Entre a danca e o canto: novas identidades no folclore argentino do século XXI
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1. Introducéo

Durante a Ultima década do século passado e os primeros anos do presente, a
Argentina, como boa parte da América Latina, foi palco para implementacdo de
politicas neoliberais que produziram mudancas substantivas nas estruturas produtivas,
nas formas de sociabilidade, nos modos de fazer politica e nas praticas culturais. No
campo da musica popular, e especialmente do folclore, se produziu uma transformacédo
substantiva, na medida em que a logica do mercado se tornou completamente
dominante, ao ponto de reduzir a sua minima expressdo critérios de legitimagéo
estabelecidos desde os tempos de fundacdo do campo como tal.

Durante o desenvolvimento do campo do folclore — entre as décadas de 1920 e de
1980 —, a logica da mercadoria conviveu (e nem sempre de modo dominante) com
outros critérios de valor, como o0 apego as tradicices e saberes provincianos, a
fidelidade as ““artes esquecidas” de que falava Atahualpa Yupanqui, o testemunho em
relagdo as lutas populares ou a “qualidade” na elaboragéo tanto musical como poética®.
Essa convivéncia e disputa entre critérios de valores diferentes se vinculava também ao
desenvolvimento de tradicbes e paradigmas discursivos distintos, demarcadores da
legitimidade pela qual competiam os artistas. Em meio a essas tradi¢Ges, se cosolidaram
ainda narrativas identitarias que se apropriaram de modos distintos dessa heranca
valorizada que recebia 0 nome comum de “folclore”.

Mas com a expansdo quase ilimitada da forma mercadoria?, as cifras de venda
como Unico critério de valor, e a concentracdo da industria discografica nas maos das
multinacionais, no campo do folclore foram produzidas diferentes hibridacdes (com as
baladas romanticas, com o “pop latino”, com diversas tradicdes roqueiras, etc.), que

foram diluindo, de algum modo, as tradi¢fes anteriores. Essas modificacdes geraram as

! Coloco “qualidade” entre aspas porque os critérios de qualidade se alteram e sdo distintos nas diferentes
tradi¢des. Para um conhecimento mais profundo da questdo do valor na mdsica popular, ver Sans, Juan
Francisco, e Lopez Cano, Rubén (comp.) (2011) Musica popular y juicios de valor. Una reflexion desde
América latina. Caracas: Ed. Fundacién CELARG. ISBN 978-980-399-021-3.

2 Sobre a expansdo da forma mercadoria no mundo contemporaneo, ver Margulis, Mario: “Ideologia,
fetichismo de la mercancia y reificacion”, en Estudios socioldgicos Vol. XXIV, N° 1, Enero-Abril de
2006, Colegio de México, México DF.



condigdes para a emergéncia de um “folclore jovem”, caracterizado pela identificagio
do publico com a figura do artista — concebido como “estrela”—, e que recuperava de um
modo vago e mais ou menos hibrido alguns elementos identitarios nacionalistas do
paradigma classico do folclore: alguns elementos de vestuario, as bandeiras argentinas,
as camisetas da selecéo, a agitacdo® de ponchos, etc. Nas palavras de Natalia Diaz:

Gracas a espectacularizacdo das performances, da erotizacdo das corporalidades
(particularmente masculinas), da ilusdo de complementariedade criada entre o cantor e
seu publico, o artista se transforma em estrela. O idolo é um produto que termina se
impondo pela repeticdo de sua imagem em publicidades, merchadinsings, videos

musicais, e sua constante difusdo via meios massivos de comunicagao®.

Entretanto, por mais intensa que tenha sido a orientacdo neoliberal imposta nesses
anos, numerosas fissuras ocorridas no processo permitiram o desenvolvimento de outros
discursos e outras préaticas. Alguns musicos, poetas e bailarinos comegaram a criar,
nesses anos, uma alternativa que bebia em algumas das tradicdes do campo e as
ressignificava em relacdo as outras tradicdes populares. Essas praticas tiveram como
eixo chave a producéo de lugares de encontro que escaparam do circuito comercial dos
grandes festivais, e terminaram por originar um circuito alternativo de producéo e
consumo, gracas ao qual desenvolveu-se uma mdsica e um modo de dancar com
caracteristicas proprias. Nesse circuito foi tecida uma nova narrativa identitaria
enredando musicos, bailarinos e publico num fendmeno que em nossos dias gera

eventos multitudinarios®.

2. Identidade e folclore

Desde os tempos da constituicdo do campo, o folclore argentino (tal qual ocorreu
em outros paises da regido) esteve fortemente ligado a um certo imaginario de nacéo.
Os estados-nacdo modernos chegaram a adquirir a solidez e a aparéncia do ébvio
constituindo-se em fortes enclaves identitarios, pelo menos até o final do século XX.

Porém, abordar a reflexdo acerca do folclore em relagdo a um certo imaginario de

3 “Revoleo” de ponchos.

4 Diaz, Natalia (2013): “La Argentinidad al Palo: el folklore en la década de los noventa”; em Diaz,
Claudio (comp.) Fisuras en el sentido. Musicas populares y luchas simbdlicas. Cdrdoba: Ediciones
Recovecos (no prelo).

° Para uma analise mais detalhada desse fenémeno, ver: Diaz, Natalia, Paez, Florencia y Diaz, Claudio
(2012) Bailar en San Antonio. Testimonios y reflexiones sobre el Encuentro Nacional Cultural de San
Antonio de Arredondo. Villa Maria: Eduvim.



nagdo implica numa ruptura com essa evidéncia da Doxa®. A ideia de um “imaginario”
mostra-se consistente para abordar esta problemaética, em especial em relacdo as
musicas populares’.

