de servicio” de la casa donde
servian.
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que ver con la “explosion” de la zamba como forma musical que, manteniendo cierto velo
delicado y sefiorial, permitié a los sectores medios plasmar nuevos mensajes y contenidos.
La segunda esta asociada a la progresiva “elevacion” del nivel musical, interpretativo y
poético de la cancién folclorica, caracterizada hasta el momento por poesias de sentido
mayoritariamente referencial y costumbrista (Vila,1982:23-27)!. Teniendo en cuenta esto,
es posible pensar que la puesta en marcha de algunas estrategias de “adecentamiento” o
“blanqueamiento” estético (usado aqui en oposicion binaria al “cabecita negra”) le permitiria
al chamameé aliviar el peso de su estigma y acercarse a la zamba. Para compartir con ella el
podio de popularidad del boom, la musica litoralefia necesitaba purificar connotaciones
morales conflictivas y pulir rusticidades sonoras. Y eso fue lo que hizo.

Los discos de Ramona Galarza en Ode6n (1958-1969)

La vista llega antes que las palabras (Berger, 2000:13)
Toda imagen cuenta una historia (Burke, 2005: 177)

Ramona se ve joven, bella, alegre. Luce collares y aros en combinacion — dorados o
perlados — , hermosos vestidos y zapatos con tacos de altura no excesiva, sobrios como su
nivel de maquillaje (Figuras 1, 2, 3 y 4). Posa con la natural frescura de una quinceafiera. A
Ramona — como a sus pares juveniles — le gusta escuchar musica y tiene acceso a la calidez
de un living familiar y un tocadiscos, posiblemente comprado por sus padres (porque ella es
muy joven para las minucias del dinero: no trabaja y quizas nunca lo haga). Ramona también
conserva una mufieca de la infancia, pero no cualquier mufieca: la de porcelana (Figura 5).
Su aspecto es a la vez moderno, recatado y elegante. ;Quién no querria ser como Ramona?
Ramona luce como una mujer decente.

o
AN

Figura 1: LP La novia del Parana, ca. 1961 Figura 2: LP Misionerita, ca.1961

' Dificilmente las clases medias urbanas, acostumbradas a las excelencias poéticas del tango de la época de
oro, aceptaria sin mas textos como el de “El rancho e’la Cambicha”, rasguido doble de Mario Millan Medina,
popularizado por Antonio Tormo a comienzos de la década de 1950 (Vila, 1982: 27).
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Figura 5: LP Lavoz del litoral, ca. 1964 Figura 6: EP La palabra mas linda. 1968

Asi vemos a Ramona Galarza en los discos de Odedn (luego EMI/Odeon) entre 1958
y 1969'2. La reiteracion de aspectos relacionados con la vestimenta, la posicién corporal, la
ambientacion, los disefios en rosa o0 rojo carmesi, permiten inferir la existencia de una
busqueda visual deliberada por parte de la compafiia con la intencion de representar una
imagen de Ramona, y no otra. Observamos la recurrencia de retratos en estudios, sin
referencias al espacio-tiempo, o en ambitos del mundo privado urbano, junto a objetos
materiales asociados a un nivel de vida confortable, vistiendo atuendos propios de una joven
de clase media-alta citadina, a diferencia de otros artistas del boom que se fotografiaban con
vestimentas rurales como ponchos, botas, sombreros o trenzas en el peinado de las mujeres.
Es frecuente también que aparezca retratada con su madre en varios de los discos a ella
dedicados (Figura 6).

12.0dedn era en los ‘60 — junto a RCA Victor, Columbia, Music Hall y Philips —, una de las empresas
discograficas mas importantes de la Argentina, con un fuerte aparato publicitario y buena presencia en los
medios graficos. Hacia mediados de la década la firma se fusiona con EMI.
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En el volumen que contiene canciones de carnaval con Coco Diaz (Figura 7) los
intérpretes estan vestidos de gala y posan con actitud infantil, camuflados con sus antifaces,
bonetes y cornetas. Sus cuerpos no se tocan: por el contrario, manifiestan en gestos la timidez
y la ingenuidad propias — o al menos esperadas — de la adolescencia. Las pocas veces en que
aparece un paisaje, este es bucdlico y atemporal. EI &mbito rural no es representado de
manera realista, sino bajo el filtro de la pincelada de la obra de arte (Figuras 8 y 9) o la
naturaleza “urbanizada” por el hombre (Figura 10).

