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INTRODUCCION

Esta investigacion parte de una primera inquietud ge genera al advertir la
existencia de ciertas definiciones sobre la mugigpular latinoamericana, muchas
veces estrechamente vinculadas a usos propueststandarizados por la industria
cultural, que, sin mayores problematizaciones, aopliamente aceptadas en nuestras
sociedades generando la naturalizacion de ciertegarias, clasificaciones y
parametros de legitimidad. Es asi que, a partoieléas representaciones e imaginarios
sobre la musica producida en el continente, senoaem determinadas practicas como
“masica latina” (0 mas especificamente “pop latjinwdck latino”, etc.), en términos
generales, o bien distinguimos folklores nacionafedsicas tipicas de los distintos
paises y hasta diferentes géneros que cobran fspad cuando son ligados a las
culturas nacionales —“rock argentino”, “rock brasil’, etc.-. Sin embargo, ¢,qué ocurre
con aquellas practicas que parecen no encajartas @sfiniciones y que también son
producidas en Latinoamérica?, ¢qué exclusionesofitab se generan desde estas
concepciones hegemoénicas? Nos preguntamos, ertigdafipor aquellas practicas que
dejan entrever las fisuras de estas categorizaxidoeninantes, que tensionan sus
limites y que, por lo tanto, exigen nuevos modosateprension.

Como veremos, dado que nuestra investigacion est@azla al estudio del ambito
especifico que compete a la produccién discursigadapitulo 2), ésta no pretende dar
cuenta de todas las instancias que conforman tnssde produccion-circulacion-
consumo de la musica popular. Nuestro trabajo,epopntrario, tiene como propdsito
encarar el estudio de América Latina a partir derdaje critico de propuestas artisticas
desarrolladas en el continente para, desde esabyddca, poder reflexionar sobre las
maneras en que los sujetos se entienden y defineihn@ismos desde sus propias
practicas discursivas. Vale aclarar, entonceshguaos decidido seleccionar del amplio
universo de la produccién de musica popular deticente dos casos particulares que
nos permitan observar algunas de las relacionegle@as que se establecen entre
diferentes participantes (sean agentes individuaesolectivos, como también
instituciones) en campos especificos y advertinloglos en que se desatan disputas por
las definiciones que los constituyen como taless Egpecificamente nos interesamos
por trabajar con bandas que encuentran dificultpdes definir su produccion musical
partir de las “etiquetas” disponibles y las defimmes legitimas en el marco de las

condiciones especificas en las que sus practicagiesarrolladas. Por otra parte, en
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tanto nos interesa observar particularmente quigigEraes simbdlicas se evidencian en
torno a categorizaciones dominantes, a partir @éones que pretenderian contener el
total de la produccidon musical -musica latina, ro@sinacionales, masicas regionales,
musicas folkléricasworld musi¢ etc.-, nos volcamos al estudio de agentes que no
ocupan posiciones dominantes en sus campos resye(@ourdieu, 1995: 64).

Siendo asi, vale adelantar que este trabajo sdeplaomo objetivo realizar un
estudio de casos desde una perspectiva sociodigculs eleccién de los mismos ha
sido acotada a dos bandas dedicadas a la produtidnisica popular provenientes de
dos paises del continente, la banda argentina kabylla brasilera Cordel do Fogo
Encantado. Asimismo, los criterios que han senpdoa su seleccién no pretenden
definirlas como casos representativos -lo que semia falacia tedrica teniendo en
cuenta los presupuestos desde los cuales partumosgpitulos 1 y 2)-. Por el contrario
y descontando el caracter arbitrario que toda siélecapareja, nuestra delimitacion
buscé contemplar en la seleccibn de los agentesr aarslizados: 1) que hayan
desarrollado (o continlien desarrollando) sus masten el contexto de Latinoamérica
en el periodo que va de la segunda mitad de laddédal 90 a la primera década del
2000. Entendemos que este periodo temporal nositpeafyarcar las transformaciones
gue se han producido en las ultimas décadas cpaatesal “momento de globalizacién
sonora actual” (Ochoa, 2003), el cual ha dado lagana reorganizacion significativa
en los campos de la musica popular; 2) que no megtan al mismo circulo de
produccion-circulacion-consumo, ofreciendonos eggac de problematizacion
diferentes sobre los contextos de produccion musit&l continente. En este sentido,
encontramos como una opcién valida para superar diftultad, la seleccion y
comparacion de, al menos, dos bandas que seanasiag de dos paises diferentes y 3)
gue ofrezcan algun tipo de resistencia o dificu#tdd hora de ser clasificadas segun las
categorias dominantes en sus circuitos de produoiiéulacion-consumo. En este
sentido, nos interesaban aquellas bandas que,caparado lugares subalternos en sus
campos respectivos, hubieran logrado, al mencanedcnacional.

De este modo, por un lado, tenemos a Arbolito, baada que se destaca
principalmente por combinar géneros consideradtidofacos o tradicionales de la
musica popular argentina con otros no folkléric& sus canciones, pueden
reconocerse sonoridades, estructuras y patrongscag distintivos del folklore
nacional (zambas, chacareras, cuecas, huayno}, cett.otros vinculados a otras

tradiciones como el rock, reggae, ska o ritmos laiepses como el candombe.
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También, se advierte la ejecucidn de instrumentos @scapan a lo que podrian
considerarse formaciones clasicas de grupos fadki®rargentinos, no sélo por la
incorporacion de instrumentos vinculados a otradi¢iones (como la bateria, guitarras
eléctricas, bajo eléctrico -formacion timbrica basdel rock-, o flauta traversa y
clarinete) sino también por el protagonismo comu ingresa en la formacién una
instrumentacién que es claramente identificable leonegion andina (sikus, quenas,
charango, ronroco). Aunque existen importantescadentes en el campo del folklore
argentino de artistas que incorporan y dialoganatoas tradiciones (Peteco Carabajal,
Liliana Herrero, Chango Farias Gomez, MPA sd6lo pombrar algunos), la banda
encontrd siempre dificultades para ser reconooisaocun grupo folklérico sin mas y
ellos mismos prefieren presentarse como una “bateddusion” (Arbolito, pagina
oficial).

Por otro lado, nos encontramos con Cordel do Fagmaiiado (de ahora en mas,
“CFE”"), una banda de musica popular oriunda déudax interiorana de Brasil llamada
Arcoverde, localidad que se ubica en la zonaseeldd de Pernambuco. Este dato
geografico, como veremos, no solo resulta sigrifiogpor las posibilidades materiales
diferenciales que la permanencia o no en este ieslgacfrecia a la agrupacion para el
desarrollo y difusién de su actividad artisticaosademas por el modo en el que esta
informacion atraviesa y condiciona su definicibnedrcampo de la cancion brasilera.
Asi como Arbolito, CFE también se destaca por lasiohes que caracterizan su
propuesta. Sin embargo, en el caso de la bandéebadss dialogos no solo se dan en
el plano musical entre sonoridades consideradadofimas o tradicionales con
elementos que serian ajenos a ellas, sino adenmmgipalmente entre diferentes
lenguajes artisticos. En el aspecto musical, ladédaouenta con una impronta
primordialmente percutiva dado que, sin contarogllista, sélo uno de los integrantes
ejecuta un instrumento melédico/armonico -guitacéstica y eléctrica-. La sonoridad
propuesta convoca principalmente a elementos nesida cinco tradiciones -que, por
ahora, s6lo nombraremos: musica de los cantadaedath, el samba deocq el
reisado,el toréy laumbandaias cuales no responde precisamente a génerosatessic
sino a manifestaciones culturales y religiosasrdeléadas en la region de origen de la

banda. Estos dialogos, que le otorgan una carstitermuy particular a la propuesta de

! Regi6n semiarida del Nordeste brasilero que conmderdos estados de Sergipe, Alagoas, Bahia,
Pernambuco, Paraiba, Rio Grande do Norte, Ceaiidwy, Raracterizada por sus pocas precipitaciones
durante todo el afio.



CFE, se complementan ademas con una primera fesiablecida entre el lenguaje
teatral y la poesia popular de la region en la tdanda encuentra sus origenes, lo
cual torna mas dificultoso encontrar entre las gmias disponibles, alguna que
contemple sus especificidades.

Como veremos, a pesar de la distancia geografiedagusepara, asi como también
de las grandes diferencias que existen en sus gstagsuestético-politicas, ambas bandas
se encuentran en busquedas y disputas similarespgdemos sintetizar en tres
preguntas que atraviesan sus practicas: quiéne®ssoen qué tradiciones nos
reconocemos (en cuales no) y desde qué lugar habldde este modo, tanto Arbolito
como CFE ofrecen interesantes nudos problematias gensar en la complejidad de

ese espacio heterogéneo que denominamos Latin@aameéri

Nuestro trabajo esta organizado en cinco capitiéonsl primero, nos encargaremos
de realizar algunas aclaraciones al respecto aléxion tedrica que genera y sustenta
esta investigacion. En este apartado, nos centesreemtonces, en explicar a qué nos
referimos cuando hablamos de “América Latina” y qie&¢ manera entendemos el
concepto de identidad.

Una vez expuesto nuestro enfoque tedrico en relagi@stos ejes problematicos
daremos lugar, en nuestro segundo capitulo, a flaxi@ tedrico-metodoldgica
circunscripta a la discusion sobre la nocién de icaugpopular y la perspectiva
sociodiscursiva que adoptamos para su abordaje.

Posteriormente, en los capitulos tres y cuatro, demicaremos al andlisis de los
casos particulares, es decir, al abordaje de laddsay sus producciones. En el tercero,
por un lado, nuestra atencion estara dirigida @edanstruccion de las trayectorias de
ambas agrupaciones y las relaciones establecidasugnrespectivos campos de
insercion; mientras que, en el cuarto, nos aboaaseahanalisis de la discografia y las
relaciones con sus condiciones de produccion.

Este recorrido tendrd como corolario un ultimo tadpidonde nos propondremos
generar algunas respuestas reflexivas y crititas preguntas que han dado lugar a esta
investigacion, a partir de los datos obtenidos edldio de los casos particulares y
sobre la base de los presupuestos tedricos desdeubdes nuestro problema fue

construido.



CAPITULO |
Presupuestos tedricos

1. ¢, Cémo entender tedricamente América Latina?

Al proponernos hablar de América Latina nos enérais con un objeto de estudio
sumamente complejo. El problema de su definiciGted& claramente a una cuestion
territorial y, por ello, esta preocupacion nuncaskido ajena a artistas, cientificos e
investigadores y, por el contrario, se ha tornagddema central en el debate intelectual
contemporaneo. Las discusiones y las preguntase sglé implica pensar en una
identidad latinoamericana se han repetido de dagemsaneras en las Ultimas décadas y
han dado lugar a diferentes modos de comprenderonceptualizar eso que
denominamos convencionalmente América Latina. Astocomo Ardao (1993),
Cornejo Polar (1987), Martin-Barbero (1987), Gareénclini (2008), Palermo (2005),
Mignolo (2007), entre otros, se han abocado adeside nuestro continente ofreciendo
valiosas investigaciones al respecto. De este nsdinrante las décadas de los 60 y 70
(principalmente evidenciada en las luchas politicks ideales que se desprendieron de
la Revolucion Cubana, como en el fendmeno litergremitorial que implico eBoom
Latinoamericano), la existencia de una identidaohg cultura latinoamericana se habia
vuelto un consenso para muchos intelectualestaatisriticos y pensadores en general;
durante las Ultimas décadas, los procesos de glabdn, la crisis del proyecto
moderno y el avance de la denominada posmodernigiéelon a desequilibrar esta
estructura de certezas. Como contrapartida, lameatacion, la multiplicidad, la
heterogeneidad, interculturalidad, entre otras,tsearon categorias centrales para
entender la cuestion identitaria y cultural deltownte.

Teniendo en cuenta estos debates, en este trghmjimnos de considerar tres
aspectos que entendemos son fundamentales a lal&égansar conceptualmente (es
decir, no esencialmente) la idea de “América Létina

- En primer lugar, América Latina es un modo de bian a un espacio socio-
histérico-cultural heterogéneo complejo en el queerdas culturas e identidades
coexisten y dialogan conflictivamente. Aunque @adb asi pueda parecer una
formulacién simplista del problema, creemos queeleprimer paso para no caer en
enfoques esencialistas que entienden a Américad.abmo un territorio con limites
definidos y con una cultura que le es propia, o b@mo una comunidad determinada a

la que le corresponde una identidad trascendentiejar.



Un autor que nos ayuda a reflexionar al respectdéstor Garcia Canclini (2008)
quien, apenas comenzada la uUltima década del Xi§loya proponia distanciarse de
ciertas teorias posmodernistas que sostenian damwetizacion del proyecto moderno
en América Latina ya sea visto en términos posstifidea de singularidad pastiche,
surrealista o real-maravillosa del continente) gatieos (idea de imitacion deficiente
de la modernidad modélica de los paises metropokja Basado en un modo diferente
de entender las relaciones culturales, Garcia @areltendia, por el contrario, que la
modernizacion en América Latina fue efectivamelgealda a cabo, aunque cobrando
un perfil especifico por ser éste tan solo uno dgpectos que configurarian su
“heterogeneidad multitemporal” constitutiva (2088). En este sentido, explicaba:

[llos paises latinoamericanos son actualmente teskulde la sedimentacion,
yuxtaposicion y entrecruzamiento de tradicionesgadas (sobre todo en las
areas mesoamericana y andina), del hispanismo iabloatélico y de las

acciones politicas, educativas y comunicacionalesiemtnas. Pese a los
intentos de dar a la cultura de élite un perfil Bod, recluyendo lo indigena
y lo colonial en sectores populares, un mestizaferélasista ha generado

formaciones hibridas en todos los estratos sociéarcia Canclini, 2008:
86)

De este modo, Garcia Canclini no sélo entendiéaquestos entrecruzamientos se
encontraban la complejidad y particularidad de poscesos modernizadores en el
continente; sino que, ademas, su advertencia lenifp@rformular dos conceptos
centrales para su teoria cultural: el lderidaciény su redefinicion del concepto de
modernidad Con la articulacibn de ambas nociones lograrsaniamo, sostener y
justificar una particular concepcion sobre el cemamtercultural del continente.

Por un lado, la categoria de hibridacion -0 mejan,ala de “procesos de
hibridacion”- es usada por el autor como herramaigrtrica para dar cuenta de las
transacciones y didlogos interculturales y, mas cmtamente, de mezclas
socioculturales especificamente modernas (2003: E38)decir, modos peculiares de
relacion con lo moderno. En consecuencia, la madizdnes entendida como una serie
de proyectos (emancipador, expansivo, renovad@nyodratizador) que se manifiestan
de innumerables maneras constituyendo una condi@das sociedades actuales y no
como un espacio o un estado de cosas perfectamelm@tado del que se sale o se
entra sin mas. Asi, Garcia Canclini reconoce eindainérica particulares procesos
modernizadores que derivan del entrecruzamiente émimoderno y lo tradicional, asi
como también entre lo culto, lo popular y lo mas@omo vemos, ademas de poner de

manifiesto otra perspectiva de la modernidad, #&braplantea un modo diferente de



entender lo cultural ya que, desde este puntosie, \definir una cultura o una identidad
latinoamericana (ya sea como deficiente u origisaltorna imposible. En todo caso,
usando palabras mas recientes de Garcia Canclaungctandolo a nuestro punto
inicial, tan so6lo podriamos hablar de un “espaci@cacultural latinoamericano” (2004,

139) como un marco donde ciertas transaccionespgds y movimientos entre

escenarios culturales particulares ocurren, atemass por una especifica
heterogeneidad multitemporal.

- En segundo lugar, contemplar la conflictividaddésho espacio implica considerar
las desigualdades, diferencias y exclusiones guneysperadas por las luchas de poder
gue se dan en el marco de las disputas intersdgedi interculturales de ese contexto
socio-histérico-cultural. En este sentido, cointids con Garcia Canclini (2004)
cuando sostiene que es necesario enfocar la pratencultural en el aspecto “inter”
de las relaciones culturales, en tanto “de un mumddicultural -yuxtaposicion de
etnias o grupos en una ciudad o nacién- pasamasoantercultural globalizado”
(2004: 14). Poner el énfasis en la interrelacidlucal implica, asi, contemplar no la
coexistencia entre distintas tradiciones y lo modgentre lo popular, lo culto y lo
masivo, etc. o simplemente admitir la diversidadp fjue exige advertir, sobre todo,
los aspectos conflictivos que acontecen en estescambios. En otras palabras, se
pretende no sélo admitir que existen multiples tetogéneas culturas e identidades en
relacion, sino también reconocer las fisuras y eesbque los didlogos interculturales
contienen. En este caso, las “diferencias, degigdak y desconexiones” son el modo
elegido por Garcia Canclini para nombrar tres tiposicipales de organizacion-
segregacion social que coexisten en la Américanhatontemporanea. Frente a los
fendmenos de pertenencia y politicas de integracedtan lasdiferencias étnicas,
nacionales, de género, etc. Frente a la partidpagi posesion, se presentan
desigualdadesnternas o internacionales generados por intercesmy distribuciones
injustas e inequitativas. Y, por ultimo, frenteaaclonectividad mundial, encontramos
desconexionegn relacion a la tecnologia, la informacion, bgerelturales y otros
aspectos que han devenido de las articulaciondsmlgladas. De este modo, como
mismo autor advierte, con esta eleccidon criticaogga poner en foco el aspecto
excluyente de las relaciones interculturales de “lmnjuntos proyectuales [que]
corresponden a las temporalidades historicas geeisten en América Latina” (2004:
80).
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-Finalmente, es importante entender que “Américdined en tanto nocidn
geopolitica, tiene una historia y remite a un pagrad particular desde el cual se
comprende, califica y clasifica el mundo. Por lotéa su afirmacion implica adoptar un
lugar de comprension particular y no el Unico exitd. Otros paradigmas le son
coexistentes y luchan por su reconocimiento. E& gshto, sin querer caer en el tipo de
enfoques que sobrestiman la cuestion nominal, deresinos que preguntarnos por los
sentidos que atraviesan la historia de determifadma de nombrar/entender al
continente -ya sea en tanto territorio, comunidadpacio simbdlico, espacio
sociocultural o como fuera concebido-, como asbi@mpor las disputas que existen en
torno a dicha denominacién, nos proporciona unadaimas compleja al respecto de lo
gue muchas veces se supone corresponde, en si,ndasm@a identidad o entidad
preestablecida. No es lo mismo hablar de AmérieajJad Indias Occidentales, del
Nuevo Mundo, de América Latina, de Hispanoamérideg Indoamérica, de
Afrolatinoamérica (o de los afrolatinos, afroandinafrocaribefios) o de Abya-Yala
(como han elegido llamar al continente desde algumovimientos indigenistas). Cada
una de estas denominaciones se llena de sentidoveadjue alguien las pronuncia y su
uso da cuenta de distintas posiciones, luchas yentws historico-sociales especificos.
Es, en este sentido, que Walter Mignolo (2007) tpuque América Latina debe
entenderse ante todo como una idea inventada, angcidepresentante del orden
moderno/colonial. Es decir que, desde este enfosjuls modernidad no existe sin
colonialidad porque su existencia ha dependido elesdiglo XVI (momento de su
origen con el denominado “descubrimiento” de An@ride una misma matriz de poder
(la légica imperial); a su vez “el continente aroano existe s6lo como una
consecuencia de la expansion colonial europea yelagos de esa expansion desde el
punto de vista europeo, es decir, la perspectivia deodernidad” (2007: 16). América
Latina no seria, entonces, la denominacién paraasa previamente existente, sino el
nombre para un concepto, que responde a un modordprensiéon particular. Segun
Mignolo,

La “idea” de América fue una invencién europea oqelémind las

denominaciones dadas por los pueblos que habiagoven el continente
durante siglos antes de que Coldn lo “descubriéraj Eso significa que
“América Latina” es el nombre del continente hatitgor los pueblos de
origen europeo, algo dificii de comprender debiddaalégica de la
colonialidad en su intento por mostrar que “Américina” es a la vez

subcontinente de una idea presente de la concielgitodos los que la
habitan. (Mignolo, 2007: 47)
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Pero la propuesta del proyecto decolonial en al sa inscribe la del semiélogo
argentino se basa en apuntar la coexistenciaiylaltaneidad de paradigmas. Por ello,
entiende que el fin no seria negar la perspectevdadmodernidad, sino mas bien
plantear la pregunta por los relatos que han sislanyinvisivilizados bajo el gran relato
del descubrimiento de América desde el cual senrgay se funda el orden mundial
moderno. Mignolo propone, en consecuencia, concédirhistoria como una
“heterogeneidad historico-estructural” (2007: 72)partir de la cual seria posible
reconocer distintos procesos historicos que intigaacjunto con el proyecto moderno
gue se ha impuesto como hegemonico. De esta mapenata a advertir la complejidad
de conjuntos nodales en los cuales la heterogahésitaultaneidad y coexistencia de
paradigmas) se despliega, lo que, por otro ladplican reemplazar los grandes relatos
“por una base tedrica en la perspectiva de lasriast (y lenguas) locale2007: 72).
En definitiva, al quedar cuestionada la idea deelato univoco, se habilita la pregunta
por otros posibles modos de comprensién, al missropo que se torna necesario
comprender por qué existiendo multiples perspesthaprevalecido una como la mas
legitima. Teniendo en cuenta este planteo, creamadsrna central preguntarnos sobre
las implicancias de nombrar (o0 no) Latinoamériesta parte del mundo y entender por
gué algunos sujetos eligen significar sus practjcasnformar su identidad a partir de
esta denominacién y por qué otros no, y cualeslasrbases epistemoldgicas que

sustentan estas opciones diferenciales.

Partiendo de estas reflexiones preliminares, ramestiencion es conducida
ineludiblemente hacia otra problematica que tiame \er con las complejas relaciones
entre sociedad y sujeto que se dan en ese corgegio-historico-cultural complejo
denominado América Latina. Esto porque la preodopate este trabajo gira en torno a
la comprension de los modos en el que las difesamgresentaciones, que coexisten -
para decirlo en los términos de Mignolo- en la énegeneidad historico-estructural”
conformada por los distintos paradigmas, atraviedan modos particulares las
subjetividades y se articulan de modos diversolm @onformacion de identidades. El
problema de nuestra investigacion emerge asi detergs sobre las practicas sociales
en un plano empirico, lo cual nos lleva a pregunasupor los sujetos que conviven y
son socialmente atravesados por estas historiaedpsnde configurar el mundo que
constituyen dicha heterogeneidad. Esto derivarash @ecesidad de adoptar un punto

de vista que contemple la existencia social deétsugin dejar de considerar las
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afirmaciones y posicionamientos politicos asumidos éstos ya que, como afirma
Danilo Martuccelli, “la sociedad deja de ser laadsae comprensidon exclusiva de los
fendmenos sociales” (2007: 19). Por ello, entendempee los estudios empiricos,
aungue restringidos y acotados a los fendmenosliadtis, constituyen significativas
fuentes para acercarnos a una comprension de tiraluiesde lo particular. Esto en
tanto el estudio de las practicas que sujetos etrxtlevan a cabo posibilita acceder a
multiples sentidos que son puestos en juego parBoreoar narrativas del ser y de la
pertenencia que son necesariamente construidaso@edad. Como veremos mas
adelante, nuestro interés desemboca mas concrataareta pregunta sobre el modo en
el que la musica, como un espacio cultural en &l e desarrollan practicas
especificas, moviliza de un modo particular un@esee definiciones sobre el ser -ya
sea local, nacional, continental, etc.- como asbtan modos en el que los sujetos se
vinculan con esas representaciones. Desde estpeptiva, entendemos que son los
sujetos los que asumen la heterogeneidad cultatiabhmericana dandole sentido y
coherencia desde sus propias narrativas. Este puesio, como veremos a
continuacion, nos permitird conservar de un modiicorla nocion de identidad vy, al

mismo tiempo, nos llevara a reforzar las reflexgosebre lo cultural.

2. América Latina como configuracién cultural

Convivimos con categorias y nociones que nos pemdefinirnos y definir a los
demas. Interpretamos y nos interpretan con ellasnoS argentinos, brasileros,
latinoamericanos, peronistas, socialistas, rockdodidoristas, etc. Estas categorias nos
atraviesan dando sentido a nuestras practicas yssupermite afirmar nuestros
sentimientos de pertenencia a partir del estableoim de ciertos limites que definen
ese yo que se pronuncia y un otro que siempre @supciado ya sea explicita o
implicitamente en el mismo acto. Como sefiala eébpdtogo Alejandro Grimson, “en
un contexto histérico especifico, una sociedadetiena caja de herramientas
identitariag un conjunto de clasificaciones disponibles quengien a sus miembros
identificarse a si mismos e identificar a los dtr@011, 184). Estas herramientas no
s6lo son categorias compartidas y comprendidaslpoonjunto de una sociedad, se
trata ademas de clasificaciones con un “potendiahtificatorio” que nos permiten
definirnos socialmente, delimitar nuestra pertergerc diferentes grupos y articular
ciertos intereses compartidos en torno a una mem@minacion, como asi también

diferenciarnos con quienes no encontramos elemeputesnos emparenten (Grimson,
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2011, 184). Por ello, cuando alguien dice, por gjerri'soy argentino”, “es boliviano”,
“aquel peruano”, “la paraguaya”, “el brasilero”, neo también “los latinos”,
“americanos” o “sudacas” dependiendo de quiénda,dilel modo en que lo haga y en
qué situacion particular; ciertos sentidos serawilmados e interpretados de modos
diversos segun quiénes sean los interlocutoresalysaa el contexto especifico de esa
interlocucion. Hablamos, asi, de sentidos variabitmcionalmente, al mismo tiempo
gue de formas de representacion cultural sedimestsatcialmente.

Es en este sentido que Grimson sefala que “lagicdagones son mas compartidas
que los sentidos de estas clasificaciones” y goeglto, “la disputa acerca del sentido
de las categorias clasificatorias es una partesigacile los conflictos sociales” (2011:
185). ¢ Es lo mismo decir que una banda de musiegomduce en Latinoamérica es
latinoamericana, brasilera o argentina?, ¢es undab#atinoamericana por el mero
hecho de realizar su practica en Latinoamérica®?g ¢Jtpce que una banda sea
reconocida como productora de folklore argentinerahtivo, como en el caso de
Arbolito, o regionalista, como en el caso de CFE®r qué las propias bandas no se
reconocen identificadas con dichas clasificaciondéstentar comprender como
funcionan estas categorias en determinada socesdawl ejercicio sumamente complejo
a la vez que revelador, ya que es con ellas gusugtos nos pensamos a nosotros
mMismos y nos relacionamos con los demas. Nos pramas entonces, ¢ de qué manera
abordar estas relaciones complejas entre las megessones culturales y los
sentimientos de pertenencia que se generan en &oallas? ¢Alcanza con sefalar el
caracter “imaginario” de las categorias territ@$al otras clasificaciones culturales
(sociales, politicas, ideoldgicas, étnicas, geméricetc.) sabiendo que los sujetos
continuaremos, a pesar de ello, definiendo nuesgistencia a partir de los sentidos que
les adjudiquemos y el vinculo que con ellas estahl®os? ¢ Como ir mas alla?

Siguiendo a Grimson (2011), creemos es necesarda raflexion tedrica que
implique los siguientes movimientos complementart&s primer lugar, la reposicion
del concepto de cultura para el analisis de loérfemos culturales. En segundo lugar,
el establecimiento de una diferencia teorica clm&re los conceptos de cultura e
identidad.

El primer punto tiene que ver principalmente coméaesidad de superar las teorias
gue se limitan a sefalar el caracter “construidtficgional” de lo que tradicionalmente
se entiende por cultura, aunque sin pretender valwsel sentido tradicional (es decir la

definicion que presupone una correspondencia datréorio/comunidad/identidad).
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Esto porque es un hecho que abandonar el concegadixional de cultura como
producto de las perspectivas posmodernas, consistas y deconstructivistas de las
tltimas décadas ha servido para desnaturalizaorses,i conceptos y definiciones que
formaban parte de nuestro sentido comun, permiigosl advertir el caracter
convencional de éstos. Pero también es cierto apienilsmas reflexiones han llevado
muchas veces a posturas extremistas que relegarors@gundo plano o directamente
desconsideraron el estudio de las mediaciones méwsos culturales (2011: 23). Ideas
como las de “invencién de la tradicion” o “constidn de la identidad”, por ejemplo,
conllevan el riesgo de hacernos perder de vistzdogextos y situaciones especificas
en el que las practicas son realizadas (con spseatdgos conflictos, intereses en juego
y relaciones de poder).

Pero ademas, la proposiciéon de una redefinicideppsicion del término cultura
propuesta por el autor, como el mismo lo advieptetende ser superadora de dos
fundamentalismos que se presentan en las ciermigeles contemporadneamente y de
los cuales creemos es primordial distanciarnos: progyresista, en defensa de la
diversidad, y otro conservador, temeroso del “cloqde civilizaciones”. El
funcionamiento del fundamentalismo cultural que arapta a dos miradas tan distintas
como las mencionadas consistiria, segun Grimsola, jastificacion y exaltacion de las
diferencias culturales y de sus formas de conckpanias. Para ambas, existirian
diferencias culturales sdlidas y cristalizadas sgidan necesarias preservar y, en este
sentido, la defensa de la diversidad podria s¢éavito como argumento para intentar
subordinar y dominar a grupos subalternos, coma pawvindicar y defender los
derechos de esos mismos grupos (2011: 77). Comosydm matriz del pensamiento
fundamentalista consiste en reconocer como cointdddas fronteras culturales y las
identitarias y, aunque lo haga en defensa de larsidad, la peligrosidad de ambos
planteos esta en el esfuerzo (consiente o no) pmtener las actuales relaciones de
poder y desigualdad social. Por ello, el planteirite de Grimson que postula la
necesidad de reponer el concepto de cultura ca&nogh primer lugar, con la
proposicion de deslindar las nociones de identydde cultura.

En este sentido, ambas propuestas se encuentrinfermulacion por parte del
antropdlogo de un nuevo concepto, el de “configdracultural” y lo explica asi:

En lo que antes se denominaba “distancia estrittwra“distancia
simbdlica”, en realidad se condensan dos dimensiop&namente

auténomas, en el sentido de que no guardabanaeéscde causalidad entre
si. Se trata de la diferencia entre la distanciaal y la distancia identitaria.
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(...) Configuracién culturale identificacion son términos necesarios para
comprender los mundos contemporaneos. Sin embacg@mlmente es dificil
saber qué se pretende decir con cultura e identllade de esta confusion
deriva de que ambos términos han sido superpuasgrs;ionados a veces
como sinénimos intercambiables. (...) [U]n punto meec® es diferenciar las
categorias de pertenencia por una parte, y lasatrade practicas y
significados por la otra (...)la nocién de configuracion cultural busca
vincular esas tramas con fronteras de significacditemtro de las cuales hay
desigualdades, poderes e historfa011: 136-139. Las cursivas son nuestras)

De este modo, la idea de configuracion culturalltasnteresante porque intenta dar
cuenta de marcos de entendimiento y de significactnpartidos en una sociedad, en
un momento historico determinado. Es decir, est@ha@omplejos y heterogéneos en
los cuales actores distintos y hasta enfrentadesre@renden a partir de una particular
articulacion de sentidos. Es un entramado de sigribnes, clasificaciones, practicas
sedimentadas pero no inmodificables, por el caotraon contingentes y se definen
histéricamente. Las configuraciones culturales mancos desde los cuales los sujetos
actian y, por esto, son intervenidas y modificac@sstantemente por ellos mismos
cuando dependiendo de sus posiciones “pugnan paydecirla[s] y modificarlas] en
distintas direcciones” (2011:33). Asi, las confagiones culturales constituyen, en
primer lugar, campos de posibilidad Esto es, espacios sociales donde hay
representaciones, practicas e instituciones pasifalgunas de ellas hegemonicas) y
otras imposibles. En segundo lugar, funciona airpdd una especificéddgica de
interrelacionque permite que sujetos diferentes se vinculenldP@nto, no hablamos
de un espacio de homogeneidad, sino de un moddacyart de articulacion que
posibilita relaciones en el marco de una heterddadeconstitutiva. Desde alli, los
sentidos son disputadoBsta logica se sustenta en um@ma simbodlica comumue
otorga un minimo comprension e inteligibilidad enas partes que forman parte de la
misma configuracion. Esta se conforma de lengusgesales, sonoros y visuales que
los sujetos comparten y desde los cuales puedendarse y enfrentarse. Finalmente,
distintosaspectos culturales compartideempletaran la configuracion (instituciones,
memorias, practicas, rutinas, rituales, etc.). fSan, 2011: 172-177). Estos cuatro
aspectos (campo de posibilidad, l6gica de inteci@a trama simbdlica comun vy los
distintos aspectos culturales compartidos) delimlaa labiles fronteras (relevantes pero
nunca absolutas) de las configuraciones cultuguesconstituyen los marcos desde los
cuales los sujetos construyen sus vinculos de rmmartéa y generan sentimientos y
significados sobre si mismos y sobre sus altergldeie decir, desde donde se generan y

afirman las identidades.
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Volviendo entonces a la cuestion de América Latipas posible hablar de una
configuracién cultural latinoamericana? Entendentpge la respuesta debe ser
afirmativa en tanto sea posible pensar en expeéagmistéricas sedimentadas, politicas
estatales, experiencias econdémicas y politicasjezitos de circulacion cultural y otros
aspectos que se instituyen como modos de imagmamdgnicion, sentimiento y accion
comunes, o lo que en palabras de Pizarro (1988) son

...lazos estructurales de conformacion cultural gereen que ver con formas
similares de existencia histérica, de respuestad@ua, social y cultural
qgue encuentran su expresion en el discurso literfyi nosotros aqui
gueremos hacerlo extensivo a otras discursividagiésticas pero también

politicas, econdmicas, religiosas, etc.], a pesarlal distinta metrépoli
colonizadora (Pizarro, 1988: 16)

Dicho esto, sin embargo, es importante tener emtaugue los sujetos nos
vinculamos con variadas configuraciones y no sélouna. Si pudiéramos hablar de la
existencia de una configuracion latinoamericandedEmos tener en cuenta ademas
otras configuraciones como las nacionales, regesnalfronterizas, barriales,
comunitarias (a niveles locales y globales), etclaahora de pensar en las
configuraciones identitarias de los sujetos quenseientran actuando entre sus limites.
Es como sujetos interculturales que generamos rnagegtopias narrativas del ser y el
pertenecer y, por ello, negar la multiplicidad @er&er en un nuevo esencialismo. Las
categorias identitarias, como adelantamos, sinaga prticular sentidos sobre ciertos
grupos con los que nos identificamos o identificaraootros, incluimos y excluimos.
Por ello, las fronteras entre cultura e identidadson coincidentes y “laentificacion
es siempre una definicidon de los actores socigles una conclusion objetivista del
investigador” (Grimson, 2011: 185). Vale reforzaecesta idea no supone decir que los
distintos sujetos puedan definirse por si mismosag alla de sus condicionamientos
culturales y socio-historicos, por el contrarioumaja a reforzar el aspecto social y
cultural de cada acto de autoafirmacion.

Como se hace evidente, la eleccién de hacer usa adegoria de identidad en esta
investigacion exige su justificacion. Por ello dies, en primer lugar, que partimos de
entender el concepto de identidad en tanto herramitedrica y no como nocion
metafisica. Como tal, reconocemos su utilidad c@oiencial medio conceptual para
pensar las relaciones complejas que se establatrenlas practicas llevadas a cabo por
los sujetos, las representaciones que les dandeewntios significados que le son

adjudicados a éstas, como asi también con lascests y relaciones sociales que
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condicionan su ejercicio. Sin embargo, es cientabi@n que el contexto critico frente al
concepto de identidad y el debate tedrico que falgien torno a éste en los ultimos
tiempos no puede ser ignorado. Ya sea que nosurefg a las nuevas condiciones
globales que han generado la crisis de las idatggldradicionales o bien a la
renovacion teorica provocada por la crisis epistégica de la ciencia moderna, se
torna imprescindible dar cuenta de una definiciéitica que, en nuestros tiempos,
constituye una exigencia. En este sentido, nuésteacion ahora serd problematizar
brevemente la nocién de identidad a modo de reonseflexivamente una categoria

atil como herramienta conceptual.

3. Identidades (in)definidas entre fronteras difusa

A la hora de proponernos hablar de identidad, iehgar resguardo que tomaremos
surge de la necesidad de distanciarnos del seotigimario del término. Es decir, nos
apartarnos de cualquier carga esencialista o 8staatjue pudiera impregnar la
definicion de identidad. Por ello, debemos aclapae no nos interesa el concepto
moderno de identidad que supone la correspondémuggente entre un sujeto y una
serie de caracteristicas unicas e irrepetibledegpertenecerian y lo definirian como tal,
ya sea que lo pensemos en términos de identidaddndl como sujeto idéntico a si
mismo; o bien, como identidad social en tanto sujepresentante de su comunidad
(Hall, 1999). Es importante realizar esta aclamag@rque, a pesar de las relevantes
transformaciones sociales y epistemoldgicas déltamas décadas que han puesto en
jaque este modo de comprension (Foucault, 19879y;19all, 1999; Hall y Du Gay,
2003; Arfuch, 2005; Butler, 2007; Grimson, 201L,.gtes innegable la persistencia, en
diversos ambitos de las sociedades actuales, dpgmtivas que asumen la existencia de
identidades puras y/o representativas y se mantipresentes como parte del sentido
comun. Ejemplo de ello es lo que ocurre con lagstréas culturales -o mas acotado al
problema que nos compete, con la industria disficgracomo generadoras de
clasificaciones y etiquetas que buscan organizanwido del arte, la mayoria de las
veces a partir de logicas mercantiles, que de nimggodo logran abarcar la complejidad
de las sociedades actuales: globalizadas, intaralés, interconectadas, etc.

En este sentido, proponemos partir de la siguigeti@icion de identidad propuesta
por Leonor Arfuch que dice:

La identidad seria entonces no un conjunto de dadis predeterminadas -
raza, color, sexo, clase, cultura, nacionalidad,-,esino una construccién
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nunca acabada, abierta a la temporalidad, la geritia, una posicionalidad
relacional sélo temporariamente fijada en el judgdas diferencias. (Arfuch,
2005: 14.)

Lo interesante de esta cita estd en que logratigemtesficazmente cuatro aspectos
que consideramos centrales para tener en cueatd@d de conceptualizar la idea de
identidad:

a) No existen cualidades predeterminadas o esencialgae determinen a los
sujetos Esta idea condensa lo que hasta aqui hemos vaitedarrollarnos al
posicionarnos en disyuntiva con las definicionesl@noas de sujeto e identidad. Ahora
bien, seran los puntos a continuacion los que nesnifiran justificar nuestra
perspectiva critica.

b) Las identidades son construcciones€En este punto debemos dar cuenta de la
perspectiva discursiva de nuestra investigacioro dguke entendemos que, en tanto
narrativas del yo, las identidades son productia geiesta en practica del discurso. Son
construcciones discusivas que,

aunque parecen invocar un origen en un pasaddribstcon el cual
contindan en correspondencia, en realidad lasidhtgs tienen que ver con
las cuestiones referidas @$o de los recursos de la historia, la lengua y la
cultura en el proceso dkeveniry no de ser; no «quiénes somos» 0 «de donde
venimos» sino en qué podriamos convertirnos, coosohan representado y
cémo atafie ello al modo como podriamos represargdras identidades, en

consecuencia, se constituyen dentro de la reprasgmt y no fuera de ella
(Hall, 2003: 17. Las cursivas son nuestras)

Afirmar que las identidades son representacionastaadas en y por el discurso -
nunca fuera de él- implica reconocer el caractenbélico y ficcional de la
configuracion subjetiva, aunque esto no supongar akj advertir -y por el contrario,
venga a reforzar- su caracter material y sociale&r sentido, con esta formulacion se
convoca a las teorias del discurso que han dadgiranen la comprensiéon de los
fendmenos sociales a partir de lo que se ha demolmial giro linglisticoEs decir, la
inflexion epistemoldgica provocada por el lugartcanque ocupd el lenguaje en las
ciencias sociales durante el siglo pasado y quaipérfracturar el modelo positivista
de la ciencia a partir del cuestionamiento de lacepcion obijetivista de la realidad
considerada externa e independiente al sujetorti pa las nuevas teorias del lenguaje
(desde la idea del lenguaje social de Saussureliquarigen a la linguistica moderna,
pasando por las teorias de los actos de habla stnAuSearle que remarcan el caracter
performativo del lenguaje, o bien por aportes ne$entes de las teorias discursivas
desarrolladas por Foucault, Barthes, entre ottaskalidad pasa a ser entendida como
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una construccién histérica y social en tanto ésteseria preexistente al sujeto o, en
otras palabras, seria “el punto de vista el qua ef®bjeto” -para citar la célebre frase
de Saussure-. De esta manera, a partir de lagicefes en torno al lenguaje, emerge el
presupuesto epistemoldgico que sostiene que noiahalra Unica realidad, sino
multiples formas de crearla a partir de la mediadiél lenguaje.

c) Las identidades no son fijas, son situacionales yependen de las
contingencias En este punto nos interesa acentuar el aspettatéggico de las
identidades. En tanto construcciones discursiwass,identidades son “producidas en
ambitos histéricos e institucionales especificogleinterior de formaciones y practicas
discursivas especificas, mediante estrategias &iivias especificas” (Hall, 2003: 18).
Ni esencia, ni substancia pertenecientes a hombres pueblos; hablamos de
construcciones, narrativas, representaciones a gartas cuales los sujetos se definen
y se redefinen constantemente por no ser fijasglatas, sino mutables y dependientes
de las condiciones en las que son producidas. kard#laremos mejor en el proximo
capitulo, pero baste decir en este sentido quedkEdidades constituyetomas de
posicion en el sentido bourdieano de la expresion, amés esndiciones.

d) Las identidades generan distincion en tanto posiai@s dentro de un sistema
de relaciones Dada la fuerte vinculacion con el punto antemor geste item nos interesa
hacer hincapié en el caracter relacional y politiedas identidades. Como apunta Hall,
las identidades “emergen en el juego de modalidadpscificas de poder y, por ello,
son mas un producto de la marcacion de la difeaeypda exclusion” (2003:18). Por
ello, cuando nos proponemos encarar un estudice dabridentidades, emprendemos
una tarea para la comprension de modos particutEregyenciamiento politico que los
sujetos llevan a cabo al definirse y delimitar sagnencia sociocultural fijada aunque
no sea mas que temporalmente. Es a raiz de estet@sgue se torna necesario
preguntarnos por las identidades o, mejor dicho)gmidentificaciones si entendemos,
junto con Hall (2003), que este término respondgome la idea de practica y de
proceso. Esto es importante porque es en tantdigaratiscursiva, como vimos, que
pensar en términos de identificacion cobra sentidacuestion de la identidad debe ser
abordada, de este modo, advirtiendo su inscrip@anel terreno de la lucha

sociocultural y la disputa de sentidos por la deiim y afirmacion de la pertenencia.

Teniendo en cuenta esta definicion de identida@krons que como sefiala Grimson,

el desafio no consiste en “inventar fundamentoolégicos para las identidades
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subalternas y de socavar las hegemonicas. Se patagl contrario, de analizar
contextos y significados, de reponer los sentida@gtigos que implica una cierta
hegemonia en una configuracion cultural especifi2011, 248). Por ello, nos
preguntamos como entender la identidad como péactiiscursiva y qué

particularidades encontramos en la musica popuwarocespacio especifico para la

afirmacion identitaria. Este serd el tema de detbateuestro préximo capitulo.
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CAPITULO I
Marco tedrico-metodologico

Hasta aqui, hemos propuesto una problematizaciGrodenes claves para nuestro
trabajo. Adelantamos, asi, la preocupacion quemnteseen torno América Latina y
advertimos la complejidad conceptual que esta moaoncentra. Reconocimos,
también, la importancia de realizar estudios gabajen en la interseccion entre los
planos social y subjetivo para la comprension de femdmenos sociales. En este
sentido, presentamos dos niveles articulados deeptunalizacion para pensar lo social:
un plano cultural y un plano identitario. Y, finante, llegamos a definir la identidad
en sus aspectos discursivo, politico y relacioAlbra bien, ¢cémo llevar a cabo un
estudio de la identidad entendida en su aspectorgiso, es decir como una narrativa
politica y situacional del yo, pero de un yo que, ptra parte, es constituido social y
culturalmente?, ¢qué definicion de sujeto y deullsst supone esta posicion y queé
abordaje metodologico exige? Finalmente, dado aia mvestigacion se propone
estudiar casos diferenciados de afirmaciéon ideigitan la produccién de mdusica
popular desarrollada en América Latina, ¢ de quéenaatiebemos entender el concepto
de musica popular?, ¢cudl es el enfoque teoricodukigico mas apropiado para llevar
a un estudio de este tipo? Este capitulo estandestia dar respuesta a estos

interrogantes.