Desse ponto de vista, “nagdo”, “patria” ou “ser nacional” ndo sS40 nomes de
objetos dados de um modo simples pela experiéncia, mas sim criagdes sociais da ordem
do imaginaric®. Essas significacdes imaginarias permitem pensar as identidades, na
medida em que establecem quem somos e quem s&o 0s outros, narram de onde viemos,
quem sdo nossos herois fundadores, quem sdo nossos deuses. O fato de serem criagdes
sociais ndo lhes tira seu carater de verdades profundas nas quais se funda o sentido da
vida.

Pois bem, essas significacdes, sobre as quais é fundada a identidade — individual e
coletiva—, ganham habitualmente a forma de relatos. Simon Frith afirma, questionando
todo essencialismo, que o “eu” é fundamentalmente imaginado a partir de uma estrutura
narrativa®. Nessa construgio narrativa das identidades, 0 “eu” e o “n0s” nunca sdo
meramente uma constatacdo do dado, mas estdo atravessadas por essas significacoes
imaginarias relacionadas a ideais de todo tipo. A identidade € também um ideal. Nao se
trata s0 do que acreditamos que somos, mas tambem do que gostariamos de ser.
Contudo, poderia agregar algo mais: a identidade € também a negacao daquilo que ndo
queremos ser, daquilo que nos aterroriza e, portanto, negamos de variadas formas.

Do ponto de vista de Frith, e de certas linhas dos Estudos Culturais, sdo nas
praticas culturais — como a masica — onde as identidades se constituem. Por este motivo,
acaba sendo muito interessante indagar sobre as contribuicbes do folclore na criacédo
desses imaginarios de nacdo que, ao longo do tempo, atravessaram as identidades de

diferentes grupos sociais. E importante indaga-los em sua complexidade, porque sendo

6 Uso o termo “Doxa” no sentido que lhe atribui Roland Barthes (1987) EI susurro del linguaje .
Barcelona-Bs.As.-México: Paidos.

" No texto as expressdes “simbolico” e “imagindrio” sdo empregadas indistintamente, sem considerar a
distingdo lacaniana entre ambas. Nesse caso o uso do termo “simbolico” vem da tradi¢do bourdiesiana e
se refere as lutas pela imposicdo de um “arbitrio cultural”. Enquanto o termo “imaginario”, ¢ empregado
no sentido atribuido por Castoriadis, como fica explicitado no corpo do texto.

8 Na perspectiva de Cornelius Castoriadis, o imaginario nido deve ser entendido como fantasioso,
inexistente, falso no sentido de ndo verificavel, oposto ao verdadeiro. O imaginario é, pois sim, uma
capacidade radical de criacdo especificamente humana. A capacidade de criacdo de significacOes
imaginérias (ndo somente representacdes, uma vez que ha significagdes fundamentais que ndo
representam nada, como por exemplo “Deus”) ¢ o que permite as sociedades fundar um mundo com
sentido, um “cosmos” social. As significacOes imaginérias socialmente criadas sdo as que sustentam esse
mundo pleno de sentido. Séo, portanto, profundamente verdadeiras. Castoriadis, Cornelius (1994) Los
dominios del hombre: las encrucijadas del laberinto. Barcelona: Gedisa.

® Frith, Simon (2003) “Musica e identidad”, en Hall, Stuart y Du Gay, Paul (comps.) Cuestiones de
identidad cultural. Buenos Aires, Madrid: Amorrortu editores.



fendmenos massivos, tornam-se espacos de luta em torno da defini¢do das identidades.
Assim, é possivel afirmar que as masicas populares foram e sdo o cenario de uma luta
pela definicdo do que Bourdieu chamava dos principios de viséo e divisdo legitima do
mundo social'®. Quanto ao aspecto que interessa para esse trabalho, pode-se afirmar,

entdo que, em relacdo ao folclore, “patria”, “nagd0” ou “ser nacional” designam

significacdes na disputa das lutas simbdlicas.

3. Definir o folclore

Essas disputas pela imposicdo de um relato identitario que fixa os sentidos da
nacdo tem uma genealogia que necessita ser recuperada para que se possa entender as
novas narrativas emergentes em fins do século XX. Comecaria por definir o que
entendo por folclore e porque falo de um momento fundacional.

Folclore € um termo enormemente polissémico. Para reduzir essa polissemia
acredito ser possivel distinguir, pela menos na Argentina, trés processos relacionados ao
folclore. Refiro-me, em primeiro lugar, ao processo de introducdo, desenvolvimento e
estabelecimento de uma Ciéncia do Folclore, que comecou em fins do seculo XIX, e
suas relacbes com o projeto de construcdo de uma Argentina moderna. Em segundo
lugar, ao projeto de uma arte “nacional” que comecou a se esbogar na mesma época
sobre a base de raizes que remontam ao Romantismo, e que tomou forma doutrinaria em
um corpus textual na época do Centenario da Revolucdo de maio (1910)*, dando lugar
as correntes “nativistas” ou “tradicionalistas” que a partir dai se desenvolveram até o
inicio da década de 1940 e ainda depois. E, em terceiro lugar, a circulacdo e consumo
massivo de certo tipo de produtos culturais — especialmente, diversos géneros de
cancdes provenientes de diferentes regides do interior do pais —, que se tornaram
possiveis gracas ao desenvolvimento do radio, da inddstria discografica, da publicidade
e posteriormente da televisdo. Este ultimo desenvolvimento deu espaco para a criagdo
dos grandes festivais, para o estabelecimento de um sistema de consagracdo de artistas

que se converteram em idolos populares, e a todo um campo de producdo e consumo

10 Bourdieu, Pierre (1985) ¢ Qué significa hablar? Madrid: Akal.

A revolugdo de maio de 1810 é considerada em todos os relatos como o momento fundacional da
Nacdo Argentina. A partir de entdo comegaram as guerras de independéncia, que seria vitoriosa em 1824
em Ayacucho.



que forma parte da musica popular, no sentido da expressdo que lhe atribui Juan Pablo
Gonzalez*?.