No es necesario discutir aqui la importancia que tiene el sentido de la vista en la cultura
occidental, y como la imagen ha sido utilizada, especialmente en la publicidad, como
creadora de deseo y fascinacion. Los estudios sobre musica han intensificado en las Gltimas
décadas el uso de las iméagenes como fuentes para la investigacion. Varios autores coinciden
en que es desde fines de la década del "50 que comienza a crecer la visibilidad de las tapas
de los discos y “un modo de comunicar que llega hasta nuestros dias” (Lapuente, Videla,
2008: 118). Entre las distintas busquedas estéticas para este soporte, a lo largo de la década
se va instalando el retrato como género predominante?3,

N

| D

MONA GALARZA
COCO DIAZ

CoroyOrquesta’LOS LITORALES Dir:CARLOS GARCIA
MARCHAS DE OSVALDO SOSA CORDERO

RA

Figura 7: LP Carnaval Correntino, 1968 Figura 8: Primer EP de difusidn, ca. 1958-1959

13 En la década del ‘60 la industria musical experimenta importantes cambios en las légicas de produccion,
circulacion y consumo, debido a redefiniciones en los planos sociocultural y tecnolégico. Entre otros, véase
Videla (2004), Fernandez (2008), Garofalo (1999).
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Figura 9: Primer LP. Litoralefia, ca. 1960 Figura 10: LP La voz inimitable, ca. 1966

Peter Burke, en Visto y no visto (2005), plantea que en toda imagen subyace un contexto
social que la convierte en un documento histérico mucho méas complejo y profundo de lo que
a simple vista puede parecer. No importa solo cuando, dénde o cdmo se hizo la imagen, sino
también quién la hizo, por qué y, por supuesto, qué aspectos quedaron materializados en su
composicién. El disefio de los discos — como forma de arte — puede ser considerado bajo el
mismo angulo de analisis. La imagen fotografica implica la eleccién — consciente o0 no — de
un punto de vista — lugar imaginario desde donde observar — y una orientacion sobre qué y
cOdmo mirar:

Una imagen es una vision que ha sido recreada o reproducida. Es una apariencia, 0 conjunto
de apariencias, que ha sido separada del lugar y el instante en que aparecio por primera vez y
preservada por unos momentos o unos siglos. Toda imagen encarna un modo de ver. Incluso
una fotografia [...] Cada vez que miramos una fotografia somos conscientes, aunque s6lo sea
débilmente, de que el fotografo escogid esa vista de entre una infinidad de otras posibles [...]
El modo de ver del fotografo se refleja en su eleccion del tema [...] Sin embargo, aunque toda
imagen encarna un modo de ver, nuestra percepcion o apreciacion de una imagen depende
también de nuestro propio modo de ver” (Berger, 2000: 15-16).

De este modo, siguiendo a Burke, los retratos de los discos (Figuras 11, 12) tienen
caracter de documento histérico. Asimismo, Valeria Saponara sostiene que:

“[...] por muy “artisticos” que pretendan ser los retratos fotograficos [...] nunca llegan a
separarse del todo de una funcion de reportaje o de archivo. Esto se debe a que la fotografia
posee un poder documental, analitico, que hace de ella un auxiliar indispensable y natural de
las observaciones cientificas” (Saponara, 2015:6).

14 Saponara esté citando en este fragmento a Pascal Bonitzer en El campo ciego. Ensayos sobre el Realismo en
el Cine (2007, Buenos Aires: Santiago Arcos, p. 17).
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Figura 11: LP Correntina. 1968 Figura 12: LP Lunita de Taragui. 1968

El protagonismo de la figura de Galarza da cuenta de lo sefialado por Juan Pablo
Gonzalez con respecto al proceso de profesionalizacion de las mujeres en el campo de las
musicas populares en Latinoamérica, particularmente, en el movimiento de masica tipica de
la década de 1950. Dentro del mundo del espectaculo, las mujeres cobran mayor visibilidad
cuando — literalmente — “suben a escena” como cantantes solistas. Se trata de un proceso de
profesionalizacion paulatino, que se remonta a los inicios de la industria discografica en la
década de 1920 y se profundiza en la década de 1960 — justamente el periodo que nos ocupa
—. Enese momento las mujeres comienzan a desempefar papeles protagénicos como estrellas
de la cancidn (en el género de la balada, el cancionero latinoamericano y la nueva ola) dentro
de un contexto de cambios tecnoldgicos y sociales en diversos aspectos de la vida cotidiana
(Gonzélez, 2013: 129-139)%°

La novia del Parana

La novia del Parana es como se llama popularmente a la ciudad de Corrientes, ubicada
a la vera de ese rio. Es también una composicion de Osvaldo Sosa Cordero que da nombre a
uno de los primeros discos de Ramona Galarza, y el apodo que perduraria para la cantante
por el resto de su carrera.