1. El discurso como préctica

En primer lugar, cabe destacar que adoptaremosifoquee sociodiscursivo basado
en la definicion de discurso como practica desadal por Teresa Mozejko y Lionel
Costa (2002 y 2007). A partir de esta idea, lograst proponen concebir la instancia
discursiva como una accién social en los térmires\ber (Costa y Mozejko, 2002:
9). Es decir, como préacticas que implican necesemnde la puesta en juego de sentidos
construidos que se elaboran y redefinen socials®rigamente. De este modo, las
practicas discursivas en tanto acciones socialeizadas por sujetos concretos
constituirian ambitos privilegiados para la proddecy circulacion de sentidos por
contar con un espacio de materializacion discuysgodecir, el texto. Estas practicas
son siempre producto de la accion estratégicadeevaacabo por sujetos particulares,
“hacedores” que, en palabras de Costa y Mozejlemdiemos “agentes sociales”
(individuales o colectivos). De este modo, el disowconcebido como practica permite
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definirlo como un proceso de produccion de sentido® como una mera inmanencia
textual. Como contrapartida, desde esta perspeaivéexto no es entendido como
sindbnimo de discurso, sino como un momento masl gmoeeso discursivo, siendo
concebido como el producto de una instancia deyosm@dn, pero también como objeto
de interpretacion en instancias de recepcion.

Al alinearnos con este modo de comprender el disguntentamos contemplar las
dos hipétesis que, segun Eliseo Verdn (1993), sgrascindibles de considerar para
una teoria del discurso social:

a) Toda produccion de sentido es necesariament@al:som se puede
describir ni explicar satisfactoriamente un procsgmificante, sin explicar
sus condiciones sociales productivas.

b) Todo fenédmeno social es, en una de sus dimessioanstitutivas, un

proceso de produccién de sentido, cualquiera qeeefal nivel de andlisis
(mas o menos macro o micro socioldgico). (1993) 125

Ahora bien, ya hemos dicho que las identidade®sstituyen discursivamente. Por
ello, al afirmar que el discurso es una practicadpcida por agentes sociales y al
sefalar que existe una textualidad derivada deinssancia de produccion, estamos
reconociendo, al menos, dos dimensiones que coafofenmisma practica. Es decir,
una dimension textual que, por lo tanto, implicasujeto textualconfigurado en el
enunciado a partir de las elecciones realizadasl@gente sociay, por otra parte, una
dimensién social que implica un sujeto -0 agenteciad que realiza elecciones
estratégicamente dependiendo del lugar -tambiérmalsoque este ocupa (Costa y
Mozejko, 2002: 14).

Esta distincibn metodoldgica nos permite asi pregnns por las relaciones que se
establecen entre la configuracion textual que exstnivel del enunciado y las
condiciones sociales en las que ese enunciadorfaieiggdo. Con respecto al segundo
término de la relacion, Costa y Mozejko llaman ddgal “conjunto de propiedades
eficientes que definen la competencia relativa misweto social dentro de un sistema
de relaciones en un momento/espacio dado, en ebrdarla trayectoria” (2002: 19). El
lugar tiene que ver entonces con las condicionemlss de produccion y, segun los
autores, debe entenderse como la capacidad difadende relacion de los agentes,
dado que es a partir de la posesion y control dbeadi propiedades que los sujetos
entablan relaciones con los demas, configuranentighd (o sus identidades) y logran

ser reconocidos por ellas.
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Nuevamente, vale aclarar que no hablamos de prabésdnnatas, sino de aspectos,
recursos, capacidades, conocimientos, posesidicegjue son reconocidos y valorados
socialmente, y que sirven para definir a los sagjeteor esto, de ellas, depende la
capacidad de relacion de los agentes. Es deciinsagistema de relaciones en el que
el sujeto se inscriba, las mismas capacidades pusgfemas o menos “pertinentes” y
pueden ser mas o menos valoradas segun el “grduloeo” en el que las posea y el
modo en el que se “estructuren” en vinculacion ebmesto de las propiedades del
sujeto en cuestion. Estos tres puntos -pertinegecado/volumen y estructura- son los
aspectos que Costa y Mozejko (2002: 21) senalam generadores de la distincion en
la capacidad de relacion entre sujetos. Pero, tamdpuntan que es en la “gestion” que
el sujeto haga de esas propiedades eficientes damrdaderamente radica el caracter
estratégico de la practica llevada a cabo por &eaen “la puesta en escena que el
mismo sujeto social realiza al usarlas, poniendodlieve algunas mas que otras,
acentuando o destacando segun el sistema de redagicel momento/espacio” (Costa y
Mozejko, 2002:24).

Finalmente, un ultimo aspecto a considerar es gsigbsiciones ocupadas por el
sujeto van variando a lo largo de su historia. &g sentido, es que los autores sefialan
gue el “lugar” debe pensarse en el marco deajgectoria, es decir, la historia social de
adquisicién y acumulacién de las propiedades ydalicesivas experiencias de gestion
de las mismas. Tener en cuenta esto es importamtpigy segun el lugar que los
agentes vayan ocupando en un determinado sistemelat#ones, contaran con una
serie de opciones y estrategias que constituikialtarnativas que estan a su alcance a
la hora de producir sus discursos (realizar suscielees estratégicas). Es decir, un
mundo de posibilidades enunciativas concretas serésentan en condiciones
especificas. Esto es: un momento y lugar determajneoh caracteristicas historicas,
culturales y sociales definidas, en el marco derdehadas relaciones de poder. En este
sentido, los agentes realizan su practica disamdéntro de lo que denominamos con
Bourdieu (1995) ebspacio de los posibless decir,

un espacio orientado y portador de las tomas deippgjue se anuncian en
él como potencialidades objetivas, cosas «por hager) un conjunto de

imposicionesprobables que son la condicién y la contrapartida uth
conjunto circunscrito dasosposibles. (Bourdieu, 1995: 348)

Este mundo de posibilidades no debe entenderse aoraoreserva estanca de

elementos, sino como un conjunto de evidencias admps, de esquemas de
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pensamiento, percepcion y valoracion variable. idede lo que se puede pensar y
hacer, el sujeto decide, realiza elecciones queidef sutoma de posicidifentre otras
tomas de posicion posibles). Por ello, este espieie que ver con las diferentes
configuraciones culturales en las que los sujetomscriben como lo explicamos con
Grimson (2011), pero que en planos mas especifieoginculan a lo que Bourdieu
(1995) llama campo y, mas particularmente, coru® Qosta y Mozejko (2002) llaman
paradigmas discursivos.

Los discursos, de esta manera, deben entendersetooras de posicion frente a las
condiciones y posibilidades con las que los sujetesencuentran a la hora de
producirlos. Las elecciones en cuestion daran casutado una textualidad particular,
un enunciado con caracteristicas especificas. Edteion entre discurso y sus
relaciones de produccion fueron sefialadas por cElgeron al sostener que toda
produccion de sentido tiene una manifestacion nahteiconfiguraciones de sentido
identificadas en un soporte material’- que deberaskase de los estudios empiricos de
estos procesos (1993: 125-126). Dado que en t@adqa de produccion de sentido, las
condiciones se inscriben como marcas en la matedaldiscursiva, Veron apunta,
ademas, que éstas deben servir como base empaiea rplacionarlas con sus
condiciones de produccion convirtiendo las marecabuellas del proceso (1993: 129).
Con la expectativa de poder establecer estas oaks;i creemos que el abordaje
discursivo en el plano del enunciado se torna pregisable.

Al respecto, es interesante introducir la idea siemtilacro” propuesta por Costa y
Mozejko (2002), para pensar en la construcciorutdxdel enunciador que es generada
por las opciones realizadas por el agente soagllislos autores, este sujeto textual es
“resultado de una serie de operaciones de selegei@mquizacion, enmascaramiento,
que el agente social realiza durante el proceswatiiccion, de tal modo que no puede
ser visto mas que como un ente de ficcién, simalag si que construye el sujeto
extratextual” (2002: 18). Esto no implicaria hongaloambos sujetos (textual y social),
sino que permitiria pensar un abordaje del textsuedimension discursiva -esto es, no
inmanente- dado que se entiende que para la coadign del enunciador se han dejado
marcas en el texto que dan cuenta de ese procesedetcion estratégica realizada por
el agente.

Dicho esto, ¢qué nos interesa observar a partitudstro analisis del enunciado?
Siguiendo lo planteado por Costa y Mozejko, consit®s que éste debe apuntar a la

caracterizacion de la préactica discursiva al panen relaciéon con el agente social
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(2002: 18), y en este sentido debemos proponerowprender la configuracion del
lugar del enunciador observando: 1) las relaciapuesel enunciador establece con las
instituciones (normas vigentes, formaciones di$ecass géneros, etc.); 2) las relaciones
de afinidad o distancia que el enunciador mandiesbn otros enunciadores
(autoridades, colegas, actores legitimantes, €3¢.)as relaciones que el enunciador
entabla con el enunciatario (es decir, el sujettuss al que se dirige el enunciado); 4)
el modo en el que es configurado el enunciado &r i la deixis, la retérica, la
construccion de los espacios, tiempos y actoras; B) los esquemas narrativos
propuestos (respeto o alejamiento de modelos cawgrpor ejemplo); y 6) los sistemas
axiolégicos que se ponen de manifiesto, es daexdrydlores que se ponen en juego en
el enunciado. (Costa y Mozejko, 2002: 29-39).

2. La musica como discurso

Ahora bien, dado que nos hemos propuesto trabajarpcoducciones de mdusica
popular, antes de avanzar es necesario realiaanadgclaraciones al respecto:

a) En primer lugar, es necesario advertir que athops el término “muasica popular”
en un sentido amplio para nombrar a una partidatana de produccion discursiva, es
decir, practicas sociales que propician de modal@giado la produccién y circulacion
de sentidos. Sin embargo, acotar nuestro estudia @roduccidon musical nos
circunscribe en un area particular de la culturspegificamente, nos referimos a un
grupo de practicas consideradas artisticas, o sténsa de relaciones que, desde
Bourdieu, entenderemos como el sistema de producciéculaciéon y consumo de
bienes simbdlicos (2003: 85). Con esto queremoaslaefjue la masica, como el resto
de los discursos que, en una sociedad determimadeosisiderados artisticos, cuentan
con la particularidad de presentarse como “reatidade doble faceta, mercancias y
significaciones, cuyos valores propiamente simbolig comercial permanecen
relativamente dependientes” (1997: 213). Con Beuwrdentendemos estas relaciones en
un doble movimiento. Si por una parte hay una ecdapuna industria, un mercado
especifico en el que las practicas musicales senobienes de intercambio y de
circulacion; por otra y en tanto bien simbolicomasica es una practica discursiva en 'y
por la cual se disputan sentidos. De este modoslpstos se relacionan con las
definiciones que se movilizan en torno a ella y pedio de ella, y, de esta manera, se

constituye como un espacio privilegiado para latifieacion y la afirmacion cultural.
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En tanto bienes simbdlicos, las definiciones y re@adjudicados a las producciones
musicales estan siempre en disputa, y se estalledss por el reconocimiento de su
legitimidad como producciones culturales (Bourdi2003, 93). Mas aun, la existencia
dual propia de las producciones artisticas talseegresente de manera mas evidente en
el caso de la musica popular dadas las fuertesilgiciones que ésta entabla con los
medios de comunicacion y la industria de la musieade principios del siglo XX
(Ochoa, 2003).

b) Los enunciados que se producen a partir de pstascas discursivas especificas
cuentan con la particularidad de ser constituid@rgvesados distintivamente por el
lenguaje musical. Es decir, las elecciones reaizapor el agente social para la
construccion de determinada textualidad o, comaefinimos con Verén, materialidad
discursiva, implican la eleccion de determinadasegés, sonidos, melodias, armonias,
ritmos, etc. Pero, también forman parte de la cejigald discursiva de la musica
popular el lenguaje verbal -la canciébn es un ejemghro de la combinacion
verbo/sonora-, elementos performéticos -modulasiomtensidad y expresion vocal y
timbrica, como también aspectos corporales y gestuge no solo forman parte de las
presentaciones en vivo, sino que constituyen laemadilad grabada y reproducida ya
sea en registros auditivos o audiovisuales-, coambitén visuales e iconicos -
particularmente presente en la configuracién dstadi El abordaje de este tipo de
practicas complejas tornan necesario llevar a oadtodios interdisciplinares que
contemplen estas relaciones.

c) Finalmente, el calificativo “popular” agrega qolejidad a la definicion de las
practicas que aqui nos hemos dispuesto estudi@iesi en su sentido etimoldgico el
término popular nos conduce directamente a la nod® “pueblo?, la definicién de
musica popular es mucho mas compleja que la quelepadarcar una azarosa
postulacion como la de “musica del pueblo”. Estp@sjue, como sefala Bourdieu, el
mismo concepto de “pueblo” o de “lo popular’ esammcepto en disputa, y “es ante
todo una de las apuestas de lucha entre los itdales” (1988: 152). Por ello, lo que se
entienda a partir de estos conceptos depende gedasones especificas ocupadas por

los sujetos que hacen uso de dichas categoriasiytéeses que los movilizan

2Segln la RAE (222 edicion): “(Del latopuliris). 1. adj. Perteneciente o relativo al puetfloadj. Que
es peculiar del pueblo o procede de él”. Dispondiolhttp://lema.rae.es/drae/?val=popular
% Sobre los diferentes usos y apropiaciones delnértio popular” ver Martin Barbero (1987).
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Como sefiala Ochoa (2003), puntualmente pensandbtémnmino “musica popular”,
la referencia a un particular ambito social llamé&pleeblo” a partir de la idea de “lo
popular” es lo que en una definicién inicial sirgéra nombrar las musicas que no eran
contempladas por la definicion de la musica comaitke erudita o clasica. Sin embargo,
si en un primer momento el término popular pudoehaervido para distinguir de la
cultura letrada, musicas consideradas tradicionaléslkloricas; en otro, el término
comenz6 a utilizarse también para referir a la wdasidl de ciertas producciones
musicales: “algo popular es algo aceptado por am gimero de personas” (Ochoa,
12). La idea de “popular’, a partir de esta concidta se vuelve mas afin a la de
“popularidad” como valor de la industria culturlina definicién no excluye a la otra,
ambas conviven, se confunden y se combinan gererared/or ambigiiedad a la
designacion que puede referir tanto a musicas guerssideran mas o menos ligadas a
un pueblo particular (en el sentido de tradiciosaldcales y hasta auténticas
representantes de determinada comunidad), comoiéang muasicas ampliamente
difundidas, globalizadas y que mantienen un estrgairculo con la industria cultural.

Como es posible advertir a partir de estas anatasjohablar de musica popular
implica desde el principio enfrentarnos con un epbac ambiguo, complejo y
sumamente plurisignificado. Por ello, al considésianusica popular como el objeto de
disputa dentro del sistema de produccion de bismabolicos (Bourdieu), podemos
advertir la existencia de una especificidad en (sioa popular que no se vincula a
supuestas propiedades intrinsecas de las obrasl &mntrario, en tanto bien cultural en
disputa, la musica popular, retomando las ideas afiledantamos sobre los bienes
simbdlicos, se presenta como un recurso de valigbla y plausible de ser poseido y
controlado, siendo éste el fin Ultimo que aglutinas diferentes agentes e instituciones
gue conforman los campos especificos (Bourdieu5,168). El interés aglutinante -lo
gue Bourdieu denomindlusio o “sentido del juego” (1995: 80)- en estos sistema
relaciones se plantea en términos de “lucha poroglopolio de la definicion del modo
de produccion legitimo” (1997, 337).

En este sentido, la definicibn de musica populapdeificamente urbana) como una
musica mediatizada, masiva y modernizante, tal camopropuesta por Gonzalez
(2001), resulta sumamente operativa a los finesstietrabajo. Segun el autor, ésta es:

Mediatizada en las relaciones musica/publico, eéfade la industria y la
tecnologia; y masica/musico, quien recibe su atitecipalmente a través de
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grabaciones. Es masiva, pues llega a millones dsopas en forma
simultanea, globalizando sensibilidades locales reamdo alianzas
suprasociales y supranacionales. Es moderna, palation simbidtica con
la industria cultural, la tecnologia y las comunioaes, desde donde
desarrolla su capacidad de expresar el presesnepadi histérico fundamental
para la audiencia juvenil que la sustenta”. (Gaz&001)

Con esta definicion, Gonzalez resalta aspectosiguaEguna manera dieron lugar a
la consolidacion de los diferentes campos en Latimica y que contindan siendo
importantes a la hora de pensar en su funcionamieBin embargo, mas que
propiedades constitutivas, estas caracteristiagascemo el mismo autor explicita en su
articulo, aspectos de manifestacion potencial.€esr,ddado el papel protag6nico que la
industria cultural, la tecnologia y los medios a#nanicacion han cumplido para la
autonomizacion de los campos de musica popularcdascteristicas sefialadas por
Gonzalez forman parte, efectivamente, de las pdapies valiosas que estan en juego y
en disputa por determinados agentes que formae gdarestos sistemas de relaciones
especificos.

Estos sistemas constituyen entramados complejos @nersos agentes que ocupan
posiciones diversas: productores de musica queabuseconocimiento (intérpretes,
compositores, arregladores, etc.); receptores deicmigue pretenden distinguirse a
partir de sus consumos culturales (ya sea comadcpuldyentes, consumidores, etc.);
empresarios, productores y trabajadores de la tndusecnologica y/o cultural
encargados de la produccion, distribucion, prommogic., los principales mediadores
entre productores y receptores (como los diferentesios de comunicacion, las
empresas de entretenimiento, las discograficas), efatre otros (como intelectuales,
politicos, organismos publicos de promocion culfysar ejemplo). Las relaciones que
entre ellos mantienen (negociacion, dominacion,oslibacion, etc.), definen la
organizaciéon particular del campo que, por otraepagira en torno a determinados
recursos valorados (bienes, saberes, habilidatteses decir, recursos tanto materiales
como simbolicos) que los agentes poseen o buscdrota. En nuestro caso, podemos
ejemplificar esto, como veremos en el proximo capien mas detalles, pensando en
los musicos que se definen por la posesion derdigtedos conocimientos musicales
valorados en el medio, por los contactos valioses gpantienen con productores y
empresarios de la industria, o por la capacidach@uoea con la que cuentan para
costear y gestionar su propia carrera. Por Ultexgten reglas (que definen lo que es
musica buena, mala, comercial, etc. a partir delases se establece lo admitido o no

para determinados estilos 0 géneros), instituciones instancias de
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consagracion/legitimacion propios de los campostiqudares: instituciones de
formacion (como escuelas, academias, institutos), einstancias de consagracion
(escenarios, premios, eventos, festivales, pastighm en programas televisivos o
radiales), etc.

Finalmente, dado que nuestra investigacion estaacknen el estudio de practicas
desarrolladas en las décadas recientemente pasadasportante aclarar un ultimo
punto con respecto a las caracteristicas de eattisytares sistemas de relaciones que
se generan en torno a la musica popular. Desdeedinke la década del 80, la musica
popular viene experimentado cambios importantes bae dado lugar a una
reconfiguracion de las condiciones de produccibnirculacion y consumo
contemporaneo. Los procesos de globalizacion réasuras y descentramientos en las
estructuras modernas del conocimiento, las tramstoiones radicales en las relaciones
de espacio-tiempo, las nuevas inclusiones y exalesi forman parte de las nuevas
experiencias que atraviesan los campos y son tangis de su reestructuracion. Esta
era que Ana Maria Ochoa ha denominado como el “mtomde globalizacién sonora
actual” (2003: 45) esta signada por dos fenomemoxcipales: por un lado, la
transnacionalizacion de la industria musical y npmii@acion del mercado por parte de
grandes multinacionales; al mismo tiempo, paradwate, por la fragmentacion de las
mismas debido a las nuevas y econémicas posibdiatnoldgicas que dieron lugar al
surgimiento de emprendimientos alternativos a ladtinacionales y a nuevas redes
informales de produccion y circulacion (Ochoa: 20Q& transnacionalizacion de la
industria -que estuvo acompafiada por la pérdidardmgonismo del Estado como
principal regulador de la vida social- derivd es ldtimas décadas en la consolidacion
de una gran estructura oligopolica controlada parltinacionales, comunmente
denominadasnajors las cuales no funcionan sélo como productoraistyilsuidoras de
musica, sino como “conglomerados globales de emimiento integrado” (Ochoa,
2003: 17). Esto quiere decir que no se encargaraim@nte de las actividades que giran
en torno a la produccion y distribucion discografisino que ademas asumen el control
informatico, tecnolégico y comunicacional. En latuatidad, y luego de diversas
fusiones y negociaciones, son cinco las compafilasagumen dicho control: Sony,
Universal, EMI, BMG y Warner. Junto a estas comaafactian asociaciones
transnacionales de monitoreo de consumo musicalpda IFPI, la FLAPF, la CAPIF,
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la ABPD*, entre otras. Sin embargo, en estos afios, se @aidov produciendo
importantes fracturas en la organizacion de la striu musical que tienen eje,
principalmente, en la multiplicacion de empresagependientes, el fenomeno de la
autoproduccion (los propios musicos se encargda geoduccion y distribucion de sus
musicas) y la conformaciéon de un ambito paralegal circulacion musical (o
“pirateria”, como es comunmente denominada).

Este escenario dara lugar a nuevas relaciones lestijetos y, con ellas, nuevas

maneras de construir identidad a partir de la nalsic

En el proximo capitulo, teniendo en cuenta estisamgones tedrico-metodoldgicas,
nos ocuparemos de reconstruir las trayectoriascpkates de las dos bandas elegidas
para pensar en la problematica de la musica poputatucida en Latinoameérica. Los
casos, COmo veremos, no seran presentados coms FI@sentativos, ni mucho
menos como fendmenos capaces de dar cuenta denlplejidad del problema.
Simplemente, intentaremos reconocer en ellos el@mengnificativos para identificar

y echar luz sobre algunos lugares problematicosguescriben en dicho entramado.

*IFPI (International Federation of the Phonograghitustry), FLAPF (Federacion Latinoamericana de
Productores de Fonogramas y Videogramas), la CAf@Bmara Argentina de Fonogramas y
Videogramas), la ABPD (Associacao brasileira delBgao de Disco8)
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CAPITULO I
Campos de insercion y trayectorias de las bandas

A continuacién, ofreceremos una reconstruccionadettayectorias de las bandas
estudiadas a los fines de advertir los diferentgmres que han ido ocupando en
relacion con el resto de los agentes e institusiomee constituyen el sistema de
relaciones del que forman parte. En otras palalabqroponernos reconstruir las
trayectorias de los agentes sociales, no nos gaessalizar un relato biografico, por el
contrario, tenemos como objetivo advertir las siessposiciones que los sujetos (tanto
individual como colectivamente) han ocupado enrsapectivos campos de insercion,
en los cuales disputan reconocimiento. Para elle, hecesaria la exploracion
exhaustiva y la seleccion de informacion relevanediversos materiales y fuentes
documentales como entrevistas, reportajes, notasdpsicas, resefias en revistas
especializadas y no especializadas, diarios y amogs de television. También
accedimos a videos fotos, notas e informacion digb® en las paginas web oficiales
de las bandas, como también a blogs y otras pagieascuyas fuentes podran ser
consultadas al final del trabajo. Finalmente, funede suma importancia las entrevistas
que realizamos a un miembro de cada uno de loogrestudiados (una, al lider de la
banda brasilera y otra, al bajista de la bandanérgg para corroborar y ampliar

algunas de las informaciones recolectadas.

1. Arbolito en el campo del folklore argentino

1.1. La emergencia de Arbolito en la década del 90

Durante la década del 90, coincidentemente conslkauracion y consolidacion del
modelo socio-econémico neoliberal, se da en el cad® folklore el surgimiento de
un nuevo fendémeno, el llamado Folklore Joven. &psesentantes son artistas nuevos,
en su mayoria pertenecientes a la misma genergciérios “Arbolito”, pero en este
caso se trata de agentes que lograron ocupar tugeaxvéegiados hasta convertirse en
los representantes dominantes del campo en relaci@garametros de legitimidad

vinculados al éxito comercial. En este grupo, etrapmos artistas como Los Nocheros,

® El concepto de campo folklérico que adoptamos aguirabajado extensamente por Claudio Diaz
(2010) en su librovariaciones sobre el ser nacionadllli, el autor, entendiendo al folklore como un
campo de produccién discursivo, explica coémo se atioArgentina el proceso de conformacién y
desarrollo de un sistema de relaciones especifictorao a la considerada musica nacional como daen
disputa, a partir de la irrupcién de los mediostefmicos de comunicacion durante el siglo XX.

32



Soledad Pastorutti, Luciano Pereyra, Los Tekisreemtros, cuyas practicas se
caracterizan por haber surgido como fenémenos ae gopularidad y coinciden por
haber establecido contrataciones solidas (prodacpi@mocion y distribucion) con las
empresas discograficas multinacionales, lo cual desguré la circulacion en los
circuitos de mayor injerencia en el mercado (grarfdstivales, estadios, programas de
television, etc.)

Las caracteristicas de estos discursos son, segiata H2001), por un lado, la
incorporacion de los sectores jovenes configuratmso enunciadores y destinatarios
de este discurso y, por el otro, la apelacion adgligmas tematicos regresivos”. Dichos
paradigmas son: a) recuperacion del vinculo de jd@®nes con sus raices; b)
actualizacion de los valores de la década del 6o (ae la Edad de Oro) y c)
exacerbada incursion en tematicas del mundo irtaneis detrimento del abordaje de lo
politico y el conflicto social. (121). Siguiendd\&talia Diaz (2013), podemos agregar
ademés que “el Folklore Joven es un producto detade que se caracteriz[6] por la
homogeneizacion musical y el empobrecimiento poéfipor instaurar como criterio
de legitimacion la cantidad de discos vendidos yn@nero de asistentes a cada
espectaculo”.

En ese contexto particular, se dio la emergencid®lito, una agrupacion de
jévenes musicos que se propondria diputar la a#dimide aquello que se entendia por
“folklore para jovenes”, al reconocerse duefios de propuesta diferente a las

ofrecidas por los representantes que ocupabarelsigaminantes del campo.

La banda surge a finales de los afios noventa cukadquiel Jusid y Agustin
Ronconi se conocen a partir de un viaje que realizguntos por algunos paises de
Latinoamérica. En ese viaje, empezaron a tocaogupital ver que la gente respondia a
la incipiente propuesta del duo, decidieron comtinzon el proyecto en Buenos Aires.
A su retorno, buscan baterista y un nombre pacarglinto. La banda es creada, asi, en
1997 a partir de esta iniciativa de Ezequiel Jysmkz, guitarra acustica y guitarra
eléctrica) y Agustin Ronconi (voz, flauta travergagna, charango, violin y guitarra),
en ese entonces estudiantes -y hoy egresados- Hsciela de Mduasica Popular de
Avellaneda la cual, como veremos, desempefié udaakivo para la agrupacion. Al
afo siguiente, se suman a ese proyecto inicialngsicos de la misma escuela, con
quienes se completa la formacion actual: DiegozBa(bateria y bombo leglero),

Andrés Farifia (bajo eléctrico y coros) y Pedro Bbsailo (clarinete, quenas, sikus y

33



coros). Cabe aclarar, sin embargo, que fue reaiéntke la produccion del tercer disco
cuando Borgobello ingresa a la banda definitivameRor otra parte, en distintos
momentos de la trayectoria de la banda, otros msisia integraron por breves
periodos: Quintin Quintafia Yuri Venturin’, Sebastian Ablfhy Sebastian “Chino”
Demenstr.

A finales de la década de los noventa, Arbolitoemgontraba en los circuitos de
musica popular establecidos espacios que contaveed@andas con las caracteristicas
que ésta proponia y que la ubicaba en un lugametdio entre una banda rockera y una
folklorica. Es a partir de esta limitacion que eump decide generar sus propios
espacios de presentacion. Recurren, por ello, acesppublicos, como plazas, ferias
artesanales, subtes, calles y playas, para la iexinbgratuita de su propuesta,
obteniendo alguna retribucion econdémica Unicamenteartir del mecanismo “a la
gorra”. Posteriormente, lo harian también con latavade discos que ellos mismos
producian de forma autogestionada. En un primer entmn los espacios publicos a los
gue concurrian se ubicaban en la ciudad de Buemas AParque Lezama, Parque
Centenario, etc.) y, de a poco, su actividad sarmekp a la provincia, siendo una de sus
primeras giras en 1999 cuando, por ejemplo, emperd un recorrido por la costa
bonaerense. Jusid, en una entrevista otorgadanal &é@musica.comexplica este
momento de la banda del siguiente modo:

Nuestro primer disco se llania malareputacion y la mala reputacion era
€s0: que nosotros tocabamos y no nos llamabanngdimilado. Teniamos
muy mala reputacion en todas las pefias folklonpas decian, “no ustedes
no, hacen mucho quilombo, hacen ruido, tocan ingnios que no son del
folklore”, en los lugares de rock: “jtocan quenamango...!". Tuvimos una
mala reputacion, que eso nos hizo inventar otroir@anir a las plazas, ir a

hacer la nuestra, producir nuestras fechas y d&ocasbiando. (Arbolito-
Entrevista 10musica.com, 2011)

Por otra parte, también se opusieron a la opcioespacios en los cuales era el
artista el que debia pagar para ofrecer su espiéztden otra entrevista, Jusid dice al
respecto:

Una caracteristica que tuvimos siempre es que ngoisaMos pagar para
tocar, cosa que se acostumbra mucho en Buenos édér@pie las bandas

tienen que pagar para tocar, una cosa muy rar&,.;mosea, el bolichero te
exige que le cubras cierta guita primero para pedear a tocar. No hay una

® Primer percusionista de la banda.

" Durante 1997 y 1998 toc6 en Arbolito. Desde ergsnes parte de la Orquesta Tipica Fernandez Fierro
8participo durante la produccién del segundo distay. integrante de El Choque Urbano.

°Entr6 a Arbolito en el 2002 y participé de la procién del tercero y el cuarto disco. En la actwalid

es miembro de Animaalada.
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confianza artistica o una apuesta (...) Por eso rategisalir a buscar a la
gente. (Arbolito-Entrevista Espectador 810, 2010)

Como medios alternativos, la practica del espetdacallejero y la autogestion les
permitieron, de ese modo, comenzar a difundir abajo. Por un lado, sin tener que
adaptar las caracteristicas de su propuesta atieres defendidos por los espacios de
circulacion establecidos ya sea en el circuito eoclo el folklérico y, por el otro, sin
tener que “invertir’ en espacios que exigian algtemauneracion previa. Este camino
mas lento y trabajoso, segun ellos mismos lo edienles ofrecidé algunas ventajas y
les permitié colocarse desde un principio en disidecon ciertos sectores de la musica
popular: frente a la musica comercial, ligada aindustria o dependiente de las
imposiciones de los circuitos establecidos, serpedl trabajo artesanal y la busqueda
de alternativas que generaron nuevas posibiliddtigse las ventajas que este medio
les brindd, fue la pluralidad de publico (etariacial, genérica, etc.) que, de modo
gratuito, podia acceder a sus espectaculos. Gmrsellestablecié como principal medio
de difusion el mecanismo “boca en boca”, lo qugkmitio genera un vinculo cercano
con su publico derivado de cadenas de recomendscioh su vez, ser “menos
comerciales” por estar menos vinculados a la imdustltural, le otorgaba un mayor

prestigio “artistico” en determinados ambitos.

1.2. La formacion institucionalizada: la EMPA coonma institucion distinguida
Como ya adelantamos, los cinco integrantes delogsegpconocen cuando rondaban
los veinte afios de edad y eran alumnos de distaios de la Escuela de Mdusica
Popular de Avellaneda (EMPA). En ella, todos oldtom el titulo superior de
Instrumentistas en Muasica Popular especializadasusrrespectivos instrumentos en el
area de folklore. Este espacio de formacion, fuadewx 1986, es reconocido como
pionero en la introduccion de la muasica populam(te@s especializaciones: tango,
folklore y jazz) como objeto de interés especifieola educacion formal en Argentina
(Rocha Alonso y Larregle, 2011). Dato que resugaificativo ya que es la Escuela, en
tanto institucion, la que se define en distinci@nfe a otras, por su tipo de formacion:
La Escuela de Mdusica Popular de Avellaneda, Unicase tipo en la
Argentina y en América Latina (...) En el afio 1986csea una Comisién
destinada a dar a luz un Proyecto que constituiniantento hasta ahora
Unico de institucionalizar la formacién de musigapulares en Tango, Jazz
y Folclore. (...) el objetivo fundamental era el deformar musicos capaces
de crear y transmitir el sentir de nuestro puetpmerando para ello habitos

de estudio en &mbitos que hasta ahora han siddadas intuitivamente...””
(Escuela Popular de Avellaneda. Sitio Web)
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Este dato es reconocido y reforzado por los integsade Arbolito, quienes buscan
distinguirse por esta formacion diferencial. Elrggp a la institucion y la experiencia
alli vivida es presentada por ellos como un acamieato bisagra en sus trayectorias,
principalmente valorada por reconocerla como espdei “redescubrimiento” de una
tradicion que hasta el momento desdefiaban: ebfelkl

La cualidad de la banda es que nos conocimos &nldes escuela de muasica
popular de Avellaneda y en la carrera de folklofeahi descubrimos un
monton de folklore que no es el que nos hacenrvéirgentinisima, o lo que
cantabamos en la escuela cuando éramos chicosbézdenmi esperanza” y

todo eso. Yo que soy de aca tenia algun disco deddes Sosa de mi viejo,
me gustaba pero tocaba rock. (Arbolito-Entrevisiigncia Nodo Sur, 2007)

Como lo revela la cita, el acento para generamdish es colocado en el acceso a
un saber diferencial. Lo aprendido en la escuelzéerdi de lo reproducido y
promocionado tanto en los medios de comunicacidnocen los espacios educativos
tradicionales.

En tanto parte de una “generacion rockera y urbaital’ como ellos mismos se
definen en varias entrevistas- la escuela habrfgplido el papel de “develar” una parte
de la tradicién que reconocen propia y la cual da@ermanecido oculta hasta entonces.
En este sentido, la formacion recibida en Avellanied proveeria de un capital cultural
diferenciado en relacién a artistas contemporaneos.

Ahora bien, los miembros de Arbolito, previo adaniacién en la EMPA ya habian
iniciado sus trayectorias musicales, contaban ogerencias en distintos campos
sobre todo de musica amateur y habian comenzaftoreacion musical de diferentes

maneras. En el proximo item, exploraremos breveenginhos recorridos.

1.3. Posiciones y capitales previos: trayectowageras individuales

Agustin Ronconi, oriundo de la localidad bonaerafesQuilmes, empezo a estudiar
guitarra de forma particular a los dieciséis afios an profesor del barrio. Tuvo
experiencias en bandas anteriores como Alma loscB& Bossa Nostra, Cenzontle,
entre otras.

Por su parte, Ezequiel Jusid empieza a tocar targaipor influencia de su hermano
y su primera banda fue Axolotl. Entr6 en el Conattio Nacional pero su paso por
alli fue muy breve. También estudio magisterio gr@p como profesor de musica en
algunos jardines y escuelas de barrios de la pc@vioe Buenos Aires, pero abandond
esa actividad cuando debio dedicarse plenameategrhs de la banda.
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En el caso de Andrés Farifia, sabemos que tocajeeldeade los catorce afios y
también formé parte de otras agrupaciones musicéatgse ellas, una banda de funk y
soul llamada Tony 70, glowertrio Zanahoria y hasta habia experimentado yauoen
banda folklore de fusion denominada Contraflor.f@wmacion informal comenzé de
manera autodidacta y la experiencia de su primanald de rock con los compafieros
del secundario. Posteriormente comenzd sus estuliomusica en la Escuela de
Musica Popular del SADEM (Sindicato Argentino dediba) con el reconocido bajista
Carlos Madariaga, los cuales completaria con & de especializacion realizado en la
EMPA.

El tandilense Diego Fariza, por su pagmpez6 a tocar bateria a los doce afios en la
Escuela de Musica Popular de su ciudad donde trofegores como Antonio “Toco”
Saldivar (considerado pionero del rock de Tandifpyné parte de la agrupacion de
tambores del “Negro” Barbosa, obteniendo conocitoieam ritmos sudamericanos y
afrolatinos. Su banda inicidtica fue La Bluesurbabaego de esta experiencia y
habiendo finalizado los estudios secundarios, séénauBuenos Aires y comenzd sus
estudios en la escuela de Avellaneda integrandogebalito cuando cursaba su
segundo afio alli.

Finalmente, Pedro Borgobello, el tnico miembro noderense, nacié en Rosario y
se crid en Chafar Ladeado. Empezé a tocar el etarcuando tenia aproximadamente
nueve afos y formo6 parte deds bandde jazz de su localidad. Posteriormente, armé
una banda llamada Abacoprofagador que se dedidatmclka progresivo. Luego, se
mudd a Buenos Aires y alli entré al Conservatorazibnal donde estudié durante dos
afnos hasta comenzar sus estudios de musica pepufarellaneda. Su Ultimo grupo en
esa época, antes de entrar definitivamente a Aobdlie Cosecha de Agosto donde
incursiono en el folklore.

Como se puede advertir, a pesar de ciertas patidaties, las trayectorias de los
integrantes de Arbolito son muy similares. Todotugileron una formacion de clase
media con la posibilidad de concluir sus estudiesusdarios y acceder a estudios
superiores. Asimismo es importante destacar quexpsriencias de iniciacion en la
musica estuvieron principalmente vinculadas a ml@des barriales, familiares y a los
vinculos generados en las instituciones educa#ias que concurrieron, dato que nos
permite reconocer la importancia de estos ambibosocespacios de sociabilizaciéon y

formacion previos a la formacion en la Escuela dellaneda.
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1.4. Oportunidades y elecciones estratégicas

Una de las primeras elecciones estratégicas ddiriiwe la seleccién del nombre
de la banda. Como es explicitado en la biografila g gina oficial del grupo, éste hace
referencia “al indio ranquel que -segun cuentaisgtbhador Osvaldo Bayer en su libro
‘Rebeldia y esperanza’- degoll6 al Coronel Rauchvenganza por el genocidio
cometido contra los indios de su comunidad” (AreolBitio web oficial). Esta fue una
de las primeras decisiones de los miembros dendsbeomo colectivo, quienes afirman
haber estado leyendo dicha investigacion cuandsgbam algan nombre.

Pasado un tiempo de su conformacion, el grupo iecmhtactarse con el historiador
revisionista para pedir su autorizacion para usaombre del indio como homénimo de
la banda. Este primer contacto derivd en una dgireglacion entre los jovenes musicos
y el investigador dado el interés de los primemsesuperar y hacer propia una lucha
comenzada por Bayer en la década del 60 lo cuatewto el capital social y simbolico
de la agrupacion. La lucha compartida se concretizactividades llevadas a cabo en
conjunto, como participaciones de Arbolito (banda) charlas del historiador o
intervenciones de este Ultimo en actuaciones dgrifaera, en campafas contra el
coronel Rauch pero también contra otros persornigés historia, como Julio Argentino
Roca, y reivindicaciones de las comunidades on@ea etc. Entre las actividades
realizadas en conjunto, algunas de las mas sigtiifas para la agrupacion fueron: 1) el
segundo encuentro con Bayer en su casa donde Ekggdgustin grabaron la historia
del indio Arbolito narrada por el historiador, vgme luego seria reproducida en el
primer demo (1998) y en el primer CD (2000) dedaupacion. Asimismo, un cuarto
trabajo discografico que recopila grabaciones emw,viambién registra el relato de
Bayer en una de las actuaciones de Arbolit&l2yiaje de Arbolito y Bayer a Rauch
(municipio bonaerense) para pedirle al intendehtambio de nombre de la ciudad por
el del “vindicador” Arbolito -como lo denomina ektoriador-. No logran ese propésito
pero en Azul (otra localidad de Buenos Aires) cambel nombre de la Escuela
Especial n°503, que pasa de ser llamada “Geneie’Rollamarse “Arbolito” y 3) La
participacion de la banda en proyectos del higdorizomo el festival “Chau Roca” y
las camparfias para recolectar llaves de bronceepananumento a la mujer originaria.
La eleccién del nombre, entonces, puede ser eni@icdimo un indicador de estrategias
gue atraviesan los discursos producidos por la damagdpecto que abordaremos

detenidamente en el préximo capitulo.
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Asi, a partir de ese momento fundacional, Arbgtitodujo, en sus quince afos de
existencia, un total de siete trabajos si contaslgwimer demo erassettede 1998
denominadd-olklore. En el afio 2000, lanzan su primer didca Mala Reputaciomue
fue grabado en forma casera, ya que, con una cadymat personal y algunos
micréfonos prestados, ellos mismos realizaron &arion durante marzo y mayo de
ese aflo. Como se puede apreciar, existia un midémuosibilidades (conocimiento y
accesibilidad tecnoldgica) que posibilitd la edicde ese primer material.

Ya el segundo discha Arveja Esperanzagrabado en el 2002 cuenta con una mejor
calidad de produccion porque deciden recurrir @stadio profesional. La necesidad de
valerse de un mayor capital econémico es evidest®e, la estrategia continu6 siendo la
autogestion. Para ello, debieron juntar dinero miegando sus propias presentaciones
durante todo el verano de ese afio en la costa leorsae

En 2005, editaron su tercer disddientras la Chata nos lleyeel cual fue grabado
durante distintos recitales realizados en girasgagtionadas entre marzo de 2004 y
enero de 2008. Estos tres primeros discos, producidos y distiitsi a partir de la
gestion propia, contaron con el apoyo de la Uniémadisicos Independientes (UM)
lo cual les otorgaba cierta legitimidad en el meddependiente en el cual se movian.

Con la politica de autogestion, lograron programasrganizar varias giras por
Buenos Aires, el conurbano y la costa bonaereasghién algunos otros puntos de la
provincia y, en menor medida, fuera de ella (llegaa Uruguay, por ejemplo). De este
modo, se hicieron de un publico que los seguiaeyilop creciendo a través de los afios.

En el verano del 2007, como una de las consecuedeigste crecimiento, fueron
convocados por primera vez para tocar en el Fédaeional de Folklore de Cosquin.
Tocan la primera noche de la 472 edicidn los poeogms que les permitio el reducido
tiempo con el que contaban. Sin embargo, los qumoritos que son otorgados
generalmente a los artistas menos conocidos o cantes fueron suficientes para
considerarse debutados en uno de los principafexcies de consagracion del campo
folklorico del pais y uno de los mas importantes ldginoamérica. Haber sido
convocados a este festival, sin dudas, marco upartante distancia con los comienzos

de la banda donde intentar tocar en una pefia fa&léra impensable. Cosquin ademas

19 os recitales fueron realizados en: ND/Ateneo ¢5nuhrzo de 2004), Auditorio Bauen (11 y 12 de
junio de 2004), Teatro Verdi (9 de julio del 20@4scuela 108 —Lago Puelo- Chubut (22 de enero del
2005) Mientras la Chata nos Lley@005)

1 La UMI es una “organizacién de musicos autogeatios (...) Nace para fortalecer la alternativa de la
autogestion en la musica y mejorar las condici@melas que se realiza la actividad musical” (UMtioS
web oficial).
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de ampliar su capital simbdlico, les permiti6 amplsu capital social al entrar en
contacto con otros artistas y poder ingresar ssa@spacios de consagracion dentro del
campo. Es el caso de la pefia de Los Coplanacu squ®odonde también fueron
invitados ese mismo verano
Como consecuencia de la consolidacion en el caraga thusica independiente, se
les presento la oportunidad de negociar con la esapBony/BMG. De alli que, entre
julio y agosto de ese afio, grabaron su cuarto dyseb primero producido por la
multinacional, tituladdCuando Salga el SoEsta contratacion implicé una ampliacién
de posibilidades en términos técnicos y de profedipacion, en cuanto a vinculaciones
sociales y a la difusion, pero también una cont@din frente a un discurso sostenido
durante los afios previos. Por ello, la banda sengric con la exigencia de dar
explicaciones a seguidores y a periodistas sobrenddanza, a quienes siempre
respondieron y responden haberse mantenido indigmeesl en relacion a lo que
consideran “lo importante”. su propuesta artistiégustin y Pedro, en distintas
entrevistas, respondieron al respecto:
Nos llevé mucho tiempo tomar la decision. Tuvimoschos ofrecimientos
antes, pero dimos vueltas... lo discutimos, hastangps dimos cuenta de que
era un paso que habia que dar: romper el cascadminyarse. No tener
miedo. Y estuvimos meses negociando: el primeratmtjue nos pasaron lo
devolvimos y armamos uno nosotros, lo devolvieram an ‘esto es

imposible asi’, infirmable de un lado y de otrostaaque las dos partes
fuimos distendiéndonos. (Arbolito — Entreviftagina 12 2008)

Imaginate que después de 10 afios nosotros tenfaoisos prejuicios con
respecto a esto, lo que nos llevo a estar bast#mnepo haciendo la
negociacion con la compafiia. Nosotros lo que nopysimos fue no perder
la independencia artistica. O sea, lo que sald dise> es lo que nosotros
gueremos hacer. De hecho los dos discos que sadsasts ahora fueron
ensayados el disco todo sin que la compaifiia dijeaapalabra. (Arbolito —
EntrevistaEspectador 81,02010)

La quinta produccion es el disddespertandonosjue también fue editado por
Sony/BMG. Tanto éste como el anterior cuentan aderna la produccion de Daniel
Buira, ex integrante de la banda rockera Los Pigjasdador de l&scuela popular de
percusion La Chilinga, vinculo que les otorgd consolidacigofesional y un
afianzamiento en el aspecto mas rockero del grupo.