Meu interesse esta centrado nesse Ultimo fendmeno. Entretanto, a contribuicéo
desse campo da musica popular para a definicdo dos imaginarios de nacéo esta marcada
por sua relacdo com os outros dois processos mencionados. O nacionalismo cultural se
desenvolveu gracas as profundas transformagdes decorrentes da modernizacdo
oligérquica, iniciada ap0s as guerras civis, a guerra contra o Paraguai e a guerra contra o
indio. Um dos tracos caracteristicos dessa modernizacdo foi a introducdo de grandes
massas imigratorias de origem européia. Nesse contexto, o impacto da imigracdo gerou
uma enfatica busca de elementos identitarios “nacionais” por um grupo de intelectuais
pertencentes as aristocracias provincianas (Leopoldo Lugones, Manuel Gélvez, Ricardo
Rojas, entre otros). Em textos como El Payador!® o Eurindia'®, foi esbogado um
programa gue sinalizava para a construcdo de uma arte nacional baseada na apropriacao
do gaucho como figura mitica e heréi fundador da nacionalidade!®. Essa idealizagdo
estava atrelada a um mito de origem que postulava uma idade de ouro pré moderna e
provinciana, cujos valores eram encarnados pelo gaucho, seu mundo, suas coisas, sua
lingua, seus costumes, suas cangdes e sua danca.

Nesse contexto, o Folclore, a nova disciplina que vinha se desenvolvendo na
Europa, encontrou condi¢Ges favoraveis que marcariam a especificidade de seu
desenvolvimento na Argentina. O interesse da nova disciplina pela recopilacéo,
classificacdo e estudo dos velhos costumes e sobrevivéncias dos setores populares,
preferencialmente rurais, confluiu com a necessidade dos setores dominantes da
Argentina de construir para si uma “origem” e uma “genealogia” distintiva que lhes

garantissem a protecdo simbdlica da identidade ameacada. O gaucho, seu ambiente,

12 Gonzalez, Juan Pablo (2001) “Musicologia popular en América latina. Sintesis de sus logros,
problemas y desafios”. Revista musical chilena, Vol. 55, n°® 195, pégs. 38-64. Santiago.

13 Lugones, Leopoldo ([1916] 1944) El Payador. Buenos Aires: Ediciones Centurion.

14 Rojas, Ricardo ([1924] 1980) (1980): Eurindia. Ensayo de estética sobre las culturas americanas,
Buenos Aires: CEAL.

15 Sobre as profundas disputas pela apropriagdo da figura do gaucho ver Prieto, Adolfo (1988) El discurso
criollista en la formacion de la Argentina moderna. Buenos Aires: Sudamericana, y Ludmer, Josefina
(2000) EIl género gauchesco. Un tratado sobre la patria. Buenos Aires: Libros Perfil. Em sua relacdo
especifica com o fendmeno do folclore ver Diaz, Claudio (2006) “Las disputas por la apropiacion del
gaucho y la emergencia del ‘folklore’ en la cultura de masas”, en Actas de las JALLA (Jornadas Andinas de
Literatura Latinoamericana). Bogota, 2006. Universidad de los Andes, Universidad Nacional de Colombia,
Pontificia Universidad Javeriana. CD. ISBN 958-695-230-4



seus costumes, sua cultura se tornam foco de interesse, valorizacdo, recopilagdo e
estudo?.

Nos textos programaticos do nacionalismo cultural, além disso, hd uma insisténcia
na necessidade de inculcar o sentimiento da nacionalidade através da introducdo do
folclore na escola. O imigrante, que na concepgdo da generacdo do 377 foi pensado
como um elemento civilizador, isto ¢, educador, era percebido agora como uma massa
perigosa que devia ser educada, disciplinada, normalizada e nacionalizada. Em outros
termos, devia ser imbuida de uma identidade que, como ja vimos, expressava, antes de
mais nada, um ideal.

A tarefa do Estado, entdo, ndo era sO resgatar, mas também “difundir” isso que
vinha do “profundo”, para gerar “patriotismo”. Vale dizer, ndo se tratava de expressar
uma identidade, mas sim de contribuir para produzi-la.

Ao mesmo tempo, os materiais recolhidos foram objeto de “uma expurgacéo
cuidadosa e paciente”® para seu uso na escola. Foram eliminadas as incorrecdes
linguisticas, as alusdes aos costumes censuraveis, as marcas de classe do proletariado
rural, etc. Houve ainda exclusdes mais gerais, profusamente fundamentadas tanto nos
textos dos nacionalistas como nas teoriza¢des dos folcloristas: na pureza da identidade
nacional ndo havia lugar para as marcas de classe, e td0 pouco para os elementos
provenientes dos povos originarios e menos ainda para as culturas afro. Os nacionalistas
haviam construido a imagem do gaucho como heroi civilizador e lhe atribuido um
inimigo “barbaro”: o indio, o grande excluido do folclore. O mesmo ocorria com o
negro.