Segun Fernandez (2008), en la década de 1960, también se profundizé el interés por
los relatos de la vida cotidiana de los artistas, y las compafias de musica otorgaron gran
relevancia a este aspecto. La oportunidad de entrar en el &mbito privado de una figura publica
(a través de revistas y reportajes) posibilitaba mayores niveles de identificacion con el
consumidor, quien podia comparar la vida del artista con su propia vida, o transformarlo en
idolo y objeto de imitacion. Asi lo vemos en el nimero 1 de la Revista Aqui esté el folklore
de julio de 1961 (Figura 13). Alli, una entrevista a Galarza lleva por titulo la confesion que

15 El autor tematiza “las formas de construccion de cuatro personalidades artisticas desarrolladas por la mujer a
lo largo del siglo XX chileno: la cantora, la cantante, la cantautora y la estrella de la cancion [...] que surgen
de procesos sociales que llevaron a la mujer a ocupar papeles cada vez mas protagénicos” (Gonzalez, 2013:
130).
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— suponemos —hace la cantante a su interlocutor charlando con naturalidad desde una plaza
portefia: — “Por el amor dejaria todo” — dice. Luego, el parrafo introductorio de la entrevista
profundiza la descripcion y aclara:

No es cierto que haya pedido mucho dinero para actuar en radio. No piensa en el cine.
Colecciona banderines. Tiene novio. Prefiere las canciones romanticas. Para vivir,
prefiere su ciudad natal, Corrientes?®.

La revista presenta a Ramona como una mujer recatada, que no es ambiciosa y prefiere
su casa a la exposicion. El entrevistador le pregunta si desea casarse y si abandonaria el canto
por el matrimonio, a lo que ella responde afirmativamente: “— ;Qué mujer no suefia con
ello?”, dice, “— No dudaria niun instante (...) Me gustaria ademas tener hijos”. Se la interroga
también sobre el destino del dinero que gana. Ramona demuestra ser organizada y precavida.
Se “da los gustos” pero con mesura: “(...) Compro zapatos, vestidos, voy a la peluqueria...
pero también ahorro. En ese sentido soy muy previsora”. Las preguntas — y también las
respuestas — estan llenas de presupuestos respecto de los roles de género: ¢acaso alguien le
preguntaria a un hombre en qué gasta su salario? Algo que el lector de la revista aln no sabe,
es que Ramona Galarza no es solo “la novia del Parana”. Es también la novia del director
artistico del sello Odeon, Fernando Lopez, a quien conoce al arribar a Buenos Aires — en
aquella primera audicion en la compafiia — y quien sera su esposo por 44 largos afos.

Diversas autoras han explorado el problema de la profesionalizacion de la mujer,
particularmente el de la mujer-musica, por la exposicion pablica que conlleva, la cual
visibiliza la oposicion entre espacio publico y privado sobre la que se asienta el patriarcado,
y las valoraciones e imaginarios implicados. Siguiendo a Marcia Citron, Laura Vifiuela
afirma que:

[...] en la oposicion publico/privado el espacio a ocupar por estas ha sido siempre el
segundo y este binarismo esta estrechamente ligado a dos modelos extremos de mujer:
la virgen y la prostituta. Una mujer que pretenda desarrollar una actividad fuera del
espacio doméstico tendrd que enfrentar las criticas que, inconscientemente 0 no,
descalificaran su trabajo debido a las implicaciones sexuales de la asociacion mujer-
esfera publica (Vifuela, 2003: 14-15).

Pilar Ramos (2013) observa que las tareas de instrumentista, bailarina y cantante en
diferentes culturas desde el siglo XVIII han sido usualmente asociadas a la prostitucion,
quizas por no poder “apreciar la diferencia entre [la] prostitucion — es decir, el intercambio
entre placeres sexuales y dinero o regalos — y la independencia econémica, que permite a la
mujer cambiar de pareja” (Ramos, 2013: 217-219).

16 Esta y todas las citas del siguiente parrafo provienen de Revista Aqui estd el folklore. Afio 1,1° 1. Julio 1961.
Pag. 3-5.
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Figura 13: Revista Aqui esta el folklore. 1/1, Julio 1961: 3.

Sin embargo, estas valoraciones no parecen recaer sobre Ramona Galarza, quizés
porque su carrera artistica estuvo signada desde el comienzo por figuras masculinas muy
presentes en su vida pablica y privada. La primera de ellas corresponde a su padre, quien
impulso, autorizé y acompafié a Ramona en su viaje a Buenos Aires. Luego esta el
padrinazgo artistico de Herminio Giménez (amigo de su padre) y, mas tarde, su esposo
Fernando LApez, director artistico de Odedn en Argentina y pieza clave para su anclaje como
“estrella de la cancion litoralefia” (Figura 14) y artista central de la compafiia por largos
afos!’. En la proyeccion artistica de Galarza, la presencia y el apoyo de “autoridades”
masculinas fueron decisivas. Isabel Ferrer Senabre afirma que, en el pasado,
acompariamientos de este tipo eran fundamentales para facilitar la aprobacion social de la
mujer artista, ya que “las que decidian dedicarse al escenario podian considerarse como algo
exotico, raro, pero no ponian en peligro la verdadera estructura social impuesta si lo hacian
con el beneplacito de la autoridad paterna y el Estado, legitimado por Dios” (Ferrer Senabre,
2011: 22).