Con estos dos discos, la banda comenzé a tenenayar proyeccion nacional, ya
que accedieron a diversos festivales tanto dedaktomo de rock y tuvieron una

presencia mediatica mayor. Fueron invitados ardggiprogramas radiales y televisivos
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(Sin estribo¥, por ejemplo), pero también sus producciones alram una mayor
promocion en los medios masivos. Tuvieron la pbddud, por ejemplo, de grabar su
primer videoclip con la cancion “La costumbre” qfiee reproducido en canales
televisivos de musica comduch Musico MTV. Esta posibilidad que constituyé un
importante medio de difusidn, se repetiria luego otvas canciones como “Chacarera
de las cloacas”, “Sobran” y “Baila Baila”.

Cuando salga el sofue presentado en mayo del 2008 en el microestddio
Argentinos Juniors yDespertandonosen junio del 2010 en el Luna Park. Ambos
espacios dan cuenta del crecimiento de la banda&remnos de popularidad en esos
altimos afos.

Otro elemento que sumo un importante capital simb@ la banda fue la opcion por
invitar musicos reconocidos, estrategia adoptadécprmente en estos dos discos. Es
decir, la posibilidad de generar un mayor capitabslico derivé de la acumulacion de
capital social que les habia dado el reconocimidetsus pares. Si bien Arbolito habia
tenido como practica recurrente durante toda stedtaria la de invitar musicos para
que participen en sus trabajos, los ultimos dosacon con la particularidad de tener un
mayor numero de participaciones, tanto en las grabas como en las presentaciones
en vivo, de artistas muy prestigiosos pertenecsetgrto al campo del folklore como
del rock: Verdnica Condomi (ex MPA) —una de las gemria participando en trabajos
anteriores-, Peteco Carabajal, Liliana Herrero,nL&eco, Gustavo “Chizo” Napoli
(cantante de La Renga), Tito Fargo (ex guitard&tdatricio Rey y sus Redonditos de
Ricota), entre otros.

En esos afios, se presentaron en distintos escemligais y de Latinoamérica,
entre los que se destaca particularmente la adtugento con La Chilinga en el 49°
Festival Nacional de Folklore en Cosquin, por la gecibieron el premio “Destacado
2009". Desde alli, en todas las ediciones del aktiontaron con un espacio en la
programacion. Subieron, ademas, a otros escenagg$igiosos, entre ellos a la Sala
Zitarrosa de Montevideo (Uruguay-2010), al Audioibirapuera de San Pablo (Brasil-
2011) donde la banda brindé un espectaculo junta @rquesta Tipica Fernandez
Fierro, y al escenario del festival musical Rongeda Mayo de la ciudad de Holguin
(Cuba-2011). (Arbolito, pagina web)

12 programa televisivo dedicado a la musica folkBbemitido en el canal de noticias TN.
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Otros reconocimientos importantes fueron las desirpremiaciones que recibieron
en ese periodo. Obtuvieron dos premios Atahdakrados afios consecutivos (2009 y
2010) como “Figura del afio: Mejor grupo vocal etrimmental”. También, en el afio
2010, la banda recibié el Premio GatdéMejor Album de Folklore Alternativo” por
su discoDespertandonogArbolito. Sitio web oficial) y, en el afio 201Xkcibieron el
premio “Consagracion de Cosquin”.

En el afio 2012, Arbolito volvié a la gestion indeg@iente con su discAca estamos
rompiendo -en buenos términos, segun ellos dectzada vez que tienen oportunidad-
con el contrato que los vinculaba a Sony/BMG vy gsi@blecia la edicién de un tercer
material discografico por parte de la empresa. &8stésion los coloca nuevamente en el
circuito de produccion independiente, sin embargmmo hemos podido rastrear, su
posicion en el campo se ha modificado. Sin llegacupar lugares dominantes, la banda
ha logrado acumular capitales y propiedades quebiean en un lugar de mayor

prestigio al ocupado cuando comenzaban su carferales del los noventa.

2. CFE en el campo de la cancion popular brasilera

2.1. La emergencia de CFE en la década del 90

Para explicar la emergencia de CFE, es necesatemdar primero cual era el
escenario musical de Pernambuco en ese momentda Eécada del noventa, se
desarroll6é en Recife un fendbmeno cultural que irtioeertemente no sélo en la escena
local sino ademas que tuvo relevancia a nivel matial poner en crisis ciertos aspectos

del paradigma discursivo dominante del campo d=afeion popular brasilefa Este

13 Los premios Atahualpa son otorgados por el Insti€ultural de la Provincia de Buenos Aires. Con
ellos se propone distinguir artistas argentinosastiatas extranjeros con caracter permanente paisgl
dedicados a la musica folklérica. Los galardonasims elegidos por un jurado integrado por artistas
reconocidos, miembros de la Academia del FolklardadRepublica Argentina, periodistas y difusores
especializados y otros representantes instituasngFolklore Buenos Aires. Sitio web oficial.)

4 Los premios Gardel son organizados y otorgados lpo€amara Argentina de Productores de
Fonogramas y Videogramas (CAPIF) que, a su vezniesnbro asociado a la IFPI - International
Federation of the Phonographic Industry, por lo soie premios fuertemente ligados a la industrian Co
ellos se busca distinguir artistas argentinos eergbos géneros y categorias.

®vale aclarar que hablamos de “cancién popularileras para referirnos al fenémeno de la musica
popular producida en Brasil que, asi como conlkldie argentino, se consolidé como campo en t@arno
la definicion de la musica nacional durante elasi¥X. Sin embargo, esta denominacién eufemistica
encuentra su justificacion en la confusién que pusghrejar el nombre MPB, con el cual es conocido u
desarrollo especifico del campo. En este sentidioiea de “cancidén popular brasilera” trabajadaTfadit
(2004) coincide con nuestro enfoque en tanto eapbsistema de relaciones que se generé en tdeno a
idea de una musica nacional como las posteriosgsitdis por su legitima definicion.
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fue conocido como Manguebeat y fue un movimiEhpoomovido en Recife por un
grupo de jovenes que se propuso cambiar la escesigahy cultural de su ciudad, a la
cual consideraban estancada como fruto de politigiisrales limitadas y de una fuerte
concentracion de los medios no tradicionales ejquk se conoce como el eje Rio-Sao
Paulo (Vargas, 2007:17). En este sentido,
a idéia central do Manguebeat era equipar a pradog&icalpop recifense
com o que havia de mais criativo pop internacionalizado, ao mesmo
tempo em que aceitavam e utilizavam um rico e diffeado material sonoro
tradicional da regido consubstanciado nos géneitmsgs e instrumentos

pernambucanos que mais se aproximavam das formascaisu afro-
americanos globalizadas (rock, funk/soul e rapyges, 2007:.63).

Esta disputa tuvo que ver con el modo en el quearlpo de la cancion popular
brasilera se fue estructurando a lo largo del sigtoy el lugar marginal que, en esa
organizacion, les cupo a los artistas y a las jp@E&que eran generadas fuera del marco
de produccion dominante, es decir dentro del demado eje Rio-Sdo Paulo. La
importancia del movimiento Manguebeat, de este maddicO en haber logrado
visibilidad a nivel nacional poniendo en crisis ideiones estigmatizantes que
frecuentemente consideran el mundo cultural detzdtmofuera del eje Rio-Sao Paulo
reducido a précticas tradicionalistas. EI movinoequie se caracterizo principalmente
por las fusiones realizadas entre los materialewres de la regiébn con otros
globalizados permitid, asi, generar una aperturry ello otras posibilidades en el

campo de la cancion popular brasilera.

La historia de la banda que aqui analizamos comienz1997 cuando en Arcoverde
surge el proyecto de CFE no como banda de musicacemo espectaculo teatral. Un
afio antes, José Paes de Lira (Lirinha) junto cdrewdine Padilha (integrante de la
banda en sus comienzos) se encontraban realizarm@spectaculo teatral llamado
Brasil Caboclobasado en poesia popular de Zé da Luz, poeta pgpadaibano, y ya
con la participacion de algunos musicos (maesteosathba de coco)-. Este anticipaba
las caracteristicas deordel do Fogo Encantadan espectaculo que combinaba teatro,
poesia y musica que seria presentado en 1997. dateso, el primer grupo conoce al
guitarrista Moisés Clayton Barros Fonseca (Claygarros) que actuaba en el circuito

'8 Su reconocimiento como movimiento esta en discu@itargas, 2007; Azoubel da M. Silveira, 2010)
por ser cuestionada por los propios artistas querédagonizaron. Estos entendian que el término
implicaba cierta restriccion creativa por presupanéerios artisticos. Sin embargo, consideranotae
mejor manera de denominar a un fendmeno que estganizado en torno a ciertos principios, si no
estéticos, si conceptuales. Prueba de ello, sandogfiestos lanzados por ellos.
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de bares de la ciudad que estos jovenes artistaseintaban y, de alli, nace la invitacion
para que este musico se sume al proyecto que yabeonon algunos miembros y las
ideas de un texto, de sonorizacion, algo de migicabre todo, de la palabra teatral.
Con esta incorporacion, el proyecto se concretize yefuerza el aspecto musical.
Durante estos primeros afos, el espectaculo CFEistignen una presentacion de
cuarenta minutos de poesia y treinta minutos deicanliaspirado en cantadores y
declamadores de la region y las primeras investgas que el grupo realizé sobre las
manifestaciones culturales locales (coco de rodmeigado, samba de coco, banda de
pifanos, etc.). En ese momento, la agrupacion sdownaba por varios artistas
arcoverdenses que se autorreconocian parte de wimi@oto que denominaron
Sistema Calango y que se presentaba como la velsiah de aquello que estaba
aconteciendo en la capital pernambucana con el Mdreat. Entre ellos, Miro
Carvalho, Francois Gomes, Noé Lira, Cacao Arcoydrdstor, Veronio y Lucio Flavio
(Dj Coby).

Con este formato, el grupo se presentd primercipolades vecinas de Arcoverde y
luego, contando con el apoyo 8ervicio Social de Comercide Pernambuco (Sesc/PE),
consiguieron organizar una gira por el interior @&hdo. Este organismo de promocion
social jug6 un rol primordial para la compafiia rdaén sus primeros afios, pero su
proyeccion se limitaba hasta entonces a un circuitioral delimitado al interior estatal.
Llegar a la capital se tornaba una necesidad patener una mayor proyeccion. La
posibilidad de dar este paso se origind en un eicueon el importante productor
Antdnio Gutierrez que conocié el espectaculo deosegbvenes artistas en una
presentacion ofrecida en Recife, mas especificament el Festival “Todos Verao
Teatro”. Gutie, como es conocido en el circuitadunal pernambucano, luego de asistir
a la presentacion teatral invitd al grupo a paréicide uno de los festivales de musica
mas importantes de la region, el RecBeaealizado todos los afios desde 1995 durante
el carnaval en Recife. La invitacion de Gutiernaamno productor de dicho festival y, en
ese momento, productor de una de las bandas nmessitels importantes de la escena
pernambucana -Mundo Livre S/A- se presentdé comoapmatunidad Unica para los

artistas arcoverdenses. Sin embargo, el espectdmadttal no respondia a la

" Es un festival internacional de musica indepertdi@acido en 1995 con el objetivo de dar a congpcer
divulgar a artistas emergentes de la movida musiedPernambuco. Actualmente se encuentra entre los
mas importantes festivales del pais y se llevab® ¢ados los afios en la ciudad de Recife duramste lo
cuatro dias de carnaval.
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convocatoria musical del festival. La proposiciéa Gutierrez implicaba, asi, una
transformacién importante en el tipo de espectabhakia el momento pensado para el
ambito teatral. La insistencia del productor comi@ma la agrupacion -al menos a parte
de ella- de realizar la adaptacion y presentarss fstival capitalino:
Depois foi ao camarim e disse que queria falar aggente e nos convidou a
tocar no RecBeat, no meio da rua. Nés nao achammsquilo ia dar certo,
tinha 40 minutos de poesia... Mas ele disse que que daria certo,
incentivou. Achavamos que o espetaculo s faziideeoom a introspecc¢ao
gue o teatro provoca nas pessoas, aquela coisaade sentar, ndo estar
bebendo, e ficar ali no escuro. Vocé consegue rfexgwna luz que o
espetaculo d4 ou mesmo naquela escuriddo tipicéedtres. A gente disse
gue nao, porque a proposta da gente nao era essa idléia era seguir no
teatro. Mas ele disse que no dia seguinte ligaia p gente. E ligou. Depois
ligou de Paris, e percebemos como ele estava sste nessa apresentacao.
A gente conhecia mundo livre s/a e tinha admiragitéo decidimos ir.
Montamos um espetaculo com novos integrantes, gixaa poesia e
ampliando mais a musica. As poesias continuarawinskr como ligacao

entre as musicas e facilitando nosso contar dérldst (CFE- Entrevista
TPM, 2002)

Fue con esta invitacion que el rumbo del grupa;aformaciéon y la estructura del
espectaculo cambiaron definitivamente. CFE se ttapdtcomo banda musical vy, al
mismo tiempo, se les presentd un nuevo abanicood@ifidades. Varios factores
contribuyeron para ese cambio y lo fortalecieron. #imer lugar, la necesidad de
adaptar para un ambito abierto de festival “enaléet un espectaculo pensado para el
ambito teatral era una exigencia material inelwiBll grupo decidio, para ello,
aumentar el numero de canciones y disminuir elabsiasy usar el que hasta entonces
habia sido el nombre del espectaculo para nombcarse banda de musica. De hecho,
la inexperiencia del grupo en el nuevo formatq@eia en evidencia desde los detalles,
como el armado del equipamiento y el uso de lasotegias propias para ese tipo de

presentacion:

Subi no palco para passar som, e disse para cqoargaomandava o palco
gue nés nao conheciamos o equipamento, ndo tinheoadi®s, e que era
nossa primeira vez. A gente ndo tinha nem proditer se sensibilizou com
tanta verdade e me ajudou a montar todo o som.uipe@judou a fazer os
equipamentos funcionarem. (CFE- EntrevicRM, 2002)

En segundo lugar, la decisidon de aceptar la ingitade Gutierrez fue acompafada
con la de mudarse a la capital del estado. Cometalque habian logrado recaudar en
la gira promovida por la Sesc, pudieron alquilaa wasa en Recife. La decision se
reforzd luego de esta presentacion que -a peshkr idexperiencia y de la innovacion
propuesta desde la combinacion de elementos &stria recitacion de poesia y la
musica- logré entusiasmar al publico: “Foi um motoete celebracdo. Até hoje temos
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isso com o publico de Recife.” (CFE- Entrevist@M, 2002). Este nuevo formato de
show musical y la busqueda de nuevos espacios eincelto recifense, implicd que
muchos de los que participaron de los primeros afesproyecto desistieran de
continuar en él. Por ello, a partir de los abandoypamuevas incorporaciones -éstas,
sobre todo, para reforzar el caracter musical dealada- se establecié en ese afio la
formacion definitiva del grupo. Ademas de LirinhaClayton Barros, quienes venian
del proyecto inicial, se integran a la banda: @rcoverdense, Emerson Felismino da
Silva (Emerson Calado), y dos recifenses, Carlosirigee de Almeida (Nego
Henrique) y Rafael Luiz Pimentel de Almeida (Rafengida).

En tercer lugar, contribuyé a la transformacionGfeE, un nuevo ofrecimiento de
Antbnio Gutierrez al dia siguiente de la actua@dnel RecBeat, esta vez para ser el
productor de la nueva version musical del grupoaddptar la proposicion, la banda se
colocaba en un lugar de distincion en el campaduadsica popular de la regién, dado
gue, como sefialamos, Gutierrez ya contaba conarnera prestigiosa como productor
e incentivador de la cultura en Pernambuco.

Finalmente, la agrupacion logro llamar la atenaénlos medios de comunicacion.
Hubo una importante y repentina repercusion mediad partir de esta primera
presentacion, que progresivamente los fue instalam la agenda cultural estatal,
regional y, poco a poco, también nacional, lo @gatontraponia con el silenciamiento
que la agrupacion habia vivido durante la carresadollada en el interior estatal. Este
aspecto, como se percibe, da cuenta de la impatdedos tres factores anteriores -la
opcion por un formato de show, la mudanza a latalapila produccién de Gutierrez-
para la visibilizacién y difusion mediatica del gau Como ressalta Lirinha,

De 1997 a 1999 houve um tremendo siléncio em relagacordel. A midia
tem muita dificuldade em olhar para o interior.dd@ndo chegamos a Recife
de vez, em 1999, é que comecamos a sair na midian:asarreira
metedrica”. A gente achava engracado falarem Esmue na verdade o que
tinha acontecido era um siléncio de quase dois amg®a carreira
estruturada. Em 1999 foi quando a imprensa comadmtar nosso home de

Cordel do Fogo Encantado. Foi o primeiro espetaoulsical que a gente
fez. (CFE-EntrevistdPM, 2002)

Fue con esta segunda version del proyecto artisgige CFE consiguié salir del
circuito cultural del interior pernambucano y com@m expandir sus fronteras aunque,
vale aclarar, que desde la gestidn independienta partir de una circulacion

“alternativa” a la de la produccién cultural donmta
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2.2. El autodidactismo de Cordel: la escuela amlie y la experiencia local

A diferencia de Arbolito, la formacion musical dsslintegrantes de Cordel estuvo
alejada de cualquier &mbito institucionalizado cdmes la EMPA. Por el contrario,
ellos destacan su formacion autodidacta y la inapora del medio local como su
principal proveedor de capital cultural.

José Paes de Lira (Lirinha), primera voz de CFEuypsncipal compositor, es
oriundo de Arcoverde y pertenece a una familialdsecmedia (hijo de una profesora
de una escuela rural y un empleado publico). Sacid con la poesia comenzo6 desde
muy temprana edad cuando participaba de los errogete “violeros repentistas” y de
“cantadores” que su abuelo paterno y sus tios @aaan en Alagoinha, una localidad
vecina a Arcoverde. Obtuvo, alli, una rica formacigformal durante su infancia y
parte de su adolescencia escuchando a los poefadams en los desafios de
improvisacion y, mas tarde, también recitando [@seqile memorizaba con facilidad.
Como “declamador” en los intervalos de las canspré@menzd a vincularse con los
recitadores, cantadores e improvisadores poputigds region y estos empezaron a
invitarlo para participar con ellos en distintostieales.

Su primera presentacion fuera del ambito familiae fen el IV Congreso de
Cantadores de Recife realizado en 1989, un eveatsudha importancia para los
cantadores de viola, donde fue como invitado destiioso poeta popular Ivanildo
Vila Nova. Este ultimo, Patativa do Assaré y ofpogtas como Chico Pedrosa, Zé da
Luz, Sebastido Dias, Jodo Batista de Siqueira @gncManoel Xudu eran algunos de
los autores de las poesias que Lirinha recitaba.

Esta experiencia es valorada por Lirinha como sueta, su espacio de formacioén.
Sin embargo, esta concepcion convive con una \@@ranegativa desde la cual
considera el espacio de las cantorias también aamaoprision. Esto debido a las
estructuras conservadoras y tradicionalistas quemeducirian en estos ambitos:

Existe um policiamento nesse ambiente dos cantaditaepoesia rimada e
metrificada. Se néo fosse assim, era algo infenioalgo que fere a tradigéo.
Praticamente ndo escutei musica estrangeira dusaadelescéncia e isso foi
muito ruim para mim. Também queria ter tido aces®ssas outras formas

de comunicagcdo. Como os cantadores, vivi numardetada prisdo. (CFE-
EntrevistaTPM, 2002)

El quiebre, como el propio Lirinha lo sefiala, otudurante su adolescencia cuando
a los catorce aflos comenzo a hacer teatro en AdmvEsta experiencia artistica es

recordada por el compositor como una aperturaddma, ya que a partir de ella logra
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tener acceso a otras formas de comunicacion y g®prea otro tipo de poesia ya no
limitada a las normas de composicién rimada y fiigada segun parametros rigidos,
como asi también entrar en contacto con concepxidifierentes sobre el arte, que le
permitieron cuestionar lo que él considera sonjtjr®s naturalizados” en el ambito

de los cantadores (CFE-Entrevista TPM, 2002)

En cuanto a su formacién formal, concluyé sus éstuén la escuela media y
posteriormente empez6 los estudios superiores earilara de Letras en una institucion
de Arcoverde (el CESRA), los cuales abandoné cuando se mudé a Recifaditejaor
primera vez su ciudad natal. Sin embargo, Lirinkata mérito a su formacion
académica y hace hincapié en sus busquedas p@&sopdbs circuitos culturales
informales por los cuales accede a informacionrradteva a la brindada por la
educacion institucionalizada, sobre todo aqueladpnomina una “cultura de la calle y

de los bares™:

Eu aprendi na universidade dos bares, da noiteeregfoi de sair muito a
noite e tal. Porque ndo é uma poesia que eu apmareicola, pelo contrario,
assim, nem na universidade (Lirinha-CFE, 2012).

‘Vocé tem que ver a poesia do eixo Rio-Sdo Pauta pader passar na aula
de Literatura’. Mas vocé tem uma porrada de poesla poetas ali perto de
vocé morrendo no alcool em bares (...) Tudo coishatetudo coisa de (...)
Oralidade. (CFE - Entrevistaafieiras 2002).

De este modo, la eleccién por darle continuidad adrrera artistica a partir del
proyecto de CFE, desplazo definitivamente el vimcule lo unia a la academia.

El caso de Clayton Barros, encargado de ejecutarureto instrumento
armoénico/melédico del grupo (la guitarra), es difee. Barros ingresa al mundo
artistico como musico autodidacta. Nacio y fuedwian Arcoverde, pero en 1989 se
muda a S&o Paulo para conocer a parte de su faooine vivio durante dos afios.
Terminé y realizd sus estudios primarios y secundarn escuelas estatales. La mayor
parte ellos en la escuela Carlos Rios de Arcovexdecepcion del séptimo afio de la
primaria que lo cursé en una escuela de Sao Pawmie el periodo que vivio alli.

Su interés por la musica comenzé cuando era muyededga partir del contacto con
los batuques y la musica nordestina reproducidalaecmadio AM que su padre
escuchaba. Pero, fue recién a partir los doce @isrsdo tuvo un contacto mas directo,
ya que en ese entonces ingreso a los vientos bl@nida marcial de la escuela Carlos

Rios de Arcoverde, donde estudiaba. Permaneci6 dilrante tres afos

18 Centro de Ensefianza Superior de Arcoverde, degpmtedide la Autarquia de Ensino Superior de
Arcoverde (AESA)
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aproximadamente, hasta que se mudo a Sédo Pauientlo que vivié en Séo Paulo,
por su parte, le permiti6 conocer otro universo igals principalmente vinculado a
musica extranjera, rock, heavy metal, trash, parmbtén al rock nacional. En esa
época, experimentd un gusto por bandas mas “pésatlasisitd o que €l denomina su
fase “Legido Urbana”, en referencia a la exitosadbade rock brasilera de los ochenta
(CFE - Entrevist&afieiras,2002).

Cuando regresa a Arcoverde, comienza su formacitod@acta con la guitarra y su
interés por la musica de la regidon y nacional. Ea época, tenia aproximadamente
quince afos y se rebela contra algunas aspiracfanekares a favor de su interés por
la masica. Abandonaba, por ejemplo, las clasesadilarafia que su padre le pagaba
para asistir a los ensayos de bandas de amigose yasii que obtuvo algunos
conocimientos de acordes, armonias y toques. Sbamgo, los mayores aprendizajes
los obtiene escuchando musica. Escuchaba muchaamestional, bossa nova, musica
del Nordeste, cantorias y, en una época, tambi@rvaesnuy ligado a la musica
flamenca Entre los autores que reconoce admirarenseientran: Elomar Xangai,
Geraldo Azevedo, Alceu Valenca, Za Ramalho (Canijiog) Geraldo Azevedo, Jodo
Bosco Toquinho, Baden, Jorge Bem, Baden Powell, armim Costa, Al Di Meola,
Paco de Lucia (diluvio)CFE — Entrevist&JOL, 2010

A los dieciséis afios, Barros ya tocaba en algunodop del circuito nocturno
independiente de su ciudad a pesar de no sabepdetiuras y todavia no haber
desarrollado su capacidad para sacar musica de@édeste modo, comenzé su carrera
como guitarrista y cantautor y antes de ingresaFR, a diferencia de Lirinha, Barros
ya contaba con una trayectoria como musico. Hab&ago cuatro afios en Recife
tocando en bares hasta que decidié volver a Ardevdonde se encontraria con ese
movimiento de jovenes artistas que lo invitariaaatipipar del incipiente proyecto
teatral con el que comenz6é CFE. En esa época, adgenéontinuar tocando en bares,
también incursion6 en el ambito teatral con laipi@dcion de un proyecto educacional
infantil llamadoA estranha Doenca do Macaquinho

Emerson Calado, por su parte, nacié Tabdédserra en Sao Paulo, pero desde los
cuatro anos vive en Arcoverde. Es hijo de una In@hia de un pernambucano de
ascendencia xucurd, una comunidad originaria dedan. Calado es bisnieto de un
cacique de los indios Xucurt da Ororuba. Termirgdstudios primarios y la primera
etapa de los secundarios. Como el resto de loscoxisie CFE, valora sobre todo su

formacion informal y, mas adn, los conocimientoguaddos en Arcoverde, a pesar de
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haber vivido en otras regiones de Pernambuco, cemda zona metropolitana de
Recife. Inici6 su carrera como musico en Arcovesiendo parte del movimiento
cultural local denominado “Sistema Calango” y stemnmkrcusionista de Morphdbia
Torreiro, una de las bandas de punk-rock mas reptatsvas del movimiento.
Si bien cuenta con la herencia familiar que lo wiaca las tribus xucurd, él dice
haber ingresado a ese mundo desde su practicaawhiaonoldgica.
Sou descendente e uso isso como uma referéncia isypartante. Vejo-me
como um indio, mas num processo tecnoldgico da Hidaede. E acabei me
enguadrando e me envolvendo com outras coisa®) gestutras musicas. A

musica que ougo em casa € musica estrangeira.emas ¢ssa coisa de toré
(CFE - Entrevist&gafieiras 2002)

En consecuencia, Calado ha cultivado desde pegseigusto por el rock siendo
admirador de bandas como Ratos de Poréo, Sepyltunaescucha atento de musica
extranjera. A partir de su interés por la percustémbién comenzo6 a interesarse por
manifestaciones artisticas de su region, entres eléodestaca su admiracion por Biu
Neguinho, un percusionista de Samba de Coco. Dd€989, integr6 CFE vy
paralelamente particip6 de otros proyectos: fuegi@nte de la banda de Metal
Alternativo “69 Centavos - SP", participé en "O feaMagico - SP", "Agua de
Quartinha - CE" (2008) y “D.D.O - GO" (2008), entrteos.

El cuarto integrante es Carlos Henrique de Almditieego” Henrique), también
encargado de la percusion. Es oriundo de la cigdpdal de Pernambuco, de un barrio
periférico llamado Morro da Concei¢do. No logronterar sus estudios secundarios
porque tuvo que salir a trabajar, lo que da cuantaposicion social menos favorable
que la del resto de los integrantes. Viene de amali que practica sincréticamente la
religion catélica y el candomblé (religion de ongafro), por lo cual fue bautizado a
partir de las dos creencias. Desde nifio entré atactm con la musica principalmente
por influencia familiar. Muchos de ellos eran peiounistas y otros bailarines y el
contacto con la musica era cotidiano etealeiro umbandale su abuela:

Na minha familia tem uns que freqiientam terreiranianda e alguns sao
bailarinos, outros sdo musicos, uns primos da gé&migio, foi muito daquela
coisa de vocé estar vivendo numa familia como seesse em uma tribo,
uma familia com um ciclo de percussionistas. Stafal gente montar um
grupo s6 da familia. (...) Mas foi isso, desde ng@avivendo dentro de
terreiro de umbanda com minha vé. Entdo é tudo deimo que vé um

instrumento e quer tocar, nem que seja uma lataiddi tempo todo (CFE -
EntrevistaGafieiras,2002)
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Almeida es Oga (es decir, responsable por marcdined en las ceremonias) en su
terreiro religioso. Entr6 a CFE en 1999 por la recomendeacié Marcelo Pianinho
(integrante de Mundo Livre S.A.) que habia sidpaiesor por algin tiempo.

Finalmente, Rafael Almeida fue el Ultimo en incogree y el mas joven de la
agrupacion. Tenia 17 afios cuando empieza a tonaCE& y alli comienza su carrera
artistica. Como su primo Nego Henrique, es oriutelobarrio Morro da Conceigéo de
Recife, practicante de candomblé y oficializado @géaelterreiro religioso familiar.

Fue por recomendacion de éste que Almeida es io@mp a la banda.

2.3. Oportunidades y elecciones estratégicas

La banda con esta ecléctica formacién y con lauyrcidn de Gutierrez comienza en
1999 una carrera intensa que consistid en presenés; primero, en la capital
pernambucana y, luego, en distintos puntos del gaiseptiembre de ese afo, viajaron
a Sao Paulo para realizar su primer show fueraedeaPbuco. Fue en el vel6dromo de
la USP y tuvieron un publico de tan sélo diez peaso Sin embargo, luego de esta
actuacion tuvieron la posibilidad de realizar ue@porada de presentaciones en Blem
Blem, una importante casa de shows de esa misntad;iicomenzando con una
convocatoria de tan sélo cuarenta personas y Zemadio con la asistencia de 300 en el
altimo show. En el 2000, ya contaban con un pubtice los seguia y un capital
simbdlico que les permitié presentarse nuevameant RecBeat pero, esta vez, como
namero de cierre de la ultima noche del festival,cual da cuenta del nuevo
posicionamiento de la agrupacion. El evento resdegontinué siendo un espacio
importante para la banda en este afo, porque fuel amarco de esta segunda
participacion que comenzaron su relacion con unogleontactos mas importantes que
obtuvieron durante su carrera, el reconocido pénisia Nana Vasconscefds

A partir de ese encuentro, comienza una relaci@sguafianzé rapidamente en el
transcurso del 2000. Ademas de los multiples esiceng festivales compartidos en
una gira que programaron juntos por el interiorlipey Rio de Janeiro y Sao Paulo
capital -entre ellas, se encuentran la presentaiGel circuito Sescs “Forrg para todos:
festa da cultura popular” en las unidades de Pampda presentacion en el Teatro

Municipal de Ribeirdo Preto-, a finales de agostiaese afio CFE comenzd a grabar su

9 Nana Vasconselos es un prestigioso musico brasieiundo de Recife que se destaca como
percusionista y cuenta con una basta trayectono ten su pais como en el exterior. Para mas
informacion ver: Nan& Vasconcelos. Sitio web oficia
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primer disco homonimo con la produccién de NanacWaselos. Este fue editado de
forma independiente con el sello RecBeat (pertenéeia la productora de Antbnio
Gutierrez) y fue lanzado en Arcoverde en diciemiee ese afio, luego en Recife
(febrero del 2001) y, finalmente, en marzo de 2@0divel nacional.

Un gran impulso de difusion a nivel pais y preVitaazamiento nacional del primer
CD vino de la mano de la revista de circulaciénioral TRIP que lanzé en febrero
del 2001, gratuitamente con la compra del ejemplareso, un disco que contenia un
video inédito de Chico Science y el anticipo dezdianciones del primer disco de la
banda emergente. Esta estrategia de promocionlooesulté importante por haberles
ofrecido la posibilidad de ser conocidos en todopals, sino ademas porque la
vinculacion con Science llevaba consigo una camajarativa y simbdlica particular.
Chico Scienc#, en ese entonces, ocupaba un lugar prestigiosel eampo de la
musica popular brasilera por haber sido lider devimiento Manguebeat, sumado a
qgue se habia convertido una figura mitica por soptana muerte en un accidente
automovilistico. Por lo tanto, como nuevos musidesla escena pernambucana, la
publicacion los colocaba como los continuadoreslideo movimiento a pesar de su
posterior esfuerzo por diferenciarse. Las giras dwrante el afio 2001 realizaron para
presentar el primer album contd, asi, con una psapu que los ubic6 en una
determinada tradicion y facilitd su introduccion @ncampo: “Quando comeg¢amos a
fazer shows, muitas pessoas ja sabiam cantar asamigevido a esse CD” (CFE -
Entrevista TPM, 2002).

Ese afio, ademas de importantes presentacioneseh macional, tuvieron la
posibilidad de realizar su primera gira en el éateen Bélgica, Francia y Alemanifa
Por otra parte, recibieron el premio “Banda Revetdcotorgado por la Asociacion
Paulista de Criticos de Arte (APCA) y el premio apiurf® como “Mejor Show”. El
2002 también fue un afio de reconocimientos, yafgemn distinguidos con varios
premios: Primer Premio Rival Petrobras de Muslcan la categoria de “Grupo

2 Es una revista de entretenimiento de la Editori@. Teuenta con circulacién nacional, es lanzada
mensualmente y tiene un tiraje de 44 mil ejemplares

L para mas informacion ver: Vargas, Herom (2007).

22 En Berlin, en el Festival Sfinks de la ciudad deugrpia. En Francia, en el Square Maurice Gardette
el Square Carpeux, los Jardins du Luxembourg yalkek Chic en el Festival Quartiers D'éte. Y, en
Alemania, el Stimmen Festival de Lérrach, el UFAade Berlim y el Summer in the City Festival de
Frankfurt. (Diccionario Cravo Albim de la MPB Sitweeb)

%3 Organizado por la Revista O Diluvio, los premidsapuru son otorgados por eleccién del publico.

4 premio otorgado a los artistas destacados dedhsdoras independientes.
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Musical”, el premio Cardsde Musica en la categoria “Regional-Grupo” y emio
Hangaf® de musica -este Ultimo recibido consecutivamentel @fio 2003-.

Ademas del disc&Cordel do fogo Encantad@®001) y el material publicado por
TRIP, la banda produjo otros dos discos que comuplsti discografia® Palhaco do
circo sem futurq2002) yTransfiguracdo(2006)- y finalmente un registro audiovisual
en DVD lanzado por MTV en el 2005. Luego del lanimanrto de su segundo disco,
obtuvieron otros premios importantes: por seguraarecibieron el premio Hangar y
dos premios Uirapuru (Mejor Show y Mejores cueraassticas).

Otras participaciones logradas a partir de la w®dn que habian conseguido a
nivel nacional fueron en el cine donde estuvierota@o, por ejemplo, de la banda
sonora ded.isbela e o Prisioneirocomo también la participacion en el ciclo orgadiz
por el canal de musica MTV Brasil llamatl'v ApressentaEste ultimo consistia en
la grabacion de un espectaculo en vivo de artistasu mayoria, pertenecientes a la
escena musical independiente de la cancién brasjlesu posterior lanzamiento en
DVD. En el caso de CFE, la presentacién fue graleadalio del 2005 en Sao Paulo y
el repertorio incluyéo canciones de los dos primediscos y algunas inéditas,
pertenecientes a su préximo material.

Durante el segundo semestre de 2006 es lankadsfiguracao el tercer y ultimo
album de la banda. A partir de alli, CFE obtuvamstimportantes premios como el
otorgado a Lirinha por el APCA como “Mejor Compositle MPB" en el 2006, y los
premios Uirapuru a “Mejor show” y “Mejores cuerdasisticas” para Clayton Barros.
Ademas, CFE continué con giras intensas por todpaéé y con presentaciones
relevantes en festivales y eventos importantes,ocemel Pordo do Rock en Brasilia
(2006), el 17° Festival de Inverno Garanhuns (20@73apertura a los juegos PAN Rio
(2007), el Festival MADA (2008)la Virada Cultural (2009) y las ultimas actuaciones
durante el verano del 2010 en el RecBeat y el lRdyneo Festival en el marco Zero en
febrero de 2010. A principio de ese afio, anunciggon medio de un comunicado
oficial que la banda llegaba a su fin debido adeigion del lider y fundador del grupo

de seguir otros caminos.

> E|l Premio Caras es el nombre que se le dio al BrdeMUsica Brasilera durante el afio que la ravist
del mismo nombre fue su patrocinadora, es deo#l 8002. Este premio es uno de los mas antigue$ en
campo de la cancidén popular brasilera (fue ideaalpsé Mauricio Machline en 1987) y, a partir ltie a
contd con distintas empresas patrocinadoras (Skamgs, TIM y Vale). El jurado estd compuesto por
actores reconocidos en el campo.

6 premiacién organizada en la regién del Nordesseel@999, ideada por el productor Marcelo Veni. El
evento acontece en Natal (RN), cuenta con un jumhopuesto por periodistas volcados al ambito
cultural.
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Luego del recorrido realizado hasta aqui donde nposliobservar las diferentes
posiciones ocupadas por las bandas en sus regsettayectorias, podemos afirmar
gue ambas comparten la caracteristica de ofreestacresistencia a determinadas
fuerzas dominantes en los sistemas de relacionsgue se inscriben generando con
ello interesantes relaciones de negociacion. De mstdo, asi como en un principio
Arbolito debié generar sus propios espacios desififuy circulacién por no ser
considerada en los ambitos folkl6ricos de entoroeso una banda legitima; afios mas
tarde conseguiria no sélo ser producida por unéaslempresas transnacionales de
mayor injerencia en el mercado internacional coambién obtener reconocimiento a
partir de importantes mecanismos consagratoriosatapo (escenarios, premios, etc.).
Sin embargo, son bien reconocibles también fueagmgestas en el campo que le
impidieron, a la banda, ocupar lugares hegemonié&ss.el caso de estrategias
provenientes de la industria cultural que logramantener el lugar de marginalidad de
la banda. Por ejemplo, con la creacion de categyodmo la de “folklore alternativo” en
el caso del Premio Gardel que sirvié para conteniplgue, para ellos, seria un nuevo
“nicho de mercado”, pero sin erosionar las cat@goyia consolidadas y catalogadas
como “folklore” sin mas. De igual modo, la bandadilera que surge del interior
pernambucano, de un proyecto en principio teatraleyla negociacion con una
discografica independiente, conseguiria afios despnéenombre a nivel nacional e
importantes contrataciones, como lo fue el DVD BMTV. Aunque, por otra parte,
dicho reconocimiento no haya implicado la ocupacaiénlugares dominantes (ya sea
por su masividad o por su legitimidad artisticay, el contrario, su circulacién siguio
siendo restringida a determinados ambitos quezalf@an una pertenencia interiorana o
regional. Esto impedia que la banda, a pesar deesfugrzos, lograra traspasar las
fronteras necesarias para ser reconocida comaseqeate de la masica nacional.

Ahora bien, hacer uso de la nocion de campo y haaeado las trayectorias de las
bandas como agentes en sus respectivos camposeteidn, no implica desconsiderar
el analisis de las obras. Por el contrario, refustz necesidad. La nocion de campo nos
interesa en tanto pretende ser superadora de kcapoentre el estudio de la obra -
analisis interno- y el estudio del contexto -amgkxterno- (Bourdieu, 1997: 308), dado
gue como sefialan Costa y Mozejko:

Las opciones discursivas objetivadas en un texiptiean como productos

del uso que el agente social, segin su competgricigar en el sistema de
relaciones, hace de las alternativas disponiblegstas al logro de resultados
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gue sean favorables -al menos no perjudiciale®sairtereses ligados al
lugar que ocupa. (Costa y Mozejko, 2007: 15)

Segun su posicion, los diferentes agentes luchar&ea por mantener o por cambiar
el orden y las reglas que definen al campo y la clera resultado de parte de estas
elecciones estratégicas llevadas a cabo por ¢bsijecuestion.

Por ello, dado que hemos reconstruido las trayestale ambas bandas advirtiendo
sus diferentes posiciones, es momento ahora de glaaaalisis de las obras por ellas

producidas.
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CAPITULO IV
Discurso y estrategia

El corpus con el que trabajaremos esta conformad@lpmaterial discografico que
las bandas producen hasta el afio 2010. Por lo, taatecontemplaremos el demo en
cassetteni la Ultima grabacion de 2012 de Arbolito. Denissma manera, queda fuera
de nuestro recorte, el material DVD de CFE. Potagio, hemos decidido delimitar el
recorte a este afio por razones principalmente miégidas y de unificacion del
corpus, dado que la seleccion establecida nos feenmeinsar relacionalmente a las
bandas estudiadas teniendo en cuenta que CFEusdvdislurante el afio 2010 (un afio
después del lanzamiento Bespertandongs Por otra parte, el formato DVD exige una
particular atencion de aspectos performaticos dgdbacion de un show en vivo que
excede los alcances de nuestra propuesta tedritmdoh@gica, asi como por otros
motivos el “demo” por ser un material de prueba iyfoestra (principalmente como
material de promocion) cuenta con una especificgtagia que nos impide estudiarlo
conjuntamente al resto de las producciones prepafaatra la comercializacion.

Por otra parte, es importante aclarar que nuestitisé&s no se propone realizar una
comparacion estricta entre las dos bandas. Poordtatio, Io que nos interesa es
explorar a partir de sus propios enunciados cortas.en tanto agentes que producen
musica en el espacio socio-historico-cultural gaeocemos como América Latina y
compartiendo una misma temporalidad, producenqodaities narrativas del ser y el
pertenecer a partir de opciones estratégicas peeslen condiciones especificas. Los
discursos resultantes de dichas elecciones coyestitasi, la base empirica desde la
cual problematizar y comprender mejor la heterogkageconstitutiva del continente.

En este sentido, proponemos analizar los discisgparadamente a partir de tres
ejes de sentido comunes. En primer lugar, el egntidad-tradicion, donde nos
preguntamos por los modos en que las bandas samiSus practicas a partir de las
relaciones que establecen con el pasado como gaintiecanismo de distincién en el
campo. En segundo lugar, el eje identidad-histatesde del cual pensaremos las
particulares disputas de sentidos establecidasran & determinadas relatos sobre el
pasado historico. Finalmente, el eje identidad-agudad, a partir del cual nos
preocuparemos por advertir las diferentes artiooies de sentido desde las cuales son

generados sentimientos comunitarios de pertenencia.
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1. Arbolito

1.1. La tradicion: fronteras (in)definidas en einge

El proyecto de Arbolito, como vimos, ingresa ercahnpo del folklore argentino en
disputa con los artistas emergentes de ese entolosesepresentantes del llamado
Folklore Joven. Es decir, masicos que desde sugipass dominantes (algunos, al
menos, de modo potencial) se adjudicaban -y lagladjban desde diferentes sectores,
principalmente, aquellos vinculados a la industebprivilegio de ser los auténticos
continuadores del folklore nacional. Pero, al mistiemnpo y desde otros ambitos,
también eran asociados a una cancion sin comproyisgada a los intereses del
mercado. Frente a ellos, un grupo de jovenes ngisicmo Arbolito, también agentes
emergentes pero sin relaciones con sectores dalisstria musical, ingresaria en el
campo a partir de la diferenciacién establecida eoprimer grupo. De este modo,
Arbolito buscaria, a partir de una serie de esirase remarcar como una de sus
caracteristicas distintivas y como contrapartiddadeancion “vacia” o “banal” de los
nuevos folkloristas, el compromiso social de suctictd, al mismo tiempo que, en
relacion al caracter comercial y mercantil de éssesautolegitimaria como un grupo
libre de ataduras con la industria, independientautogestionado -sobre todo al
comienzo, cuando aun eran impensables los acueodasultinacionales-.

En el segundo disco, por ejemplo, la cancion “Eipp” puede leerse como una
referencia explicita a esta disputa a partir dapklacion a un enunciatario con el que
establece una relacion de contraposicion. Si bemectesariamente la interpelacion
convoca a un sujeto, un grupo social o un campacd®n especifico, el enunciador
confronta con un sujeto cuya practica se definei&@iedmente:

Es preciso meter en el barro los pies
y mancharte tus lindos mocasines

si del hombre querés hablar,
si querés que te crea

(...)

y tuviste a los medios

y sentiste la gloria quiza

pero no, no te das cuenta

lo rapido que tu alma se cae se pudre
y ya no brilla mas

Como vemos, la idea de compromiso social expresadaetaforas como "meter los
pies en el barro" o "mancharse los mocasines" stansn invalidar aquellas practicas

que no encuentran respaldo en la propia experiataiartista. En consecuencia, se
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reconoce lo espectacular y lo mediatico como espageneradores ilegitimos de
reconocimiento artistico. Al atributo de la “cretilad” que estd en disputa y es
colocado como objeto de valor en el enunciadoegsepbne el de la "gloria" efimera
generada por los medios. En la cancion, ademassttategia consiste en colocar al
enunciador como portador de ese saber legitimdegpermite cuestionar y advertir a
Su enunciatario sobre la condicion aparente pédsa tie su éxito.