A partir de meados da terceira década do século XX, cuando teve inicio a difuséo,
através das radios e da industria discografica, de um conjunto de cancGes provenientes
de distintas provincias com o nome de folclore, os folcloristas necessitaram distingui-las
dos fendmenos que estudavam. Essa necessidade deu lugar ao desenvolvimento de
numerosas discussdes sobre o conceito de “projeg¢do”. Todavia, para alem dos esforcos
académicos para estabelecer a distingdo, essas cancfes estavam ja atravessadas pelas
mesmas significacbes que haviam funcionado como matriz de sentido nas recopilacfes

e no uso escolar do folclore: objetivava-se valorizar o provinciano e o rural, carregado

16 Onega, Gladys (1982) La inmigracion en la literatura argentina (1880-1910). Buenos Aires: CEAL.

17 Assim é denominada na Argentina a geracdo romantica do século XIX, a qual pertenceram figuras
como Esteban Echeverria e Domingo Faustino Sarmiento. O processo de modernizagao referido no texto
deve muito as ideias desses pensadores.

18 Consejo Nacional de Educacion (1940) Antologia Folkldrica Argentina para las Escuelas de Adultos.
Buenos Aires: Ed. Kraft.



de conotagdes que remetiam a uma identidade de tipo essencial, concebida em termos
de Nacdo. Esta €, justamente, a perspectiva predominante nas cangdes que, desde 0s
anos de 1930, sdo difundidas massivamente pelos meios de comunicacdo e que se

tornaram conhecidas ndo como projecdo, e sim, simplesmente, como “folclore”.

4. Apropriagdes e disputas

N&o obstante o discurso nacionalista e a ciéncia do folclore tenham construido um
primeiro nucleo de significacbes, as sucessivas apropriacdes foram produzindo
modificag0es e gerando sentidos novos. Para os fins desse trabalho, destaco quatro
processos que deram lugar a orientacfes distintas na maneira de atribuir sentido a péatria
do folclore, e que geraram outras tantas narrativas identitarias.

Em primeiro lugar, a reapropriacdo do popular que significou a emergéncia do
peronismo. O discurso nacionalista havia construido uma imagen idealizada do gaucho,
como esteredtipo do provinciano, e esse ideal entrou em forte contradicdo com os
provincianos reais, 0s migrantes internos, as massas de “cabecitas negras”'® que
chegaram as grandes cidades atraidas pelos processos modernizadores dos anos de 1930
e 1940. O gaucho, o provinciano de Lugones e Rojas — mas também de Andrés
Chazarreta, Buenaventura Luna e dos Hermanos Abalos®—, era muito mais uma
abstragdo, uma figura que se opunha a “descaracterizacdo”?! imposta pela urbanizag&o.
As massas migratoérias, pelo contrario, eram uma presenca real nas cidades. Disputavam
postos de trabalho, ocupavam espacos, criavam bairros precarios, saturavam o
transporte publico, se faziam visiveis nas pragas, nos passeios publicos e geravam um
fendmeno de consumo cultural. Os setores dominantes e as classes médias percebiam
esse fenbmeno como uma invasdo, dai a origem da expressdo “el aluvion zoologico™?2
para referir-se ao fenémeno.

Os “cabecitas negras” foram a base social do peronismo, e nessa articulacdo ha
dois elementos que possibilitaram uma reapropriacdo popular do folclore. Por um lado a

melhora das condi¢des de vida a partir da conquista de direitos sociais — resultado das

19 “Cabecitas negras” era o nome que os setores médios e altos davam aos imigrantes internos. Essa
denominacdo esta fortemente carregada de um olhar depreciativo sobre os setores populares. A expressdo
conquistou fama literdria com o conto homénimo de Germé&n Rozenmacher, editado pela primeira vez
pela Editorial Jorge Alvarez em 1962.

20 Referéncias importantes da época da fundagéo do folclore como campo da misica popular.

21 Expressdo de Ricardo Rojas para referir-se a influéncia imigratdria.

22 Expressdo utilizada pelos meios para referir-se aos migrantes provincianos adeptos do peronismo. Foi
pronunciada pela primeira vez em 1947, no Congresso, pelo deputado Radical Ernesto Sammartino, e
rapidamente adotada pelos setores antiperonistas.



politicas oficiais — abriu um mercado para o folclore produzido pela industria cultural.
Desse modo, houve, nos anos de 1940, uma convergéncia entre uma inddstria cultural
que vinha crescendo e amadurecendo, desde os anos de 1920, um Estado que apoiava
decididamente esse tipo de manifestacdo, um campo do folclore ja bastante
desenvolvido pronto para gerar uma oferta de mdsica popular produzida
profissionalmente e um publico em condigdes econdmicas de consumir e apropriar-se
dessa musica, capaz de sustentar seus distintos modos de circulagdo: as “bailantas”
(bailes populares), as pefias, as audicdes de radio, as revistas, 0s cancioneros, as
academias de danca e, € claro, os discos?.

Mas ha outro aspecto do peronismo que interessa aqui. No discurso peronista, 0s
trabalhadores — os “descamisados”, 0s “cabecitas negras”— aparecem como um sujeito
que pela primeira vez tem um lugar, e um lugar especialmente valorizado na historia da
Patria. No 1° de maio de 1944, Peron dizia: “Chegam de todos os pontos do pais,
alentando a confiangaa de um povo usurpado que comeca a crer na justica social e sente,
pela primera vez, o orgulho de saber-se escutado e de sentir-se argentino” (Citado por
Sigal e Verdn, 2003 [1985]: 33) (grifo nosso).