17 Mantuvo un nimero constante € importante de lanzamientos discograficos en EMI/Odedn al menos hasta
mediados de la década de 1970, incluyendo premios por récords de ventas y giras nacionales e internacionales.
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Figura 14: Portada cancionero Canciones litoralefias, 1963.

El conjuro de la dulce voz

La musica grabada constituye el principal indicador que permite constatar el proceso
de adecentamiento observado en los registros discograficos de esta etapa de la carrera
artistica de Ramona Galarza. Existe un ‘“blanqueamiento” del plano sonoro-musical
observado en:

a) Lainclusidn de canciones en tempo mas lento y cadencioso (por lo general guaranias).
b) El predominio de tematicas roméanticas.

c) Eluso de agrupaciones instrumentales diferentes a los conjuntos de chamamé?®,

d) El privilegio del desarrollo melddico sobre el impulso ritmico.

Es significativo que el instrumento iconico del chamame — el acordedn — no aparezca
en estas primeras grabaciones?®. Las introducciones o interludios melédicos son realizados
en su lugar por el piano, el arpa, el violin o un érgano que imita el sonido del aeréfono libre.
Aparecen si acompafiamientos de guitarras, aunque no adquieren especial protagonismo en
el organico instrumental. Los discos no poseen homogeneidad en este aspecto.
Alternadamente algunas canciones denotan la presencia de orquestas de camara compuestas
por buen nimero de integrantes, y otras son acompafiadas por conjuntos instrumentales

18 Un conjunto tradicional de chamamé podia estar conformado por dos guitarras, acordeén o bandonedn, y
cantante o glosista.

®Como excepcidn, el primer LP Litoralefia incluye dos grabaciones con acordedn registradas para la pelicula
Alto Parana: “Virgen de Itati” -cancion- y “Kilometro 11 -polca-. Otras grabaciones con acordedn sélo
apareceran -en proporcion exigua para ir incrementandose paulatinamente- a partir del sexto LP, Rio manso.
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menores. De estas agrupaciones solo se indican — a veces — los nombres de los directores y
en ningun caso el de sus integrantes. Generalmente tampoco figuran los compositores y
letristas de las canciones. El foco de atencion esta puesto asi, exclusivamente en la figura del
intérprete, aspecto que puede observarse por fuera de este caso en numerosos registros de
época.

La sonoridad general de los discos de Ramona Galarza en la etapa analizada denota la
busqueda de un estilo prolijo y purificado de rusticidades conflictivas, privilegiando el
desarrollo de lo melddico sobre lo ritmico. Se aprecia en ocasiones un leve pero perceptible
efecto de reverberacion de estudio agregado a la voz, que explicita el dispositivo de grabacion
y, junto con el érgano electronico, connota “modernidad” en una época en que ambos
recursos comenzaban a usarse y permanecian ajenos al ambito de la musica del litoral.
Asimismo, se aprecia una estética tanto tematica como sonoramente ligada al género de la
cancion romantica internacional. La contencion del caracter tradicional de la danza del
chamamé — cuyo impulso ritmico conduce al baile — y la prioridad otorgada al plano melddico
—ambos en pos de favorecer la apreciacion a partir de la escucha quieta y atenta — sin duda
facilitaron circulaciones fuera del pais. Muchas de las canciones fueron reinterpretadas en la
voz de artistas extranjeros como la chilena Ginette Acevedo, el artista de la Nueva Ola
Peruana, Enzo Roldan y, poco después, los espafioles Julio Iglesias y Raphael, por nombrar
algunos casos significativos?.

La polca “Alma guarani” (Osvaldo Sosa Cordero y Damasio Esquivel, 1947) fue
grabada por Galarza en su segundo disco EP Ramona Galarza y su conjunto, de difusion
estimada entre 1959 y 19602%%. La cancién ejemplifica las caracteristicas musicales antes
descritas, al apreciarse el efecto reverb en la voz, mientras que la introduccion, el interludio
y las intervenciones instrumentales principales estan a cargo del piano, un érganoy, en plano
algo secundario, el arpa. A la guitarra se le reserva el rol de acompariante y una breve
participacion melddica antes de la repeticion del estribillo. “Alma guarani” fue incluida —
como era lo usual — en discos posteriores, uno de los cuales toma de la cancién su nombre.
Es importante sefialar que esta vinculacion del pasado nativo del chamameé (especialmente
en su relato del origen) con la cultura indigena — la gran raza guarani — formd y aun forma
parte de las estrategias basicas del género en su esfuerzo de legitimacion e incorporacion al
patrimonio vernaculo nacional (Diaz, 2009: 206-207). Una edicidn de la cancion en partitura
de dos hojas comercializada por Editorial Korn en 1966 replica la foto del disco La voz del
litoral (Figura 5) y reafirma la sugerencia de una determinada posicién de escucha:
preferentemente en el seguro dmbito del living del hogar y lejos de la practica de los
desordenados bailongos.