Una de las estrategias que les permitiria mar@adissancia consistiria en reconocer
el origen rockero de sus trayectorias, aspecto lgsiaibicara desde el principio en
disidencia con ciertas definiciones de “lo tradml y “lo auténtico” que eran
reivindicadas por los folkloristas de ese momeHkton.los enunciados, este aspecto se
pone en evidencia a partir de diversas eleccidreeses ritmicas interpretados con bajo
y bateria en gatos, huaynos, chacareras y el mstdos géneros tradicionales,
introduccion deiffs de guitarra eléctrica o solos (con flauta, cldene alguno de los
vientos andinos) que resultan de la experimentagdhrica con estructuras rockeras,
guitarras distorsionadas, voces crudas o entonegisucias -en el sentido de ser “mas
naturales” y no tan impostadas-, sonidos estridentigpidos y energéticos, o bien
pasajes de improvisacion, como también cambiosietepd que interfieren en las
estructuras tradicionales de los géneros folkl&ri& tenemos en cuenta que éstos son
géneros bailables y en su mayoria son coreografiabe tipo de interferencia viene a
quebrar ademas con el sentido de “puro divertiniegtee puede asociarse con la
musica “para bailar”. Otras estrategias son aguellpartir de las cuales se remite un
determinado imaginario rockero, o en algunos cadogjue podriamos reconocer como
una “actitud rockera” (antisitémica, rebelde, tgresora, desobediente). Entre ellas,
una estética configurada a partir de imagenes gfotalibujos que forman parte del
disefio y arte de los discos) o el abordaje rectgrde ciertos topicos y tematicas
(vision negativa de lo urbano, lo rutinario, la;eenciones sociales, lo tecnolégico, lo
industrial, las injusticias, el hombre modernoineagen positiva del viaje y el vuelo —
como medios de escape de una realidad negativagl@l de la libertad; critica al
sistema, a las instituciones, al conformismo; @jc.

Ahora bien, es importante destacar que, como vigofl campo rockero tampoco
encuentran un espacio para desarrollar su pra®maello, habra una bdsqueda por

diferenciarse de los rockeros contemporaneos drtmkeritos de television”, como

%" para ahondar sobre los tépicos rockeros ver R@5)
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ellos mismos los denominarian afios mas tarde eeritkéis la chata nos lleve”. Los
referentes que ellos reconocen, como contraparii@atenecen al momento de
produccion de los afios 70 mayormente: bandas coroo s, Led Zeppelin, Jethro
Tull, o rock progresivo (nacional e internaciond@d) los 70°. En este sentido, la banda
buscaria generar un vinculo con los valores degtopos pioneros del rock de la
Argentina que se definian en oposicién a los madatgpuestos por la industria y a
cierta imagen dominante de la juventud (Diaz, 2@Q9.

Consecuentemente con ello, se advierte una puasteler de su propio capital
cultural como elemento diferencial en relacidn & egupo de artistas, distincion
fundada en la posesion de saberes y propiedadagiddg en otro campo de la musica
popular, es decir en tanto consumidores y artip@senientes de lo que ellos
denominan una “generacion rockera”. Esto no impliegar la existencia de un pasado
valorado en el campo del folklore. Por el contras® complementa con la busqueda de
legitimacion a partir del reconocimiento de losesab adquiridos formalmente en la
EMPA -o informalmente pero luego de su paso p@-eHlsta casa de estudios, como
vimos, se presenta como un espacio proveedor deicoientos distintivos en relacion
al resto de las instituciones dedicadas a la engafide la muasica y particularmente del
folklore, aspecto que es destacado por los miendeo&rbolito. De este modo, si por
una parte, serian “rockeros por naturaleza”, esr derederos de una tradicion no
escogida, sino adquirida por ser “nativos” de uemaegacion que se definiria por portar
ese rasgo distintivo; la relacion con el campo lfolko cobra otros matices al ser
presentada como una tradicion no heredada direntanmsno descubierta y elegida, lo
que los volveria “folkloristas por eleccion”. Unkeaxion que se vuelve legitima, por
otra parte, en tanto se trata de recuperar un paga€ les fue robado y ocultado
violentamente:

Hay un sentimiento de apropiarnos un poco mas dedosomos, con alegria
y sin encasillamientos, recuperando un poco lotgze mierda la Dictadura.
Comenzé a recuperarse en los 80°s, los 90's fusr@nan negocio, y ahora,
como que las nuevas generaciones estan captandseliwcial del “qué

somos”, y eso se nota en la musica que tocamolsolifr - Misiones Online,
2012)

La apelacion a un existir esencial en la fraseqtie somos” utilizada por Ronconi
remite a una idea convencional de folklore quesltucea a valores como “lo auténtico” o
“lo propio”. La busqueda de reconocimiento en ehpa del folklore se apoya, asi, en

la disputa por la definicién de estos sentidos.
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En los enunciados, podemos advertir diversas eleesiestratégicas que evidencian
la busqueda por ser reconocidos en el campo deébfel Una de ellas la encontramos
al observar la seleccion realizada para armardpsrtorios de cada uno de los discos.
En el caso de Arbolito, es un aspecto recurrerggiretanciones -ya sea de autoria
propia o ajena- que pueden ser clasificadas seggirgéneros mas divulgados del
folklore argentino (chacareras, zambas, gatos, Hasgycuecas, sayas). En el primer
CD, dicha eleccién busca ser aun mas evidente,ugacgenta con el aliciente de
incorporar en el cuadernillo interior aclaraciongse especifican los géneros en
cuestion: de las 12 pistas que conforman el reperteleccionado para este disco,
cuatro son chacareras, dos huaynos, una cuecazamia, un gato y sélo tres no
responden a esta clasificacion -dos instrumentalasa cancioén-. Pero, por otra parte,
también se evidencian aqui los primeros intentds dgie, entendemos, constituye una
propuesta ampliada de “lo folklorico”. Esta ideas mp@rmite comprender, por ejemplo,
la incorporacion al repertorio de dos temas insémtades que se vinculan con la
historia de la musica popular de otros paises datimericanos conviviendo con
canciones representativas del cancionero nacioocamo la version (también
instrumental) de “La vieja” que, en tanto parte ldeobra recopilatoria de Andrés
Chazarreta, remite al momento de formacién del c&mplos referimos al “Estudio de
Charango” de Mauro Nufi&Zz quien es considerado por muchos como uno de los
padres del folklore boliviano, y de “La Sol” donske destaca la base reggae, a partir de
la cual se desarrollan distintos motivos melodigodpnde se incorpora de la voz de
Bob Marley, principal representante del género,ugérq ademas, le es dedicada la
composicién a partir de la inscripcién “Homenajgnagrande” en el cuadernillo.

Estrategias similares, que apuntan a la ampliadénconcepto de folklore, se
advierten en todos los trabajos de la banda. Egsmg# ello son: “Cuequita portefia” (si
bien la cueca forma parte de los considerados ggrteadicionales, el gentilicio no
corresponde con el origen “cuyano” o “nortefio” gee le suele adjudicar, siendo
cuestionada la oposicion interior/capital), “El&@il’ (cumbia), “Polkatrénica” (polka y
efectos que remiten a la llamada “musica electedhidel segundo; “Candombe del
mucho palo” (candombe) del tercero; o Baila, bdiiaku) del ultimo material
analizado. Ronconi lo explica en una entrevistastpliente modo:

8 para mas detalles sobre el momento de formaciérad®o, véase Diaz (2009).

% Fue un prestigioso charanguista boliviano conaidierpadre del folklore de su pais. Fue autor de
numerosas piezas clasicas del folklore andino g®rclales es considerado como uno de sus prirgipale
impulsores. Para mas informacion ver: Sotelo Mag2®11
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Es que somos una banda dificil de encasillar. @ensmos que hacemos
musica popular latinoamericana, porque no tocardlisfelklore argentino,
somos una banda que toma elementos de ese folklimeamericano tan
variado y lo cruzamos con la musica que escuchamawpre, que es el rock.
Asi que los “encasillamientos” no nos molestanneestro caso siento que,
especialmente en los comienzos, fue necesaridgemtficarnos. (Arbolito -
MisionesOnling, 2012)

Por ello, advertir la posicion marginal en el cangpe asumen como propia se torna
importante si consideramos que es a partir del emtoc de “musica popular
latinoamericana” que la banda elige proponer urfmnidén de su practica o el de
“fusion” como en la siguiente cita:

Arbolito es una banda creada en el afio 1997 p@seados de la Escuela de
Musica Popular de Avellaneda (Buenos aires), qumsscteriza por fusionar
musicas folkléricas de la Argentina (chacarera, yhoa saya, zamba,
candombe, entre otros) con ritmos diferentes, jpahmente rock y reggae.

La banda también se destaca por su destreza mstiinmentistica y por sus
letras con fuerte contenido social. (Arbolito. Gitieb oficial)

Segun lo afirmado en su propio sitio web, la bandase reconoceria como una
banda de folklore sin méas. Por el contrario, lalptidad de fusionarlo con otros ritmos,
la destreza o el virtuosismo de los musicos condeas instrumentp el compromiso
social asumido, serian las tres propiedades qoeavay deciden resaltar para definir su
hacer artistico y, con ello, su lugar diferendis. decir, en la definicion que realiza de
si misma, Arbolito hace uso -a la vez que tomada@a- de un tipo de concepcion que
caracterizaria a la musica folklorica de nuestris pa ese momento. Lo que, por otro
lado, no implicaria decir que no se encuentre disulo ese espacio y su definicion.
Basta pensar que su primer demo es nominado justafaklore.

Dos afios mas tarde, en continuidad con lo plantgastorelacion a la posicion de la
banda en ese momento de emergencia, el nombre roekrpdisco La Mala
Reputaciéntesulta particularmente sugerente. Si es posdsteser que con el nombre
del demo se indicaba el espacio de disputa, seevwerosimil considerar que con éste
se buscaba afirmar el lugar ocupado en esa ludra, Bpara qué serviria afirmar y
reconocer la mala reputacion? En términos generaks®alar la reputacion de uno
mismo, de algo o de alguien mas, implica convoaatipo de evaluacion social. Es lo
gue soy segun la mirada del otro y es lo que adreegun la mirada de un tercero
evaluador. La fama o prestigio ganado por un slgbjeto dependen asi del

reconocimiento de las propiedades que posea y delonen que sean valoradas
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socialmente (positiva 0 negativamente). Por eltominar al disco de esta manera, en
principio, es un modo de afirmar un lugar de comm&ién en relacidbn a ciertos
parametros valorados por determinado grupo sagial,manera de asumir la diferencia
(hasta ahora, al menos, en relacion a los agentesanpforman los campos con los que
Arbolito se vincula).

El disefio y arte de tapadel primer disco (ver Figura 1) nos ofrecen eleimen
interesantes para reflexionar al respecto. Pappitada de éste, se elige colocar una
ilustracion en la cual los integrantes de la baswaconfigurados como protagonistas.
A partir de una caricaturizacion, aparecen losrouatiembros que en ese momento
formaban el grupo (Jusid, Ronconi, Fariza y Farii@)pando un lugar central en la
imagen. Desde el principio lo que resulta llamatiedb cuadro es que no responden a la
figura estereotipica del folklorista o bien de algiersonaje a los que, desde este
campo, se suele apelar como representativo dediona (el gaucho, el hombre de
campo, etc.). Por el contrario, éstos se encuengtaridos en la esquina de un viejo bar
llamado “La Mala Reputacion”. Un aspecto decadesgesugerido por las paredes
resquebrajadas y sucias, una persiana a mediq abairpuerta con uno de sus vidrios
rajados, aspecto que se complementa con los semtidpuestos por el cartel que, casi
a modo de sentencia, indica el nombre del estahiesto. Este, a su vez, adornado con
disefios que remiten al mundo del tango o el arrét@hocidos como fileteados
portefios) que en algun punto se vincula con lo makr@ suburbial, pero que también
nos aporta algun indicio para inferir la ubicacidal bar. Nuevamente lo portefio
ingresa interfiriendo en la concepcién del folklovénculada al interior y en
contraposicion a la capital. El espacio es habitaatdos musicos (uno de ellos toca un
charango y vemos un bombo y una guitarra por detyae se mimentizan en el
escenario en una actitud despreocupada y relagadéados o apoyados sobre la pared,
tomando cerveza mientras uno de ellos hace musseamdo vestimentas informales y
urbanas —remeras, sandalias, jeans, un cinto t@fiddazo, un torso desnudo- y dos de
ellos con cabellos largos. Los personajes remitemaaestética masippie’ (y por ello
mas ligada a una tradicion rockera) que “folklétiea un sentido més tradicional. Esta
es la estética que observamos también en las &btagrque son incluidas en los
cuadernillos de los discos (todos memmspertandonofiacen uso de este recurso),
donde quedan registrados los ensayos, las acteacitws viajes, las giras, etc. Habria

%0El arte y la tipografia de todos los discos ezada por el mismo artista: Maxie Amigo.
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asi una busqueda de un efecto “realista” en |laaiama de la portada, en el sentido de
gue se intenta retratarlos “tal cual son” -recyrsouliar si pensamos en las portadas de
bandas contemporaneas como Los Tekis o Los Nochgressi bien exhibian a los
artistas fotografiados, eran evidentes las posadtamtes de sesiones fotograficas y/o
los montajes con una clara intencionalidad de coinsal artista como “estrella”,
remarcando su lugar de distincion en relacién alipdg-. En cambio, la configuracion
de los “arbolito” en una esquina produce un efeotatrario, ellos son alli unos “pibes”
cualquiera, unos mas del barrio. De hecho, estgemde “los pibes tomando birra en
la esquina” podria leerse como una referencia @esarrollo especifico del rock de los
90 conocido como "rock chabén" que, parafrasean8eraan y Vila, justamente tuvo
entre sus caracteristicas la de "subir al esceadeamente comun", mas precisamente a
los jévenes que no encontraban alternativas nirlegael modelo socio-econémico
vigente (Seman y Vila, 1999).

Por otra parte, la comparacién con la estéticaidippcuentra aun mas fundamento
cuando la ponemos a dialogar con una cancién delehas discos posteriores llamada
“Jipitur” (2007). En ella, la referencia y la afild con el imaginaridippie es puesta
en el enunciado explicitamente a partir de la goméicion de un enunciador que se
identifica fraternalmente con los que consideraliguél:

Y a todos los jipis del universo
Gitanos hermanos vagabundos de este mundo

Yo los saludo y los celebro
Y los abrazo con el corazén

Calificativos con una carga valorativa negativa oofgitanos” y “vagabundos”
refuerzan la idea de la mala reputacion, aunquelaquéara la intencionalidad de
cuestionar dicha vision dominante a partir de umaacaterizacion positiva. La
reivindicacion es sostenida por valores como lertdd, la independencia, el compartir,
el encontrarse con el otro, la posibilidad de sof@mexistencia de fronteras fijas y
definitivas, etc.

Pero volviendo al primer disco, es imposible realiana interpretacion sobre su
nominacion sin referirnos a la cancion homonima sgencluye en este CD y cuya
primera estrofa dice:

En mi pueblo siempre hay tensién
Tengo mala reputacion

Haga lo que haga siempre igual
Todos lo consideran mal
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Como referimos anteriormente, existe una evaluasirial puesta en juego que
sirve como sustento de la opinion valorativa questiana el hacer de un sujeto (en este
caso, el enunciador). Se introduce para ello la ide “pueblo” como espacio de
pertenencia relativa de un “yo” que ocupa un lugarmarginalidad y exclusién en
relacion a un “todos” (0 “la gente” como aparecgedpués). Aquello que unifica a un
grupo en un “todos”, es decir lo que le da un sgentie comunidad, es lo que funciona
como parametro de exclusion y reprobacion parawt@ador. Ahora bien, ¢,qué ocurre
cuando la sociedad que plantea esos parametrogsbsgitimada como modelo a
seguir? En “La Mala Reputacién”, la estrategia @pal esta en la construccion textual
de un enunciador que se ubica en relacion de rigbiedhte a instituciones o a sectores
de poder bien definidos: Iglesia ( “yo no pienseghacer ningun dafo/ queriendo vivir
fuera del rebafo”), al Estado nacional y su apaf&iaando la fiesta nacional/yo me
quedo en la cama igual”; “en el mundo no hay puagampecado/ que el de no seguir
al abanderado”) y al poder econémico (“Si en ldecabrre un ladrén/ y a la zaga va un
ricachon/ zancadilla le pongo al sefior”). La ini@rsestratégica consiste en asumir la
evaluacion negativa poniendo en crisis el origéosyparametros de esa evaluacion. En
principio, se operaria a partir de una inversidhseatido negativo, dando lugar a una
configuracion positiva del excluido. La afinidadl @gunciador es con aquel que se
oponga al poderoso, pero también queda sugeridaid#a: que muchos lo hagan no
implica que sea bueno. La masividad, la popularidadnoda o cualquier opinion
generalizada defendida por un grupo no aseguraiimetad y, por ello, son
cuestionables también.

Un segundo ambito de reflexién convoca el anatisisLa mala reputacién”. Lo que
llamaremos la configuracion de la tradicion a paté la recuperacion de la voz (como
palabra o sonido) del otro. La cancion interpretada Arbolito es una version de la
original perteneciente a Georges Brassens. Pensal easo de la recuperacion del
cantautor francés en la obra de Arbolito cobra importancia singular cuando
pensamos en la reivindicacion del compromiso sgdialrenovaciéon que asumen como
propia y que reclaman de otros musicos contemposaaesllos. Esto porque Brassens
es uno de los referentes declaansonfrancesa y la trova anarquista del siglo XX.
Principalmente reconocido como un representanteladecancion de protesta y
fuertemente comprometida. Por lo mismo, aunque gmiente de otro ambito, no
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resulta azarosa la incorporacion de un motivo naliSitacilmente reconocible de la
obra del compositor Astor Piazzolla en la introdéiccde la version realizada por
Arbolito de “La Mala Reputacion”. EI motivo pertanente a la divulgada “Adios
Nonino” que aparece s6lo una vez al comienzo deateion sirve como apelacion
directa al compositor argentino que es reconocido gu propuesta renovadora y
controvertida en otro campo de la muasica populgergina: el tango. Sus innovaciones
le valieron el prestigio pero también el rechazonmdechos sectores tradicionales del
tango. El gesto de emparentar a Brassens con Reézbbra sentido en el enunciado
configurado por Arbolito cuando pensamos en el edanvador que es reivindicado por
la banda en su propio campo de accion. Pero, par parte, el mismo hecho de
establecer un dialogo tan evidente con una traditadguera (que se repite en otras
oportunidades, como en el final de “Nifios”), tegieren cuenta la busqueda por el
reconocimiento en el campo del folklore, se commagtomo un gesto provocador frente
a concepciones que entienden a ambos ambitos mifad®s por fronteras
infranqueables: musica ciudadana y portefia, péado y musica federal y proveniente
del interior del pais, por el otro. La afrenta selve mas contestataria todavia cuando
advertimos que ésta es una de las canciones aequéagrbolito no elige desarrollar
ninguno de los géneros representativos del folklweelicional, por el contrario,
construye el enunciado musical bajo una estruckaecaracteristica por su energéticos
sincopados y contratiempos. Se apela asi a ungifradompletamente diferente a la
del folklore nacional, aunque bien emparentadaetoeggae que, como vimos, forma

parte de las referencias de la banda.

Para finalizar este apartado, quisiéramos retorhan&lisis sobre la portada del
primer disco sumando un elemento que, adrede, dsjgara el final. EI cuadro que
describimos anteriormente se completa cuando esledeslo el libro interno y un

segundo paisaje viene a complementar el primero:
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Figura 1: Imagen de libro interior y portadaldemala reputaciérf2000)

En continuidad con la imagen decadente de unaresguwbana configurada en la
portada que, segun explicitamos, podria leerse aomacautopresentacion del grupo en
relaciéon al campo, irrumpe un paisaje abruptameiféeente. En principio, se advierte
una gran extension de tierra no urbanizada y exesnhatural” (es decir, sin aparentes
intervenciones humanas), solo algunas piedras g gnandes girasoles aparecen en
primer plano para reforzar esta idea. Son escenaontrapuestos pero, al mismo
tiempo, contiguos, lo que genera una sensacidmdadenamiento o prolongacién de
uno en relacion al otro. Por otro lado, una unigar& antropomoérfica se distingue en
este nuevo paisaje. A lo lejos, casi perdido drogakonte, se dibuja una silueta erguida
y en posicion vigilante que responde a caracteaistestereotipicas de un indio -pelo
largo; vestimenta Unica, simple y con cortes irfags; y una lanza empufiada-. Ahora
bien, aunque la figura responde a caracteristicasérggas que nos permiten
categorizarlo como tal, el didlogo con el restdadetextos que configuran el enunciado
nos permiten reconocer un referente especificandkd Arbolito. De este modo, la
ampliacion de la imagen aporta nuevos elementos rpemsariamente vienen a
complejizar nuestra primera lectura. Nos detendsemo este punto en el préximo

apartado.

1.2. Franqueando las fronteras de la historiaimgivando al héroe marginado
La eleccion del nombre, por ser una de las prihespaestrategias para la
autopresentacion de cualquier artista, se vuelaedgnas opciones fundamentales para

afirmarse y generar identidad(es). En el caso dmlAo, la referencia es explicita. En
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el cuadernillo del primer trabajo discografico,tu la ficha técnica y en contigtidad
al dibujo del paisaje que acabamos de describigitado textualmente “Arbolito, el
vindicador”, un breve relato donde Osvaldo Bayenta la historia del indio ranquel
que la banda homenajea. Esta se remonta a un nmowrsiderado fundacional para la
historia nacional, el afio 1826, durante el gobiegfad@ernardino Rivadavia. Recordado
como el primer presidente argentino, Rivadaviaas&uelto un simbolo del nacimiento
de la nacién. Sin embargo, la historia de Bayenevia confrontar con esta version
oficial y proponer una perspectiva diferente déndimomento fundacional. La hazafia
del indio Arbolito, que en este relato es configiorheroicamente, consiste en enfrentar
y dar muerte a quien fuera el verdugo de su conadnidl oficial prusiano Rauch,
contratado por Rivadavia para “limpiar la pampadsyanse de los ranqueléBayer,

O. citado erLa mala reputacion Como explica Hall (1999), existe unarrativa de la
nacion la cual justamente se vincula con experienciagcgntecimientos que son
seleccionados para ser contados, como asi tandménel modo en el que estos son
relatados (simbolizados y representados) (50-5)elEcaso argentino, la figura del
indio siempre fue problematica. Los sucesivos ptmee politicos que tuvieron lugar
durante todo el siglo XIX y que, a finales de ésfgrjvaron en la consolidacion del
Estado Nacional, relegaron a las comunidades arigis a lugares de marginalidad y
de desprecio. Las narrativas que dieron legitim@&dtos proyectos son los que Bayer
cuestiona en su relato revisionista. Es decir, ltapidefendidas por los intelectuales de
entonces, las elites criollas, que pensaron y geli@dron la tarea de hacedores de la
nacion naciente. Entre otras minorias, las comudela originarias fueron
principalmente soslayadas y desprestigiadas, mopaditjue no se les adjudicaba ningan
lugar en esta gesta, sino porque ademas eran wistas obstaculos a sortear para
lograr los ideales de progreso y civilizacion. fkjo continente”, por el contrario, era
el modelo inspirador para cualquier proyecto deateada” de ese entonces. En
consonancia con este discurso, encontramos, etaéb de Bayer, al coronel prusiano
(europeo) degollado por Arbolito que, como repres®e de los valores republicanos y
liberales del gobierno de Rivadavia, “dice queitmios ranqueles no tienen salvacion
porque no tienen sentido de la propiedad, [y] témisiefialaba que los indios ranqueles
eran anarquistas...” para justificar la matanza. Camia, Bayer sefala la “sabiduria”
gue encierran las palabras del coronel, asi comgoluestacara la “valentia” que en
definitiva lo llevaran a la muerte. El coronel qakorraba balas degollando a los

ranqueles y se adelantaba a la tropa como muessa dalor, encontraria en las manos
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de uno de los indios la misma muerte: Arbolito Bpera en una hondonada para
decapitarlo. Hay una caracterizacién heroica da astion que se torna legitima en
oposicion al exceso del hombre blanco. La muertecdmnel se presenta como la
redencion de todo un pueblo: “Asi vengaba a tantwsparieros de las pampas”. El
epiteto de “vindicador” escogido por Bayer apurdsi, a remarcar este lugar de
representatividad que Arbolito asume con su acto.

Como vemos, la diferencia entre ambos relatos erstal estatuto que se le da al
indio como sujeto. Mientras para los primeros awlel indio no vale ni una bala, para
Bayer -y correlativamente, para Arbolito (bandag dpabilita la voz del historiador en
su enunciado- éste es el verdadero y legitimo doblde las tierras en cuestion. En sus
palabras, son “esos hermosos indios que poblalbas zmas con absoluta libertad”. El
asesinato del coronel Rauch a manos del indio Adbde encuentra valorada
positivamente en el texto de Bayer porque es ungarea justificada por la accion
ilegitima del hombre blanco. Esta perspectiva esmtrana clara tensién con los relatos
decimonoénicos citados anteriormente y la tradicidnstruida en torno a ellos. La
revision de la historia propuesta por Bayer, da gsinera, parece poner asi en crisis el
relato oficial y con ello también determinadas pcas e ideas que éste sustenta:

Arbolito se perdi6 en la inmensidad de las pampasadie lo recuerda
La ciudad donde ocurrieron los hechos k&ma hoy Coronel Rauch y
muchas calles recuerdan al oficial prusiano, p@rguma a eskéroe de las

pampas... el querido Arbolito. (Bayer, O. citado eha mala reputacion
2000. Negritas en el original)

Bayer viene a cuestionar la memoria y a los agesrteargados de construirla que
injustamente permitieron olvidar al “verdadero” dery darle el lugar de prestigio a
quien fuera su oponente. En este sentido, comaagantida, la configuracion heroica
del indio Arbolito y su construccion como referehistérico en la narrativa de la banda
bonaerense se presenta como la opcidn legitimaow,efo, legitimante para la
agrupacion.

El vinculo que la banda busca establecer con etopeje “Arbolito” queda
explicitado en la cancién inaugural que tiene edlm@ nombre y en su estribillo dice:

Arbolito tu lanza nuestro camino
Arbolito las pampas son tu destino

Arbolito tu lanza nuestro camino
Arbolito la tierra nos nace en el grito
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De este modo, en la cancion -que es una versitaldstoria de Bayer- vemos cOmo
la banda (identificada con el enunciador) asumiedha del indio como un mandato,
autodestinandose un deber-hacer que sirve panairdaii propia practica. Con ello, el
olvido denunciado por el historiador es combatidgeypropone una reformulacion del
hito de la nacion naciente. Esto porque al cuestiana determinada interpretacion del
pasado y construir un discurso disidente y critgm,propone una nueva manera de
entender la historia nacional. La nueva perspeetsveonstruida en el enunciado a partir
de la incorporacion de la propia voz del indio:

Oye mi nifio parece ha cambiado la suerte
son esos hombres de arriba cargados de muerte

traen sus armas que queman la piel si te dan
quieren quedarse las tierras los bosques y el mar.

Cémo explicarte mi nifio algo que yo no entiendo
vienen cerrando los campos y poniendo duefios
y en su camino salvaje bafiando de sangre
todas las cosas que el sol ilumina en la tarde.

La expresion “parece ha cambiado la suerte” seveusha expresion de lamento en
tanto un orden existente es alterado por una ildapdolenta: no se narra el nacimiento
de una nacién, sino la muerte de una comunidadagpeeexistia. El sujeto que asume
la palabra valora la accion del otro negativame@oteir en contra de su propio sistema
axiolégico al punto tal de resultar inexplicabl€¢mo explicarte, mi nifio, algo que yo
no entiendo”): la muerte, el uso de armas, la apoign de aquello que es de todos (la
naturaleza -“las tierras, los bosques y el mat&)acciéon que encierra lo que hasta
entonces era abierto (“cerrando los campos y pdoieluefios”), convierte el paso del
otro en un “camino salvaje”. Este no es un datoaneorque el salvajismo ha sido un
calificativo axiomatico en las narrativas progressdel siglo XIX para caracterizar al
indio y para ser contrapuestos a la “civilizaci@ihelada. Contrariamente, en este
relato, es la pampa pacifica la que sufre la iidrpde hombres instruidos en la Europa
bélica, duefia del “mas nuevo manual de la gueBiagl indio es representante de la paz
y la libertad -valores incuestionables- y, comotepartida, el europeo delegado de la
guerra y la muerte; el progreso por ellos defengidsa a ser cuestionable. Hay una
inversion valorativa a partir de la cual Europaad#g ser un modelo a seguir. La nueva
interpretacion de la historia genera una identifi@a con una narrativa alternativa y
disidente a la oficial. Es importante tener en taieesto porgue, como veremos, la

oposicion Europa/Latinoamérica sera uno de loctdpirabajados por la banda como
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medio para establecer negativamente (es decimnaido lo que no se es) una
identificaciéon latinoamericana (principalmente@sspertandonds

Ahora bien, esta forma de apropiarse del relat®alger constituye una estrategia
interesante dado que con ella, por un lado, la damlntaria a configurar su hacer
como una practica militante del revisionismo hista partir de la relacién de afinidad
con otro enunciador que reconocen como palabraizagia en un campo ajeno al de la
musica popular folklorica. De hecho, ésta seraastia@tegia recurrente y seré sostenida
a lo largo de su trayectoria, como se puede perailpartir de algunos ejemplos de
distintos momentos de la banda donde se tematiaaedgindicacion: “Escribiendo sin
papel/un libro verdadero/ con letras de tierra iy (sa) Si ellos dicen la verdad /
seguiremos mintiendo” (“Vinito y amorl,a arveja esperanjaen este caso, la historia
es relacionada, ademas, con el cristianismo quedstomo argumento para la
colonizacion-; “comenzamos a renacer desde nuestraoria, sabiéndonos diferentes,
ni barbaros ni salvajes, el conquistador sélo m®@rla muerte, nosotros queremos
progresar la vida” (Millan, Moira: “Pentukun” citacdenCuando salga el spl“¢,Quién
dijo que tu progreso no esta podrido? / bajo tussuide sangre/ la historia
gritando/mentira o verdad” (“EuropaDespertandongs Para ratificar el vinculo con el
historiador, la banda hasta llegara a convertinlaie personaje de una de las canciones
del discoCuando salga el sghara homenajear y rescatar su labor como revsani
(mas adelante retomaremos este punto).

Pero, por otro lado, elegir al indio Arbolito comaferente implica necesariamente
sentar posicién en el propio campo en el que laddadmusca reconocimiento. Este
personaje es una referencia ineludible a la horhatdar de la banda. Es importante
remarcar esto porque se advierte un esfuerzo ptg ga la agrupacion para que esto
ocurra. La configuracion simbdlica en torno a tpfa de Arbolito les permite depositar
en él una serie de valores y sentidos con los sualiscan identificarse. Un claro
indicador de esto esta en el tratamiento grafictodaliferentes albumes, a partir del
cual la banda ha logrado imponer como disefios ileigos figuras que remiten de
modo indistinto tanto al indio como a la banda.nélpalmente a través de dos
representaciones: por un lado, la silueta del idalmlito empufiando la lanza; por el
otro, una figura metonimica de este personaje,ramaficacion que termina en una
lanza empufiada (ver Figura 2).

El juego de continuidad entre el cuerpo humanosyrdanificaciones remite a una

relacion simbidtica entre hombre/naturaleza quajaccpodremos ver mas adelante, se
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vincula con una imagen idealizada del hombre aaiginque es sostenida desde el
discurso de Arbolito. El ejemplo cuenta ademas leoparticularidad de ser el Unico
caso de los discos analizados donde se elige c@boalio como protagonista tanto de
la tapa como de la contratapa, sumado a que dbrdkla Bayer vuelve a aparecer
transcripto en el cuadernillo d&uando salga el soEl hecho de que éste sea el primer
material de la banda producido por la multinacioBahy nos ayuda a pensar en la
importancia que tiene para la agrupacion dejar kmocla motivacion de su
autonominacion. Por un lado, por la ampliaciéonpidilico y la mayor difusion que las
nuevas condiciones le ofrecian a la banda, percglpairo, por la necesidad de reforzar
una definiciébn de si misma construida hasta el nmbongue podia ser cuestionada. Es
decir, puede leerse como una respuesta estrat@gitas posibles demandas de
seguidores que podian poner en tela de juiciodaciacion con la multinacional.
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ARBOLITO CUANDO SALGA EL SOL

Figura2: Tapa y contratapa @eiando salga el sqR007) )

Ahora bien, para volver al punto de la eleccionideio ranquel como referente, es
necesario destacar que si bien las estrategiasatss a introducir a las comunidades
originarias de manera reivindicadora no constituyempunto innovador en el campo del
folklore argentino, también es cierto que la figde indio siempre ha sido compleja.
Por ello, esta eleccion no puede considerarse eora@pcion desinteresada. Dicho tipo
de incorporaciones pueden rastrearse practicandestie el momento fundacional del
campo, aunque, por otra parte, estas referenciashamo ocurrido sin implicar
controversias. Esto tiene que ver con que el naatoidel campo estuvo vinculado a la
conformacion de una discursividad nacionalista emuevo marco de relaciones y
condiciones de la cultura de masas desarrolladarta pe las décadas del 20 y el 30

(Diaz, 2009). Por ello, la mayoria de las vecespklacion al mundo originario formo
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parte de las estrategias que los artistas ponignaetica cuando se proponian entrar en
disputa con determinados sentidos dominantes yideines consolidadas del campo.
Caso paradigmatico es el de Héctor Roberto Chayeralige como nombre artistico el
de Atahualpa Yupanqui en referencia a los Ultinuzesanos incas. Esta fue una de las
elecciones estratégicas que le permitieron a Chguasicionarse de manera diferencial
dentro del campo folklérico cuando éste recién gmaba a consolidarse como tal.
Como afirma Claudio Diaz, “Yupanqui se apropié denombre indio y esta opcidn se
constituyo, de hecho, en una manera de ponersal@nyal mismo tiempo entrar en la
disputa por la definicion legitima de los limites ld comunidad de la que el “cantor”
folklérico era portavoz (2009: 68).

El gesto de elegir como seuddénimo un nombre quegheahacia referencia a “los
dos ultimos incas”, como se los suele denominar,uea eleccion claramente
confrontativa al discurso dominante de aquel moofémjue no tenfa en cuenta el
elemento indigena para la configuracion de un ime@ de lo nacional. La idea de un
sujeto originario, conservador y representante rtke @sencia nacional, como bien se
sabe, fue depositada en una imagen idealizadaadehg como habitante natural de
nuestras tierras. En este sentido, una de las @dmeanciones donde el cantor se
identifica discursivamente con las comunidadesimaigas es “Camino del indio”
(grabada por primera vez en 1947 y compuesta pl&inaite en 1926) y, en ella, como
lo muestra Kaliman (2004), se configura el vincelon la cultura incaica. Mas
concretamente la estrategia consiste en proporzeampliacion de la comunidad de la
gue el cantor se asume portavoz: es el norte angeerh su vinculacién con la cultura
incaica el que cobra visibilidad en contraposicila idea de una argentinidad que se
circunscribia al referente hombre-mestizo-de origeal.

La banda Arbolito, cincuenta afios después, reeuumea estrategia similar al asumir
como propio el relato reivindicatorio del indio Attio. Pero, al contrario de Atahualpa
que, como afirma Kaliman, eligi6 “la mas poderosdtura indoamericana del
subcontinente sudamericano” (2004: 77), Arbolitvinglica al deslegitimado pueblo
ranquel. Esta diferencia deriva del imaginario eheriénico al que referiamos
anteriormente. La atribucion de la barbarie comecmdistintiva de estas comunidades
gue antes eran ignoradas, justificaron politicaawdce territorial sobre todo hacia el

sur del continente -como la renombrada Campafia dkedierto- matanzas

%2 para un analisis mas exhaustivo al respecto, abmign (2004)
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indiscriminadas y el avasallamiento sobre culterteras. Es decir, la visibilizacion de
estas comunidades (junto con el desconocimientsudeumanidad) resulta del interés
concreto de la ampliacion de los limites territ@sa diferencia fundamental con la
civilizacion incaica que es una de las primeraseefrentarse con los procesos
colonizadores que fueron diferentes a las politigagxterminio efectuadas en el sur. La
relacion, en este caso, fue de sojuzgamiento yotagbn a la que se considerd una de
las mas importantes civilizaciones precolombinds:ingerio inca. Por ello, las
referencias tienden a remarcar un presente sigpadda afioranza de un pasado de
grandeza.

Por otra parte, hay un momento en la historia dealacion folklorica argentina
donde la incorporacién del indio llegé a instalateeno una de las caracteristicas del
campo al menos por parte de un grupo de artistagllas que buscaron la renovacion
del campo. Nos referimos al periodo que Moline@l@® denomina “década militante”,
gue abarcaria el periodo que va de 1965 a 197Xiapgdamente y que corresponde al
momento de emergencia de los renovadores de ladoarioo interesante de este
momento estaria en que el indio aparece en loscamos no sélo como objeto de
denuncia o de afioranza, también es incorporado cojeto de accion y revolucion.
Algunos ejemplos que el mismo Molinero ofrece d&a &poca son “Cancion para el
derrumbe del indio” de Fernando Figueredo Iram&lgancion para mi América” de
Daniel Viglietti, “Triunfo de las Salinas Granded® Hamlet Lima Quintana y Norberto
Ambrés o “Antiguos duefios de las flechas” de FElira y Ariel Ramirez.

La cuota de innovacion de Arbolito estaria en recena un personaje concreto de
la region surefia y reconocerlo como referente beraiolocandolo como portador de
los sentidos revolucionarios. Esto porque, si bésstieron algunos ejemplos de
reivindicacion de las comunidades pertenecientas aegiones sur (como en “Triunfo
de las Salinas Grandes”) o del noreste (como etigdos duefios de las flechas”), en la
década militante, se siguid privilegiando la recap@®n de la figura quechua y coya
como sujeto de denuncia y, en algunos casos, cgeotes de revolucion. Pero es
cierto también que la banda no logra franquear @stiagonismo de la cultura andina
en el aspecto musical ya que la caracteristicarigemlge la banda resulta de la base
instrumental andina dada por quenas, charangoskus.sPero, por otro lado, es
interesante advertir que la ruptura mas importaatpercibe en relacion a una idea de
indio pasivo o martirizado que primaba en el disoute los 80, al presentar un indio

capaz de rebelarse violentamente. En este seatidertimos un dialogo que se acerca
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mas a la idea de sujeto revolucionario que erandefa en los 60 y 70. Ubicarse en
continuidad con esta tradicién responde, en el daséArbolito, a la busqueda de una
posicion diferencial a partir de la definicion deaanto comprometido.

De este modo, para Arbolito (banda) la opcion deegg un referente historico en la
figura del indio ranquel significa establecer @srtlineamientos con un pasado
especifico dentro del campo y fuera de él, perdbi@dmes un medio estratégico para
sostener simbdlicamente una serie de reivindicasioha recuperacién del indio
Arbolito, asi, es un anclaje util para replanteamptesente y un futuro inminente, y no
simplemente una forma de vincularse con el pasaolore este punto nos encargaremos

en el préximo apartado.

1.3. La comunidad, un camino hacia la expansiésuddimites

La revision histérica que la banda realiza cobrgide en relacion al momento de
produccion en tanto se produce una actualizacibpasado en funcion de un presente
configurado en el texto, es decir, los enunciadesetan un efecto de continuidad a
partir de la exposicion de relaciones que se maerien el tiempo. Por ello, cuestionar
uno de los hitos de fundacion idealizado desde nemaativa nacionalista resulta
estratégico no so6lo porque se pone en cuestioretgrndinado relato del origen, sino
también porque le permitiria a la banda hablarpdetente como un proyecto fallido,
producto de aquel ideario decimonodnico que aunri@mdnsecuencias en la actualidad.
En este sentido, desde el primer album hasta ehallanalizado, es facilmente
reconocible un tono de denuncia o bien un plantiiza frente a un presente injusto,
sobre el cual no sélo es posible sefalar respasabincretos, sino también rastrear
una historicidad que lo sostiene. Sin embargo, cdijimos en el primer capitulo, las
identidades son situacionales, contingentes y stimie estratégicas, y, por ello,
advertir una coherencia configurada narrativameute la agrupacion a partir del
establecimiento de ciertas continuidades en susntdis producciones no implica
reconocer una rigidez en los limites de una idedtihrticular. Por el contrario, lo que
observamos es un juego flexible con las frontetaslgs permite adoptar definiciones
de las que se hacen cargo segun las diferentescimomes de produccion, otorgandole
variabilidad al ejercicio de identificacion cadazvgue es realizado. En este sentido,
proponemos seguidamente ver como ciertas contidesdéueron configuradas, pero
también adaptadas y reapropiadas, cada vez, deoda particular dependiendo de las

condiciones en las que éstas se produjeron:
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I. La emergencia: La resistencia del marginal.

Estas relaciones cobran una importancia singulandw advertimos que tant@a
Mala reputacién(2000) comoLa arveja esperanzé002), los primeros discos de la
agrupacion, fueron producidos y grabados duranfgeundo casi coincidente (con sélo
unos meses de diferencia) con el gobierno fallidbpdesidente Fernando de la Rua,
qgue culminaria con una de las peores crisis vivata®l pais, a finales del 2001. Es
decir, la emergencia de la banda se produce enoutexto bastante particular,
momento en el que la mayoria de la poblacion aimgenafrontaba adversas
consecuencias generadas por las politicas nedébeli@vadas a cabo durante los
mandatos menemistas y mientras transcurria un goate profundizaciéon de éstas con
el gobierno de De la Rua. Dicho lo cual, no es ou#s una redundancia advertir el
didlogo inherente entre dichos acontecimientoss\elacciones de la banda que dieron
lugar a los que fueron sus primeros materialeodrdicos.

Al respecto, “Chacarera del 99” del primer albumAdkolito resulta un ejemplo de
suma transparencia para advertir el anclaje terhpetanomento de produccién, por
construirse explicitamente como una critica de gaatualidad por entonces. La
referencia es a un pasado inmediato, mas especéita las elecciones presidenciales
del 24 de octubre de 1999 que resultaron en lacasude De la Rua. En ese momento,
cierta representaciéon de un Estado social y primeista que se habia forjado a partir
de la segunda mitad del siglo XX, y que ya venifriesndo un gran flagelo
principalmente desde el ultimo golpe militar, temmide desmoronarse generando una
marcada desilusion politica y un amplio descréditolas instituciones democréticas
como espacios de accién ciudadana. Es justamemnte sste punto que la chacarera de
Arbolito tematiza:

Ahora hay que votar de nuevo
a esas caras de afiche

si ya nadie mas les cree
por qué me obligan

El planteo es un claro mensaje de descontentoefrentin orden establecido en el
presente de enunciacion donde quien asume la pasabreconoce en disconformidad
con el mandato que le corresponde llevar a cabactfl electoral, responsabilidad y
derecho ciudadano para nuestro sistema democréscpresentado por el enunciador
en su aspecto obligatorio como una norma que sesexn un fundamento ilusorio.

En este caso, el blanco de la critica se focalizdaeclase dirigente como actor
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responsable del fracaso del acto representatita.desrealiza a través de la postulacion
de una incoherencia entre el ser/hacer de los datodi y su parecer, es decir la imagen
de éstos construida durante el marco puntual dealapafias electorales. De este modo,
la campafa politica se reconoce como superficighgia de ideas, sostenida en una
correlacion entre la ausencia de posturas ide@égicon sus correspondientes
proposiciones de ideas (sentido de este mecanigmoaiatico) y la primacia de la
imagen: “peluquero, estilista / cirujano y dentistadedlogos de fin de siglo”. Los
candidatos, sin excepcion, quedan reducidos a weresde imagenes “publicitarias”
puestas en exposicion y, por ello mismo, son desgpgj de su humanidad al ser
metaforizados en las figuras de “caras de aficheledtiteres de fantasia”. Un dato
interesante vinculado con la temética abordadaaemahcion se advierte en los
resultados de las elecciones legislativas de 20@tlalse registraron porcentajes récord
de abstenciones y votos nulos y blaritosEsto nos habilita a suponer que el
sentimiento de descrédito era compartido por muehgsntinos durante ese momento
particular de la historia.

En consonancia con el descontento electoral, eramons en el mismo disco la
introduccion de voces a partir de las cuales satgda y denuncian situaciones
concretas de injusticia social, que de algin mo@nen a respaldar el sentimiento
postulado anteriormente: nifios en la calle (“Nifips! pobre que roba por necesidad
(“Chacarera del expediente” de Cuchi Leguizamoel) abrero sin trabajo (“Huayno del
desocupado”, inspirado en un poema de Juan Gelmae) son quienes sufren
directamente las consecuencias del Estado augamie. primera, es la propia voz del
nifio (que en realidad es uno de muchos: “Y hayotaritonmigo aca”, afirma el
enunciador) la que ingresa para advertir las comiks de carencia superlativa que él
mismo experimenta. Las contradicciones entre |lbalig lo hecho vuelve a aparecer
denunciado, aqui, particularmente vinculado adadr‘primeros los nifios” reproducida
y afirmada como maxima incuestionable desde sextdieersos, pero que, en este
contexto, como contrapunto de la situacion relafaatael enunciador se convierte en
una afirmacion cargada de sarcasmo.