De modo que no discurso de Peron estava presente também a valorizacao
simbdlica de uma identidade de classe que tendia a coincidir com a propria patria. 1sso
possibilitou uma apropriacdo popular do folclore que competiu com as apropriacées
oligarquicas. Esta apropriacdo popular tornou-se possivel na medida em que 0s
interesses dos trabalhadores provincianos coincidiam, pelo menos parcialmente, com os
do Estado e com os do Mercado. Gracas a essa coincidéncia, os trabalhadores obtinham
beneficios simbolicos especificos: 1) podiam reconhecer-se e serem reconhecidos nessa
muasica, em um processo de construcdo identitaria que ultrapassava 0s limites
provinciais e regionais; 2) podiam vincular essa identidade, de um modo especialmente
valorizado, com a Nacdo; 3) e ainda podiam obter satisfacdo, entretenimento, alegria, e
uma solucéo simbolica para o conflito provocado pelo desenraizamento; e 4) por ultimo,
podiam reconhecer-se nessa musica, reivindica-la (e reivindicar-se) como “classe”,
independente do fato do discurso oficial insistir que o peronismo significava a

superacdo definitiva da luta de classes na Argentina. Se o folclore, como disse

23 Pablo Vila também faz referéncia & emergéncia do folclore e de suas formas caracteristicas de
circulagdo e visibilidade, particularmente vinculadas com a apropriacdo do fendbmeno por parte dos
setores peronistas de origem provinciana. Ver Vila, Pablo (1986) “Peronismo y folklore ;Un réquiem
para el tango?”. Revista Punto de Vista, N° 26, abril de 1986. Buenos Aires.



Gravano?*, era visto naqueles anos como “coisa de negros”, é porque esses “negros” se
apropriavam do folclore e o reivindicavam, reivindicando-se a si mesmos. Dai que,
quando Antonio Tormo era nomeado como “o cantor das coisas nossas”, esse nos podia
referir-se tanto a Nagdo como a classe.

Em segundo lugar, desde a época dos pioneiros houve um olhar sobre o popular
que concorreu com a construgdo oligarquica das significacfes de pétria. Esse olhar pode
ser observado na maneira yupanquiana de apropriar-se do que chamava as “artes
esquecidas”, que dara lugar a um modo de vincular-se com o canto que, na sua
linguagem, poderiamos chamar de “cantar com fundamento”. Carlos Molinero® nota
com propriedade que Yupanqui introduz precocemente trés mudancas (alias, eu diria
trés rupturas) centrais em relacdo ao discurso dos nacionalistas e dos folcloristas: a
recuperacgdo e valorizagdo da figura do indio, incluindo na nossa construgéo identitaria
um dos grandes excluidos; a ruptura da especializacao regional de géneros e de artistas,
iniciando um caminho de aberturas, cruzamentos e apropriacdes diversas; e o inicio de
um canto militante, que aborda e denuncia uma realidade social que expde a dimensao
do conflito de um “n6s” nacional. Eu diria ainda que, Yupanqui define uma posicéo de
artista criador (mesmo sendo fiel as “artes esquecidas™) e ndo mero recopilador, que
inspiraria posteriormente muitos musicos e poetas.

Yupanqui bebeu numa tradicdo de gauchos cantores que teve sua elaboracéo
literaria no “cantar opinando” hernandiano®® e que se manteve viva entre os setores
populares. Esse “cantar com fundamento” se caracterizava, por um lado, pela
proximidade com a experiéncia e 0s sofrimentos dos setores subalternos, dos humildes,
dos pobres, uma experiéncia que nao sO se expressava, mas que também era denunciada
no canto. Por outro lado, “cantar com fundamento” era definido também pela
autenticidade, pela busca de uma maneira individual, prépria, de inserir-se na corrente
coletiva. Pretendia-se, desse modo, que o coletivo ndo se confundisse com o
homogéneo, com o sempre idéntico, com o feito em série. E finalmente, caracterizava a
seriedade, o respeito pela transcendéncia do canto, ligado a uma busca e uma
experiéncia que ia além do imediato, que alcancava uma dimensdo cosmica e por isso,

nao admitia frivolidade.

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

% Molinero, Carlos (2011) Militancia de la Cancién. Politica en el canto folkldrico de la Argentina
(1944/1975). Buenos Aires: Ediciones de aqui a la vuelta/Editorial Ross.

%6 Refiro-me ao poema El gaucho Martin Fierro, que José Hernandez publicara em 1872 e que terminaria
por converter-se no centro do canone literario nacional.



As rupturas de Yupanqui abriram uma brecha no imaginério de nacgéo construido
pelo nacionalismo, e inauguraram um modo de apropria¢do do popular que, em parte
coincidia e em parte se diferenciava da apropriacdo peronista. Tanto é assim que
Molinero ird chaméa-lo de “esquerdista precoce”. Yupanqui, entdo, converteu-se em
referéncia de toda uma corrente, a dos grandes renovadores, ao afirmar que, para
recuperar os fundamentos do canto popular, era necessaria uma grande renovacao,
deixando para tras os esteredtipos do folclore classico. Dessa corrente fazem parte o
Movimento do Novo Cancioneiro, 0S grupos vocais que se apropriaram de outras
sonoridades tanto eruditas como populares, os poetas do canto, herdeiros das
vanguardas latino-americanas e todo o fendmeno da cangdo militante.