Alejandra Cragnolini afirma que los procesos de segregacion sufridos por musicos y
aficionados al chamamé sucedieron tanto en contexto migratorio como en sus provincias de
origen. La autora demuestra que las actividades de ocio en Mercedes (Corrientes) entre 1940-
1970 eran también concebidas en términos de “centro-periferia”. Las practicas musicales y
conciertos en los locales del centro a los que concurria la sociedad — ordenada y pulcra —
eran contrapuestos a las bailantas — sucias y descontroladas — de los barrios periféricos de la
ciudad. Los propios espacios arquitectdnicos involucraban una determinada concepcion del

20 En el mismo sentido, en 1971 Ramona Galarza grabara un disco integral con canciones de Agustin Lara.
21 En: Disco Doble 45 r.p.m.Volumen n° 8§ DSOA/E-1939, Sello Odedn, grabado en Buenos Aires, Argentina.
Disponible para su escucha online en: https:/www.youtube.com/watch?v=sQblcOdgMIw.
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cuerpo: mientras en los teatros del centro el espacio cerrado y la configuracion en butacas
ejercian un control de la expresividad corporal — “musica para sentarse a escuchar” —, el
espacio de la periferia era vivido con libertad, ya que se podia bailar, zapatear, beber y gritar
(Cragnolini, 2000a:6-10).

Los titulos de los discos aludidos son también significativos para corroborar nuestra
hipotesis. Ramona Galarza es caracterizada en ellos como la Litoralefia, la Misionerita, La
novia del Parana, La voz inimitable, La voz del litoral, o el Alma Guarani, pero nunca es
presentada como ‘la reina del chamamé” o una “chamamecera desde la cuna”, como se
asumira pasados los afios.?? Algunos discos llevaran si el nombre de una u otra cancién
exitosa o single (La vestido celeste, Lunita de Taragui), pero no habra una alusién directa al
género del chamamé en las tapas discograficas de Ramona Galarza durante la década de
1960. Este aparecera tiempo después, ya completamente consolidada su carrera artistica.

En algunos casos, los discos incorporan texto — criticas, comentarios — en su
contratapa?®, que al ser puestos en relacion con las iméagenes y el contenido musical,
redefinen y complejizan la significacion de la obra, con un discurso en correlato con la
intencion del mensaje visual y sonoro analizado. Esta contratapa sin autor expreso del LP
Rio Manso (ca.1964), dice (negritas nuestras):

“Esta mujercita de dulce sonrisa y simpatico recato, morena por fuera y clarita por
dentro, que parece fragil y encierra imponderable vigor pasional. Esta maravilla
canora que surge sin esfuerzo, como la fuente pura, de la mas sencilla continencia.
Esta es Ramona Galarza. [...] La Novia del Parana es un hada bienhechora que nos
regala incomparables coplas cristalinas, al son de galopas, rasguidos, guaranias o
polcas. Ella, en su intimidad, colecciona miniaturas y banderines. Tiene ya tantos
trofeos, y tantos mas habrd de recoger, que a su alrededor seran la elocuente y
permanente revision de sus pasos triunfantes.”

Entre los aspectos que destacamos en esta cita sobresalen la cuestion racial que tifie la
descripcion de Galarza, y la omision del chamamé entre las masicas nombradas. No resulta
curioso que el texto haga alusién al caracter natural del canto, concebido como destreza
canora irracional solo comparable a la virtud de los péjaros o las sirenas, lo que explica el rol
historicamente méas difundido — y socialmente aceptado — de las mujeres como cantantes.
Este asunto ha sido también tratado extensamente por la bibliografia sobre misica y género?.

Otro aspecto a prestar atencion es la caracterizacion de Ramona Galarza como un “hada
bienhechora”. Hay una atmoésfera de fantasia que atraviesa buena parte de estos primeros

22 “E] mio era un folklore que ya habia traido otra gente (...) pero era como que estaba mal visto para algunos.
iCuéntas veces me habran dicho que cantara otra cosa! Y yo no podria cantar otra cosa: soy correntina y
chamamecera desde la cuna.” Fragmento del reportaje a Ramona Galarza en: Micheleto, Karina. “Yo nunca
podria cantar otra cosa”. Pagina 12, 12/3/2008.