Por su parte, la chacarera de Leguizamoén de 19%éliaada por Arbolito en el
2000 aborda la problematica del pobre que deberrpbhsa subsistir desde una
perspectiva critica. Con ella, se cuestionan la®aes del Estado representadas por el

% Fuente: Ministerio del Interior. SubsecretariaAtmintos Politicos y Electoralestistoria electoral
argentina (1912-2007Diciembre de 2008.
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“comisario ladino”, la justicia -en las figuras ddlogado y el juez-, pero también en los
dirigentes que vuelven a ubicarse no como reprastrs, sino en oposicion al pueblo:
Estas son las cosas del pueblo
de los que no tienen nada

eso0s que amasan millones
tienen la Casa Rosada!

Los actores que deberian cumplir sus funciones qmarantes de los derechos de la
sociedad son presentados por el enunciador comaekmonsables de sostener la
marginalidad e inequidad.

Mientras tanto el huayno que recupera la “Oracigrddsocupado” de Gelman viene
a poner en cuestion tanto al Estado como a laidgkdsser introducida la voz del
hombre pobre y trabajador que sufre el desampaeondb@as instituciones. En este caso,
es la clase obrera la que cobra visibilidad apadetiun reclamo y una advertencia:

el frio del invierno y el frio del gobierno
y la esperanza seca de esperar.

§/. .E.l)Si andamos millones, cansados no cagones,
y la paciencia se va a terminar.

En este como en el resto de los ejemplos apuntémosujetos son definidos como
parte de un grupo y no como sujetos excepciona&gsufio de muchos, es uno de
millones o es parte del pueblo) y, por otra paetgtre ellos comparten un aspecto
diferencial: son los marginados de la historiaama el indio Arbolito, los que sufren
las acciones de “los hombres de arriba’. La banstabkece, asi, una linea de
continuidad desde la cual genera un sentimientpedi&nencia en relacion a aquellos
gue se definen en contraposicion de los que oclgsalugares de poder. Vale recordar
aqui que ellos mismos se reconocen al margen @mmglo como agentes emergentes y
buscan reivindicar esa posicion. Ahora bien, aréifeia de “La mala reptacion” donde
hay una exaltacion de la diferencia por parte deheiador, en “Chacarera del 99” -
como en los otros ejemplos- el yo que asume lebpalse reconoce como miembro de
un sujeto colectivo, el “pueblo”, que en conjunt et encargado de llevar a cabo la
accion electoral “obligatoriamente”:

Y cuando el pueblo se anima
cansado ya de mentira

nos amagan un aumento
y todo sigue igual
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Sin embargo, la identificacion con la comunidad iEmn encuentra un limite que
vale la pena ser resaltado. La posibilidad de aebelcontra el orden establecido
(programa narrativo del sujeto colectivo “pueblads aplacado por la promesa
incumplida (el “amague”) del gobernante/candiddis. alli donde el enunciador
establece una distancia con su grupo, para comearsin lugar distintivo de saber en
tanto es capaz de advertir el engafio de la clasgeniie. Una estrategia similar
observaremos en “La maquina” que esta estructucatao una advertencia y el
enunciador como sujeto capacitado para realizaaldmaquina” es representada como
un personaje nocivo y depositario de una serieatt#es negativos que el enunciador es
capaz de reconocer. Su presencia poderosa y destrfrente a cualquier expresion de
vida y esperanza es advertida por el enunciadereftbrme y avanza / no ves como te
come”.

Pero, un ejemplo diferente encontramos en la zarRaiuelos” donde el
compromiso social se configura de otra manera. Afj@nunciador busca establecer
una relacién de afinidad con un actor que es reptado positivamente. La cancion
destaca y reivindica la accion de lucha de las Bwadie Plaza de Mayo. El pafiuelo,
como elemento simbdlico privilegiado en la zamiodora aqui matices muy particulares
a partir de la apelacioén al pafiuelo que las maasan en las cabezas. De este modo, el
elemento a partir del cual los que la danzan dabecbmunicarse y entablar un
encuentro, generalmente vinculado a la conquisth gortejo, es cargado de nuevos
sentidos en la cancion de Arbolito al ser resigado en vinculacion a la militancia
politica particular de las Madres. De este mode] séferente legendario elegido por la
banda fue el indio Arbolito, el referente contendmmo de resistencia y de lucha esta
corporeizado en la imagen de estas mujeres. Laaluelacionada a acciones como

“andar en busca de justicia”, “que la duda no gana verdad” “castigo [para el]
milico”, etc., por su parte, esta intimamente lmadl valor de libertad: “Pafiuelos van /
vuelta y vuelta a la vida / yo con ellos me voyoday'. Nuevamente podemos advertir
el modo en el que el imaginario rockero ingresaadipde uno de sus topicos
recurrentes: el vuelo. En este caso, ligado avedte tan preciado que es la libertad,
pero lo mas importante se reconoce en la contiduidauna lucha que es sobre todo
resistente y, por qué no, inmortal en los que sman sus herederos: “las Madres solas
no estan / resistiendo nacen hijos / resistientiodhanas hijos”. La idea de resistencia,
es decir, la posibilidad de ejercer una fuerza spieponga y que soporte determinada

presion (que en este caso esta significada enrecimjustas, desproporcionadas o
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arbitrarias generalmente llevadas a cabo por @dé¥t se configura como un lugar de

esperanza en un contexto adverso.

Teniendo en cuenta esta Ultima reivindicacion, ltesateresante pensar en el album
que la banda grabaria dos afios después y que, detitido, ya evidencia algunas
diferencias. Por empezaka arveja esperanzaguarda en su nominaciéon un tono
optimista que se contrapone a la sentencia disfgue pesaba sobre el titulo del primer
material discografico (pre-crisis). En el cuaddonihterno de éste, encontramos una
breve introduccion/presentacion que nos ofrecenalgpistas para comprender dicha

eleccién. Dice:

Los demos de este disco se empezaron a grabaryePQ3le diciembre del

afo pasado entre cacerolas, gases, piedras, patagryos. Mientras que la
crisis, la angustia y la maldita economia casimdsan el camino, en ningun
momento pusimos en duda que nuestro lugar erayestie nuestro tiempo

era este disco y estas canciones. Y asi pues rata0ARVEJA, llena de

esperanzas y rebeldias, cuando muchos compafiemdsgas tienen que irse
con la muasica a otra parte y cuando nos quiereerhaeer que ninguan

proyecto es posible. Esperamos que lo disfrutemeypppdamos compartir esa
cosquillita en la panza, primer sintoma de unarasgea nueva (0 vieja) que
nos alumbra y nos anima a elegir nuestro propidreanfArbolito, 2002)

Las fechas referenciadas en el texto remiten al entonmas algido de la crisis
econdmica y politica del 2001. Estos son los déhestallido social, cuando multitudes
pertenecientes a distintos sectores sociales s@tbron y salieron a las calles para
manifestar su descontento, reclamar por mejoredicones de vida y repudiar las
politicas que habian llevado al pais a un estadexttema pobreza. La implementaciéon
de politicas neoliberales durante décadas tuvoegrasnsecuencias para la economia
del pais que afectaron no soélo a los sectoreslescizas vulnerables (en ese entonces,
los indices de pobreza e indigencia llegaron alesvextremo$), la crisis también se
hizo sentir fuertemente en las clases medias. Rigge cortando rutas, saqueos a
supermercados y negocios, comerciantes, ahornystigerentes actores de la clase
media que salian a manifestarse golpeando cacdtoldlamados “cacerolazos”) y
mucha represion por parte de las fuerzas policigliesbuscaban dispersar las protestas

fueron las escenas que dibujaron el panorama dE9ede diciembre. Al finalizar el dia,

% Segln el INDEC, en octubre del 2001, de las passde los aglomerados urbanos que formaban parte
de la Encuesta Permanente de Hogares y regionagdistsias (Cuyo, Gran Buenos Aires, Noreste,
Pampeana y Patagonia), el 13,6 % vivia por debajta dinea de indigencia y 38,3 % bajo la linea de
pobreza; mientras que en Octubre del 2002 los ptajes alcanzaron el nimero de 27,5% debajo de la
linea de indigencia y 57,5 % bajo la linea de ppdar@ NDEC. Sitio web oficial)
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como resultado, hubo 30 muertos y la declaracidnEdeado de sitio por parte del
entonces presidente de la nacién. La medida n@ lcgymar a la poblacion, muy por el
contrario, generé nuevas movilizaciones, cacerslapootestas y, en respuesta, mas
represion por parte del gobierno. Ante el fracastad medidas, el dia 20, el presidente
De la Rua, luego de presentar su renuncia, abaniori@asa Rosada huyendo en
helicoptero.

En este sentido, a partir del analisis del brextotacluido en el disco de Arbolito,
consideramos que la principal estrategia de lapagion consistio en ubicarse y
afirmarse como sujetos de la resistencia, pudieasio igualarse a quienes ellos
reconocen como sus referentes. En este caso, fdate circunstancias hostiles de la
crisis, ellos se presentan como sobrevivientesaato tconsiguieron y lucharon por
permanecer en el pais colocandose en un lugaistieaithin en relacion a sus colegas y
oponiéndose al contramandato que los obligariaaaddmar su proyecto artistico. Es
que, durante esos afios, numerosa cantidad de iaagenentre ellos, muchos musicos
y artistas- salian del pais en busca de mejoreslicones de vida y mayores
oportunidades.

Muchos de los lineamientos postulados en el pratierm de la banda se mantienen:
el discurso critico frente a situaciones de infisto desigualdad, la denuncia a los
responsables vinculados siempre a sectores de pddereivindicacion a los sectores
populares. “Seria miseria” es ejemplo de esta peemaa, donde, como lo indica el
titulo, se describe un contexto de escasez, desideces insatisfechas y de un Estado
no solo ausente como también usurero (“lo que abt@ren suministros / viene el IVA
y se lo lleva”).

También predomina, en el disco, la configuracioredenciadores “despiertos” ante
el engafo, capaces de alertar a sus interlocutorbésgen desafiarlos y confrontarlos
cuando se trata de enunciatarios de los que bpsteerse. Tal es el caso de “El sillon™:

Ya sé el pais que tenemos
no es una perla mi amor

tantas miserias y olvidos
te han oxidado el motor

Muchas de estas denuncias estan direccionadasraaria contraposicion frente a lo
espectacular, al show y a lo mediatico vinculaddoaengafioso y mentiroso
(“Telarafas”, “Es preciso”, “El sillon”). Pero, s@sale en este disco el tono entusiasta
que se percibe como denominador comun. Este seedespdel sentido de lucha y
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militancia que es configurado como medio para afmorl contexto hostil que se
mantiene pero que se busca revertir. “Telarafas”egmplo, dice:

Un poquito de locura

Piden las almas que no caben en la piel

Un freno loco a la cordura
La de estos afios de tremenda estupidez

Como se puede advertir en la cita, se reconoceedasidad de detener un orden
particular, evitar la continuidad de cierto modekiablecido. La fuerza de cambio se
define antagdnicamente en relacién a aquella qugehaitido unstatus quovalorado
negativamente. Si hasta ahora reino la cordursallda debe buscarse, entonces, en su
opuesto: la locura. En el mismo sentido, canci@mo@so “Estofado” y “Vinito y amor”
exponen y cuestionan la persistencia de un sistenpoder que mantiene y reproduce
relaciones sociales injustas y desiguales. La iéscistablecida entre dos grupos es
categorica: los que tienen y los que no, los dea los de abajo, los que engafan y
los que viven engafados. A pesar del cambio deeactp situaciones, la historia se
repite. Pero ademas es expuesta la proposiciém @ambio posible: “la suerte no es
para siempre / tu viento de popa ya se va a acébériito y amor”), “deci que a mi no
me importa el poder / igual voy a tratar de jodsiéenpre, siempre” (“Estofado”). En la
misma direccién, encontramos un enunciado proyectivno “2015” en el cual, a partir
de una configuracion temporal futura, es arriesgadoposible escenario donde se
mantienen las desigualdades econdémicas, pero denideierte el sentido de bienestar.
El texto juega con una estructura argumental besst@omuin que podriamos formular
como “el dinero no hace a la felicidad” para sostesu critica: “Y yo tan solo aqui en
mi jaula de oro / y vos tan pobre pero libre”. Bttbr diferencial que permite la
inversion de posiciones entre “el que tiene” ydek no tiene” es el cambio del objeto
de deseo y posesion, siendo la libertad como vahoaterial el que viene a desplazar al
dinero como valor material superfluo. Cabe aclamdemas, que la representacion del
espacio en términos de “la jaula de oro” funcioame una metafora para referir a un
fendmeno en auge a finales de la década del 9@ an&stio en la migracion de las
clases altas a barrios cerradasoantriesen busca de mayor seguridad.

Ahora bien, la principal diferencia esta en el remmmiento de una comunidad
definida por su capacidad de aunar fuerzas enuafi@ lcomun. Ya no hablamos de un

pueblo conforme o pasivo que va obligadamente ixegjesl voto (como pasaba en
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“Chacarera del 997), sino que hablamos de la plddtoi de un cambio desde la
organizaciéon popular, de una militancia barriakciaal.

Asi como “Telarafias” puede leerse como una meté&feria inminente articulacion
popular —“Mientras la ronda se va agrandando /erneiegando de cualquier lugar”-,
“La arveja esperanza” remite de un modo mas directana de las practicas mas
comunes de organizacion popular en aquella époaaisis, surgidas para paliar las
situaciones adversas de entonces. Nos referimosm@dnizacion en torno a comedores
populares:

Es la arveja esperanza
Que se sube a la cabeza
Pero empieza por la panza
Y cuando llega a las manos
nadie la puede parar

Ni los palos ni la pala

Ni la caridad del cielo

Ni politicos, punteros

Maricones traicioneros...
Que te la quieren cobrar

En la figura de la arveja, se simboliza, en pritogar, la posibilidad de satisfacer
una necesidad bésica y vital, como lo es la aliewédn. Pero, a partir de alli, se plantea
una sucesion de efectos provocados en cadenavéja gasa por la cabeza -sinécdoque
de las ideas- y luego por las manos -sinécdoqu aecion-. La idea sostenida es la de
una trasformacion estructural que parte de lafaati®n de una necesidad primordial;
es decir, una persona sin hambre, piensa y unaon@ergue piensa, actla en
consecuencia. La arveja esperanza representa, laasposibilidad del cambio
vislumbrado en la accion del oprimido.

Resulta interesante, en este sentido, observaemuwarias oportunidades el canto o
la musica aparezcan configurados como espaciassealide lucha: “Y si me callo y no
canto / pa’ que me dieron la voz” (“El sillon”), "%i el guardia no me pilla / te canto
esta chacarera” (“Seria miseria”), o bien no daeante, pero si como espacio de
accion propio y cotidiano: “tocando la viola erctzcina / sinceramente reflexioné” (La
novia). En este sentido, que el disco lleve el nende “La arveja esperanza’ no parece
una eleccion arbitraria. Siguiendo la idea de fecidm homdnima, éste es pensamiento
en practica, es la lucha y la accion llevada a gatvdos arbolito.

Dicho esto entendemos que, como en el primer wadacografico, la banda

procurd configurar un hito de referencia histotegada en la refundacion del mito del
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origen; en el segundo, quedo instituido un hitaeferencia para la propia trayectoria

de la banda y su propia legitimacion.

Il. La transicion: De la exaltacion independiente al contrato multinaonal.

SobreMientras la chata nos llevg005), el tercer disco de la agrupacion, debemos
apuntar que por ser un album grabado en vivo necefgrandes innovaciones en
relacion al repertorio seleccionado. La mayoridadecanciones son recopiladas de sus
trabajos anteriores y solo incluye algunos temasvosi mas especificamente, son
cuatro de un total de quince: “Caminando”, canciérVictor Jara, “Zamba de Lozano”,
de Manuel Castilla y Cuchi Leguizamon, “Candombkndecho palo” y “Mientras la
chata nos lleve”. Sin embargo, lo que nos interdsstacar de este disco es la
percepcion que surge de una lectura global, desdadl entendemos queda planteada
una intencionalidad exacerbada de autolegitimacdénla banda como agrupacion
independiente. Dicha apreciacion se basa en elnoegtuiento de una serie de
estrategias que apuntan a la exaltacion de aquelkmsentos que los definiria como
artistas autogestionados. Por empezar, la “chata’egta en el nombre del disco y es el
personaje destacado en el arte de tapa refie@meste al vehiculo que les permitid
realizar las giras en las épocas de autogestiéresEnsentido, se busca reforzar una
idea que ha venido siendo forjada en los trabajusriares, pero ahora con una
trayectoria que los apuntala. La cancion homonimladisco, coincidentemente con
esto, dice:

Callejero me han llamado
Casi despectivamente

Porque yo toco en la calle
Y la calle es de la gente

(.)

Paso a paso compafiero
Sin glorias mediaticas
Lunas de plastico
Rockerito de television

Como vemos, pertenecer y desarrollar su activisath e€alle es un atributo que le
otorgaria legitimidad a la banda en tanto le perniitentificarse como parte del
colectivo denominado “gente”. Esta afirmacion caav@ una idea muy cara para el
folklore que se vincula con relacionar lo populan ¢lo auténtico”, en este caso, en
contraposicion a lo mediatico -aspecto que la bdmdaa resaltar desde su emergencia
como una propiedad que los caracterizaria y digitirEgde sus contemporaneos-.
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El disco se configura, asi, como una puesta err,vpto parte de Arbolito, de su
propio recorrido, del camino andado y la expectatie lo que queda por andar en el
futuro. EIl titulo del album sobre este aspecto ltesmuy sugerente ya que la
construccion condicional comenzada con la conjumérdientras”, indica que lo que
ocurra en el futuro depende de sus propios recyssowolizado en la chata, como
posibilidad material, pero que podemos hacerlonskte al resto de los recursos que
conforman su capital artistico). La cancién de dfickara opera en el enunciado en el
mismo sentido, pero en ésta queda planteado ureetermas. EI camino no es azaroso,
responde a un objetivo especifico que se definedarhlusqueda de la libertad:

Caminando, caminado
voy buscando libertad

ojalad encuentre camino
para seguir caminando

Es pertinente remarcar esto porque postular conetivd el alcance de un valor
intangible y que responde al orden de lo trascdederomo la libertad, resulta
concordante con el rechazo que la banda viene lpndtu frente a lo mediatico y
comercial, valores que se ajustarian al model6agtd como practica redituable”.

A partir de lo dicho, creemos que es posible recenoen este disco el
autorreconocimiento de la banda de su propia colemibn dentro del espacio de la
musica independiente, lo que resultara paradéjicando, dos afios después, este
camino desemboque en una nueva posibilidad antgsnsada: acceder al espacio de

produccion de lamajorsy abandonar el medio de la autogestion.

lll. La etapa Sony. El periodo optimista.

Reconocemos un tercer momento de la producciénridelifo a partir del acuerdo
establecido con la compafiia multinacional Sony/BM&a negociacion dio lugar a la
grabacion, edicion y distribucion de dos de susrals:Cuando salga el sqR007)y
Despertandono§2010).

Esta nueva posicion en el campo se traslada, exs@ecto material, a un cambio
notable en la calidad de las grabaciones y deuadearnillos de los discos, lo que da
cuenta de la ampliacion de recursos e infraestraic{estudios profesionales de
grabacion, imprentas, etc.) proporcionada por lpresa discografica. Sin embargo, es
indudable también que esta alianza, en su aspechdlgco, como ya hemos sefialado,
coloca a la banda en un lugar complejo en relagi€as reivindicaciones y luchas que
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hasta el momento habian venido sosteniendo. Habeado un contrato con una de las
cinco empresas que conforman el oligopolio disdagramundial, contando con una

trayectoria de diez afos en el circuito independi@omo artistas autogestionados y
sosteniendo un discurso que postula como valoyaesws la libertad y la oposicion a

los sectores poderosos, exige al menos algln #&pexglicacion. Esta, como quedo
sefialado en el capitulo Ill, fue oportunamenteaidiee por los musicos cuando tuvieron
ocasion de hacerlo, principalmente, frente a losliose pero ¢qué decisiones fueron
tomadas por la agrupacion, en este nuevo cont@xsohora de producir sus discos?

Con el primero de ellofuando salga el splArbolito no sélo tendra la posibilidad
de dirigirse por primera vez a un publico al quasta el momento, no habia tenido la
oportunidad de llegar, sino también cargara coresponsabilidad de hacerlo frente a
quienes ya eran sus seguidores o conocian su drgayio. De este modo, nos
encontramos, por un lado, con una banda que pbecsatemplar el salto cuantitativo
en términos de alcance proporcionado por la muliimel; y, por el otro, que debia ser
capaz de resultar coherente en relacién a unactaig consolidada desde un sector
marginal del campo. En esta instancia, parece wportonvocar y reafirmar el vinculo
con el referente historico del primer disco, eliondrbolito. Es asi que, como ya
observamos en el apartado anterior, se vuelve a eit relato de Bayer y la
representacion iconica del personaje es elegida digra protagodnica del arte de tapa.
De este modo, la banda, a partir de un mismo mewitniestratégico, se presenta para
el nuevo publico y restablece una conexion conrggeo a partir de una referencia
simbdlica.

La cancién “Osvaldo” de este disco opera de un nsighilar. Con ella, la banda
homenajea al historiador revisionista Osvaldo Bayestacando distintos personajes
que forman parte de sus investigaciones y, enseclales, el indio Arbolito se
encuentra y sobresale. De este modo, otro vinegitirhante es recuperado y puesto en
el enunciado vy, a partir de él, se actualiza uffimid®n valiosa para la propia practica
de la agrupacion: la cancion militante vinculada ravisionismo historico y la
posibilidad de ofrecer desde alli un relato altévoa

La cancion plantea una clara dicotomia en relaeiéan saber: un olvido (no-
memoria del saber) y una revelacion (des-ocultammiestel saber). Osvaldo es
presentado como portador de ese saber (“Ahi vieswal@o con su maleta / llena de
historias para contar”) y, por lo tanto, como remadble de que ese olvido sea

evidenciado y combatido. La frase “un olvido macotmial” que esta en la primera
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estrofa de la cancion es la que permite vislumératanco de la critica, ya que ésta nos
remite a aquellas narrativas aceptadas y consakdadmo verdades indiscutibles: en
este caso, la historia oficial.

Ahi viene Osvaldo con su maleta

Llena de historias para contar

Llena de huellas, llena de suefios
Y de un olvido marca “oficial”

Por otra parte, “Osvaldo”, configurado como undateenunciatarios, aparece junto
al resto de los personajes que le deben su vesbibn historica emparentados en el
enunciado de Arbolito (banda) a partir del apetatahi viene” con el cual cada uno de
ellos es introducido en diferentes estrofas. Sen@weria, a partir de esa configuracion,
la existencia de un camino compartido entre losindis personajes. Ademas de

“Osvaldo” y “el indio Arbolito” “Severino”, “el rgo Simon” (ambos obreros y
militantes anarquistas responsables de atentad®gugltas de principio del siglo XX);
“el aleman vengador”, “Sotto y su gente” (particifs en la revuelta popular conocida
como la Patagonia Rebelde); “los cieguitos de Rasar “las madres, los hijos”
(victimas de la dltima dictadura militar argentinger victimas de Estado por
contraponerse al poder instituido, definirse encahiformidad frente a un orden
considerado injusto y luchar por su transformaciger, estigmatizados y sufrir la
marginalidad como consecuencia de conviccionesadias a la practica son
caracteristicas que definen la accion de los sujeigindicados, aspectos que los ubica
en un espacio de lucha comuan. La estrategia delifri§grupo) consiste en postularse,
identificado con el enunciador, como continuadored® lucha compartida cuando, al
final, se dirige a Osvaldo para sostener su afthiglau compromiso con él afirmando:
“Siempre con vos”.

En este sentido, consideramos que la incorporag@®mna cancion como “Nifia
mapuche” apunta a reforzar el sentido de contimuatba la lucha de dichos personajes
y especialmente con el historiador. En ella, serrece facilmente un paralelismo con
la cancion inaugural de la banda, “Arbolito” delnper CD, aunque esta vez no se busca
configurar un personaje y un hito histérico, simmahciar una situacion actual. De este
modo, nos encontramos ante una estructura arguimantdar, es decir, un orden
existente es alterado por una irrupcion violentaudeagente foraneo. La comunidad

originaria pacifica y en armonia con la naturaleafte la invasién de quienes llegan
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para apropiarse de su espacio. Como se obsere@acén kubsiguiente, la relacion entre
el enunciador y la naturaleza es representada,asje@mmo un vinculo simbidtico vital:
Una vez era feliz aqui
rio azul valles montafias y el frio del sur,
Caminar con mis ovejitas
y a jugar hasta que el sol tiene suefio y se va.

De hecho, la transformacion negativa provocadaepagente externo tiene que ver
con la perturbaciéon de ese vinculo: “Pero ayerudegasar / un cartel -'no sé qué cosa
de la propiedad’-". Como en “Arbolito”, el problemaielve a definirse en términos
axiolégicos y cosmologicos, dado que aqui tambi@menciador (en este caso, la nifia
mapuche) no comprende la accion del otro porgusenibasa en la misma concepcion
sobre la tierra.

El texto “Pentukin” -o “saludo” en lengua mapudumggue acompafia a la canciéon
dentro del cuadernillo y del cual son seleccionaftagmentos para ser recitados
complementariamente en el audio, viene a expli@tartos sentidos sugeridos en la
cancion:

Somos mapuches, la gente de la tiesoaos los sobrevivientes de un atroz
genocidio perpetrado por los estados argentino y chileno). fuestra voz
empez0 a retumbar como un kultrin en la pampaa eordillera, en el mar.
el viento resguardd nuestro grito, nos hicimosblés con nuestros pufios en
alto. amenazados de muerteahora por losnuevos conquistadores
represas, mineras, petroleras, latifundio; nugstreblo se organiza y lucha
por la equidad. No s6lo los humanos tienen deredhashién la naturaleza.
(...) somos ahora los guardianes de la tielsarebeldia de nuestros

antepasados nos marca el camind...) el pueblo mapuche vive y esta en
pie de guerra. Marici Weu. (Millan, Moira en Arkioli 2007)

El problema del indio es actualizado en la naraatie la banda visibilizando -0
como Bayer, des-ocultando un saber sobre- |la vigaedee una disputa ancestral por la
tierra y su definicion: entre los genocidas y log gesisten, entre los conquistadores y
la “gente de la tierra” (nominacion que, desde tincipio, los ubica en un lugar de
legitimidad). Mientras que los mapuches se defioetolégicamente en relacion a la
tierra, en un vinculo trascendente con la natusabpre los obligaria a protegerla y
luchar por la equidad (ya que para ellos, humanostyraleza tienen los mismos
derechos); los conquistadores, ven en la tierraian, una propiedad o un capital
productivo. Por ello, su vinculo responde a unrégducrativo y, por ende, menos
legitimo frente a la relacidn vital y originariaten el indio y la naturaleza, que se

traduce en la defensa de un derecho primordiaidia
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El mandato alguna vez asumido por la banda al estodrse la continuidad de la
lucha comenzada por el indio ranquel es el mism@earuesta ocasion es puesto en la
voz de la representante de la comunidad mapuchmlowdice: “la rebeldia de nuestros
antepasados nos marca el camino”. En la voz deaVviditlan, sin embargo, este
mandato tiene un destinador exterior, definido @lovinculo parental: los ancestros.
Son los sobrevivientes, los que han logrado resystos que sufren hoy la accion
injusta del invasor.

Lo que nos interesa destacar es que Arbolito (Dasdahace eco de la lucha
mapuche pero a partir de un mecanismo difererde aus comienzos. El conocimiento
de la situacién de injusticia, la adquisicién de eaber, se da a partir del contacto
directo con el referente y ya no por intermediadérun tercero legitimado para decir y
valorar, como Bayer. El enunciador implicito congele la banda se identifica es
configurado como un sujeto capacitado para advéatisituacion de injusticia y
denunciarla.

Esta competencia aparecerd de modo méas explicibdr&s canciones en las cuales
se observa una exacerbada afirmacion -o (re)afiGmadel compromiso social a partir
de exposicion de situaciones de injusticia ya smgelando actores responsables
especificos como los politicos -en “Sobran”-, catie de pobreza -en “Chacarera de
las cloacas (cuando salga el sol)’- o de derechasaflados -como los del nifio por el
trabajo infantil en “La costumbre™-, etc. En “Sagal yuyo”, por ejemplo, se reconoce
una advertencia que, ademas, va un poco mas lejssfialar de modo directo la
persistencia y actualidad de un vinculo colonial:

En estas tierras despojadas
La corona sigue acéa

Aunque vestida de moda
Se esconde en su disfraz

No obstante, asi como &a arveja esperanzg aun mas enfaticamente, la denuncia
también va acompafiada con la proposicion de uniocgpasible, la expectativa por un
futuro mejor.

El mismo titulo del disco resalta esta perspediyartir de la construccion adverbial
“cuando salga el sol” ya que desde una mirada ptivye la llegada del sol representa
la posibilidad de una transformacién positiv&l peso simbdlico de la figura escogida

por la agrupacion resulta significativa: el solr§raetro natural), en tanto proveedor de

% Esta eleccién no parece arbitraria si tenemosienta, ademas, que las metaforas del amanecen tiene
una larga historia en la cancién militante. Ver, gemplo, "Los indios de ahora" de Peteco Car&baja
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luz y calor (por lo tanto, generador de vida), @ien contrarrestar valores negativos
como la oscuridad, el frio y, por lo mismo, la maeEn efecto, la posible reversién de
un orden injusto, ya sean planteados en términtenpiales (“Sobran”, “Chacarera de

las cloacas”, “La costumbre”, “Saya del yuyo”, etc@n ejemplos de cambios efectivos
(“La Recuperada”, “Como una luz”, “Jipitur”, etcsera uno de los ejes de sentido
transversales en este album. En consecuencia, psdéestacar algunos aspectos que
nos permiten sostener dicha afirmacion.

Por un lado, sera una recurrencia la configurad@posibles agentes de cambio. Asi
como vimos en “Nifia mapuche” y “Osvaldo”, el aceesbara puesto en sefialar sujetos
de hacer empoderados en la accion colectiva y ma@an El encuentro y la accién
conjunta de los propios perjudicados y marginadms sefialados como factores
determinantes de lucha y de posible transformadiinla cancién que lleva como
subtitulo el nombre del album, por ejemplo, se ap¢lenunciatario en una suerte de
arenga:¢cuanto falta pa’ que salga el sol? / eso deperdeod / y de muchos...
muchos como vos” (Chacarera de las cloacas); es o&isos el enunciador se identifica
con un nosotros en una expresion de deseo y detadsi@: “falta poco para que los
demos vuelta” (“Sobran”); y otras veces se reivdadiluchas efectivas y conquistadas
como en el caso de “La recuperada”, “La costumpréEl bichito”. En la primera, se
exalta la lucha y organizacién obrera para la re@gidn y toma de control de fabricas;
en las otras dos se realizan referencias direckasasis del 2001 y el estallido social
como ejemplos de revolucién. En este sentido, sigsiendo configurados como
espacios valorados aquellos vinculados al ejeraileb poder popular: el barrio, la
fabrica, la calle.

Por otra parte, la relacion entre el hombre y lanaéeza fue retomada por Arbolito
como una de las reivindicaciones centrales debdi€abe aclarar que, pese a ser un
aspecto presente en producciones anteriores, lcaduertimos aqui es un particular
tratamiento y un especial realce de esta rela&istn se percibe, por empezar, desde la
misma estética gréafica (ver figura 2). De la sdué¢l indio dibujada en la parte frontal,
se desprenden ramificaciones que surgen de sudaspatabeza como si el propio
hombre fuera el tronco de un arbol —lo que, aderhasiiona como un juego de
sentidos desde el cual se apela al nombre del radmuel-. La figura agazapada parece
emerger del suelo y resalta en el fondo verdos@leque otras ramificaciones se
sobreponen en distintos niveles generando un efiadwaque se confunde con las

extremidades arbdreas del indio. Este efecto sterepsu vez, en el interior del album
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donde quienes apareceran con contornos poco defiidr su mimetizacion con el
entorno natural seran los propios rostros de ltsgrantes de la agrupaciéon. De este
modo, la representacion de un pasado idealiza@b @mal el vinculo entre el hombre y
la naturaleza era de orden vital y trascendendmt@b que vimos desarrollado en “Nifia
mapuche”, es repuesto, a partir de la configuraicidnica, en una relacioén actual con la
cual la banda busca identificarse. Del mismo medda poética del disco, éste sera un
topico recurrente para configurar un horizonte dpemnza. En efecto, podemos
destacar algunos ejemplos donde la restitucionadeelacion vital con la tierra se
efectiviza, como en “Jipitur” y “Mi pueblo chico&n los cuales se reconocen sujetos
transitando estados de bienestar. Otros donde @tosuestablece vinculos
complementarios con la naturaleza: “Salgo paralaida / bien pintadito de sol” (“La
recuperada”) “Pero cuando salga el sol / brillaténojos otra vez” (“Chacarera de las
cloacas) -ejemplos que por otra parte coinciden eloconcepto presentado desde el
titulo del disco-. O bien, ejemplos donde la aficida positiva de esta relacion se da en
contraposicion a otro tipo de vinculos, como los ge desprenden de concepciones

utilitarias de la tierra “Faltan terrenos sin alaiarb (“Sobran”).

Finalmente, lo dicho hasta aqui nos conduce a ltimaadreflexion al respecto de
este disco clave en tanto produccion inicial dedava etapa de la banda. Creemos que
la preponderancia con la que se incorpora la reptasion de la tierra como elemento
vital se corresponde con un esfuerzo por exparidooecepto de lucha que hasta
entonces la banda venia trabajando. Este concemieemtra algunos antecedentes
interesantes, como el tema instrumental denomifitidora sin mal” del primer CD, en
el cual se convoca la cosmogonia guarani; o “Vipiganor” del segundo album donde
se plantea una contraposicion al relato cristigredaado implicitamente a perspectivas
amerindias que ven en la tierra un espacio sagraaonuin y en el sol una divinidad
(“Esta tierra que suefio / no tiene duefios / somjos del sol”). Sin embargo, en
Cuando salga el spmas que una apelacion a perspectivas de muretoativas a las
hegemonicas, una redefinicion conceptual de ladmode tierra subyace a las diferentes
acciones de resistencia y luchas por la liberadirsentido final de cada una de ellas
sera abrevar a la lucha comun orientada a recuparainculo perdido -una relacion
cercenada- de orden natural en tanto este retopundria en si mismo poder alcanzar
la condicion de hombre libre: “Recuperemos la déidrvivamos en libertad” (“Saya del

yuyo”). Como vemos, alcanzar la libertad sigue diienn topico presente en la retdrica
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de la banda pero, en relacion a lo que acabampkdtear, estaria emparentado con la
posibilidad de restituir un vinculo trascendentedi®: “Es la libertad la libertad la
libertad / que se te rebela desde el centro misera tlerra” (“Promo I17).

La aparicion de un concepto identitario que hastaocenento no habia sido utilizado
por la banda -al menos no explicitamente- permitgdimitar fronteras de esa
identificacibn y reconocer un concepto comun cambz unir las diferentes
reivindicaciones. Surge por primera vez en la a@arbolito el término “América” y
su aparicion llegara cargada de una valoraciontipasa partir del mismo titulo del
tema instrumental “Ameérika bonita”. Esta apariciadn timida en el cuarto cd, sera la
preparacion para un concepto centralDaspertandonosel proximo de sus trabajos,
junto con el cual quedd constituida y finalizadaetapa de produccién en alianza con
Sony.

El sentimiento de esperanza relacionado a un pmodiiuro mejor sostenido
especialmente en el cuarto disco, dara lugar a wevan concepto de marcado
optimismo. La denominacién elegida para el ultimscad producido por la
multinacional es el primer indicio de ello. El vertdespertar” que, en su sentido mas
literal, refiere a la interrupcion del suefio; viensugerir, en este contexto, sentidos mas
amplios que tienen que ver con salir de un estadendafio (como “un darse cuenta”,
“abrir los 0jos”) o, tal vez, de cierta inercia gnformismo (actitud que venia siendo
combatida por la banda en otros trabajos) y qudeueplantearse como un “despertar
de la conciencia” y, consecuentemente, de la ac&brerbo, en su forma gerundio,
aporta, ademas, un giro interesante al indicarstede de accién en proceso y ya no un
estado de espera y expectativa como hasta el monfatiia sido planteada la
posibilidad del cambio. Finalmente, el nosotrostéaimdicado por la primera persona
del plural, introduce desde un comienzo una idieatifén colectiva que cobrara cuerpo
en los diferentes aspectos del disco. La pregumtaggeda por responder entonces es
¢quiénes dormian y ahora despiertan? La tapa deb diporta algunos elementos
interesantes para arriesgar una respuesta (veafu La afirmacion de ese nosotros
indicado en el titulo reconoce un espacio simbotieoreferencia a partir del juego
establecido entre la imagen y la palabra. Lasdetom un disefio tipografico que remite
a los trazos de las cortezas de los arboles (refiar@a una simbologia que la banda ha
ido construyendo a lo largo de su trayectoria gumiten al personaje heroico Arbolito
y a la relacion hombre / naturaleza), se coneatama suerte de enramada formando el

nombre del disco y ocupando un lugar central éaga. Este se destaca en un fondo de
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tonalidad naranja, con un tamafo de fuente coraitkermayor a la utilizada para el
nombre del grupo- y sobrepuesto a un dibujo deigiTierra -la Unica ilustracion de
la tapa-. La combinacion de la tipografia con lagen sugiere que las letras emergen
del planeta o, mas especificamente, que asiensam&es en él. Las letras que surgen 'y
se expanden mas alla de los limites del propiogtdatienen sus raices plantadas en el

sur del continente americano, configurandolo asiatugar de origen y pertenencia.

Figura 3: Portada e ilustracién internalkespertandono§009)

No faltaran en este material los reclamos y demsncontra los poderes instituidos
(“Tumoral”), la postulacién de “la mediocridad” conun antivalor (“¢,Cémo hacer?”),
criticas a lo tecnoldgico, lo moderno, lo urbanecuiado a lo alienante (“Locutar”, “Un
dia de estos”), la oposicion del materialismo featlo libertario (“Gaviota”), como
también la reivindicacion de los vinculos estalolesicon lo natural y la busqueda de la
libertad como valor supremo (“Un dia de estos”, ViB"). Se repetira, asimismo, la
puesta en valor de la lucha obrera, particularmesggeesentado en la recuperacion de
fabricas (“Un cielo mucho mas claro”) y hasta sbilitar4 un lugar para un ejemplo
gue escapa al esquema de la cancion compromekdaegte instante”). Sin embargo,
lo que nos interesa destacar de este disco esofangizacion del sentimiento de
pertenencia colectivo configurado a partir del remdmiento de un espacio simbdlico
de identificacion que, como vimos, se adelanta@esdismo titulo y tapa del disco. A
partir de nominaciones como “Abya-Yala”, “madrargedel sur” “Continente” —0 mas
puntualmente, “parte del continente” o “sur deltownte”-, se reconocera el vinculo
con una configuracion cultural capaz de aglutimear serie de sentidos positivos con los

cuales el enunciador buscara identificarse.
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De este modo, el tema elegido para la aperturalided, “Baila, baila”, genera un
sentido de comunidad en el reconocimiento de urtanencia continental:
Baila baila el continente, el tinku hoy,
despertandonos, contagiandonos
baila baila el continente, el Tinku hoy,
agitando, enamorandonos...
Un pedacito del planeta que,
no pudiste no, no no pudiste no,

un pedacito del planeta que,
no pudieron no, no pudieron...

Como se advierte en la cita, dicha pertenenciaefaeden relacion a una accion de
resistencia. Despertar, contagiar, agitar, enamsoar las practicas que unen a un
colectivo frente a la alteridad a la que oponensteiscia. En este sentido, resultan
estratégicas las elecciones tanto en lo musicabanmo poético y grafico, que buscan
reivindicar expresiones, simbolos y practicas edas a formas de ver el mundo
previas a la colonizacion y persistentes a pesatldePor un lado, se opta por el tinku
boliviano como variedad musical (con las respestivariaciones y fusiones rockeras
gue caracterizan el trabajo de la banda) que gi big vivido un proceso de
folklorizacion convirtiéndose en un ritmo tipicogconoce su origen en un ritual
ancestral de algunas comunidades andin®sr otro lado, en lo verbal, se combina el
uso de la lengua quechua con el espafiol. Y finaknem el interior del cuadernillo,
acompafan a la letra ilustraciones de un hombreaymuijer, otras siluetas a lo lejos -y
hasta la “arveja esperanza’ danzando con trajso§ andinos también. Dichos
personajes son representados en un espacio quandesp las caracteristicas de las
construcciones prehispanicas y completa la esaemaviphald’ sostenida por la misma

mano/rama que empufa la lanza en el simbolo icafiogrde la agrupacion.

% El significado de la palabra Tinku es "encuengn"quechua y "ataque" en aymara. El tinku es on rit
ceremonial preincaico de la region del altiplandiao (de los Laimes y Jucumanis, situadas al raete
departamento de Potosi) que consiste en el corobatpo a cuerpo entre distintas comunidades. Wlrit
es todavia practicado en la regién Norte Potosfidel conservado y transmitido generacionalmente. Es
encuentro ritual, que se realiza anualmente, densis el enfrentamiento entre varones, mujeresgigsni
de las comunidades llamadas "de abajo" y "de drybas acompafiado por musica y baile. La danza
conocida como tinku, por su parte, es una reprasigmt artistica de dicho ritual.

" La wiphala es una bandera cuadrangular de sidtzesode origen andino y constituye un simbolo
sagrado del pensamiento filoséfico, cientificoiséido y religioso de muchas comunidades origirsatia

la region. Sus colores y disefio responden a difesesspectos de la cosmogonia andina y es usada en
diversos acontecimientos sociales y culturales corachas, actos ceremoniales, fiestas, etc. La anism
fue reconocida como simbolo del Estado Bolivianolpd&Constitucién de 2008 y su uso se ha prolongado
en la actualidad como un simbolo de resistenciadio por diferentes comunidades originarias del
continente, sino también por diversos sectoresakcimarginados y para la reivindicaciéon de luchas
diversas.
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Otra cancidn que apunta en el mismo sentido esofi&lr En ella, encontramos un
juego dicotomico entre el yo que enuncia y su eiatendo, es decir, la propia
“Europa”. A modo de interpelacion, se le destinasta las preguntas “¢,Quién dijo que
la cultura no tiene olor? / ¢Quién dijo que tu pesg no esta podrido?” y, a partir de
alli, se ponen en duda dos afirmaciones que, akcpar parecerian no admitir
objeciones. Sin embargo, la estrategia consistgoarr en cuestion ambas sentencias
desde la relativizacion de la voz que las afirmaimieresa tanto el qué se dice como el
quién lo hace. De este modo, a la vez que se podeda la afirmacion en cuestion, el
sujeto que enuncia se reconoce competente para gecley, desde alli, poner en duda
la palabra del otro. El “quién dice” habilita uno*gigo otra cosa”. Desde alli, se entabla
una disputa que justamente viene a problematizatoygar nuevos sentidos a los
conceptos de cultura y progreso.

Cuando se habla de progreso de manera vinculaméeacaultura es inevitable
relacionarlo con el pensamiento occidental modelDesde la colonizacién hasta hoy
tal relacion se ha ido renovando y ha irrumpidolamistoria de América Latina de
manera hegemonica materializandose en lo que padatantificar como proyectos y
"gestas" civilizadoras, entre los cuales encontsamdos proyectos nacionales como
uno de los mas representativos. Pensamiento gfiinda y se sustenta en la l6gica
imperial / colonial de la modernidad (Mignolo, 2007

En la cancion, se busca dejar en claro que el gsogdel cual se habla tiene un
poseedor concreto. El pronombre posesivo “tu” queaede dicho término descarta y
viene a discutir cualquier idea totalizante solste €‘tu” que ademas se materializa en
la mencion de roles tematicpeecisos: “tus pintores”, “tu musica fina”, “tusfios, tus
nifas”. El imaginario de un progreso total y cdmsito de la humanidad que
corresponde a los proyectos modernos colonialeslagize asi descartado desde la
posicién asumida por el yo poético, un yo que, ademefine su identidad en oposicion
con ese otro.

Es a partir de estas pistas que reconocemos laggaaadion de un enunciado que se
estructura como una denuncia, pero mas concretameaino la cobranza de una
deuda. La interpelacion explicita “acaso se te hwarmlo pedir perdén / menos se te
ocurrié devolver un peso”, sustenta el reclamo iaifpl que se mantiene en todo el
enunciado y que puede formularse en las preguataesta de qué Europa se convierte

en sinbnimo de cultura y progreso? ¢ De qué cwtagreé progreso hablamos?
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La respuesta es clara también, el "desarrollo” Scecimiento” -palabras que son
usadas en la cancién y que nuevamente nos reemvé@@nconcepciones racionalistas y
positivistas del pensamiento occidental- detentgpdosEuropa -y correlativamente por
los que se asumen continuadores de sus modeloss gaiores supremos de la
civilizacion, son presentados por Arbolito comouitsio del "choreo” y la "muerte”.
Como es recurrente en la poética de la agrupaci@@jamente aparecen los topicos de
la apropiacion ilegitima y el avasallamiento detedbo primordial a la vida para
reconocer en ese otro un antisujeto (es deciragostde valores negativos).