Em terceiro lugar, entre os anos de 1960 e 1980 — ainda que com raizes
anteriores — desenvolveu-se o que Andrés Avellaneda caracterizou como “discurso de
repressdo cultural”?’. Esse discurso, segundo o autor, ndo se apresentou completo a
partir de um dado momento, mas foi manifestando-se paulatinamente em textos oficiais,
regulamentac6es, instrucdes, no discurso pedagogico, em certos decretos que regulavam
0s meios audiovisuais, o discurso jornalistico e diversas manifestac@es culturais.

A caracteristica mais importante desse discurso, chegando ao final desse artigo, €
sua maneira de entender a cultura. Segundo Avellaneda, o discurso repressivo pensa a
cultura como subordinada a moral. Sua missao é formar o “homem argentino”, € um uso
indevido seria permitir a “infiltracd0” de valores alheios ao “estilo de vida argentino”.
Justamente por essa concepcdo essencialista de um “ser nacional” enraizado nas
tradicdes e pertencente ao ocidente cristdo, os setores da direita que desenvolveram esse
discurso (principalmente vinculados a igreja catdlica, ao exército e a diversos partidos
politicos, incluindo o radicalismo e o peronismo) encontraram no folclore certas
significacOes disponiveis, das quais se apropriaram e as ressemantizaram.

Nesse periodo, aquela questdo fundacional da definicdo de um “nosso”
encontraria um “outro”, que ndo seria mais o0 imigrante que “descaracterizava” a nagao,
e sim um inimigo ideoldgico, 0 marxismo, que se “infiltrava insidiosamente” para
“corromper” a juventude com valores “subversivos”. Assim, enquanto muitos cultores

de um folclore politizado e renovador eram perseguidos, o folclore mais classico, ou

21 Avellaneda, Andrés (2006) “El discurso de represion cultural (1960-1983)”. Escribas. Revista de la
Escuela de Letras, N° Ill. Facultad de Filosofia y Humanidades, Universidad Nacional de Cordoba,
Argentina.



certas versfes particularmente chauvinistas, se converteram em mdasica oficial do que
era chamado de “Estado burocratico-autoritario™?,

Nota-se, portanto, que as lutas simbdlicas pela definicdo da identidade “nacional”
alcancaram uma forte dramatizacdo, paralela a dramatizacdo que alcancaram as lutas
politicas. Mas com a ditadura militar (1976-1983), toda a corrente renovadora e critica
foi varrida pela proibicdo, pela censura e pelo exilio, e o folclore ficou associado aos
valores nacionalistas na sua vertente mais autoritaria. 1sso explica porque durante anos,
até a recuperacdo da democracia, ocorreu um alijamento dos setores juvenis, que
encontraram um espaco de resisténcia no rock.

Em quarto lugar, gragas a recuperagdo da democracia conquistou visibilidade toda
uma camada nova de artistas que havia trabalhado silenciosamente durante a ditadura, e
que gerou um fendmeno que foi denominado “renovagdo” do folclore. Refiro-me a
artistas como Teresa Parodi, Raul Carnota, Suna Rocha, Peteco Carabajal e Jacinto
Piedra. Esses artistas retomaram os caminhos da corrente renovadora e critica com duas
diferencas fundamentais. Por um lado, do ponto de vista letristico, em que pese a
permanéncia dos temas caracteristicos da vida provinciana, apareceram novamente as
lutas populares, porém vinculadas a uma nova valorizacéo da democracia e das lutas dos
novos movimentos sociais: organismos de direitos humanos, coletivos de jovens,
mulheres, lutas ambientais, etc. E do ponto de vista musical, houve um caminho
profundo de aproximacao das raizes indigenas e afro, e a0 mundo de sentidos do rock.
Essa aproximacdo do rock foi também favorecida pela atitude de figuras emblematicas
da corrente renovadora dos anos 60, como Mercedes Sosa e “el Chango” Farias Gomez,

e pelos nomes consagrados do rock como Leon Gieco e Charly Garcia.

5. Danc¢ar em San Antonio

No inicio desse artigo disse que os anos de 1990 foram marcados pela imposicao
de um referencial neoliberal e por um Mercado que desprezava cada vez mais o Estado
como simbolo das relacBes sociais. Também disse que a expansdo ilimitada da forma
mercadoria teve um impacto na musica popular, e no caso do folclore, tornou possivel a
emergéncia do chamado “folclore jovem”.

O predominio dos critérios de eficiéncia e rentabilidade tracou novas fronteiras

interiores, e muitos atores sociais foram empurrados para o lugar do “outro”: 0S

28 Maristany, Javier. Narraciones peligrosas. Resistencia y adhesion en las novelas del proceso. Buenos
Aires: Biblos. 1999.



ineficientes, 0os que ndo se modernizaram, 0s que ndo tinham espirito de empresa, 0s
perdedores, os enfermos, os velhos, 0s pobres, os camponeses, 0s que questionavam o
modelo, 0s que ndo eram competitivos.