23 Como parte de los cambios generales que suceden en la industria discografica de los afios ‘60, que ya
aludimos.

24 La voz es considerada en el imaginario colectivo no como un instrumento que precisa un racional proceso de
aprendizaje y ejercitacion, sino como un don que “surge” naturalmente del cuerpo (Vifiuela Suarez, 2003: 15).
En el primer EP de Ramona Galarza, la pieza “Bendito sea” tiene la particularidad de evocar el canto de un
pajaro (nuevamente la cuestion de la voz canora y natural). La cancion describe una escena que curiosamente
se repite al menos en tres peliculas animadas de Disney anteriores al disco (La Bella Durmiente, Blancanieves
y La Cenicienta): la comunicacion de las protagonistas con pajaros a través del canto, considerado un atributo
natural de belleza que atrae al ser amado permitiendo superar la pobreza y condicionamientos de diverso tipo.
Por falta de espacio, no profundizaré aqui en este analisis y las connotaciones que estas asociaciones conllevan.
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discos. La contratapa de su primer LP, Litoralefia (1960) (Figura 9) hace alusion a las
“nostalgicas leyendas” y 10s “conjuros de tan subyugantes melodias” que “cambian al paisaje,
al rio y al amor”. El texto firmado por Lito Bayardo, compara el disco con una “rueca
mégica”: como la rueca de La bella durmiente (largometraje animado de Walt Disney
estrenado en Argentina en 1959), el disco de la artista tiene el poder de hechizar y cambiar
la vision de lo litoralefio, de la misma manera que en los cuentos de hadas los conjuros
modifican la realidad de sus personajes.

En este mismo sentido, el LP Litoralefia — al igual que otros — logra alcanzar curiosos
momentos de sonoridad cinematogréafica, particularmente en aquellas piezas interpretadas
por orquesta con organico de tipo sinfonico — otra agrupacién que sustituye en las
producciones discogréaficas al tradicional conjunto de chamameé —. En ellas abundan timbres
que conectan al oyente con un universo onirico o imaginario, particularmente a través de los
vientos, las cuerdas y el uso del arpa. La orquesta queda invisibilizada en los discos por la
omision ya aludida de los nombres de sus integrantes y director, y aparece como dada,
natural: similar a la musica extradiegética que surge de repente en la escena cinematografica.
En este aspecto, la interpretacion grabada de la pieza “Enero” (Néstor César Miguens y Edgar
Romero Maciel) en el LP La voz del litoral (Figura 5) bajo la batuta de Carlos Garcia, es
representativa. La participacion — usual — de directores considerados “cultivados” en el
ambiente artistico de Buenos Aires, que habituaban, como el caso de Garcia, también el
campo de la musica académica, le otorgaba al producto un estatus adicional.

Consideraciones finales

Observados en conjunto, el andlisis de lo visual, lo sonoro y lo discursivo permite
plantear en la primera etapa discografica de Ramona Galarza (1958-1969) la existencia de
mecanismos de “adecentamiento” concretados bajo las logicas de las industrias culturales,
implementados para facilitar mayores niveles de identificacion, aceptacion y consumo, y
hacer extensiva la mausica litoralefia a las clases urbanas medias y altas, principales
consumidoras de los productos del boom. Cabe decir que préacticas similares pueden ser
observadas también en relacion a otros artistas asociados al repertorio litoral como Ramoén
Ayala, Anibal Sampayo o0 ‘Cholo Aguirre’, en el marco del periodo abierto en 1955 que
algunos autores caracterizan como de estilizacion general del género folclérico (Pérez
Bugallo, 1996: 137-139).

En el caso aqui analizado las estrategias de adecentamiento se observaron
fundamentalmente en dos sentidos. En primer lugar, existe un blanqueamiento sonoro al
intentar borrar de las interpretaciones los elementos asociados por el oyente al chamamé vy,
con él, al “cabecita negra”. Esto se consigue prescindiendo de dos de los rasgos mas
importantes y representativos de esta masica: la sonoridad del acordedn y el impulso ritmico
del baile. Por otro lado, se observa la transmision de un modelo de mujer que se apoya en las
estructuras de género sociales arraigadas, eliminando conflictividades y reafirmando los roles
tradicionales de la mujer como hija, esposa y madre. Esto se manifiesta especialmente en las
formas de representacién visual, en los discursos que en torno a la figura de Galarza se
elaboran, y en las tematicas de las canciones grabadas.