Como vision alternativa, encontraremos en el misiisto una cancién como
“Pachamama” en una directa referencia al sisten@aedncias anterior a la llegada del
europeo al continente. Se sostienen planteos estes de la agrupacion como la
relacion simbiodtica hombre/tierra, el respeto pondturaleza y el vinculo organico con
ella; pero a partir del reconocimiento del relatosmogonico andino —-mas
precisamente, aimara y quechua- desde el cuakletes considerada una deidad
(Madre Tierra). El “hacerse cargo”, el “despertague sigue siendo de algunos, entre
ellos, el enunciador, y no de todos- implica, e easo, asumir la culpa y ser capaz de
pedir perddn; accion que supone, ademas, recotetagitimidad de la vision sagrada
de la tierra:

Pachamama Madre Tierra
madre de todos los colores
Pachamama Madre Tierra

madre de todos los sabores...
algunos te pedimos perdén

Volviendo a “Europa”’, resulta llamativo como ladi@ del indio nuevamente es
introducida estratégicamente por la agrupacion. ddonde advertencia, la cancion
sefiala: “guarda que el indio despierta”. Asi, eurmmdor nos propone una
relativizacion del lugar ocupado en la relaciérothenica entre vencedores vs. vencidos
al dejar entrever una condicién de existencia quede transformarse. Es decir, la
posibilidad de un "despertar" -en consonancia osrséntidos sugeridos desde el titulo-
sugiere que la victoria del europeo se sostien@m®o y en cuanto el polo vencido lo
permita. La esperanza se hace presente, asi, @aremglo, la palabra y la accion del
vencido que, como hemos podido ver, es un gruponguagota su definicion en la
figura del indio. En torno a ella, se construyehito de referencia, pero los vencidos

son los que sufren la accidon del ilegitimo venced@olos que se actualizan
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constantemente, en el caso de esta cancion, puoplejeen las figuras del indio y el
negro, pero también en las del pobre y el margileahoy que deben recurrir a los
precarios servicios publicos, de los pobres queeswdl flagelo de la contaminacion en
pos del “progreso” y del nifio como sujeto indefegsaulnerable frente al mundo de
carencias que le toca.
“Mala leche” es otro ejemplo de la estrategia dealizacion utilizada por Arbolito.

A partir de un juego de doble sentido, el uso dexfaresion coloquial “mala leche” que
serviria para referir a acciones mal intencionadapji convoca a un conflicto
acontecido poco tiempo antes del lanzamiento delbdentre el gobierno nacional y el
sector agropecuario. Frente a la posibilidad delsmion de una ley propulsada desde
el poder ejecutivo que pretendia modificar el sistede retenciones del sector, se
habian generado masivas protestas y principalnwamtes de rutas impulsadas por las
organizaciones patronales. En este sentido, losepos versos de la cancion apuntan:
“Leche tirada en la ruta / fruta pudriéndose al/stin tantas pancitas que esperan /
madre tierra del sur’. Como vemos, en el enunciédicha queda deslegitimada a
partir del cuestionamiento de un mecanismo de gti@tgue evidencia situaciones de
extrema desigualdad. El desperdicio de alimentouséve un desproposito frente a la
existencia de sectores con necesidades basicéisfierdaas. Y sigue:

Tus hijos te daban ofrendas

y agradecian tu calor

mientras crecian diferencias
bajo la mirada de dios...

Mi pais se tambalea

con cimientos de dolor

a los indios le robamos la tierra
y asesinamos lo mejor

El Estado-nacién es presentado como un proyediddaSignado por un comienzo
desleal y basado en valores negativos, éste sertddren una historia de egoismo,
avaricia, desigualdad, leyes injustas, etc. El eraalor toma distancia de este proyecto
claudicando una posible identificacion con él yr@pado un nuevo lugar de referencia
en el vencido y en un espacio comun que va maslallas limites nacionales, es decir,
la “madre tierra del sur”. Esta afirmacion que efonzada al final*[Voy a...] /
insistirle al mundo / que estamos aca... / no vampatar!”. El caracter optimista que se
advierte como marca general del album, en estadarse vierte en la afirmacién de

un lugar en el mundo y la busqueda de un reconenimien él.
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Una pronunciada distancia separa esta vision dellaquerspectiva pesimista y sin
horizonte del primer CD. La mala reputacion y elugar social como efectos de
sentido claves del primer album lejos quedaroretation a la pertenencia colectiva de
lucha y accion que este disco sostiene. En efentmntramos en la ultima composicion
de Despertandonosn claro ejemplo de esta transformacion. Como apuntrto de “La
Mala Reputacion”, el concepto de “El suefio del pigguntado en el nombre de la
composicién instrumental mencionada, da cuentarde@ugevo lugar ocupado por la
agrupacion y una nuevas posibilidades vislumbragas la banda para su
autorrepresentacion. La idea de un suefio exageraddcanzable (el que el nifio en su
inocencia desea sin pensar en las pocas probal@idde su cumplimiento) que se
vuelve realidad es el concepto euférico postulagaréir de la expresion popular de la
gue hace uso Arbolito para construir una imagesi @eismos en el enunciado. A modo
de leyenda, ademas, el titulo de la composiciomeapaen el cuadernillo bajo una
ilustracion (ver Figura 3) que nos habilita a inféa identificacion de la banda con
dicha postulacion euférica. Como se advierte ermlagen, asi como eha mala
reputacion la agrupacion es caricaturizada en el enunciado esta vez no mas como
un "pibe mas en la esquina del barrio”, sino comiistas consagrados arriba de un
escenario y como protagonistas de un espectacubpiopr Efectivamente las
condiciones y posibilidades de la banda cambiarochm desde ese primer material vy,

en Despertandonosse reconoce la intencionalidad de remarcar estbioca

2. Cordel do Fogo Encantado

2.1. El potenciasertanejo reconfigurando los limites de la tradicion

La emergencia de la banda arcoverdense en el cdenfzomusica popular brasilera
independiente, como vimos en el capitulo 3, no puedtenderse sin considerar la
relacion compleja y ambigua que ésta mantuvo comogimiento musical denominado
Manguebeat. Por un lado, CFE afirmaba compartivingicaciones similares y
reconocia el impacto que los grupos de la capiggthgmbucana ejercieron en la
generacion de musicos y artistas jovenes del artegtatal. Segun la propia percepcion
del vocalista, hubo una “reverberacién” de las sdpeoclamadas por el movimiento
capitalino que impacté en la produccion del interio

... a gente buscava que fosse uma invencao, umigamisva, criada por a
gente e que fosse de alguma forma feita com osriaiatéle nossa histéria,
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de nossos antepassados e tal. Uma carateristita fote dos anos 90. Essa
busca por uma identidade dentro desse caos glablaliné? Isso aconteceu
no Recife através do movimento mangue e reverbarioegou na minha
cidade. (Lirinha-CFE, 2012)

Pero, por otro lado, encontrar y expresar un soardpnal, inventar y ser creativos
desde lo propio (“nuestra historia”, “nuestros pasados”) fueron las reivindicaciones
enarboladas por CFE en ese entonces. Por ellmaafgsu no pertenencia al movimiento
y lograr diferenciarse de él fue una de las baapaoritarias asumidas por la
agrupacion:

No primeiro disco tivemos muita preocupacdo em atetlara a diferenca
entre 0 nosso som e 0 movimento mangue beat [seepgpessoal de Recife
estava fazendo. A gente queria se diferenciar,ptfiondo curtir, mas sim
para sobreviver e ndo ser mais uma banda tentgradecer ali. A busca por
um som que saisse Unica e exclusivamente da nalsegacsempre existiu, e

no primeiro disco a gente tem muita coisa ligadssa, mas também a
muitos ritmos ja existentes. (CFE - Entrevista TRBD2)

Teniendo en cuenta esto, nos preguntamos entoquésesgtrategias son puestas en
juego para construir esta distincién?, ¢de qué nseddefine aquello que se reconoce
como “lo propio™?, ¢cuales son esos materialesadeidtoria que la agrupacion dice
recuperar?, ¢a quiénes reconocen como sus antepagactoOmo se configura
discursivamente esa relacion?

En este contexto, consideramos que la decisioatégica de CFE consistié en un
primer momento en el reconocimiento y reivindicacd®e un origersertanejocomo
principal marca de identidad, lo cual le permitengrar un sentimiento de pertenencia
discordante con la afirmaciomangué de los ‘caranguejo’ del litoral sin, con ello,
dejar de reconocer -y alli la complejidad de lac#n- los valores compartidos con el
movimiento capitalino. A continuacion, veremos egalueron las opciones realizadas

por la agrupacion que dieron sustento a esta rEmi@son de si mismos.

Como ya hemos visto con Arbolito, la eleccion deimbre constituye uno de los
principales ejercicios identitarios de un colectiya que es en torno a él que los
diferentes miembros generan un sentido de perteneomun. El caso de CFE no es
diferente. Sabemos q@ordel do Fogo Encantadime la pieza teatral que dio origen a
la banda y al espectaculo musical, como también lgueontinuidad entre aquella
primera basqueda artistica teatral y el proyectsioalide 1999 quedd sefialada en la

opcion por mantener la denominacion del espectaouioo nombre del grupo. Pero,

98



¢qué significa Cordel do Fogo Encantado?, ¢qué s® [En juego en esta
autorrepresentacion?

Por empezar, la opcion por el término “cordel” aa de las primeras disputas que la
banda asume en su discurso haciendo frente a<isettidos dominantes. Esto tuvo
que ver con una puesta en crisis de la inmediateulacion que se suele establecer
entre la nocion y la denominada “literatura de etirdEn ese uso, el términmiael
(corddn o cuerda en espafiol) sirve para aludiopbige donde cuelgan los folletines
caracteristicos de esta poesia popular rimada rfficeeda. La inevitabibilidad de dicho
vinculo es negada por CFE otorgandole un senti@oetite a la misma nocion ya que,
para la banda, la palabra “cordel” ingresa en sgulso como sinénimo de historia.
Esto no quiere decir que la agrupacion logre o beistgsplazar la acepcién dominante,
por el contrario, lo que resulta significativo asdimension conflictiva que CFE pone
de manifiesto con su eleccion. Lirinha explicaifaréncia de la siguiente manera:

Isso [por la literatura de cordel] vem da literatuE que existe uma pequena
confusdo em relacdo ao nome. A palavra Cordel scoge sinbnimo de
histéria. Entdo,sdo as Histérias do Fogo Encantado que estamos
qguerendo contar Mas a literatura de cordel ndo era a maior
caracteristica de nossa regigopois ela teve um auge na década deA30.
maior influéncia da banda é a poesia oralA expressdo é muito mais

académica. Ela vem mais de quem estuda do queethe fqz a poesia. (CFE
- EntrevistaCarta Maior, 2003. Negritas nuestras)

...a estrutura da literatura de cordel é a mesnwodaantadores, a métrica e
a rima. Os géneros criados: sextilha, decassilalal. eMas sédo grupos
diferentes de artistas.O grupo que eu andava, a poesia que eu curtigque
sabia, que eu dominava ndo era a poesia da litarai cordel, que séo
outros mestres, da literatura de cordel. (...) Ahaicoisa era com a poesia
gue é a mesma estrutura de cordel, mas a podsiéaéde improviso e
poetas que ndo escreviam exatamente, que sO declaam, mais da
oralidade. (Lirinha-CFE, 2012. Negrita nuestra)

A pesar de las similitudes estructurales que epiprgocalista del grupo reconoce
entre esta practica y la desarrollada por los castpopulares de su region (cantadores
de viola, poetas repentistas) admitidos como refese por el grupo, lograr una
diferenciacion entre ambas es una preocupaciosiemséemente planteada por CFE.

Las palabras de Lirinha en ambas citas ponen a@femsia los sentidos en disputa.
Por un lado, negar como tradicion a la literatueacdrdel conlleva el rechazo de la
intervencion académica en la poesia popular. Lamioclidad deriva de entender el uso
convencional de la categoria como una expresi@néa, rotulo impuesto por los “que
estudian” y no devenida de los propios practicanies otras entrevistas, una carga
despectiva es reconocida en la expresion que ddaethel la mirada del agente externo
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gue se adjudica la tarea de definir una practieamgues la propia: “porque a definicdo
de literatura de cordel vem de cordao, os cordéeslyrados na feira com os folhetos
presos. Uma definicdo extremamente pejorativa vilelguem estudava e ndo de quem
fazia” (CFE - Entrevistd PM, 2002). En este sentido, la estrategia de CFEstanso
s6lo en reconocer como propia la tradicion oralsderegion diferenciandola de la
tradicion escrita del folletin, sino ademas enuwastionamiento de los parametros de
valoracion puestos en juego para definir estastipa&c pertenecientes a la cultura
popular. La identificacion de CFE implica, asiplaesta en valor de las habilidades del
poeta como la improvisacion y la declamacion ycensecuencia, de la propia poesia
por ellos producida y el rechazo de definiciones tgmarcan, por ejemplo, aspectos
“pintorescos” de la forma de circulacion de lasmas, como ocurre con la literatura de
cordel.

Esta disputa, como veremos mas adelante, entreddémico y lo popular, la
tradicion oral y la tradicion escrita es trasladatiaplano del enunciado de diversas
maneras sobre todo en el primer dis€orflel do Fogo Encantadlo donde la
construccion de una tradicion particular constitup@ de las principales estrategias de
distincion.

El segundo término que compone el nombre del gesda palabra “fogo” (fuego) y
con €l otros sentidos son puestos en escena. De,lmnsideramos que con él se pone
de manifiesto mas visiblemente la busqueda poindistse del movimiento recifense
Manguebeat en aquel momento inicial. Mientras &gstalinos recurrieron a la imagen
del “mangue” -es decir, los manguezales que spaisje propio de las zonas costeras-
como concepto simbdlico para afirmarse; CFE reigenden sus diferentes formas y
aspectos, al fuego como elemento definidor de i@®ancia sertaneja:

O Fogo é a representacdo simbdlica do elemento fodiEs e que mais
caracteriza a existéncia desso lugar Bem como vocé disse, com o sol, a
seca, as fogueiras, o candeeiro. Toda @sisa imutavel e ao mesmo tempo
misteriosa, que as pessoas ndo conseguem pedardo o espetaculo tenta

conduzir para essa energia do fogo, em toda suamantacéo, a estrutura, a
luz. (CFE - Entrevist&€arta Maior, 2003)

La historia que se quiere contar es la de esaeexist particular, la historia del fuego
en tanto representa simbdlicamente la vida intieaioa del sertdo. Como veremos, ya
sea vinculado a escenarios naturales o fendbmema&ticios (verano, sol, sequia, calor,

rayos, etc.), a manifestaciones culturales (consofdgones de San Juan), elementos
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(lamparinasy cadeeiro¥ o personajes (Lampido); la imagen del fuego se lpaesente
transversalmente en las producciones de la ag@maci

Finalmente, la autonominacién se completa con Idiczaion indicada por el
término “encantado”. El concepto es recuperadoadeosmogonia xucuttly otros
pueblos originarios de la region (como los tremémigée son referenciados
directamente en la obra de la agrupacion (“Profetj&A Arvore dos encantados...”,
“Ejitir Xenupre Jucrégo...”, etc.).

Alves Arcanjo, siguiendo a Arruti, explica que |Bscantados son “espiritos de
indios que n&o morreram, mas abandonaram volum@ni o mundo por
‘encantamento’, passando a compor o pantedo \imarde indeterminado de espiritos
protetores de cada grupo’ (Arruti, 1999:255), oaigjuatravés dos rituais, dos sonhos e
da Danca do Toré, remetem 0 povo ao contato cosews antepassados” (2003: 79).
Sin embargo, la apropiacion realizada por CFE é@wehino “encantado” implica un uso
extendido y no agota sus sentidos en la remisitan @munidad Xucuru. Con él, la
banda incorpora un aspecto mistico en un sentidgi@mque tiene que ver con el
dialogo establecido con los elementos de la regién reutilizacién. Segun el propio
Lirinha lo expresa:

O Encantado é uma caracteristica apocaliptica oisteenas letras. O
espetaculo € uma celebracdo. H4 uma conducdo oeEa gror uma
celebragéo, com uma chamada, uma despedida, emtas coisas que leva a
isso. A propria muasica que 0s meninos utilizam redc@ tem essa
caracteristica de tirar de um lugar e colocar etmooAs muisicas mexem

com sensagdes e sentimentos. Eu, que estou aklpo, [sinto muito isso,
principalmente com a batucada. (CFE - Entrev@ega Maior, 2003)

La ampliacion de sentidos adjudicados al términmivdeen una reflexion trasladada
al proceso de creacion artistico. Advertimos afia (puesta en valor de la propia
practica a partir del reconocimiento de las caréstieas que serian propias de la
propuesta de la agrupacion, ya sea en lo que dlistzc del grupo considera el
movimiento ambiguo establecido entre lo celebratgrio apocaliptico en el trabajo
poético, o al gesto creativo que consiste en laipe@cion de elementos y su
reutilizacion en el contexto artistico, o bien admoridad caracteristica que encuentra
en el aspecto percusivo un elemento de provocaeidsorial y pasional.

“Cordel estradeiro”, la séptima cancion del prirdesco de la banda, constituye un

ejemplo interesante para reconocer las tres reoanmnes artisticas sefialadas en su

% Recuperaremos este punto mas adelante.
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propia autonominacion, ya que tiene por objetoutistsobre el lugar del cantor y su
palabra.

En primer lugar, estamos al tanto ya de que elité@rmwordel tiene en el discurso de
la banda connotaciones especificas, consideradm aomsinénimo de la palabra
“historia”. Por ello, conectar dicha idea con ureva adjetivo como sucede en “Cordel
Estradeiro”, suma un nuevo sentido a la carga seraapreviamente adjudicada. Si
“estrada” significa ruta en espafol, en su forma adjetivasa,decir “estradeiro”,
vendria a sefalar la cualidad de encontrarse aertdaEntendemos, entonces, que esta
calificacion de la palabra estaria sugiriendo @jevemprendido por ella. De este modo,
se construye un enunciador que se propone hablsirmdesmo sefialando su condicién
deretirante, en tanto él como la historia que se dispone aaieke definen por haber
emprendido un recorrido. La cancion comienza, ¢é& gntido, con la construccion de
un enunciador que se define en relacion a un étgoe apela buscando la aprobaciéon
para la partida:

A benca Manoel Chudu

O meu cordel estradeiro
Vem lhe pedir permissédo
Pra se tornar verdadeiro
Para se tornar mensageiro

La accidon solicitada al enunciatario, es decir,bsmdicion, es presentada como
medio para la validacion de la palabra emitidagdl@nunciador y los valores en juego
son el de la verdad y la representatividad. Caom @ss$to, el enunciador no sélo se ubica
como portavoz de su comunidad, sino que ademé&s, mismo movimiento, reconoce
un antecesor como palabra de autoridad. En tardeegor de determinados atributos,
Manuel Chudu es configurado como un sujeto caplxifsmra validar y legitimar la
practica del enunciador. Pero, ¢quién es ManoetiClilqué lo hace portador de dicha
autoridad? Este lejos de ser un referente de licefispular brasilera o de la literatura
nacional, es si un referente para la poesia ori tEgion de donde la banda proviene.
Fue un reconocido poeta popular de improvisaciam rapentista del estado de
Paraiba.

El segundo elemento: el fuego. En relacion a egieco, como es caracteristico en
las composiciones de la banda y sobre todo enpester disco, las imagenes que
ingresan remiten de inmediato a representaciongisneetadas de la configuracion

cultural correspondiente akrtda En este caso particular, a partir de represeantasi
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antagonicas entre la sequia y la tormenta: lositsig su fuerza que dirigen a la época
de lluvias intensas; laanajurasque son hormigas que habitan en la regién y aaonci
la lluvia cuando aparecen;@tuexiquey el facheiroque son plantas cactaceas propias
del Nordeste brasilero; y la figura deingaceird®. Esta descripcién, ademas, convoca
una region bien especifica dsértdo cuando dice “meu moxoté coroado” en una
referencia al rio estacional que pertenece a lémedel Sertdo do Moxotd, donde se
ubica Arcoverde. Entre estos aspectos, nos intelestacar sobre todo la recuperacion
de la figura delcangaceiroya que serd nuevamente utilizada en la canciGmaky
versos después para caracterizar al propio enwrc@adndo dice: “Eu também sou
cangaceiro / E o meu cordel estradeiro / E casqaweéérosa’. Este se autoproclama
comocangaceiroconsiguiendo con ello extender la referencia ahewto histérico del
Cangacoal momento de la enunciacion y apropiarse positerstie de este personaje
estigmatizado como vandalo desde la historia dficia

La descripcion continda: “é chuva que cai manei@’planta”, “é seca”, “é inverno
e € verdo”, “é cancao de lavadeira”, “pexeira denpido”, “as luzes do vaga-lume”,
“alpendre de casardo”, “a cuia do velho cego”, rteieo de amarracao”, “ramo de
rezadeira”, “0 banzo de fim de feira”. El encadeignto evocativo generado por la
enumeracion de imagenes, practicas y sujetos mqeos del sertdo sirven para
caracterizar la palabra del enunciador. La realigath experienciasertaneja se
constituyen de este modo en un aspecto centra akehtidad construida por esa voz
que se pronuncia.

El ultimo aspecto, el de la palabra encantada, aseaqli en la recuperacion,
apropiacion y la puesta en valor de la poesia popigl sertdo. En este caso, son
citadas textualmente dos estrofas de poetas reidmsoen el ambito de la cancion
popular de la region. Por un lado, una del prop@ndkl Chudu; por el otro, una de
Ivanildo Vilanova. Este Ultimo cuenta con el alitiee de haber sido, como vimos en el
capitulo anterior, quien apadriné a Lirinha en@umienzos como recitador. La cita que

se le adjudica dice:

%9 Nombre usado para referir al hombre @sngaco.Este fue un fenémeno socio-cultural que se
extendié de mediados del siglo XIX a principios siglo XX en el Nordeste brasilero, caracterizado p

la accion de bandas armadas ilegales (bandasrdgaceiro¥ que vivian del robo o el vandalismo. Sus
préacticas estaban fuertemente ligadas a los praisldstifundiarios de la regién derivados del sisteta
organizacién politico social y territorial adoptagdar Brasil en ese entonces. La relaciébn que estos
establecian con los sectores de poder y con laa@dbl en general no era homogénea, por lo cual la
valoracion que existe sobre ellos tampoco lo es.
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Vocés que estao no palacio
Venham ouvir meu pobre pinho
N&o tem o cheiro do vinho

Das uvas frescas do L&cio

Mas tem a cor de Inécio

Da serra da Catingueira

Um cantador de primeira

Que nunca foi numa escola
(CFE, 2001)

Como vemos, la estrategia principal consiste eftraponer dos tradiciones literarias
con las cuales el enunciador postula relaciones afieidad y de oposicion
respectivamente. Desde los dos primeros versaaritia el uso de la segunda persona
del plural el yo poético convoca a sus enunciasaggiableciendo con ellos una relacion
de enfrentamiento y oposicion: el poeta de eligelod palacios y de vinos de uvas del
Lacio®. La metéfora del palacio remite a la idea del @aicerrado en su torre de
marfil, incapaz de transmitir la realidad por ntaegn contacto con ella.

Como contrapunto, el yo establece una relacionfidédad con otro enunciador:
Inacio da Catingueira. Este, aunque pobre y sircaaion, es considerado como un
cantador (poeta de tradicion oral) de primer nilalreferencia al “color” de la poesia
no es un dato azaroso ya que Inacio da Catingfugran poeta popular del siglo XIX
que siendo esclavo de un hacendado paraibano $ac@esomo improvisador y
repentista. Sobre él, Lirinha de CFE dice en urnieeista:

“In4cio da Catingueira, um poeta escravo, que nasités anos antes de
Castro Alves, mas Castro Alves é conhecido cometéddos Escravos”. A
Unica diferenca é que Inacio da Catingueira ersaescQuando ele ia cantar,
pedia licenca ao patrdo, que deixava porque alepiiesentando o engenho”
(CFE - Entrevist&gafieiras,2002)

Como se advierte, hay una puesta en crisis delnchteoario y, al mismo tiempo,
una puesta en valor del poeta popular marginalipad@ste y con el que el enunciador
se identifica. Una linea de continuidad se estabiesi entre las distintas generaciones
gue aparecen en la poesia provocando un efecto sehkau Catinguera en Vilanova,
Vilanova en CFE. Esta eleccion resulta sumameg@fgiativa cuando pensamos en
los lugares sociales ocupados por la banda y pernmgembros a lo largo de sus
trayectorias. Como vimos, por un lado, CFE no moei de los grandes centros

politicos y comerciales del pais, ni siquiera depsopio estado, por el contrario,

0 Cabe aqui remitirnos a uno de los representardesmi@vimiento parnasianista brasilero que recuare |
metéafora de la flor de Lacio para hablar de la d@ngortuguesa en otra perspectiva y concepciéa de |
palabra. Ver: “Lingua portuguesa” de Olavo Bilac.
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proviene de una pequefia ciudad del interior pernaaro. Por el otro, la formacion
tanto musical como literaria de sus miembros exjpalmente informal (autodidacta o
generada en circuitos especificos). Por ello, siagee recuperar la palabra de un artista
de la region de la que ellos provienen y la puestaalor de la poesia popular en el
enunciado a partir de la relacion de afinidad dstada entre el enunciador y el poeta
popular del siglo XIX implican también una reivindcién de la propia competencia de
la agrupacion en tanto agente social y su capacidatiferenciacion.

Habiendo llegado hasta aqui, podemos decir quetdadionalidad programatica de
la banda indicada en su autodenominacion (consathiatorias del fuego encantado”)
constituye una toma de posicibn sumamente sigtiifcan relacién al lugar que ésta
disputaba en el campo. Esta autopercepcion selainon la propia legitimaciéon como
narradores de una historia que les pertenece, lato retro, vision de mundo que se
presenta como una alternativa frente a lo domin&deeste modo, la banda no sélo se
asume portavoz de su comunidad, sino que ademiéa imth disputa con determinados
relatos que invisibilizan, distorsionan o no ingoyuna parte de la realidad, ésa que

ellos dicen venir a contar.

2.2 “Historia del fuego encantado”. La otra histori

Al proponerse contar un relato propio de su regi@ reconocerse portavoz de la
historia de su comunidad, CFE sefiala la necesidaafrdcer una nueva version de la
Historia poniendo en evidencia la no identificacidon aquellos relatos que le son
preexistentes. Aunque con diferentes matices quaranuy complejo su discurso, los
enunciados por ellos producidos cargan consigopuopuesta de “alternatividad” en
cuanto vienen a poner en crisis una idea univock dgie seria la Historia. En este
sentido, la banda brasilera se diferencia de larairga, en la medida en que la revision
histdrica no se da con la postulaciéon de un nuelata de la nacién a partir de la
construccion de un nuevo hito o un nuevo héroestlgancia. Es decir, si en Arbolito
advertimos como estrategia un revisionismo histéeixplicito, el gesto revisionista que
vemos en CFE se vincula con la problematizaciénualetinico relato a partir de
estrategias diversas que buscan “jogar uma luz logar (...) lluminar, tornar visivel
uma regiao” (Lirinha-CFE, 2012) y no reemplazariar ptro. Esta intencionalidad
explicitada por el propio lider del grupo se haggble a nivel del enunciado, como
veremos, a partir de la valorizacion de ciertoseges (como el profético) que, muchas

veces, no suele contar con legitimidad como geoeeadde verdad, como también de
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paisajes, lugares y personajes que no tendriam tugaz desde un discurso historico

hegemonico, como también a partir de la exploras@ora y poética. Asi, en CFE, lo

comun, lo ordinario, las voces silenciadas o madms son destacadas para la
construccion de enunciados que privilegian susoaesi y las distingue, insertandolas
en una nueva red de significacion. En el mismoidentuando el foco no es puesto en
personajes comunes, el gesto revisionista se padvartir en la acentuacion que

destaca voces que son marginadas o estigmatizadds ths discursos dominantes. El
gran relato es reemplazado asi por microhistorieslatos donde lo extraordinario se

encuentra en lo cotidiano, en la vida diaria dehbe comun, en lo marginado o en lo
olvidado.

En la misma direccion, advertimos un trabajo acoedeel plano musical. La
busqueda de un sonido original estuvo basado erplracion de aspectos musicales
que, la banda entendia, conformaba la experiemtistiea y cultural del interior
pernambucano donde, parafraseando a Lirinha, kegadrlas las informaciones de los
grandes centros politicos, econdmicos y culturgesy pocas lograban ser mandadas
(CFE - EntrevistaGafieiras 2002). Por ello, la banda remarcaba que no habieste
trabajo un gesto “rescatista”, sino que se trasitpglemente de elaborar una propuesta
con los materiales que ésta tenia a disposicidne®bargo, es dificil no hablar de un
trabajo de rescate cuando desde su practica sdnilizéglos ritmos, géneros y
manifestaciones populares locales no mediatizadtesoonsiderados por la industria o
la academia como ejemplos representativos de lacenpopular brasilera (Andrade,
1975; Ramos Tinhor&o, 1997 y 1998). En este sentetmnocemos tres elecciones
estratégicas que dan cuenta del rasgo revisionistiiico de la propuesta de CFE en el
plano musical: 1) La apropiacion y puesta en vadéoexpresiones musicales, artisticas y
religiosas locales. Entre ellas se destacan: ebaaie coco -es una danza de ronda y
ritmo afroamericano de Pernambuco que nada tieaevgucon el samba desarrollado
como expresién nacional, caracteristico por suorisimcopado, el canto responsorial
entre un solista y un coro, el acompafamiento @mas y el uso de instrumentos de
percusion comauicas panderetaggjanzas bombos, tamboreghocalhos maracas y
zabumbas y el caracteristico acordedn- y la musica de adores de viola y
emboladores-expresiones poético-musicalesnparentadas con tradiciones europeas,
especialmente ibéricas, como los cantos trovadosesdambién son recuperados
elementos musicales delisado-danza religiosa-pagana de origen portugués cquda

se esperaba el dia de reyes, y muy difundida évoedeste brasilero con el uso de
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instrumentos como la guitarra, el acordedn,gahza la zabumba triangulo y la
pandereta.-, el toré -expresion religiosa y cultdeaorigen precolombino que combina
danza, masica y canto- y la umbanda -religion aésitera en la cual son practicados
diversos rituales con una fuerte presencia musezahcteristica por sbhatucadade
tambores y susezascantadas -.

2) La formacion instrumental de impronta percusiva. dialogo con las
manifestaciones locales repercute de manera diescta configuracion timbrica de la
banda que, si no contaramos las cuerdas de Clag@amos, se constituiria
exclusivamente de instrumentos de percusion: patglesurdo, surdaoy surdinho,
bombo de macaiba, gongul, congas, zabumba, caxixi, caja, etc. Parinha, éste
constituye el verdadero gesto politico de la agridpa

Era percussédo que tém uma relacdo histérica coenceito mundo, com o
que é considerado terceiro mundo, que sempre ft@s dos grupos... na
cozinha, como a gente fala, indo para a frentedseprotagonista,
protagonizando eh... o espetaculo, um espetacein.um festival de misica
[en relacion al festival Pordo do Rock em Brasigado como ejemplo
anteriormente]

(...) onde a percussdo se desenvolveu mais forterfiginno Oriente Médio,
a Africa, América do Sul e a regiao do Caribe, eetap regides da Asia mais
remotas. Entdo isso gera um elemento politico tamhéna coisa de que
parece que vem uma musica de uma sabedoria infarta sabedoria mais
animal do que... do que de invencao humana. Eaaljendade, eh... essas
coisas todas estavam juntos de definicbes quentirdodore Cordel do Fogo
Encantado como uma coisa de raiz, uma coisa qummrsiderava tao raiz
guanto outras bandas que tinham guitarra e talnfia-CFE, 2012)

Como la cita deja entrever, el gesto revisionista ginculado a la identificacion de
la produccién de CFE con una historia global degmacion y colonialismo sufrida por
las regiones “tercermundistas”. Desde esta orgeidizaglobal, las practicas que no
responden a los criterios de “modernizacion” est@tlbs por ese orden, como es el
caso de CFE, guedarian marginadas a categorizacioom@o “lo ancestral” o “lo
tradicional” a pesar de ser generadas como expiesi&ctuales por sus practicantes.

3) La experimentacion con sonidos globalizadose&ir punto queremos destacar la
exploracion de los sonidos electronicos que tumiermma presencia cada mas
protagodnica en la produccién de la banda: comemzaod pequefios efectos sonoros
(como veremos en “A chegada de Zé do Né...") o laorparaciéon de sonidos
ambientales (como las cigarras de “Foguete dos..Rgidel primer disco; siguiendo
por la exploracion de nuevos sonidos con la gaitecomo el efectflaguer y midi de

“Os anjos Caidos”, elclean de “O Palhaco do Circo...” o el overdrive de
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“Tempestade”) y el uso de voces invertidas (“Tertgmis’) o timbres eléctricos
(“Nossa Senhora da Paz”) del segundo disco y temdio por las incorporaciones del
minimoog y el piano hammond en el tercero (veriaisadlel CD 3, p. 130) .

Otro punto es el plano icénocografico, donde adwed la intencionalidad
revisionista ya desde arte de tapa del primer diBoo empezar, llama la atencién que
no sean los propios artistas los protagonistasditada. Alli, por el contrario, nos
encontramos una imagen poco definida de un honmbesli¢ cuerpo) que ocupa el
centro del recuadro. La figura y el fondo se cod&mdado que ambos comparten
tonalidades en la gama de los colores calidosge dos cuales predomina un rojo
intenso, funcionando como una marca indicial deefo”. El contraste entre ellos es
casi nulo, pero la figura logra resaltar graciasjuslgo de luces y sombras alli
establecido. Sin embargo, la saturacion del cadsrimpide reconocer rasgos marcantes
en el rostro o el cuerpo del personaje, sélo podeamiesgar genéricamente que se trata

de un sujeto masculino.

: Cordel do Fogo Encantado
Figura 4: imagen interior y tapa @®rdel do Fogo Encantad@000)

Por otra parte, es posible distinguir la construtcile un espacio interior como
contexto de la escena presentada a partir de éiapion de un afuera extremamente
iluminado al otro lado de una ventana ubicada siacto derecho del recuadro. Una luz
gue proviene de la direccion opuesta ilumina etroodel hombre de manera tal que
parece dibujarse en su rostro la extremidad de liamaa de fuego. El efecto es
producido por el resplandor en los anteojos uspdosl sujeto generando una forma
triangular curva y alargada que parece responddisafio de una flama. La imagen

resulta asi muy sugerente: la vision encandilada esa luz que viene del exterior
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determina la mirada del sujeto representado, emvad de esos cristales que el hombre
retratado ve el mundo. La idea que persiste es taadar la historia del hombre comun,
aunque con la particularidad de ser portador de'iimainada” perspectiva del mundo.
Pero, ¢quién es ese hombre?, ¢;como definirlo? &dtoefprovocado es de
incertidumbre. No podemos deducir a partir de ningato aportado por la imagen qué
hace, hacia donde mira, quién es, ni como es eteuonfigurado. Sin embargo,
sabemos a partir de una aclaraciéon en el intedbcuhdernillo que la imagen de la tapa
es la fotografia de un “indio Tremembé, Almofala2GEomo vemos, a diferencia de la
estrategia utilizada por la banda argentina qugurseestablecimos, recurre a una
imagen fuertemente estereotipada del indio, lape@cion del elemento originario por
parte de la banda brasilera viene a deconstrurtigst de representacion. El indio como
un hombre comun es la imagen invisibilizada enrédatos dominantes y la que CFE,
en su discurso, busca resaltar. De hecho, éstditogasuna de las disputas politicas
mas importante de las comunidades de la regiortoTas Tremembé como los Xucuru
(los grupos referenciados por CFE) luchan por@mecimiento de sus identidades y la
devolucion de sus tierras, que en la gran mayamdido apropiadas por empresas
latifundistas. El argumento contra el que lucharelegue sostiene que los indios han
desaparecido como consecuencia de la mezcla rBeisdle esta perspectiva, quienes se
asumen indios serian a lo sumo “caboclos” o “dedieetes”, por lo que no les
corresponderia reclamar las tierras que legitimgrerpertenecen a los “propiamente”
originarios que ya no existirian. La lucha de lasrniembé es emblematica en este
sentido. No sOlo por haber logrado ser reconocidfisialmente por la Funai
(Fundacion Nacional del Indio) en 1986 como etmala década del ochenta, sino

también por las sucesivas luchas y victorias catadas a partir de ese moméhto

Otro momento del disco que resulta significativoapadvertir este posicionamiento
en relacion a los relatos hegemodnicos encontranmogaecancion “Profecia (ou
Testamento da Ira)”, basada en la recuperacionegtalen valor del género profético
como generador de verdad. El tema comienza engdi@on una profecia adjudicada a
“Pajé Caua”, quien seria un representante religesgdritual de la comunidad originaria
de la regién, es decir, los Xucura. Estos ultimos severenciados por el enunciador

apenas comenzada la cancién estableciendo desdaalielacion de respeto y afinidad

“l Para mas informacién ver: Povos Indigenas no Bisio web.
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con la comunidad: “salve ao povo Xucurl” y, a coumdcion, el enunciador corrobora el
relato predictivo depajé:

Na cumeeira da serra Ororubé o velho profeta ja diz

Uma nova era se abre com udas vibras trancadas

Seca e sangue
Seca e sangue

La remision a la sierra Ororutf&videncia nuevamente el reconocimiento del relato
xucuru por parte del enunciador en tanto constigly@incipal referente geo-simbdlico
de dicha comunidad originaria.

En un segundo momento, otro profeta es convocddmunciador recupera algunas
de las profecias y mensajes adjudicados Antonios€beiro, personaje historico y
figura mitica delsertdocon el que el enunciador también establece urioal de
aproximacion al ratificar su palabra: “Antoé tinfeaao rebanho da fé”. Conselheiro (0
“El Consejero”) fue el lider mesianico del movinti@npopular social, politico y
religioso conocido como Canudos desarrollado ddmdel siglo XIX en el estado de
Bahia. Su actividad resulté en una revuelta popiulartemente consolidada que fue
combatida por el Estado brasilero, el cual hacieopiempo se habia proclamado
republicano. Entre sus profecias y sentenciaseliegidas y reapropiadas por CFE
permiten sostener una imagen promisoriaséefdoen tanto implican transformaciones
de un presente que se reconoce injusto: ya seaasgiguuna reversion extraordinaria
de condiciones naturales @drtdose volvera mar y el mar se volvesgrtaq los rios se
volveran leche y las barrancaszcuz de milhoetc.); reivindicando una determinada
concepcion de tierra basada en un principio dddgda(“A terra € de todos a terra é de
ninguem / Pisardo na terra dele todos os seud)er sefialando los personajes que

haran posible dicha transformacién (como “Joanagingaia”*

gue debe interceder
ante Conselheiro o “Os soldados do rei D. Sebdstfague mostraran el camino a
sequir).

El vinculo establecido entre el enunciador y egisonajes implica una toma de
posicion sumamente significativa. Por empezarsteategia permite poner en valor la

propia palabra del enunciador en tanto es conftiju@mo portador legitimo de una

“2 Ubicada en el municipio de Pesqueira de Pernamiacalidad vecina de Arcoverde.

43 Joana Imaginéria fue el nombre con el que fue cidacsegunda esposa de Conselheiro.

“ D. Sebastiao fue un rey portugués del siglo XMl rgy Sebastian 1) muerto en la Batalla de
Alcazarquivir en 1578. Su figura dio lugar al moiemto mistico nacido en Portugal conocido como
sebastianismo que consiste en la creencia de gag eblvera para redimir a su pueblo. El sebaistian
también fue practicado en Brasil y forma parteatedreencias populares. Conselherio es un ejensplo d
ello ya que introdujo elementos de este discuso @rédica.
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palabra profética heredada (la idea de “testamentodducida en el titulo abreva en
esta linea de interpretacion). Para ello, el emduti entrelaza su voz con la de los
profetas afirmando la veracidad de las predicciagredorno al futuro desertdoy
asumiendo el rol profético frente a su enunciataste configurado, a su vez, a partir
de los apelativos “Herdeiros do novo milénio”, tek do caldeirdo”, “Herdeiros do fim
do mundo”.

Herdeiros do novo milénio

Ninguém tem mais dividas

O sertdo vai virar mar

E o mar sim

Depois de encharcar as mais estreitas veredas
Virard sertdo

Lo que esta en juego es la veracidad de la pakaiota propia como ajena y la
oposicion es establecida con otro tipo de saber.o8Edocumentos dos homens
incrédulos / Nao resistirdo a Sua ira”. Asi, freatta historia del pasado, instituida y
registrada en documentos, se reivindica una hastdal futuro, que contempla al
discurso profético como verdadero.

El discurso profético es retomado nuevamente atiseb casi en su ultimo tramo
con: “Profecia Final (ou No Mais Profundo)” auncasumiendo otras caracteristicas.
En este caso, el enunciador se vale nuevamengsgelabras de Conselheiro y suma
las de Lampido -que no fue un lider mesianico, @&rano de los mas reconocidos
liderescangaceiros, esta vez, para configurar una despedida. Sinasgob lo que
subyace es una conexién conceptual establecida antbas profecias a partir de la
repeticion de los versos en los cuales el enunciseftala de manera cabal el vinculo
establecido con su enunciatario: “Herdeiros dodmmmundo / Queimai vossa historia
tdo mal contada”. Las profecias se encuentran,easia postulacion de una misma
consigna: el rechazo de un determinado relato dwestaria. Esto importa sobre todo
porque contar la “historia del fuego encantado’tes)o vimos, el lema sostenido por la
agrupacion ya desde su autonominacion. En estalsgta construccion de un relato
propio, alternativo a los discursos dominantes gm@ntes de la capital y reivindicando
una perspectivaertaneja constituyd uno de los ejes principales trabajgums CFE
para configuracion de un enunciado distintivo. Pnofecia (ou Testamento da Ira)” y
“Profecia Final (ou No mais profundo)” esta busquese hara presente en la

autoconfiguracion del enunciador capaz de revekhertir a su enunciatario un saber
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premonitorio basado en la revalidacion de relatofficos o figuras miticas existentes

en ciertas configuraciones culturales nordestinas.

Ya delineado este panorama general, nos dispondremcel préximo apartado a
trabajar individualmente cada uno de los discoslymmlos por CFE a lo largo de su
trayectoria. Advertiremos asi, las diferentes &sgias adoptadas, las rupturas y
continuidades que alli se manifiestan, como tamlziéactualizacion y resignificacion
de los valores propuestos como definidores deattipa en vinculacidén con los lugares
que la banda fue ocupando en el sistema de rekcaanla muasica popular brasilera.

Del mismo modo que con Arbolito, el andlisis ddikcografia de CFE nos permitira
observar una serie de recurrencias que atraviésatalede la produccion, pero también
una serie de discontinuidades y particularidadess gamo veremos a continuacion,

responden a los distintos momentos de produccion.
3. La comunidad y la ampliacion del mundo de refeise

1. La emergencia: configuracion de la diferencia aginal

“E pelos ermos ecoam melancolicamente as notaalmado’ (...) Segue a boiada
vagarosamente, a cadéncia daquele canto tristegriposo.” (Da Cunha, 1984: 73).
Asi describio Euclides Da Cunha, a principios dglosXX, el canto del vaquero del
sertdq género que un siglo después la banda arcoverdetigeeraria para abfordel
do FogoEncantado, su primer trabajo discogréfico, coremla “A chegada do Zé de
Né na Lagoa de Dentro”. Sonidos de “campanas” amiten al trabajo de los
boiadeiros (arrieros, en espafiol) y una guitarra inverftdacompafian ekboio
entonado por un lugarefio identificado desde dbtitamo “Zé do Né”. Ehboio segun
la investigadora De Alburquerque Mauricio (2006 en canto poético de
improvisacion deversos libres, entonaciones variables a partirodales, o bien de juegos
de palabras comterjecciones comtboi”, “éh boi” utilizado por los vaqueros para guiar
al ganado. Definido primeramente como un cantordeajo -aunque, en ocasiones,
también practicado fuera del ambito laboral asudoemtras caracteristicas-, es

caracterizado por los propios ejecutantes y alguesidiosos como un canto

4 Alteracion digital que consiste en la reproduccie una grabacién sonora en reversa, es decir,
comenzando por el final y terminando por el comienz
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monotono, triste, melancélico y ancestra2006: 13-22). Varias reflexiones son
habilitadas a partir de lo dicho hasta aqui.