Mas esse mesmo periodo foi também de emergéncia de muitas formas de
resisténcia que produziram fissuras no referencial neoliberal. O movimento piqueteiro,
0S movimentos sociais, 0s movimentos de mulheres, as minorias sexuais, 0 movimento
camponés, as organizacOes ecologistas, 0s organismos de direitos humanos, as
organizagdes estudantis, as organizagOes de artistas independentes, todos — e cada um a
sua maneira — produziram discursos alternativos. Nesse cenario, no campo do folclore,
ocorreu a emergéncia de uma corrente alternativa, que elaborou uma nova narrativa
identitaria, retomando e reformulando as tradicdes do campo. Essa corrente deu lugar a
todo um circuito de pefias e a uma série de encontros de artistas que tentavam escapar a
l6gica comercial dos grandes festivais. Entre eles, o Encontro Nacional de San Antonio
de Arredondo (provincia de Cérdoba), fundado em 1991, converteu-se em um enorme e
massivo ritual anual, reunindo artistas e publico. Gostaria de encerrar este trabalho
descrevendo algumas caracteristicas artisticas e rituais nas quais podem ser observados
0s tracos centrais da trama argumentativa dessa nova narrativa identitaria que se
relaciona e tensiona as distintas tradicdes e modos de apropriacao do folclore.

a) NOs e os outros. Assim como o “outro” para o folclore classico foi o
estrangeiro que “descaracterizava” a nacdo, e para apropriacdo autoritaria a “subversdo
apatrida”, esta nova narrativa também constrdi um sistema de inclusdes e exclusoes,
embora radicalmente diferente. Um dos elementos de coesao entre artistas e publico é
0 rechago comum a uma zona do folclore que percebem como puramente comercial, e
que coincide com a maioria dos representantes do chamado “folclore jovem” e outros
artistas de grande publico como “el Chaquefio” Palavecino. Como oposicdo a isso
apresentam uma forma de producdo fundada principalmente em critérios artisticos e
ligada as tradicOes e as lutas populares.

Portanto, também sdo rechacadas as apropriacGes nacionalistas de cunho
autoritario, e recuperadas as tradicdes renovadoras dos anos de 1960 e 1980, o cantar
com fundamento yupanquiano, e tudo que no paradigma classico se reportava as “artes
esquecidas” e as tradicGes populares. Essa recuperacgdo € realizada a partir de um lugar
especifico que expande o “nds” em novas diregoes.

H& um novo interesse pelas cangdes e pelas dangas e uma ampla recuperagdo das

raizes indigenas e afro das musicas populares. O que pode ser observado tanto nas



letras como na musica. Nas letras, ndo sO através da tematizacdo, mas também pela
apropriacdo de toda uma retdrica e um conjunto de metaforas que se referem as lutas
campesinas, as injusticas dos processos de conquista e, genericamente, a toda uma
espiritualidade sincrética que em parte se sobrepde e em parte se opde a oficial.

Essa espiritualidade é devedora das apropriacdes e elaboracGes provenientes da
cultura rock tal como se desenvolveu na Argentina. O interesse pelos mundos indigenas
e negros foi parte integrante de toda uma espiritualidade vinculada a contracultura, as
religibes orientais, as correntes subterraneas da filosofia, aos poetas malditos, ao
inconsciente, as experimentacdes com drogas psicodélicas, etc. Muitas dessas
referéncias aparecem nas letras das cancdes, convivendo e sobrepondo tradi¢es, como
os “rezabailes santiaguefios”?® ou os cultos aos santos populares.

Quanto a masica, um dos tragos que caracteriza esta corrente € a reintroducdo nas
musicas criollas (como a cueca cuyana ou el rasguido doble correntino) de elementos
percusivos de origem afro que estavam excluidos do folklore classico. E ainda a
recuperacdo de géneros que haviam sidos renegados, como o candombe ou as cangdes
de murga. H& também uma recuperacao de instrumentacdes e bases ritmicas de origem
indigena ou mestica. Nesse sentido, a aproximacgéo do universo rockeiro é fundamental.
Parte importante da recuperacao do negro vem mediada nao so intelectual, mas também
musicalmente pelo rock. Algumas experiéncias, como a da Eléctrica Folklorica®,
levaram muito longe a hibridacdo de elementos, resultando numa banda com som
rockeiro fusionado com instrumentagdes oriundas dos géneros folkléricos que, como
tal, seguem sendo reconheciveis e dancantes.

Finalmente, hd também uma expansdo dessa identidade do “nds” relacionada a
uma ampla gama de lutas populares que tem enfrentado, desde os anos de 1990, a
imposicao do modelo neoliberal: os organismos de direitos humanos, 0 movimento dos
trabalhadores rurais, as organiza¢fes que lutam contra megamineradoras, 0S grupos que
resistem ao monocultivo de soja e suas fumigacdes massivas, a Rede de Comércio
Justo, coletivos artisticos e de bairros, etc. E importante destacar que nas letras das

cancdes de artistas como do Duo Coplanacu, Raly Barrionuevo, Paola Bernal ou Lula

29 Os rezabailes sdo rituais em que se baila e se realizam oferendas em cumprimento de alguma promessa
a um santo ou virgem. Também costumam realizar-se em homenagem a algum personagem legendario,
como a Telesita, ou a alguma pessoa importante.

30 A Eléctrica Folkldrica foi uma formacdo encabecada por Bicho Diaz (charanguista, quenista,
especializado em ritmos folcldricos do noroeste argentino) e Titi Rivarola (guitarrista e lider de uma das
bandas de rock de maior trajetéria em Cdrdoba). Durante a década de 1990 contribuiu para uma grande
renovacao musical e foi referéncia para muitos musicos, posteriormente.