El analisis de esta etapa discografica — posible de ser completado y contrastado con
futuras entrevistas y estudios ampliatorios — demuestra que Ramona Galarza no generé una
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obra transgresora respecto de los modelos sociales de género. Por el contrario: la imagen
suya que se construy0 desde la industria cultural fue sutil, no confrontativa y con una
feminidad asumida como “virtuosa” segun los canones establecidos. Pudo haber sido llamada
la “mujer” o la “amante” del Parana, pero fue la novia, dulce y virgen. Como una princesa
guarani, la figura deliberadamente elaborada de Ramona Galarza reafirma la “ideologia del
romance” y elige creer en la existencia del “principe azul”, ese por el cual — segun el recorte
de la entrevista — “dejaria todo”?°. Como en un cuento de hadas, la fantasia se reiterara en
aquellas jévenes migrantes, sirvientas “cenicientas” con permiso a sofiar que en el baile del
domingo ilusionadas bajaran sus guardias y dejaran todo ante esos falsos principes de 0jos
claros, buen hablar y mejor vestir, que con su dulce voz les prometeran la oportunidad de
salir de la rutinaria tarea del servicio.

Los discos de Ramona Galarza testimonian entonces un determinado momento
historico (con sus implicancias sociales, sociopoliticas, culturales) y una determinada
coyuntura de relaciones de produccion, circulacion y consumo en el campo de la mdsica
popular en la Argentina. En términos de Burke, considerar la imagen como documento
historico nos ha permitido inferir practicas y valores arraigados socialmente, y desde la
perspectiva de género, particularmente aquellos relacionados a las experiencias de las
mujeres — y de las mujeres musicas — implicitos en los discos analizados.

Bibliografia

Berger, John. 2000. Modos de ver. Barcelona: Gustavo Gili.

Burke, Peter. 2005 [2001]. Visto y no visto. El uso de la imagen como documento historico.
Barcelona: Critica.

Camara de Landa, Enrique. 2004. “Simbolo y vivencia” y “Crisis de la representacion”, en
Etnomusicologia. Madrid: Ediciones del ICCM.

Cafiardo, Marina. 2017. Fabricas de musicas. Comienzos de la industria discogréfica en la
Argentina (1919-1930). Buenos Aires: Gourmet Musical.

Chamosa, Oscar. 2012. Breve historia del folclore argentino. 1920-1970: Identidad, politica
y nacion. Buenos Aires: Edhasa.

Citron, Marcia. 1993. Gender and the Musical Canon. Cambridge: University Press.

Cragnolini, Alejandra. 1997. “El chamamé en Buenos Aires. Recreacion de la musica
tradicional y construccion de la identidad en el contexto de migracion”, en Mdsica e
Investigacion, 1: 99-115.

. 2000a. “Construyendo un ‘nosotros’ a través del relato en torno a la musica. El
chamamé en el imaginario de habitantes de la ciudad de Mercedes, provincia de
Corrientes, Argentina”, en Actas del Il Congreso Latinoamericano IASPM en
Bogota, Colombia, 23 al 27 de agosto. Disponible en: http://www.iaspmal.net/wp-
content/uploads/2011/10/Cragnolini.pdf [acceso: 2/2016]

. 2000b. “El sapukai en bailes de chamamé en Buenos Aires y en el conurbano
bonaerense. Musica, emocion y tradicidn en migrantes correntinos”, en Musica e
Investigacion, 6: 143-152,

%5 La “ideologia del romance” (Vifiuela Sudrez, 2003: 18-19) dentro de un modelo planteado en términos
binarios (virgen/prostituta) favorece obviamente al modelo de virginidad que conducira posteriormente a los
roles de esposa y madre con los que se relaciona.


http://www.iaspmal.net/wp-content/uploads/2011/10/Cragnolini.pdf
http://www.iaspmal.net/wp-content/uploads/2011/10/Cragnolini.pdf

Contrapulso, 1/1 (2019) ISSN 2452-5545 18
¢Un hada bienhechora en el baile de sirvientas? Ramona Galarza y sus discos de musica litoralefia
argentina en los sesenta

Diaz, Claudio. 2009. Variaciones sobre el ser nacional. Una aproximacion sociodiscursiva

al “folklore” argentino. Cordoba: Editorial Recovecos.
.2017. “Taquetoyoh. Un enunciado en el campo del folklore”. En: Corti, B. y Diaz,

C. (comp) Mdsica y discurso: aproximaciones analiticas desde América Latina. Villa
Maria (Cba.): Eduvim.

Fernandez, José Luis (et. alt.). 2008. “Momentos de visualidad en lo fonografico”, en Revista
LIS. Letra. Imagen. Sonido. Ciudad Mediatizada, 2: 23-38.