Por empezar una pregunta: ¢por qué incorporar waceado la voz del pequefio
trabajador rural de la region? “Zé do Né”, el noentelaboiador de Cordel do Fogo
Encantado corresponde a una forma usual de nominacion dosrelugarefios de
pequefias poblaciones del interior brasilero, quesiste en la identificacién del sujeto
por el reconocimiento de su ascendente directogstncaso, “Jose, hijo de ‘Né-. Su
capacidad de referencia se acotaria, por ellos aelaciones cercanas y atavicas que
pueden establecerse en una pequefia comunidad.mBargo, la voz grabada y el
nombre extrapolados al ambito del disco ampliarcapacidad referencial directa para
convertirse en una voz anénima y genérica que aadr la de cualquieboiador La
estrategia de esta operacion consiste en aproplarsa voz y quebrar con la funcion
inicial de su canto, ya que desde su recontexa@din elaboio de Zé do Né pierde su
capacidad utilitaria para pasar a cumplir una famcsimbdlica en el engranaje
semantico del disco.

En primer lugar, podemos afirmar que la ejecucié edte canto convoca un
particular modo de comprender las relaciones dmirebre, musica y naturaleza, en
tanto la accién daboiar deriva del gesto imitativo del hombre frente ala@o.Aboiar,
en algun punto, implica “volverse ganado”, comurseacon la res, duplicar su voz.
Esta advertencia sobre la caracteristica imitatielacanto delaboiador encierra un
planteo conceptual sobre lo musical que resultardamente significativo puesta en
relacion con otros momentos del disco, por lo ge®maremos este punto mas
adelante.

Otro punto que no podemos dejar de mencionar, avorl plano verbal, es que en
el fragmento deaboio elegido por CFE es utilizada la palabra “saudaaefio base de
la improvisacion. El término en portugués es urissuvo de dificil traduccion que se
usa para expresar el sentimiento ambiguo que dedehdesarraigo, de la distancia
(temporal o espacial) o de la ausencia. En la zdela Nordeste brasilero, este
sentimiento esta ligado muchas veces a la figuraetieante que es esertanejoque se
ve obligado a huir ante las épocas sequia queraleotagion. En este caso, no sabemos
de donde viene Zé do Né ni quién es con precigiény esa voz desconocida y su
apenado canto sugieren una partida y una existen@ate, mientras que su destino -

Lagoa de Dentro- una busqueda de orden vital sigdmtd en el encuentro con un
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espacio proveedor de agua (también sumamente isaivd en el imaginario
sertanejg dado que el agua es un recurso extremamentedalen épocas de sequia).

De este modo, en principio, podemos afirmar quetidgada do Zé do Né na Lagoa
de Dentro”, cumple una funcion introductoria eulisto, trasladandonos al contexto del
trabajador rural delsertdo y, mas significativo adn, haciéndolo a partir de |
recuperacion de su canto tradicional oral. Comemes, dicha apropiacion, instala (o
al menos sugiere) desde un comienzo algunos geilagpales topicos que seran luego
abordados en el disco: el viaje,daudadela relacion musica/naturaleza, las ciclos de
sequia y lluvia desertdq entre otros. Sin embargo, la apropiacion de dedrmdico no
acaba alli. Como dijimos, @boio es combinado con los sonidos de una guitarra que
ademas es ejecutada con una distorsion. El efeci® gluitarra invertida que acompafia
el escenario sonoro tradicional irrumpe en el emdac convocando sentidos que
quiebran con el paisaje natural (si por relaciciinah también entendemos ese vinculo
ancestral entre el hombre y la naturaleza). Essarirgerseccion entre lo tecnoldgico y
moderno con lo tradicional donde la blisqueda dsomnido propio y original postulada
por la agrupacion se torna evidente desde el cawmien el plano del enunciado.

Ahora bien, elaboio de Zé do Né se encadena de inmediato a los sodilda
batucada del proximo tema completando con ello Ue, glesde una segmentacion
analitica, consideramos el momento introductorioatteum. “Poeira (ou Tambores do
Vento que Vem)” es el segundo tema del disco inalgle CFE y el primero en el que
participa la formacion completa de la agrupaciéa.vioz delboiadero del sertdoda
paso, asi, a los tambores que anuncian su llegadaase “Vem poeira” que se repite
tres veces en el estribillo sostiene textualmelna@encio de esta llegada.

Por un lado, desde el titulo de la cancion, se@repuna correspondencia entre la
polvareda y los tambores instalando nuevamente ¢ema la relacién simbidtica entre
naturaleza y musica. Pero, mas aun, reconocemossariea de semas vinculados a
representacionesedimentados del paisaje degrtdo que apuntan a configurar una
definicion particular de ese espacio natural: “fodgeento”, “poeira”, “bafo quente”,
“terra queimada”, “fumaca” y, finalmente, “sequidid®or ello, es importante reconocer
el uso que se le da a dichas nociones en el conpaxticular de la cancién. En este
sentido, identificamos un primer momento en el §stas servirdn para sugerir una
respuesta a un interrogante tacito sobre el ofgem segundo momento en el que estas

marcas apareceran vinculadas directamente al Hatgo poético.
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En la primera parte, los versos que se sucedempomén ideas disimiles generando

un encadenamiento desordenado entre ellas:
O péo que nasce do fogo
Na roda da saia
Na gira da terra
O vento que rasga telhado
Tambor ritmado
Trompetes de guerra
A guerra que traz a poeira
Que bate na gente
Poeira que vem do sertédo
Configuracéo
Bafo quente

Una posibilidad es comprender la estrategia daujdayposicion de imagenes como
un mecanismo para construir textualmente la ideandeaos original devenido, luego,
en un proceso formativo o, segun la propia elecdexical de la banda, una
“configuracién” particular. Seria posible, entoncesconstruir narrativamente dicho
proceso del siguiente modo: el alimento naciddfuksjo (representacion simbdlica del
sertdg y el movimiento vital tanto local (expresado es ffiguras de la ronda que
convocarian a formas usuales de danzas colectevdes i@gion, como dalupé), como
global (representacion metaférica del transcurddiel@po a partir del concepto de la
tierra girand8®) conjugado con el paso del viento (y los sonidmséste provocados) y
la guerra (la lucha entre hombres y del hombre leomaturaleza) provocan la
polvareda. Esta ultima termina siendo alli un efele ese transcurrir, es la particula de
tierra que se desprende de ese movimiento. En pdtabras, podriamos hablar de una
representacion figurativa de aquello que deja elimiento delsertdq el legado de la
region. El “aliento caliente” del final, en estesmio sentido, podria interpretarse como
una alusion a la voz en acto del propio cantor.

En consecuencia, reconocemos un segundo momentwlcclse expresa un yo
enunciador como portador de ese legado. Esto eslawe concepto de la llegada deja
de ser impersonal para actualizarse en la voz denunciador que asume la palabra
reconociéndose portador del objeto descripto gmitaera parte: “Trago poeira da terra
e a fumaca / Ah! Sequidéao, sequiddo...”. La aparidéra voz en primera persona, en
este caso, implica un “hacerse cargo”, por parte esreinciador, de una accion
trasformadora. Es decir, como sujeto hacedor, ssstadjudica la responsabilidad del

recorrido y advenimiento de la polvareda, parteue tierra (polvo-palabra, polvo-

“® Figura recurrente en la poética de la banda, exgéoespecialmente en el segundo album.
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sonido y polvo-guerra) nacidas enselrtdq que dejan su lugar de origen para partir
hacia otro lugar.

Finalmente, el vocablsequiddointroducido en esta proposicidon cuenta con una
particularidad que vale ser apuntada. Como ngtéaks aclarado en el cuadernillo que
la expresion “Sequidao” esta inspirada en un “truge Cico [por Cicero] Gomes. El
trupé es considerado un ritmo/danza originario dmyerde, y Cicero Gomes, €s uno
de los miembros y compositores del grupo Samba @l QRaizes de Arcovertle
apreciado como uno de los mas representativos grdpomusica tradicional de la
misma localidad. De este modo, su recuperacioni¢apina eleccion estratégica por la
cual se logra generar un vinculo particular conluglar de origen de la banda
estableciendo un reconocimiento a determinadacitadiExiste en esa proposicion una
identificacién y un sentido de pertenencia comue s@ sustenta en el reconocimiento
de un espacio cognoscitivo compartido.

Esta referencia se torna aun mas significativa a@maadvertimos el resto de las
referencias a lugares especificos deftdo enumeradas en la cancion: “Pojuca,
Malhada, Craibd, Serra das Varas (pueblos pertenecientes al mpimite Arcoverde);
Juazeiro, Moxoté (localidades vecinas del sert@ahrobd, Floresta, Belém do Sao
Francisco (localidades vecinas de la zona del Rio Brancisco). La “tierra”, usado
como concepto abstracto hasta el momento, encualifraeferentes concretos en
localidades del interior pernambucano.

Luego de la seccion introductoria, el disco puedgse en clave simbdlica como un
tejido de referencias de la cultura local a patgk cual se intenta reconstruir el legado
sertanejodel que el enunciador se asume portavoz. Casi emmma celebracion de la
cultura delsertdo son recuperados de diversas maneras ritmos, qgaacttreencias,
simbolos y sujetos de la regidon que ingresan emneinciado configurando una
identidad predominantemente local (arraigada enréabciones detertdonordestino,

pernambucano 0 mas precisamente de Arcoverde)rtih gi@ un esfuerzo analitico, nos

47“Era 1916 quando as tataravés das irmas Lopes g@ram a cantar e dancar o samba de coco em
Arcoverde, cidade chamada de Portal do Sertdo.®m,k familia foi morar no Cruzeiro, bairro singple
de Arcoverde, onde surgiu o0 Samba de Coco das lrof@ss de Arcoverde. Dona Joventina Lopes e seus
15 filhos deram inicio a essa tradicdo na cidadamaneados dos anos 50, lvo Lopes, um dos filhos de
Joventina, assumiu a linha de frente do grupopj@st irmas. Posteriormente o Mestre Biu Neguinho,
Tonho Moura, Zé Feitosa, Romeiro, Cicero Gomesteo®amigos se juntaram ao grupo. Ivo Lopes
faleceu e suas irmds, as Irmés Lopes (também mendaréamilia Gomes) deram continuidade ao samba
de coco, dando origem em 1992, junto a familiax@aliao Samba de Coco Raizes de Arcoverde”.
(Pernambucolismo. Sitio web)

“8 Pojuca por Ipojuca; Craiba por Caraibas.
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proponemos a continuacion distinguir algunas deptawipales estrategias utilizadas
por la agrupacion para generar dicho efecto dédsent

I. En primer lugar, advertimos un esfuerzo insigempor apelar, directa o
indirectamente, a lo que podemos denominar un éxbatpoético-musicatertanejo.
Para ello, se recurre como estrategias a la caafigin de personajes referenciales, la
citacion de poetas de la region, aclaraciones @dratles que dan cuenta de una
inspiracionsertaneja entre otras.

En “Chover (ou invocacéo para um dia liquido)”, gpemplo, poetas de la region,
junto a otros referentes de la cultura local, samfigurados dentro de la cancion como
personajes intervinientes en la accion comunitéeimatizada -es decir, la de la
invocacion de la lluvia y su posterior concreciét€hover, chover / Cego Aderaldo
peleja para ver”, “Choveu, choveu / Lula Calixtoavido Mateus”, “Choveu, choveu /
... I Inacio e Romano meu verso e o teu”. En todes&sos, se trata de referentes de la
region, respectivamente: Aderaldo Ferreira de Argjnoeta ciego cearense), Lula
Calixto (uno de los fundadores del grupo Sambaam ®aizes de Arcoverde), Inacio
da Catingueira (esclavo y poeta paraibano del 340 y Romano Mae D'agua (poeta
paraibano). Estos ultimos, ademas, son consideradosla region como los
protagonistas de la primera pelea de improvisacion.

En otros casos, se realizan alusiones textualeacj@oaciones paratextuales que dan
cuenta de una inspiracion que proviene del contgdético-musical dekertéao
Ejemplos de ello son “Foguete de Reis (ou a Gueor&dps Oim Do Meu Amor” que,
segun es aclarado en el libro interior del diseoiasm producto de la interpretacién de la
“musica e refrdn escutados nos sambas de cbco aevekde” y de “imagenes que
vienen de la musica de l@nboladores respectivamenteEsta ultima es una forma
tipica de poesia de improvisacion donde se buster e manifiesto la destreza de dos
poetas que se enfrentan en un desafio. En estelg¢ipecuperaciones, se observa un
esfuerzo por mantener ciertas marcas de oralidadlismos, expresiones o estructuras
tipicas a partir de las cuales se establece agtiaton los discursos inspiradores en el
nuevo formato de produccion discursiva. En la @ticancion que pusimos como caso,
esto se puede observar, por ejemplo, en la fueatearde oralidad que se introduce con
la palabraoim que es el uso contraido del térmiokinhos (es decir, 0ojitos). Esto
resulta significativo en relacion a la disputa tpagrupacion establece con la tradiciéon

escrita y erudita.
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En otras oportunidades, las alusiones al mundoiqoegtusical sertanejo se
materializan en recuperaciones de manifestacionéticps o musicales de la region que
no son consideradas propiamente artisticas. Esit® alecaso de la ya analizada “A
chegada do Zé do Né” donde se construye el enunsi@dre la base de un canto de
trabajo, pero también de canciones como “Pedrintgzlve”, “Foguete de Reis (ou a
Guerra)” o “Profecia Final” donde se recuperan desoques umbanda, poesias
religiosas de romerias, oraciones cristianas, aeesionimas y/o de dominio popular, o
hasta formas poéticas populares. Es el caso deutk®gle Reis (ou a Guerra)”, por
ejemplo, donde la letra de una aberturaaleadoes adaptada para incorporarla en la
altima estrofa de la cancién que dice:

Boa boite senhor e senhora

Eu cheguei agora

Me preste atencao

Nesse mundo de fogo e de guerra

O santo da terra
Tem calo na mao

Aqui, nuevamente, se configura una situacion dgatla donde el enunciador se
representa como portador legitimo de la palabmgnalide ser escuchado (“me preste
atencao”). En este caso, como anfitrién de ladigsipular, se encarga de describir los
aspectos distintivos de aquel mundo del que egseptante: el fuego, la guerra y un
santo terrenal marcado por el trabajo fisico: “tai® na mao”.

Finalmente, se establecen dialogos intertextualasobras de otros artistas a partir
citaciones que se incorporan como estrofas derdralguna cancién, como son los
casos de “Cordel Estradeiro” (donde son citadosilda Vilanova y Manoel Chudu),
“Chover...” (que recupera fragmentos de poesias de@imes y Joao Paraibano); o
bien como el caso particular de “Ai Se Sesse” dodiolectamente se acompafa

musicalmente la recitacion de una poesia de Zé&ida L

II. Un segundo aspecto trabajado por CFE es laigumaicion de un escenario
sertanejo a partir de la remision a lugares, siosplpersonajes histéricos de la region.
Este es el caso de “Profecia (ou testamento dayirérofecia Final (ou No mais
profundo)” que, como vimos, se estructuran en l@ae recuperacion de los relatos

proféticos y personajes miticos.
En la misma direccion, también son trabajados paéente conceptos o figuras

caracteristicas de fiestas populares o en otrastunpgdades simbolos o entidades
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religiosas como es el caso de “Boi Luzeiro (ou Ri#mad/iolento, Vaidoso e Avoador)”
donde se alude a una figura mitolégica del budgcienada con la actividad ganadera
de la regién) celebrada en la fiesta Bumba-meuwthaisada en una leyenda poptiat
mismo tiempo que ingresan otros elementos, porpggendel imaginario umbanda con
la configuracion de personaje “Pai Tomas” que redpaa la figura representativa del

“preto velho™

en dicha religion. Pero es en “Chamado dos Saftasanos”, cancién
contigua, donde la voz negra ingresa con toda ¢éazéu Canticos de “responso”
(pregunta y respuesta de un coro femenino) y Wwajwapercutivo particular crean un
clima predominantemente “afro” en esta cancionvigdve a introducir la figura de Pai
Tomés vy, esta vez, se incorpora también la figerdad‘preta velha”. La idea de la
“llamada a los santos africanos” indicada desd#tdb y trabajada en el enunciado
justamente hace referencia a la invocacion de emtéidades intercesoras ante la
divinidad en la religion umbanda. Lpsetos velhosconsiderados representantes de la
sabiduria y la humildad, son llamados a bajar aalsa de quien realiza el pedido
llevado a cabo a partir de un ritual particulaftfebajo” tal como aparece denominado
en los enunciados). En la cancion de CFE, el eadocies configurado nuevamente
como protagonista de la accion, esta vez, commnssyple del pedido, el cual finaliza
con la siguiente apelacion: “Vem arriar nesta casa”

A partir de los diferentes ejemplos hasta aquiajeadns, resulta relevante sefialar
que esta apropiacion del elemento negro no delsd=rarse de manera aislada sino en
dialogo con el resto de los elementos puestosar g el enunciado que tienen origen
en diversas tradiciones, ya sean ligadas a lo earo@ lo originario. Lo que se percibe,
en realidad, es un esfuerzo por poner en escesaanetismo religioso y cultural que
seria caracteristico de la region: las represaniaside toques y rituales umbandas, dan
lugar a fragmentos completos de oraciones crigigoamo el “Salve Rainha” en la
cancién “Salve”) y prosiguen a las profecias deaijg xucurfilemanj&’ (‘Foguete de
Reis...”) convive con el padre Ci¢b (Chover); y losterreiros de amarracad’

encuentran continuidad en los escenarios de lagpeaciones cristianas; etc.

“9Dicha leyenda narra la historia de una parejasttaeos que deben enfrentar la furia del sefiomade |
hacienda por haber matado a uno de sus bueyeeptedi

%0 | os pretos velhosson, en la creencia umbanda, entidades espistuseciadas a los ancestrales
negros, generalmente viejos esclavos africanos.

®1 Orixa femenina, es decir una de las divinidadedadenitologia yoruba (proveniente de Africa y
reconfigurada en suelo americano).

*2 Cicero Roméao Batista conocido como Padre Cicefantim Cico fue un sacerdote catélico de Ceara.
Desarrollé su actividad con una fuerte vinculacda vida politica y social de la regién. Se leuddjan
algunos milagros y es venerado en el Nordeste econpadre santo.
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[ll. El tercer y ultimo aspecto que considerarerdeda trama referencial construida
por CFE en este album es la configuracion y aberdajuna tematicsertaneja En este
sentido, entendemos que el disco es atravesadarp@je tematico principal que
podemos enunciar como “la experiensertanejay su relacion determinante con la
naturaleza”, a partir del cual es posible agrujzures de los subtemas mas relevantes.

Al respecto, es en “Antes dos Mouros” donde masagiante este punto se
evidencia, ya que se presenta como un canto miigaive. La musica es definida por
el enunciador como una presencia que trascien@éxseriencia y la propia existencia
humana -y, con ella, los limites temporales y @spexc que le sirven como referencia
(categorias espaciales como aqui y alla; o temgoamo antes y después no parecen
ser factores determinantes para entender lo mysigato que, por lo mismo, las
determina. Los cuatro elementos de la naturalezaeeen configurados como
precursores del ritmo, la melodia, del compas yahde la danza. Aire y tierra: “O
vento ja produzia / Arias de ar e poeira’, agua:m@r nunca atrasard”; y fuego: “E o
fogo na sua danca / Toda a vida fez um som”. Leste$ percutivos y organicos que
pretenden imitar sonidos de la naturaleza comadeelw, los truenos, etc. ejecutados en
esta cancion resultan, en este sentido, sumamegeeesites ya que, como pasa con el
aboio, la musica se desprende del gesto imitativo delldte frente a la naturaleza. Con
ello, se sostiene una determinada concepcion dobrausical por la cual se entiende
que, antes de pertenecerles a los hombres, elssptadmusica son de la naturaleza:

Antes do peito dos mouros

Antes dos gritos da gente

Antes até da saudade

Que viajou além-mar

Do banzo dos africanos

Do toré no mato verde

O fogo com seus estalos

Fazia um som

Jéa fazia um som
Su existencia es previa a la intervencion y con@ziacion humana. Por ello, como se
ve en la estrofa citada, no hay distincion entreasioportugueses con ssaudades
negros con sianzq los originarios con storé y el propio enunciador -que aqui se
presenta como parte de un colectivo: “a gente”- sos gritos. Con esta idea, el
enunciador logra ubicarse en un plano de igualdadredacion a sus posibles

predecesores, desconociéndolos como antecesosesptactica y reconociendo como

*3 Sitio donde se practican las diferentes religiateesatriz africana como la umbanda y el candomblé.
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anico legado comun el sonido producido por la @ae@turaleza que se torna un medio
inspirador condicionante.

En esta direccién, entendemos queeatéo aparece construido en el disco como
medio natural determinante de la accion humanae ¢a cuales, el canto es solo una
de ellas. Reconocemos, asi, la configuracion de tgms de relaciones posibles
establecidas sujeto con su espacio: a) de permangrx) de retirada. El ejercicio de
estas dos fuerzas opuestas genera una serie dmexc@osibles representadas en el
enunciado, la mayoria de las veces vinculadas khacer asumido por el yo poético,
pero muchas otras por personajes representativda degion. En el primer grupo
incluiremos canciones donde se introducen plegsrrdaales destinados a hacer llover
(“Chover...”, “Boi Luzeiro...”, “Chamada dos santosiaémos”,), las que muestran la
vida delsertanejoen su dia a dia (como “Salve” o “Foguete dos Regisas dan cuenta
de los misterios y esperanzas settdo(“Toada Velha cansada” o “Profecia...”). En el
segundo, las que exponen 0 sugieren situacionésanksto, de llegada, de partida y
despedida. Aqui ubicariamos a las ya referidasi#gada de Zé do Né...” y “Poeira”,
“Cordel estradeiro, “a “Os oim do meu amor”, peabre todo a las canciones que
conforman la dltima parte del material (“Profeciadt...”, “O carroceiro”, “Catinguera
(ou viagens de Liaet Lial)”). Principalmente en feoda se acentla la condicién del
retirante del enunciador que comienza diciendo: “Adeus p@dgus arvores, adeus
campos / Aceitai mina despedida”, y mas tarde penstilinhas raizes caminham”. De
este modo, si la idea de las raices sirve conveakiente para hablar de identidades
determinadas por el vinculo con la tierra prim&BE propone relativizar la rigidez de
la metafora sugiriendo un proceso de “alimentacgu€ no seria inmutablemente fijo.

Las elecciones estratégicas de este primer disoog tiemos podido apreciar hasta
aqui, estan particularmente dirigidas a configura tradicion de referencia a partir de
la seleccion y recuperacion de simbolos, manifestas, expresiones, creencias de la
cultura local. La tradicion configurada apunta aeter las continuidades con la
produccion cultural popular de su ciudad de origensu estado o bien de su region,
cuando la alusidn es adertdo nordestino en una vision mas general. Estas
caracteristicas particulares se tornan signifieatien la medida en que permiten
configurar un sujeto enunciador legitimado por spacidad de ofrecer un decir
diferencial (una verdad otra, otra vision de munliferente) teniendo en cuenta el
sistema de relaciones en que se en este discoserbia: el escenario musical

pernambucano Yy, posteriormente, nacional. De estelomel sertdo en tanto
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configuracion cultural regional, como marco de gigacion en el que conviven una
heterogeneidad de sentidos y significados sedirdesiay la categoria delertanejo
como categoria de identificacion en disputa cangit conceptos claves para el
agenciamiento identitario de CFE. La configuraginticular de un territorio y paisaje
(cultural y natural)sertanejoes lo que le permite a la agrupacién en ese esgonc
generar un sentido de pertenencia y de identificagi por lo tanto, de distinciéon frente
a la alteridad. Finalmente, si por un lado el disatece ser el medio para dar cuenta de
las “raices” de la agrupacion reconociendo a sugstr@s, Sus antecesores, Sus
ancestrales tradiciones, su cultura y su comunidiachismo tiempo, es planteada una
toma de distancia con ese espacio de referendia.eBda medida en que se configura
una despedida y una retirada (con todo el pesodditobque esta categoria tiene en el
imaginariosertanej) y una llegada a un nuevo lugar: “No silencio dosfes / Ja vou
meu primeiro trago / Longe da terra primeira” (“féma final...”). La brecha generada
entre lo que se deja y lo que viene es lo que qued® simiente para la proxima
produccion de CFE.

[I. Ampliando los limites: configuracion de la vozcreativa

Cuando CFE lanza su segundo material discogrdipmsar de continuar ocupando
un lugar marginal en el campo (sobre todo pensarddérminos mediaticos y de
masividad), ya habia dejado de ser una banda enterdel interior pernambucano para
disputar un lugar en el escenario nacional comohamala consolidada en el circuito
independiente. Con sus miembros ya establecidé@aanPablo, la banda contaba con
un importante nimero de seguidores (principalm@htenes de clase media), habia
recibido valiosos premios consagratorios (ya seagmientes de sectores mas ligados a
la industria, como el premio Caras, u otros, coiqre&mio APCA, otorgado por critica
especializada) y habia realizado intensas giradivemsos puntos del pais (y hasta una
en el exterior). En este sentido, si por un ladaligco en cuestién puede ser leido y
escuchado en continuidad con el primero como larstgyparte de una misma obra o,
en términos teatrales, “el segundo acto” de lat6his del fuego encantado” (lectura
habilitada, ademas, por el nombre del ultimo temladtsco que sentencia “O fim do
segundo ato”); por otra parte, éste debe entender®® un nuevo espacio en y de
disputa en el que nuevas definiciones estan emjueg

A gente vivia um pouco preso a questdo regiond, @dlo titulo do
espetaculo. Essa comparacao, esse rotulo regiengbre existiu. Mas a
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gente pede licenca mais uma vez para fazer umacangsira atingir
sentimentos universais, ndo necessariamente lewimtzndeiras de “viva o
sertdo pernambucano”. Essa € uma caracteristicaoq@erdel ndo tem.
Estamos na busca da universalizacdo dos sentimgi@6& - Entrevista
Carta Maior, 2003)

Por causa da forte presenca da percusséo no palita,gente tem a imagem
de que o Cordel é tradicionalista e que faz sodtams e arcaicos, iSso € um
grande engano. Engano fruto de cinco séculos deigimento do que seria
uma musica antenada ou ligada ao futuro. Nao doredie a vida, assim
como a mausica, seja um corredor em que se andaapaeate e para tras.
N&o acho que uma musica olhe para o passado ow fatt@ro, acho que ela
olha para todos os lados. Tudo isso percebo cora olaieza no segundo
disco (CFE - EntrevistaPM, 2002)

Agora, preconceito, rétulo, ainda existe. Ainda das o prémio da melhor
banda regional [por sermos do nordeste]. A etiqiMtsica da Regido’ ndo
tem fundamento nenhum. Todo o mundo faz, incluSMéCO BUARQUE e
sambistas do Rio de Janeiro. Fazem musica da gifrélas é um rotulo.
Como LENINE agora é musica da ‘pop’. Ele fica supkateado. (CFE —
EntrevistaCrdnicas da Terra2007)

Las tres citas elegidas nos permiten reconoceund® del conflicto en el que CFE se
inscribia en ese entonces. Como se advierte a dartas propias palabras de Lirinha,
cierto inconformismo es puesto de manifiesto eaciéh a las categorias por las cuales
la banda habia logrado ser reconocida en el carada thusica popular brasilera, es
decir como banda “regionalista” o “tradicionalista®l mismo tiempo, observamos
comparaciones con artistas consagrados como ChieogBe o Lenine que resultan
reveladoras para comprender el contexto de la @ispo que estaba en pugna era la
propia definicién de la banda en el marco de l&Exi@nes establecidas en el escenario
nacional de musica popular.

Por ello, las preguntas que emergen de las deiaescde Lirinha -¢es CFE una
banda regionalista?, ¢ es tradicionalista?, ¢ quéréscdeterminarian su inclusion a una
u otra categoria?- implican un cuestionamiento aouaten establecido y ciertas
definiciones dominantes, pero ademas dejan traglicambio de posicion de la banda.
Alli, las mismas caracteristicas que le habia emwglistincion durante su emergencia,
eran las que generaban un tope para lograr magonaeimiento en el nuevo marco de
relaciones sociales en el que se inscribia.

De este modo, si pudimos establecer que en el pratmm se advierte una
busqueda por diferenciarse de sus contemporanieosaflo un vinculo de pertenencia
con su regién de origen y, con ello, presentando vision de mundo particular -un
cristal a través del cual se ve y se es-; en elrsky advertimos la construccion de una

vision de mundo que busca traspasar las frontexda @xperiencia dedertdocomo
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espacio de observacion. Es decir, a la vez queafe@ma una mirada local sobre el
mundo, ésta no se encuentra limitada a la refaegeo-simbdlica de la region de
origen. El enunciador construido aqui se presemtaocportador de un punto de vista
legitimo desde el cual explorar, interpretar y céreun saber valioso no so6lo sobre el
hombre y vida desertdosino también sobre la condicion humana y la excstedel
hombre en el mundo. Por ello, consideramos queul® esta en juego aqui es el
reconocimiento de la capacidad inventiva y reflaxde ese sujeto proveniente del
interior. De este modo, e@ palhacodo circo sem futuramos encontramos con un
trabajo complejo, producto de opciones que bussiarrenunciar al estilo que les habia
permitido ingresar en el campo, poner en crisisregconocimiento que limitaba el
trabajo de la banda a una accion “rescatista’ emotaatalogada como banda
“tradicional” o “de raiz”. Como veremos a continiga; esta busqueda tendra como
principal estrategia la ampliacion del mundo deenexficia a partir de una serie de
continuidades y rupturas establecidas con el angbd&ico y conceptual configurado en
el primer disco.

Por empezar, las dos primeras pistas conformannico Gema denominadoOSs
anjos caidos (ou A construcdo do caodth paralelo con el primer disco, la apertura se
compone por dos partes. Una primera presenta we Ip@saje sonoro que recrea cierta
atmosfera a partir del uso de grabaciones y efanigsicales. Y, en la segunda, la
cancion propiamente dicha. Pero en este caso,ddua® no introduce la voz de un
aboiadoru otro personaje dskrtaq sino una voz extranjera. Se trata de la voz giaba
por Lirinha durante la gira europea de CFE de unbve que pide limosna en el subte
de Berlin (Alemania) y discurre sobre la muerte sie padre en la guerra. Esta
extrapolacion puede interpretarse como un primamddo de atencion sobre el
desplazamiento o ampliacidén de la mirada antesidefe

Simultaneamente comienza la impronta percusivactafatica de CFE y, poco
tiempo después, la recitacion de Lirinha:

Os homens sédo anjos caidos que Deus mandou pasa Ter
porque botaram defeito na criacdo do mundo.

Aqui, comecaram a inventar coisas, a imitar

Deus. E Deus ficou zangado, mandou muita chuva

e muito fogo, eu vi de perto a sua raiva sacra,

pois foram sete dias de trabalho intenso, eu vi de
perto, quando chegava uma noite escura

Como vemos, se establece un dialogo directo cdis@lirso religioso judeo cristiano

a partir de la introduccién de conceptos paradigioside esta tradicion. Aqui, como en
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el génesis biblico, Dios aparece como creador lyoetbre sigue siendo el pecador
desterrado (en este caso un angel caido, lo quedade® emparenta con la figura de
Lucifer), sin embargo los valores quedan invertidoando Aquél es configurado como
el creador furioso con su criatura y éste, en taetterador de su creador, se vuelve
responsable de la existencia del amor: “Os homprenderam com Deus a criar e foi
com os Homens que Deus aprendeu a amar”.

La cancion no solo resulta reveladora porque véeranventar un relato fuertemente
cristalizado, sino porque ademas lo hace a pastinh apropiacion transgresora. No se
pone en discusion el origen del mundo y del honabecargo de Dios, sin embargo su
caracterizacion no respeta la imagen de deidadicosdiosa y piadosa que es ofrecida
por el relato judeo-cristiano moderno. Por el canid; nos remarca la concepcion de un
Dios furioso y destructivo.

De esta manera, es determinada concepciéon de hdmlaee queda finalmente
trastocada. La Tierra es configurada como el espé#eipertenencia y de existencia de
una humanidad que desde su imperfeccion consttetivcapaz de ofrecer algo nuevo:
“E esse fogo que Sua boca envia / Para nossa@ridgicapacidad creativa determina
su condicion singular. Paralelamente, la guerraabhjo diario, el hambre y la sed que
son consecuencia de la furia divina, son contr&@es con la veneracion, la espera, la
pasion y el amor incondicional ante el creador esonar. Finalmente, un elemento mas
se torna central y aparece aqui de un modo estratéf] angel expulsado que asume la
palabra no cae a cualquier lugar de la Tierra, a&ae “terreiro de samba”. Como
vemos, el anclaje local perdura, pero en este siag® para descentralizar el enfoque de
un discurso pretendidamente universal. Nos enaooBa en cambio, con la
construccion de un enunciador que se propone diEsde un aqui y un ahora
particulares, un lugar que se construye como prepiel mundo, una experiencia que le
pertenece. La estrategia para generar un efecteedkad en el relato configurado
consiste en presentarse como testigo y protagodedthecho relatado. ElI enunciador
legitima su saber en tanto fue adquirido por me@iocontacto directo con el referente,
aprehendido a través de los sentidos: “eu vi de’pdRemarcar la capacidad creativa
como una condiciéon humana y no como una propie@agrigilegio, coincide con la
busqueda de la banda por el reconocimiento emngb@andas alla de un lugar rescatista
y tradicional.
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Ahora bien, del mismo modo que, en esta canciémnehciador es configurado
como un sujeto competente para ofrecer una vedgborigen del mundo (o del caos,
como ellos lo designan); el disco ofrece una varalégoérica sobre la vida y el mundo.

En continuidad con las opciones iconograficas diehgr material, la portada de
palhaco do circo sem futur@or ejemplo, también es construida en torno afiguaa
humana protagodnica, sin embargo éste no encuentraferente extratextual directo
como es el caso del indio tremembé que pudimosnaoseen Cordel do Fogo
Encantado Por el contrario, aqui, la tapa y el nombre gwait el juego alegoérico a
partir de la cual se intentara plantear una propen (y version) del mundo. El
enunciado sera construido, de este modo, no conejido referencial, sino como un
espacio propicio para la interpretacion creativas figuras del payaso, del circo y el
espectaculo seran, en consecuencia, las elegidaa [@a generacion y el
desenvolvimiento de una idea original (principalteerapaz de generar una diferencia
con el discurso dedertdq y un propio relato del mundo.

El arte de tapa y el nombre del disco, dada suidaneglutinante en relacion a los
sentidos trabajados en el enunciado, ofrecen osliciteresantes para reconocer este
nuevo esfuerzo de la agrupacion arcoverdense.

Ubicado en el centro de la imagen con contornos pefinidos vemos a un payaso
con los ojos alzados al cielo adoptando una exjmesuplicante (construccion que
remite ademas al hombre de la primera pista). nsud brazos extendidos hacia arriba
mostrando la palma de la mano sugiere la petic®nuida limosna. La escena se
completa al desplegar el libro interno. En la esgunferior izquierda del recuadro, los
cinco integrantes de la banda aparecen fotografi@de figura 5). Las posiciones que
asumen los artistas en esta representacion regpanm@acteristicas de asistentes de un
espectaculo y no de protagonistas como seria dédpefg como si sera luego
representada al interior del cuadernillo). Estatososentados, alineados en dos filas,
distendidos y sonrientes dirigiendo sus miradasahacfigura principal de la tapa. La
accion reivindicada en la representacion de si wBsmn esta escena es la de
observadores ante una figura que hasta el momerdageera al bagaje simbdlico que la
agrupacion habia venido sosteniendo a lo largaud®eve trayectoria. Entonces, ¢qué

viene a representar la imagen elegida?
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Flgura 5: Tapa y contratapa @epalha(;o do C|rco sem futu(ﬁOOl)

Si bien es cierto que, como figura estereotipicpagaso se define por su capacidad
de causar risa; la alegria expresada por losasftestpectadores, en este caso, desentona
puesta en relacién con la imagen suplicante y swentamaustera del payaso aqui
retratado. La escena, en consecuencia, provoctecto éragicomico y ambiguo ante su
observador.

Concebida como figura ilustrativa del disco, estagen complementa los sentidos
postulados en el titulo del mismo. De hecho, laatarizacion del personaje a partir de
la formulacion verbal “o palhago do circo sem fotuindica una situacion de carencia
como experiencia definidora del sujeto. Esto etotéel circo”, espacio de accion y de
pertenencia del payaso, que deberia -en un sdaticloién convencional- remitir a un
entorno de alegria y entretencién, es valoradotivegaente a partir de la expresion
“sin futuro” con la que es calificado. No teneriidt implica la ausencia de expectativas
o posibilidades para la generacion de algun tipotrdasformacion aparentemente
necesario. Por ello, el enfoque construido en eheiado resalta una relacion disforica
entre el personaje y su entorno en cuanto conetitay limitacion para el primero. De
este modo, la figura del payaso de CFE es defieidau carcter dual y antinémico
entre dos aspectos que le son constitutivos: elcparcémico del espectaculo y el ser
tragico fuera de él. En la cancion homonima, elnerador asume la voz del payaso
para reforzar esta idea:

Sou palhaco do circo sem futuro
Um sorriso pintado a noite inteira

O cinema do fogo
Numa tarde embalada de poeira

Circo pegando fogo
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Palhacada
Circo pegando fogo

E a lona rasgada no alto

No globo os artistas da morte

E essa tragédia que € viver, e essa tragédia
Tanto amor que fere e cansa

La afirmacion del yo poético va acompafada conaamacterizacion negativa de su
entorno y la doble relacion establecida con élalegria aparente lograda a partir de la
sonrisa artificial del payaso encuentra como cpuinto la postulacion de un sentido
existencial tragico. El nombre completo de la cancfO Palhago do Circo sem Futuro
(ou a Trajetoria da Terra)”, resulta sumamenteifsigiivo en este sentido. Como se
puede apreciar, se introduce alli una proposicidlaratoria estableciendo, con la
conjuncion disyuntiva “0”, una equivalencia entresdconceptos diferentes. Por un
lado, se convoca la escena representada en lal¢éhplsco; por el otro, escapando al
acotado imaginario circense, el titulo alternatabablece un salto semantico al aludir
al fenobmeno del desplazamiento terrestre. La idealad Tierra en movimiento
(fendmeno que determina el paso de los dias, deslasiones y de los afios) puede
entenderse, en términos metaforicos, como una maeereferir al paso del tiempo. Al
ser un fenémeno global e inevitable, el paraleligmstulado por CFE genera un efecto
universalizante y, en ese sentido, el conceptd'mhslaso del circo sin futuro” puede
pensarse como una representacion alegorica dehideded hombre en la Tierra. El
circo como representacion del mundo y el payasbpeibre, con su mascara y como
protagonista del espectaculo que alli se desamolla que es igual, su propia vida de
apariencia y realidad: sonrisa pintada ante lsett@gde vivir.

Hemos llegado asi a uno de los ejes de sentidoresctle este album: la vida como
espectaculo. Este sera abordado de diversas manesesornara visible en distintos
momentos del disco. En “Nossa Senhora da Paz (dwag@#zio do Sonho)”, por
ejemplo, también a partir de la configuracion despeajes y escenarios circenses (la
bailarina y la trapecista) son abordados temasulados a la creencia religiosa (“Nossa
senhora da Paz). La cancién se estructura comoracin y el destinatario del pedido,
en este caso, el enunciatario, aparece cumplieadmiricion de intercesor ante la
divinidad:

Traga toda luz que ha no céu
Traga toda luz que ha no chao

Leva meu atalho e minha sorte
No movimiento da rua
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La imagen de la trapecista resulta sumamente sugerpara pensar una
intermediacion entre el cielo y la tierra. Pero mée consigue dar cuenta de la
fragilidad de un vinculo dependiente de un inesta&juilibrio. En este sentido, resulta
interesante observar la incorporacion de elemeniesdan cuenta de una experiencia
urbana de la religiosidad: (“Vem beijar a pele diade”) marcada por el signo de la
industrializacion (“As feridas / Os jardins / A ps&io / O motor”).

También en el caso de “Cavaleiros do Fogo” (ou méba dos Erros), la idea de la
vida como espectaculo resulta reveladora. Desdéudb, apela a una categoria del
discurso artistico como nota explicativa del tensrumental. La idea de una “comedia
de los errores” podria estar refiriendo a una deplasibles mascaras asumidas en el
“teatro” de la vida que viene siendo trabajada ledisco. En un sentido similar, “A
Matadeira (ou No Balanco da Justica)”, a modo deesis, postula en una de sus
estrofas: “O banquete da Terra / o Teatro de cedéyeste modo, el concepto de la vida
como espectaculo es vinculado a la relacion dicmrtierra/cielo perteneciente a
determinados discursos religiosos (como el discyudeo-cristiano) configurando a
Dios como asistente del espectaculo ofrecido pboelbre. De esta manera, llegamos a
la cancion “O espetaculo” que postula como leimtdivrase “O espetaculo ndo pode
parar”, apelando al lema del medio artistico, pmasentido a la sucesion de escenas
diversas retratadas poéticamente. Entre ellaspasgtragicas o dolorosas, como el
padre que espera a los hijos “que llegan flacds dgierra” o la imagen suplicante del
que pide limosa remitiéndonos a la imagen de la ta@ la apertura del disco: “Da
magra mao estendida / Da paixdo que grita e geme".

La reflexion sobre la condicibn humana abre can@nineas de sentido que no
habian sido exploradas hasta el momento. A difexedel disco anterior, donde
habiamos percibido como linea general una intentitad descriptiva, en algunos
momentos tendientes a lo paisajistico y costunehredtnuevo material presenta como
caracteristica la configuracion de un enunciadonasuente reflexivo y propositivo.
Hay, en este sentido, una exaltacion de la vozaqaogtde su perspectiva dando lugar al
abordaje de aspectos conflictivos que no habiamdelugar enCordel do Fogo
Encantado De este modo, el caracter celebratorio del primaterial encuentra un
contrapeso en el tono tragico que atraviesa almslegderivado del enfoque subjetivo
del yo. Al respecto, advertimos al menos dos plamoglicados en esta nueva

configuracion identitaria: uno, intimo; otro, sdcidNos encontramos, asi, con un
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enunciador que se configura en un movimiento pemdyle va de lo introspectivo a lo
social y viceversa.

En algunos momentos, el conflicto aparece vincutamoestados pasionales del yo.
La mayoria de las veces relacionados con estade®lddad, como en “Na veia” y
Quando o sono nédo chegar”, canciones en las cslpsrsonifica el sentimiento de la
saudadey se advierte una relacién euférica con el mismen “Britadeira (ou Flores
Pedra Solidao)” donde el sentimiento de soledaélasionado ademas con el concepto
del mundo como prision. En otros casos, los seatitos simplemente aparecen como
causas 0 consecuencias de las acciones realizaddssppersonajes como el miedo
proclamado por el yo en "A arvore dos Encantadols’ d@escripcion de los efectos del
amor realizada por el enunciador en “Dos Trés Makdos Palavras de Joaquim”.

Finalmente, también en este disco, se ponen ddigstaiciertos conflictos sociales
en torno a los cuales se asumen determinadas@uesciEn “A arvore dos Encantados
(ou recado da Ororuba)”, en una referencia explieitlas cosmogonia xucuru el
enunciador convoca a su interlocutor a preparasa paa guerra: “Acorda levanta
resolve / ha uma guerra no nosso caminho”. La ififlgadion con un “nosotros” es
clave aqui para generar un sentimiento de pertenemclada en la lucha de los
originarios. En el mismo sentido, apunta el nombet tema instrumental “Ejetir
Xenupre Jucrégo (ou Espirito indio Negro)”, dondehace uso de la lengua xucuru vy,
con ello, se pone en valor su mirada sobre el mundo

En los casos de “Devastagcdo da Calma (ou A Tengmsty “Tempestade (ou a
Danca dos Trovdes)”, que pueden escucharse emuom#d como una sola cancién, se
presenta un aspecto tragico y conflictivo vinculadidin del periodo de sequia, para
luego convertirse en una critica al discurso re$igi En la primera, se da la descripcion
de un quiebre abrupto de un orden, situacién queresentada como un escenario de
destruccidbn e inestabilidad, cargada de valorasiomegativas: “desespero”,
“desequilibradas”, “deslocamento”, “brutalidaded, globo todo aluia’dluir = sacudir,
derribar, arruinar). La manifestacion de la iraiiy basandonos en la primera cancion
de este mismo album, es motivo de reclamo por mheteenunciador en la segunda
cancion: “Pai estou nessa terra / Querendo pldnfarerendo colher”, “Pai estou tao
sozinho”. EI hombre es configurado, asi, en undestke soledad y abandono.

Por dltimo, también encontramos ejemplos donde l@rdaje de lo social

directamente asume un tono de denuncia, como elMdtadeira (ou No Balanco da
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Justica)”. En la primera, se denuncia la arbitradeion policial en las favelas, donde “a
matadeira” -es decir, “la matanza”- es lo que llegaomo justicia. El reemplazo de la
palabra “balanza” por “balanceo” para hablar dgigsicia en el titulo aclaratorio juega
con el sentido desequilibrado y poco preciso gedicia aplicada en ese contexto:

A matadeira vem chegando

No alto da favela
No balanc¢o da justica

(..)

Diz ai quem vem Ia,

O velho soldado

O que traz no seu peito
A vida e a morte

E o que traz na cabeca
A matadeira

E o que veio falar

Fogo

La arbitrariedad de la justicia (el soldado es e decide la vida y la muerte), la
ausencia de pensamiento (en su lugar la matarazaoinal) y la ausencia de la palabra
(en lugar de ella esta el fuego) son los tres pumi@s relevantes de la critica, a partir de
la cual se busca poner en evidencia un sistemaigligi policial deficitario que tiene
como principio la criminalizacion de la pobreza.

Las identificaciones generadas en este enunciameg ©iemos podido rastrear a lo
largo de nuestro analisis, tienden en la mayorimsleasos a expandir los limites de la
referencia geo-simbdlica configurada desde el pridisco. Los elementos que se
mantienen estableciendo una continuidad entre dsstidbajos son, en este sentido,
utilizados de modo estratégico para generar ladéeana pertenencia constitutiva pero
al mismo tiempo circunstancial (nacer en selrtdo y permanecer en €l es una
contingencia). La ampliacién del alcance de lomigos locales; la disminucion de
referencias situadas en el imaginasertanejg la proposicion de reflexiones que
apuntan a lo universal se vinculan, asi, con eséncionalidad de legitimar la voz del
enunciador como sujeto capacitado para hablar ssldirembre en su aspecto genérico

y no acotado al caso particular de hombresdeio

[ll. La transicidn: configuracion de la metamorfosis
Transfiguraciones el nombre del ultimo disco lanzado por CFEoyn@ concepto,
constituye una nocién clave para comprender lagonps estratégicas de esta nueva

produccion. En principio y siguiendo las propiasldeaciones de la banda como
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también algunas de las resefas periodisticas dalemto del lanzamiento del material,
sabemos que la eleccién del término intentariatieafeel proceso transformador que la
agrupaciéon arcoverdense habria llevado a cabogesmerar esta nueva propuesta. Ellos
mismos apuntaban como caracteristica distintiva tdabajo un proceso creativo
diferente a los realizados hasta el momento, démd®pronta teatral daba paso a un
trabajo mas involucrado con lo musical:
Os dois primeiros discos foram gravados em estfdie simbolizam uma
idéia nossa de um registro de espetaculo comwegsém sido gravados ao
Vivo e, por isso, seguem um roteiro. As gravacasmem foram feitas numa
sala sem um metrénomo e todos juntos. Este é diterBorque nasce antes
do espetaculo. Nasce em forma de cancdes. E umgdaedd CORDEL no
ambiente musical e ndo o registro de um espetatsdo. ocorreu com a
escolha de um produtor musical com quem nao tinkatrabalhado. O
produtor do primeiro disco foi NANA VASCONCELOS ssa escolha foi
muito mais afetiva e ligada ao espetaculo, porgneamos de uma ‘turné’
conjunta e ele decidiu registrar esse primeiroadi€k segundo foi a prépria
banda que produziu. Para o terceiro disco chamamm®dutor CARLOS

EDUARDO MIRANDA e o disco assumiu desde o seu masato uma
postura mais musical. (CFE — Entrevi€tnicas da Terra2007)

En continuidad con la pugna visibilizada ya enegjundo discoJransfiguracéoes
el resultado de opciones a partir de las cualdstala busc6 marcar un quiebre con
respecto a sus trabajos anteriores. En términasstiategia, podriamos pensar en un
cambio de tactica en el marco de una misma dispatque CFE continuaba ocupando
un lugar marginal siendo reconocido como un grup@n de musica regional o “de
raiz” a pesar de no proclamarse abanderados awilanry, por el contrario, sostener
que sus intereses y concepciones artisticas ena@sad la de musicos reconocidos
como representantes de la musica popular nacidhaf. ello, correrse de la
categorizacion que los sefialaba como productoresidéca regional o tradicional del
Nordeste continuaba siendo un interés sostenidolgp@grupacién y, en este caso,
distinguir el nuevo material de sus anteriores pcotbnes formo parte de las
principales estrategias dirigidas a lograrlo.

Es importante sefalar en este sentido que est® mueyecto, como los anteriores,
fue producido de forma independiente, sin embast® éonté ademas con el incentivo
del Ministerio de Cultura Brasilero segun lo disgtoepor la Ley Federal de Incentivo a
la Cultura (o Ley Rouand®) y el patrocinio de la empresa Petrobras lo cigaificé

nuevas oportunidades materiales para la agrupakidine ellas, la posibilidad de ser

¥ La Ley de Incentivo a la Cultura, o Ley Rouanensiste en incentivos fiscales a partir de losezual
ciudadanos y empresas pueden aplicar parténgmisto de Rendg nuestro equivalente Impuesto a la
Ganancia) en acciones culturales. Fuente: Gobuberrasil. Sitio web oficial.
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producidos artisticamente por Carlos Eduardo Maahy Gustavo Lenz&y poder
realizar las mezclas con el reconocido ingenierosalgido Scotty Hard. En este
sentido, advertimos efectivamente una explorac&nukvas posibilidades sonoras que
se vinculan estrechamente con el trabajo en estiadgue los distancia de sus primeras
opciones musicales. Si bien la percusion continérrds la base timbrica del disco, es
reconocible una sonoridad diferente producto un@esmentaciéon melddica con los
instrumentos percusivos (es decir, se atiende cyonprecision a las afinaciones de
los diferentes instrumentos logrando, a partir @eércusion, ideas melodicas mas
definidas), como también una mayor interés poruaioalidad de la voz principal que,
en muchos casos, se torna mas melodiosa y cant@denglos trabajos previos, en los
cuales eran predominantes las colocaciones deuw®zanseguian sonidos agresivos o
rasticos, o donde las letras eran mas recitadascgotadas (recursos que no son
abandonados tampoco). El caso de “Preta” es unp@eniaro de la nueva faceta
mostrada por la banda. Aqui, la voz de Lirinhawssamente cuidada y suave, al mismo
tiempo que los intervalos ejecutados con las caamael ago-g8y el gongué’ no
responden a ningun ritmo tradicional sino que ssadas para simular, con breves
motivos melddicos, el sonido de gotas de lluvia ecalp. Esta caracteristica
programatica (es decir, elementos musicales queisados para la evocacion de ideas
0 imagenes extra-musicales) no es exclusivo dene8tica y de hecho es un recurso
muy aprovechado por CFE. Los tambores se escudran truenos, cafiones, armas,
piedras o flores arrancadas. Otra forma de explmyaonora encontramos en algunas
innovaciones timbricas. Clayton Barros ejecuta ngemnstrumentos de cuerda como el
banjocavaquinhpel bandolin, lacraviola entre otros; en varias canciones, se refuerza
armoénicamente con el bajo y contrabajo interpretgutr el productor Gustavo Lenza
como en “Aqui (ou Memorias da Carcere)” y “Ela disssim (ou A teus Pés)” y hasta

aparece un pianbammonden “Louco de Deus (ou Perto de Vocé)”. También se

> Es un reconocido productor musical brasilero. @mnsellos Banguela, Records y Excelente lanzé
bandas que alcanzaron reconocimiento en el cirauéitional como Raimundos, Skank, O Rappa,
Virguldides, Blues Etilicos, Cansei de Ser Sexyyvki$ Coloniais de Acaju, MQN, Mundo Livre S/A,
entre otros. También creo y dirigio el proyectodiribucion online de artistas independientes Bram
Virtual y, en los Ultimos afios, participé en prages televisivos dedicados a la bisqueda de talentos
como idolos (SBT) o Astros.

* Productor e ingeniero de sonido brasilero recatwen el circuito "indies".

" Es musico y productor canadiense asentado en Nt@ka Su trabajo esta principalmente vinculado al
undergroundazz y hip hop. Para mas informacion ver: Scotayd Sitio web oficial.

8 Es una campana simple o mdltiple que reconoceosigenes en la misica yoruba tradicional y
utilizada en las baterias de samba.

%9 Es una especie de campana con la boca achatada.
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intensifica el uso de recursos tecnologicos elagtos: efectos, adornos vy
programaciones de estudio, uso de simuladores,mmooy, etc. Los ejemplos mas
notorios en este sentido son las canciones eruddsscparticipa el ingeniero de sonido
Bughinha Dub (“Tlank!” y “Canto dos Emigrantes”) rite los efectos sirven para
recrear determinadas atmosferas como podremosaseadelante. Finalmente, también
se establecen didlogos con géneros musicales gtee dlanomento no habian formado
parte de repertorios anteriores y que vienen argqueion las estructuras musicales
hasta ahora presentadas por la agrupacion. Ennleioca“Pedra e Bala” (ou Os
Sertdes), por ejemplo, gracias a la participaciéincedntante BNegéo, reconocido en el
campo del hip hop brasilero, se propone una fus@m las estructuras raperas. Esta
incorporacion resulta significativa ademas por ¢asmnotaciones que el rap como
practica convoca. Este es considerado un génemiapnente urbano, en un sentido
opuesto a las definiciones que se le adjudicabadFRk, al mismo tiempo que,
conceptualmente, es posible emparentarlo con daléciones poéticas asumidas por la
agrupaciéon. Es decir, asi como las composiciondegleepentistas y cantadores que
CFE alguna vez recupero como su tradicion de origlerap es la practica de recitacion
ritmica de rimas y juegos de palabras en la cuhipdnop.

Como vemos, las distintas elecciones sonoras agalsz por la agrupacion
contribuian de diversas maneras para proponer @candtruccion de la imagen
tradicionalista y conservadora que se habia forjadaorno a ella y que en algun
momento, como vimos, también le sirvié a CFE par@egar una distincion en el campo
de la musica popular brasilera. Pero el plano maugs tan sélo uno de los aspectos
trabajados en el enunciado para generar dichcoefiecsentido.

De hecho y como sefialamos al comenzar este apaghgoopio término elegido
como nombre del disco pone de relieve desde unetamiel sentido transformador que
se intenta rescatar en esta nueva etapa. La pdfabsdiguracion, entendida como el
acto o el efecto de transfigurar, hace referentieesultado de acciones o procesos
mediante los cuales algo o alguien sufre algun dipdransformacion. Estos cambios
pueden ser de apariencia, de caracter o formawadb a un plano mistico, pueden
hasta implicar alguna especie de revelacion trasrga (el ejemplo mas claro de esta
Ultima acepcién lo encontramos en el uso biblicbtéienind®®), pero, en todos los
casos, la transformacion implica la mudanza destade determinado a otro diferente.

% La “transfiguracién de JesUs” es un episodio maren la Biblia donde Jesucristo revela una apeiden
divina a tres de sus apéstoles: Pedro, a Santiagtugn.
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En el disco, el concepto es trabajado graficamargartir de las imagenes elegidas
para el arte de tapa y el interior del cuadernila.representacion de un sujeto en
proceso de transformacion es colocada como imagea gortada (figura 6) y tiene
continuidad al interior del cuadernillo desplegatiende nos encontramos con lo que

serian las diferentes etapas de una metamorfosis.

i

{

TRANSFIGURACAD __/ CORDEL DO FOGO ENCANTADD

Figura 6: ;pa' contatapa ﬂieansfiguragéo(OOG)

En un fondo azul (rompiendo ya con la recurrenilezation de tonos calidos en los
anteriores disefios), vemos de frente una figunapminorfa con rasgos peculiares: un
cuerpo sin piel, las articulaciones y cabeza estéertas con elementos de color
plateado que generan un efecto futurista y, eroka pélvica musculos que adoptan
formas naturales similares a los de una hoja dapaglJn Adan de una nueva era tal
vez? No lo sabemos, pero si podemos afirmar queaslicaracteristicas insindan la
representacion de un sujeto en estado de trans® dknun proceso en transformacion
mayor. Como continuacion de una secuencia, entetion del libro, son alternadas
ilustraciones de mariposas con las imagenes despecie de ser hibrido que combina
caracteristicas humanas con otras propias de $ests, como alas y antenas. De este
modo, graficamente, se establece una comparacitmedproceso natural de desarrollo
de la mariposa y la transfiguracion del ser antnopdo. La capacidad natural de
metamorfosearse de la larva para convertirse eiposares trasladada, asi, a la figura
humana postulando simbdlicamente una relacion alaturconstitutiva entre éste y
cierto proceso de transformacion, lo que ademasnesentido bioldgico, podria sugerir
alguna instancia de evolucion y/o desarrollo.

En la cancion que da nombre al disco, no obstdat@&ocion “transfiguracion”

aparece vinculada a otro concepto: la pasion. Agjluiambio de un estado a otro no
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implica un cambio de orden fisico, sino que se enta determinado una facultad
propiamente humana. Es decir, el modo en el gpad&n se manifiesta (su presencia o
ausencia, su ser y su parecer).

La cancion se estructura, asi, en dos partes. Emirgera estrofa, el yo poético
propone una definicion de “la pasion” a partir det&fioras y adjetivos que permiten
diferenciar entre una manifestacion real (el sergsta y su manifestacion aparente (el
parecer):

A paixao € um mar
Parabdlica
Dilatada

Estrada que doi
Encanto de flor
Labirinto

Espera de redes
Parece toda raiz
SO raiz

Quando nao canta o trovao
Transfiguracéo

Como se advierte, lo pasional es conceptualizaparir de imagenes que resaltan
caracteristicas como la inconmensurabilidad (“magl) dinamismo (“parabdlico”,
“dilatado”), lo subjetivo (“encanto”, “dolor”), l@womplejidad (“laberinto”, “redes”) v,
en contraposicion, se sefiala una existencia agasértetizada en una sola imagen: la
“raiz”.

Esto es importante si tenemos en cuenta que lecoaip metafora es un concepto
que en el discurso de CFE estd emparentado cowneepcion del legado y las
tradiciones que desde el primer disco, como virasgjiscutida. Es decir, aquella idea
de raices fijas, preparadas para absorber el alintenla tierra primera, metéafora para
referir a lo que seria el legado del lugar de origea idea de “raices que caminan”
desarrollada ya en el primer disco justamente gErnpensar en una relacion mas
dinamica con la tradicion.

En el mismo sentido, si la pasion no es “sélo rédzihque pueda parecer) el proceso
de transfiguracion sefialado en la cancion puedendetse como una transformacion
vinculada a la posibilidad de reconocer la verdadeanifestacion de lo pasional que,
por alguna razén, se encuentra inhibida y reduida solo plano de existencia. Resulta
significativo que sea presentado el “canto delnoi€eomo el factor desencadenante del
cambio, ya que con ello se establece una relaaifre éa verdadera manifestacion

pasional, con una accion de la naturaleza. Con mils6lo se refuerza la idea de una
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relacion simbiotica entre lo natural y lo humarambién convoca la idea que entiende
lo pasional como aspecto natural (salvaje) del hemEl hombre convertido en
mariposa vuelve a actualizarse en esta interpéetaci
La primera estrofa finaliza con el anuncio de &nsfiguracion en el ultimo verso
dando lugar a la segunda parte. En ella, el endocarece convocar a la pasion para
recuperar un vinculo perdido.
Com a sua pele sagrada

A sua boca sagrada
E a sua vida no chdo

Volta que esse mundo s6 precisa de vocé
Volta outro homem nunca assim vai te chamar
Na&o fique ai enterrada

N&o fique ai enterrada

Vem para rua

La idea de una vuelta implica una restitucion y, lpdanto, una pérdida previa. La
peticion del enunciador a “la pasién”, configuraatael texto como su enunciatario es
“No permanecer enterrada”, lo cual implica abanddémapariencia que la reduce a raiz
para ponerse en movimiento, emerger de la tiersalir*a la calle” (espacio de
pertenencia asumido por el enunciador: “vem pagd).rla transformacion aca es
entendida como un retorno a un estado anterioo, peren el sentido de volver a las
raices, sino un retorno a lo natural (a lo instojti Si la pasion es el instinto natural
cohibido, la cancién puede entenderse como un peatéidiberacion que seria obtenida
a partir de la restitucion de ese vinculo perdido.

En este disco, como en sus trabajos anteriorepyitaera cancion cumple una
funcién introductoria presentando un concepto o idea principal que atraviesa al
conjunto de enunciados que componen el aloum. Easel de “Tlank!”, la cancién que
abreTransfiguracdola tematica sera justamente el de la liberaci@ gomo vimos, es
abordado en el tema homonimo del disco y, comonvese es recurrente a lo largo de
todo el material.

La cancion, musicalizada por Buguinha Dub, comiectala recreacion sonora de
un ambito carcelario: ruidos de pasos que retumtiamjdos de puertas metélicas que
se abren y cierran, cadenas vy, finalmente, un breteszo melddico que se repetird a lo
largo de toda la composicién junto con la voz geeerbera verso de por medio
pronunciando la palabra “grades” (es decir, rejasggo de la primera reverberacion,

comienza la recitacion de “Tlank!” (nombre onomatyipo que remite a los sonidos
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metalicos de las rejas), una composicion Meanoel Fil6, reconocidorepentista
pernambucano, donde el enunciador describe la &sdenun preso que recibe la
libertad:

A priséo é sinistra, amarga e feia

Dum velério tem pouca diferenca

N&o conhego quem va pedir licenga

Pra entrar no portdo duma cadeia

S0 a noite, depois que a lua alteia

Aparecem sinais de claridade

Uma sombra distante oculta a grade

Limitando a vis@o do indeciso

Uma gota de pranto molha o riso
Quando o preso recebe a liberdade

El enunciador realiza una descripcién de la prisg&pacio ocupado por el personaje
principal hasta el momento de su liberacion, adpuilole una serie de valores
negativos a partir de la adjetivacion directa: i'tha, amarga e feia”; la comparacion: la
prision como un velorio (vinculacién con la muerte)el reconocimiento de atributos
gue sirven como conceptos metaforicos: oscuridgaigsto a claridad). La carga
negativa que pesa sobre la cércel deriva de lddnrdeterminante del espacio como
medio para la privacion del valor supremo de ldeitad”. En coincidencia, la
recuperacion del objeto de valor perdido depentlaliEndono del espacio opresor. En
la cancion, dicha transformacion es representan ama experiencia euforica a partir
de la descripcion realizada por el enunciador @hcuentro del recluso con su libertad.
El llanto y la risa que éste rescata de la escendos indicios fisicos que permiten dar
cuenta de un estado pasional del personaje mapcada alegria y la emocion.

Un dato interesante de esta poesia es que respshdeturalmente a uno de los
géneros tradicionales de improvisacion de la pqaspalar de la region de origen de la
banda, denominadogalope a beira bdrque consiste en una estrofa compuesta por
diez versos endecasilabos y responde al esquamaoridbbaaccdd&in embargo, la
intervencion sonora realizada por CFE logra trguséir la musicalidad tradicional de la
poesia y, mas aun, quebrar con la univocidad decamacidad referencial. Esta
operacion se vincula con la ampliacion de la tiadigpoético-filoséfica que la banda
viene realizando desde su segundo trabajo discogrd&i en el primer disco pudimos
establecer como una operacion central la postulag& una competencia diferencial
basada en la posibilidad de reconocerse como hresede una tradiciosertaneja aqui
resultaria sumamente forzoso intentar establecenidana conexion con el pasado a

pesar del dialogo establecido con poetas de lamega referencia a otros enunciados y
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enunciadores se mantiene como estrategia en esie, giero a diferencia del primer
album, no es posible reconocer criterios territesiao culturales que los aglutinen.
Manoel Fil6, el poeta de tradicion oral de la regmel Nordeste recuperado aqui,
convive en la trama referencial tejida por CFE Guaciliano Ramos, Nietzsche, italo
Calvino, Euclides Da Cunha, Ana Cristina Cesartd¥eBretch, Jodo Cabral de Melo
Neto, Alberto da Cunha Melo Jack KerouacDe este modo, reconocemos aqui un
esfuerzo por poner en crisis la estigmatiza@értanejague los ha definido desde un
comienzo. La “capacidad para decir” que el enurciag adjudica en el texto busca
escapar de las categorizaciones que podrian lisutaompetencia a un saber local. En
la seleccion de enunciadores que hemos apuntadertiatbs como operacion
estratégica el hecho de equiparar al poeta deganreon artistas que, en mayor o
menor medida, cuentan con un reconocimiento y igresad nivel nacional o hasta
mundial ya sea en el campo de la literatura ddadfia. La conexion entre los distintos
enunciados tiene como nexo la propia voz del eadocique los convoca. Es la palabra
del enunciador la que genera coherencia al inteiebenunciado y la que, finalmente,
se autolegitima en su apropiacion.

Otra caracteristica, es que las canciones, ademdssditulos principales, poseen
titulos alternativos donde generalmente se eswbléms didlogos intertextuales que
acabamos de sefialar. Luego de “Tlank!”, continuacato la tematica carcelaria, por
ejemplo, tenemos el caso de “Aqui (ou Memodrias dac€e)” donde se hace una
alusion directa a la obra homonima de Gracilianm&a El libro postumo del escritor
brasilero es una narracion testimonial sobre senpcia en la carcel en el afio 1936
como preso politico durante el gobierno de GetMéargas. En coincidencia con el
género testimonial abordado por Ramos y aludiddd#E, se configura un enunciador
en primera persona que se define en relacion agar de enunciacion del siguiente
modo:

Eu canto aqui, eu olho daqui, eu ando
Aqui, eu vivo

Canto, aqui, eu grito

Aqui, eu sonho

Aqui, eu morro...
Morro

El titulo alternativo nos habilita a pensar quedelctico “aqui” desde donde el
enunciador afirma su voz se actualiza en el esitenarcelario. Cantar, mirar, andatr,

vivir, gritar, sofar y, finalmente, morir son lascenes realizadas en marco de una
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situacion opresiva. Resulta interesante advemirembargo, que aun en este contexto el
enunciador reconoce la posibilidad de llevar a catcones creativas y vitales. De
hecho, es en este sentido que apuntan las idedaslaoas en versos anteriores y
consecutivos a los ya citados, por ejemplo cuanzi d

Vou

Vou pregar na parede

Um pedaco de céu

Que vocé me mandou

Vou buscar outra constelacao

Entre a noite que vai
E o dia que vem

Como vemos, el tema de la liberacién anticipaddTéank!” es retomado aqui de
otra manera. El sujeto encarcelado acude a la imaeigin y la memoria como
mecanismos de liberacion para intervenir y aprgpialel espacio carcelario, lo que le
posibilita entrar en contacto con el mundo extdficielo”, “constelacion”, “mar”) en el
marco del encierro. Estas operaciones mentalesrsgtittiyen, asi, en refugios del “yo”
en el contexto opresor al permitir aunque sea erplano subjetivo e intelectual
franquear la frontera que separa el adentro yuelrafde la prision.

La cancion siguiente parte de un planteo diferete."O sinal Ficou Verde (ou
Alem do Bem e do Mal)”, el concepto inicial es elld ausencia o la cancelacién de la
norma, mas especificamente de la prohibicién. Uareacia a través del titulo
alternativo a la obra de NietzschM&s alla del bien y del mgla su vez, coloca el foco
en otro tipo de coercidn: la moral. El relativismoral del filésofo aleman se actualiza
en los versos de CFE en un contexto totalmenteredife. Sin embargo, resulta
interesante pensar en el cuestionamiento de lasasoy las estructuras morales como
otro ejercicio de liberacién. En esta cancion, elliyico se adjudica la capacidad
transformadora pero, en este caso, ejercida sdlwe“&u. Entrei com armas no teu
territorio / plantei antenas no teu cora¢do”. Lei@t invasiva que el enunciador postula
realizar sobre su enunciatario implica una tramsémién de su capacidad receptiva,
mas particularmente establecida con lo que serieogiado pasional del personaje
(pensando en el significado convencional de la foktadel corazén). La accion
transformadora finalmente deriva en la provocadénun pensamiento liberador -“o
pensamento de querer voar’- y en la disoluciénaddimitaciones morales —Além do
bem, Alem do mal / Olhai o sinal fico verde-.

En otro momento del disco, es abordado tambiénaehcter opresivo de la

institucion familiar. Este es problematizado en B@oas Folhas (ou O Bardo nas
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Arvores), donde se propone una relectura de larfasharrada el barén rampante
de italo Calvino. El poema narrativo de esta cancétupera la historia del personaje
del escritor italiano para abordar la tematicaadibleracion una vez mas. En este caso,
el enunciador cumple aqui el rol de narrador ecetarpersona y es el encargado de
contar la historia del Bardo que reniega de larnugaefamiliar y decide vivir sobre los
arboles. La imagen simbdlica de una existencia @haao aéreo y el gesto de rebeldia
del hijo frente al legado familiar remiten una ve@#s a la idea de transfiguracion

liberadora que venimos trabajando.

Para finalizar nos detendremos en dos conceptodadms en el disco que sintetizan
en buena medida el resto de las postulacionestibesis configuradas en el enunciado.
Estos son “el viaje” y “la lucha”.

Comencemos por el viaje. En “Canto dos emigranggartir de sonidos roboéticos
(efectos electrénicos ejecutados por Bughinha Rahjbinados con una base jazzistica
es configurada la estructura musical que acomgarecitacion realizada por Lirinha de
un poema de Alberto da Cunha Melo. El poema pertertlibroNoticiario (1979) de
este escritor pernambucano que es reconocido conm de los principales
incentivadores del Movimiento de Escritores Indejiemes de Pernambuco. Como
vemos la eleccion no es inocente, la selecciérpashdo realizada por CFE encuentra
fundamento en reivindicaciones compartidas conadinbvimiento, como la necesidad
de poner en crisis las estructuras establecidas.

La idea que se trabaja en la cancién es la de igracion la cual no se presenta
reducida a mudanzas en un sentido estrictamentaciakpsino que es pensada,
inclusive, en vinculacidon a transformaciones y casde orden introspectivo:

Para o corpo de Berenice

ou o coracao de Wall Street,
para o ultimo templo

ou a primeira dose de toxico,
para dentro de si

ou para todos, para sempre
todos emigram.

La sentencia “todos emigran” emitida por el enuhaianuevamente viene a colocar
en escena un interés sobre lo universal, aquedicsgwincula con la condicion humana
Yy No con aspectos particularistas o contingentes.

Esta cuestion de “lo instrospectivo” es trabajadootros momentos del disco,

particularmente en dos canciones. Por un ladol.encb de Deus (ou Perto de Vocé)”
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donde se aborda el tema de la locura y, por otr6éER disse Assim (ou A Teus Pés)”
donde se trabaja la tematica del suicidio. En ilmgna, por ejemplo, la locura lejos de
ser pensada como una deficiencia o una limitag@émresentada como una experiencia
libertaria:

Dentro da tua histéria

Eu carrego as paisagens

E as miragens do além

Digo que quebro as telhas

Da nossa grande construcao
Pra dormir na ampliddo

Como se puede advertir en la estrofa citada, laréoesta vinculada positivamente
con la posibilidad de franquear ciertos limitesnés alla de las fronteras impuestas por
la historia y romper con el tope que impone loldstado supone un ejercicio liberador:
“dormir en la amplitud”.

En cuanto a la segunda, es importante traer a @®temreferencia intertextual que
aporta elementos para la lectura de la canéidrus pégs el ultimo libro escrito por la
poetiza carioca Ana Cristina Cesar, pertenecientéa dlamada Generacion del
Mimeografo de la década de 1970. En la cancionllgua un subtitulo homonimo, se
aborda particularmente el dato biografico del sliicde la escritora quien se quito la
vida arrojandose de un edificio a los treinta yafos. El hecho es aludido en la cancién
de manera metaférica a partir de la idea del vu&e:ela quer volar / E porque tem
asas”. Nuevamente reconocemos alli la representdei@na experiencia liberadora. La
eleccion de la muerte se emparenta con una prapoptase le atribuye directamente al
personaje: la posibilidad de volar. Dicha capacidadde vincularse con el ejercicio
intelectual de la poetiza y, en esta interpretgci@oonocemos un acento valorativo

positivo sobre la practica poética como un medra falibertad.

Finalmente, abordaremos el concepto lucha como mwoa de liberacion. Al
respecto, “Pedra e Bala (@s sertdep es un caso particularmente interesante. Desde
los primeros versos, queda habilitada la lecturdadeancion como una arenga en la
cual el enunciador anima a su interlocutor paraluciaa. Dicen: “Juntem as forgas para
seguir nessa jornada / Busquem as forcas prarataua propia batalha”. A pesar del
sentido individual que encierra la idea de “batalfarticulares”, el enunciador se
presenta en filiacion con sus enunciatarios pamian que le otorgaria la lucha como

sentido de existencia compartido. “Guerra pelatér pedra contra o tanque” sefiala
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algunos versos mas adelante. De este modo, sirptado el motivo de la lucha es
claramente expresado: “Guerra por la tierra...”, lataforizacion de los agonistas
vuelve un tanto ambigua su definicion. Lo que queldeo es que la lucha librada es
constitutivamente desigual: lo fuerte vs. lo déllrastico vs. lo industrial, lo natural
vs. lo artificial, etc.: piedra y bala, piedra npgae.

La postulacion de una lucha entre “pedra e bal&heia representar asi una
dicotomia cuya complejidad radica en que ambosit@srson categorias que pueden
cargarse de sentido en multiples relaciones. Lmitleiio estara dado por las posiciones
asimétricas de dicha relacion: “Na inversédo do®gago pequeno David contra Golias,
o Gigante”.

La cita que propone una inversion del intertextblitd, es decir un David (el
pequefio) vencido por Goliat (el gigante), busceatat la desigualdad de fuerza de los
antagonistas. Frente al hombre comun, con el qeawiciador se identifica, avanzan
tanto “os bardes das mega-corpora¢cdes” como “onetmdo dos grandes e pequenos
sertdes” y “os varios e varios e varios ubirafAhsEse adversario que debe ser
enfrentado en la lucha diaria se define por suztuetesmedida. Sin embargo, los
niveles de enfrentamiento también son variablesseéaa grande escala o en el espacio
de las micro relaciones, lo que persiste es largulssigual entre “pedra” y “bala”

Pois o que fala alto é pedra e bala
Naquela praca onde as criancas brincam

Naquele predio perto das estrelas
Naquele circo no qual quando chove nao ha espetacul

La referencia intertextual a la ob@s sertdesle Euclides da Cunha en el subtitulo,
resulta significativo también. La operacion realezgor CFE consiste en actualizar la
relacionsertanejdésertdoaunque sin conservar la definicion basada en terrdamismo
mesologico y racial sostenida en la version decjpio de siglo. En la version de CFE,
el desierto no es definido sélo como un medio disicelacionado al clima, la
vegetacion, el suelo, etc. -para los positivistagbitat natural condicionante del
hombre-, por el contrario, su definicibn buscadeasler el plano material: “Os desertos
se encontram de varias formas / seja no espintgpio ou na mente a través de ideais
tortas / que produzem gente morta em escala inalisivale decir entonces que la

arenga se fundamenta en una relativizacion delcasmeterminante del medio. La

®1 Referencia al coronel Ubiratan Guimardes, recardaor la accion policial liderada por él en el
Complejo Penitenciario Carandirud@Paulo) en 1992 que consistio en la invasion deadéspacio y la
posterior matanza de 111 penitenciarios.
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disputa por la tierra sienta sus bases en una poidcediferenciada de sujeto. Lo que se
vuelve determinante es la lucha, la disputa ewgsenbmbres y la diferencia de poder.
La confrontacion es lo inherente a las relaciongsdnas: “e a santa paz fora do jogo”.
Esta version alternativa a la obra de Da Cunhayastp por CFE reconoce un lugar
de esperanza para el polo de los vencidos, vinowad la posibilidad de que el cambio
acontezca. En este sentido, la lucha, aunque d@dst@gne algun sentido de ser librada.
La transformacion solo sera posible como consedaate la accion proactiva de los
vencidos que, como vimos, son representados emuec@do como el elemento débil
de la relacion: “la piedra’. A ella, el enunciader adjudica una serie de valores
positivos que la habilitan y legitiman para la lacha pedra curte, “...é quente” y “[é]
pura”. Del mismo modo, la transformacién se cogmos se vislumbra en la accion del
sujeto flagelado y menos fuerte en la relacion aelep cuando afirma“nao
conseguiram perceber a for¢ca que a chegada cedanaela pedraComo es posible
advertir, el concepto de la liberacidon que veniitnabajando encuentra en este ejemplo
un sentido mas pragmético. “Pedra e bala” busa@septar la condicion humana de la

lucha y las relaciones desiguales de poder.

Teniendo en cuenta el recorrido realizado hastd atgemos que el andlisis de este
disco nos ha permitido vislumbrar las principalesdanzas en los intereses de la
agrupacion pernambucana y las definiciones quacengaba disputando en el campo
en ese entonces. Pero también las nuevas posilgiidgue repercutieron en nuevas
estrategias puestas en juego en su producciénsteenedo, la reflexion discursiva
sobre la tematica de la liberacion, la aperturaregfcial, las innovaciones sonoras y la
nueva simbologia iconografica configurada en eherado dan cuenta de una posicion
bastante alejada de aquella ocupada por la baraa@lacucomo grupo teatral, salia de
Arcoverde en busqueda de oportunidades. La afidna@rtanejade los comienzos
habia perdido eficacia en relacién a las nuevatems®mnes por ocupar un lugar de

mayor reconocimiento en el engranaje del campa dancion popular brasilera.
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REFLEXIONES FINALES

Al comenzar este trabajo, nos propusimos estudtesr lthndas dedicadas a la
produccion de musica popular que en un tiempo aente (1997 - 2010) hubieran
desarrollado su actividad artistica en dos consedoproduccion-circulacién-consumo
particulares dentro del espacio socio-histéricaucal denominado América Latina.
Nuestro propdsito era poder acceder, a partir tes €asos, a ejemplos concretos sobre
los modos en el que los propios sujetos inscrigosese marco heterogéneo e
intercultural se piensan y definen a si mismos. dilas palabras, nos interesaba
comprender los sentidos précticos y situacionaddaslidentificaciones llevadas a cabo
por agentes concretos en sus contextos especifis§das coincidencias y diferencias
que reconociéramos entre ellas serian visibilizgolass medio del propio estudio
realizado y, con ello, evitariamos en gran medidaep a jugar nuestras propias
prenociones y prejuicios a la hora de pensar endastidades configuradas en el
continente. De este modo, el recorrido realizadstehaqui no sélo nos ha permitido
reconocer en los casos estudiados dos modos ddsrde asumir la heterogeneidad
intercultural del continente, sino ademas adveéats condiciones especificas en las
cuales se dieron estas practicas de identificacafirmacion cultural.

En primer lugar, resulta evidente que un proyectsioal como el de CFE, nacido
en el “interior del interior” brasilero, a 252 ke th capital estatal y a mas de 1800 km
de los principales centros econdémicos y politicekspais, no cuente con las mismas
posibilidades de concretizacién que uno desarmld una ciudad colindante con la
capital nacional, como fue en el caso de ArboR®ero como lo mostré nuestro estudio,
si bien éste es un dato importante porque efectwéencada uno de los espacios
establece ciertas condiciones materiales espexifa@mo el hecho de acceder a un
espacio de formacién como la EMPA en el caso deliAdo la necesidad de buscar
oportunidades en la capital estatal en el caso Fe),Gexisten otros factores que se
articulan con este primer condicionante.

Por un lado, como vimos, el campo del folklore atg® en la década del 90
presentaba algunas particularidades que le peraritee Arbolito disputar un espacio en
ese sistema de relaciones. La gestion estratégiceerdos capitales que la banda poseia
en ese entonces, sumado a las nuevas y econénusdsligades tecnolégicas de
grabacion y circulacion sonora, dieron lugar a l&ogestion de un proyecto que

ingresaba en el campo en pugna con las definiciprigsuestas por quienes ocupaban
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lugares dominantes (los representantes del llanfamlklore Joven). Uno de los
principales capitales con los que contaba la agiGpara la formacion musical de sus
integrantes, tanto obtenida por medios informal@ac(@lada principalmente a las
trayectorias rockeras individuales) como institneizados (especialmente
relacionadas con la etapa de estudios en la EMB&,cqmo vimos ademas funciono
como el principal espacio de sociabilizacion pdis#rido que los integrantes se
conocieran y crearan un proyecto comun), propiesladieientes que les otorgaban
distincion en un contexto donde los parametros aeracion eran principalmente
comerciales. Por ello, la gestion estratégica desesecursos estuvo especialmente
ligada a la capacidad que la banda tuvo de generdiscurso disidente en relacién a
ciertas representaciones dominantes en el campo. fie realizado a partir del
cuestionamiento de ciertos valores que eran eratbslcomo representativos del ser
nacional, la postulacion de una concepciéon amplidda folklore a partir de la
proposicion de nuevas fusiones musicales, la neid&fn del concepto de la
“autenticidad” a partir del valor del compromisaisd en detrimento de la produccién
de discursos nacionalistas ligados a la industa,

En este contexto, como pudimos establecer en lgsen a partir de la afirmacion y
puesta en valor de su propio lugar de contravenci@anagrupacién configurd
discursivamente lazos identitarios con determinadestores marginalizados que
ocupaban lugares de exclusion y estigmatizaciomls@t pobre, el desocupado, el nifio
de la calle, el indio, el “hippie”, etc.), gestéequnplicaba una puesta en crisis de cierto
orden instituido. Asimismo, a partir de la denuragasituaciones de injusticia social, la
reivindicacién de sujetos marginados por la hiatgrila oposicidon a determinados
sectores de poder (el estado, la industria, lasi@mlda justicia, los gobiernos de turno,
los empresarios, etc.); Arbolito establecio coma de sus principales estrategias la
configuracién de un sentimiento de pertenencia ecoamiacciones como la rebeldia y
la resistencia antisistémica. De este modo, pudiath&rtir en las identificaciones
realizadas por la banda una recurrente puestaigisa del concepto de Nacidbn como
espacio de referencia y, consecuentemente, la bdagie espacios, valores y relatos

alternativos con los cuales identificarse.

En el caso de CFE, ademas de la original propuestial-poético-musical de
aquellos artistas jovenes de Arcoverde, fueronsa@s algunas oportunidades que se

presentaron en ese entonces para que ésta pudsgadar las fronteras del interior de
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Pernambuco y posteriormente las del propio estadte ellas, la apertura a nuevas
manifestaciones artisticas generada por el movimiestifence Manguebeat que hacia
unos afios habia dado visibilidad a una region @sdealla conformacion de un campo
de musica popular a nivel nacional habia sido eglega un lugar marginal. También
fueron importantes las nuevas posibilidades tegicd§ e informaticas del momento,
gue hicieron posible el surgimiento de discogr&ficadependientes como la propia
RecBeat dedicadas a buscar, rescatar y produt@nttes” de la region, entre los cuales
CFE se destaco. Pero, ademas, es relevante tenaerta que la propia conformacion
de la banda como una agrupacion musical fue ensshanuna oportunidad imprevista
por los miembros del proyecto inicial de CFE. Bastasar en la reestructuracion de la
agrupacion (sélo tres quedaron de la primera foidnag fueron necesaria la
incorporacion de dos nuevos miembros dedicadosmalkica) y la formacion de los
integrantes al momento de constituirse como un gyrdp mauasica luego de la
proposicién del productor Antonio Gutiérrez (ningumle ellos habia tenido la
posibilidad de acceder a instituciones dedicadés ensefianza de musica popular a
pesar del interés temprano que manifestaron paryet#l acceso a este saber fue en
todos los casos por medios informales y autodidacta

Teniendo en cuenta estas particularidades, els@diiscursivo de la discografia de
CFE nos permiti6 advertir las complejidades queavasaron los procesos de
identificacion de la agrupacion. Esto fue observadbre todo en relacion con el
sentimiento de pertenencia construido en tornoaaraalidad y experiencisertaneja.
Como vimos, ésta funcion6é como una estrategia pipiara generar una distincion y
reconocimiento en el campo en un primer momenteo, R®steriormente, la misma
representaria una limitacion para generar una ighhtque traspasara las fronteras
regionales. La ampliacion de referencias geo-simé®lque comienza a visualizarse
desde el segundo disco dan cuenta, asi, de laciobatidad universalizante del
discurso de la banda arcoverdense y la pretensigadefinir y cuestionar los sentidos
sedimentados que sirven para catalogar al hombresettioc Como mostramos en
nuestro analisis, a la vez que se buscaba reafunsamirada local sobre el mundo, ésta
era presentada como un punto de vista legitimohmskar sobre la condicion humana y
la existencia del hombre. La estigmatizacion tiadalista y regionalista entraba en
contradiccion, de este modo, con la propuesta tsalista de CFE en su segunda y

tercera producciones.
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Ahora bien, cuando empezamos a pensar esta iraEsty nos motivaba
principalmente la posibilidad de estudiar Américatiiha en alguno de sus aspectos
constitutivos. Reconociamos alli, aunque desde primaera mirada que ahora nos
parece ingenua, un objeto sumamente complejo \ifabd dbordaje, pero que, por lo
mismo, valia la pena ser pensado y problematizaal@regunta que se nos presentaba
entonces era como hacerlo sin adoptar enfoquesiabstas y reduccionistas desde los
cuales la cuestion de la latinoamericanidad -yapseaando en términos identitarios o
culturales- fuera abordada como un mero dato dedkdad social. Por el contrario,
buscdbamos una perspectiva desde la cual se reégxa@molos aspectos conflictivos que
la atraviesan. En este sentido, haber acotadorouesta de investigacion al problema
de las luchas simbdlicas por las definiciones ilegi$ de la musica popular producida
en Latinoamérica y el estudio de casos a parturdeperspectiva sociodiscursiva nos
permitidé acercarnos a dicha problematica de un nditkrente. Planteado de este
modo, el concepto de latinoamericanidad gand otrastornos y nos obligd a
replantearnos el modo en el que la nocion ingr@sarinuestro trabajo.

De este modo, si por un lado, el trabajo realizao® ha permitido advertir que no
solo es posible como también necesario admitirxiatencia de una configuracion
cultural latinoamericana, los casos estudiados Hado cuenta, ademés, de la
imposibilidad de reconocer en ella un espacio Ugidtomogéneo de identificacion.
Como sefiala Grimson “vivimos en interseccionesucalés y nos constituimos en
didlogo y tension con la diferencia, en relacion ebpoder, con hegemonias multiples,
heterotépicas y heterocrénicas” (2011: 237). Esprendiendo esto que, a pesar de las
importantes diferencias que existen entre las saadudiadas, podamos reconocer en
los particulares ejercicios de identificacion marae entendimiento y significacion
sedimentados que ambas comparten y que respontkezos historicos, sociales y
culturales comunes. La experiencia del coloniali@m@&mérica Latina, por ejemplo, es
visibilizada en los discursos de las dos bandasdiestas a partir de la coincidente
recuperacion de la figura del indio. Sin embargas particulares intersecciones
culturales (nacionales, regionales, locales, Hasjaetc.) desde las cuales ambos
discursos son producidos, dan lugar a dos modaredidiados de significar y
comprender la misma figura. Del mismo modo, la tea&le la lucha por la tierra que
en ambas bandas es abordada corresponde a untadigpbodlica caracteristica de
marcos culturales latinoamericanos y que se vin@da procesos histéricos de

distribucion desigual en el continente. No obstdat@roblematica aparece configurada
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en cada uno de los casos de maneras bien diferEn¢éede a una concepcion idealizada
de la tierra, desde la configuracién realizada4xtolito, donde la lucha se plantea en
los términos de retornar a un vinculo sagrado maigperdido; encontramos en el
discurso de CFE una proposicion de la disputa cpante constitutiva de la condicion
humana donde las relaciones asimétricas de podenlaherentes.

Es asi que en este punto del trabajo podemos afgoe si, por un lado, existen
condiciones de produccién compartidas -entre ellag, experiencia historica social y
cultural que nos permite pensar en una configunacidtural latinoamericana, como
también condiciones globales que caracterizan etlento de produccion sonora actual-
, existen otras similares -relacionadas, por ejepgn el hecho de haber sido bandas
gue ocuparon posiciones marginales en sus respeatampos de insercion-, y otras
significativamente diferentes -vinculadas a los pasnde produccion y las trayectorias
especificas tanto de los miembros de las banda® ewentes sociales individuales,
como de las bandas en tanto agentes colectivos-edtn sentido, contemplar la
variabilidad, la contingencia y el caracter estyatg de cada ejercicio de identificacion
se torna una exigencia y no una mera eleccion roktgida. Es decir, volviendo a
nuestro planteo inicial, debemos reconocer la itapoia de estudios en los cuales el
foco esté puesto en las propias practicas de l@sosuya que son ellas verdaderas
fuentes para acceder a los sentidos y las dispatessitutivas de la vida en sociedad.

Para finalizar, cabe destacar que esta investiga@mduvo nunca, ni tiene ahora, la
pretension de generar respuestas acabadas, mdsidien intento de dar continuidad,
con un pequefio aporte, a los estudios sobre eineot¢. Pero dicho objetivo tuvo
sustento en la conviccion de considerar una nemg®tiejercicio de preguntarnos qué
implica nombrarnos y reconocernos latinoamericamosndo, cOmo y por qué lo
hacemos, cuales son sus potencialidades y susadiories y qué otras formas de
comprension conviven, son excluidas, se relaciosargrticulan, etc. con ésta y otras
categorias. Creemos que estas preguntas mereegadugentrales en los desarrollos de
la investigacion social porque es a partir de E®gorias identitarias y los sentidos
practicos que les adjudicamos cotidianamente, ggisujetos nos pensamos a nosotros

mMismos Yy nos relacionamos con la alteridad.
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