Ferrer Senabre, Isabel. 2011. “Canto y cotidianidad: visibilidad y género durante el primer

franquismo”, en  TRANS, Revista Transcultural de Mduasica, 15,
https://www.sibetrans.com/trans/public/docs/trans_15_10_Ferrer.pdf [acceso
7/2019]

Garofalo, Reebee. 1999. “From Music Publishing to MP3: Music and Industry in the
Twentieth Century” en American Music, Vol. 17/3 (Autumn): 318-354.

Germani, Gino. 1980. “El surgimiento del peronismo: el rol de los obreros y de los migrantes
internos” en Manuel Mora y Araujo e Ignacio Llorente (comps). El voto peronista.
Buenos Aires: Sudamericana: 435-488.

Gonzéalez, Juan Pablo. 2013. Pensar la musica desde América Latina. Buenos Aires,
Gourmet Musical.

. Ed. 2017. Mujer y musica en Iberoamérica: haciendo musica desde la condicion
de género. Actas del Il Coloquio de Ibermdsicas sobre investigacion musical.
Santiago de Chile: Ibermusicas.

Gravano, Ariel. 1985. El silencio y la porfia. Buenos Aires: Corregidor.

Kaliman, Ricardo. 2004. Alhajita es tu canto. El capital simbdlico de Atahualpa Yupanqui.
Cérdoba: Editorial Comunicarte.

Lezcano, Carlos; Zubieta, Juan Pedro. 2017. Industria chamamé. Corrientes: Moglia
ediciones.

Lapuente, M. y Videla, S. 2008. “Construcciones graficas de instituciones fonograficas”, en
Revista LIS. Letra. Imagen. Sonido. Ciudad Mediatizada, 1:115-128.

Liska, Mercedes. 2014. “El arte de adecentar los sonidos: huellas de las operaciones de
normalizacion del tango argentino, 1900-1920”, en Latin American Music Review /
Revista de Musica Latinoamericana. 35/1 (Spring / Summer): 25-49.

Pelinski, Ramon. 2009. “Tango némade. Una metafora de la globalizacion”, en Lencina,
Garcia Brunelli, Salton (comp.) Escritos sobre tango. En el Rio de la Plata 'y en la
diaspora. Buenos Aires: FECA.

Pérez Bugallo, Rubén. 1996. EI chamamé: raices coloniales y des-orden popular. Buenos
Aires: Ediciones del sol.

Portorrico, Emilio. 2004. Diccionario biogréafico de la musica argentina de raiz folklérica.
Buenos Aires: Autor.

Pujol, Sergio. 2011. Historia del baile. De la milonga a la disco. 22 edicion. Buenos Aires:
Gourmet Musical Ediciones.

Ramos Lopez, Pilar. 2003. Feminismo y musica. Introduccion critica. Madrid: Narcea.

. 2013. “Una historia particular de la musica: la contribucion de las mujeres”, en
Brocar. Cuadernos de Investigacion Historica, 37: 207-223.
https://publicaciones.unirioja.es/ojs/index.php/brocar/article/view/2546 [acceso
7/2019]



https://www.sibetrans.com/trans/public/docs/trans_15_10_Ferrer.pdf
https://publicaciones.unirioja.es/ojs/index.php/brocar/article/view/2546

Contrapulso, 1/1 (2019) ISSN 2452-5545 19
¢Un hada bienhechora en el baile de sirvientas? Ramona Galarza y sus discos de musica litoralefia
argentina en los sesenta

Saponara Spinetta, Valeria. 2015. “Manos Vacias: cruces entre lo social y lo visual en la
Argentina Neoliberal de los afios noventa, en X1 Jornadas de Sociologia. Facultad de
Ciencias Sociales, Universidad de Buenos de Aires, Buenos Aires.

Solie, Ruth. 1993. Musicology and Difference: Gender and Sexuality in Music Scholarship.
Berkeley: University of California Press.

Videla, Santiago. 2004. “Un fragmento de vida no musical de la masica. Publicidades de
companias discograficas a principios de la década del ‘60” en Interscience Place. Rio
de Janeiro: Universidade do Rio de Janeiro.

Vila, Pablo. 1982. “Musica popular y auge del folklore en la década del '60”, en Crear en la
Cultura Nacional, 2/10: 24-27.

Vifiuela Suérez, Laura. 2003. “La construccion de las identidades de género en la musica
popular”, en Dossiers feministes, 7: 11-32.

Visconti, Ricardo. 1999. “Galarza, Ramona”, en Casares Rodicio, Emilio (dir). Diccionario
de la musica espafiola e hispanoamericana, Madrid, SGAE, 5: 322.



	Chamamé: “El baile de las sirvientas”
	La novia del Paraná es como se llama popularmente a la ciudad de Corrientes, ubicada a la vera de ese río. Es también una composición de Osvaldo Sosa Cordero que da nombre a uno de los primeros discos de Ramona Galarza, y el apodo que perduraría para ...