Ferndndez, essas lutas sdo permanentemente relacionadas com as lutas de décadas
anteriores e com figuras miticas que encarnaram aquelas e estas. Assim, nas cangdes
podem aparecer tanto as Madres de Plaza de Mayo ou “el Che” Guevara, como 0
Subcomandante Marcos ou os lideres do movimento dos trabalhadores rurais.

b) O regresso da minga. A minga era um modo de organizagdo de trabalho
comunitério proprio de muitos povos originérios. A comunidade se encarregava de uma
tarefa que beneficiava a alguém em particular (construir uma casa, fazer uma colheita,
etc.) na confianca do compromisso do beneficiado de participar em outra minga que
beneficiaria a outros. A minga € um modelo paradigmatico, de raiz indigena, de uma
solidaridade comunitaria que desafia, por sua prépria natureza, a légica da mercadoria.

A minga, como pratica solidaria, tem sido amplamente recuperada pela corrente
que estamos analisando. Aparece tematizada nas letras das cangdes, no nome de alguns
grupos e, fundamentalmente, no modelo de organizacdo da atividade. Esse ultimo se da
em varios niveis. Por um lado, € muito comum que se organizem pefias, das quais 0s
artistas participam solidariamente, para arrecadar fundos para uma gama bastante ampla
de objetivos: ajudar a um restaurante popular ou a um hospital, colaborar com alguma
luta especifica, ajudar a reparar a moradia incendiada de alguém, etc. Por outro, o
espirito da minga esta na decisdo generalizada, as vezes de forma muito consciente e
outras nem tanto, de produzir de forma independente tanto os discos como as
apresentacdes ao vivo. Em alguns casos, artistas como o Duo Coplanacu, chegaram a
desenvolver um selo de gravacdo proprio (Latitud Sur), a partir do qual ndo soO
produzem seus préprios discos, como também ajudam a muitos outros artistas a
produzirem em condi¢cBes muito diferentes daquelas impostas habitualmente pela
inddstria.

Essa acdo de colaboracdo mutua terminou por favorecer a construcdo de uma
ampla rede de relagcdes entre os artistas. Em primeiro lugar, entre 0os musicos e poetas,
que trabalham juntos e colaboram permanentemente na producdo dos discos e
apresentacdes, e geram parcerias de composicdo. Em segundo lugar, entre musicos e
bailarinos, tanto os mais ou menos profissionais que participam das apresentacdes,
como os inimeros bailarinos amadores (Em el original dice “amateurs”. Se refiere a que
son aficionados, no profesionales. “Amadores” significa eso?) que vao as pefias para
bailar. Finalmente, nota-se também uma extensa rede de relagdes entre artistas, publico

e organizagdes sociais muito variadas.



A recuperacdo do espirito da minga também se expressa na negativa do artistas
em ocupar e promover 0 lugar de “estrela” que caracteriza a zona mais comercial do
campo. No Encuentro de San Antonio circula uma frase que se repete amitde: “As
estrelas, os festivais”. Desse modo se estabelece uma diferenga profunda entre festivais
como de Cosquin e a légica que caracteriza encontros como o de San Antonio. Assim,
no dito encontro os artistas ndo cobram por sua participacdo, ndo fazem publicidade nos
circuitos midiaticos, ndo cobram entrada para nenhuma das muitas atividades realizadas,
e ndo se anuncia previamente quem estara no palco, para evitar que as pessoas
escolhnam os momentos em que vao tocar as figuras mais conhecidas. Ainda mais,
durante a manha ou a tarde, em meio as atividades culturais, € possivel encontrar artistas
conhecidos (como Paola Bernal, Luna Monti o Silvia Zerbini) dando ou participando de
uma oficina, ou até cortando cebolas ou fazendo empanadas na cozinha comunitaria. E
0 mesmo ocorre em muitas pefias multitudinarias, onde qualquer um pode se aproximar
e conversar com os artistas que se misturam ao publico antes de subir no palco. Trata-se
de elementos rituais chaves na trama argumentativa dessa narrativa identitaria,
orientados a desconstruir ritualmente a distancia entre artistas e publico, refor¢ando
assim um “n6s” comum.

¢) Bailar vivendo e viver bailando. O ultimo aspecto que gostaria de destacar € o
novo lugar ocupado pelo baile nesse tipo de pefia. Nas pefias e festivais folcloricos
oficiais sempre houve um lugar para as dancas, mas desde os anos fundadores até a
década de 1990, esse lugar foi se limitando ao palco cénico a partir de dois processos.
Por um lado, as dancas populares que eram recopiladas ao serem encenadas foram
adquirindo progressivamente as caracteristicas de espectaculo, especificamente do
ballet. Os vestuarios, as luzes, as coreografias, mas principalmente a técnica e 0s corpos
dos bailarinos foram se adaptando a essa necessidade. Inclusive a busca por
legitimidade fez com que a danca fosse adotando elementos formais e técnicos
provenientes do ballet classico. Por outro, a partir dos anos 1940 e 1950, instituiu-se um
sistema de ensino baseado nas academias que estandardizaram e fixaram fortemente ndo
SO as coreografias, 0s passos e as posi¢des corporais, como também associaram todo
esse conjunto aos valores nacionalistas que estabeleciam corpos e formas validas ou

incorrectas. Assim, por ejemplo, todo movimento de cadeiras, proprio da influéncia



afro, foi eliminado®. Como consequéncia desse processo, nos festivais e nas pefias o
baile ficou circunscrito aos artistas profissionais aos palcos.

A corrente que estamos analizando reconfigurou completamente o sentido da
danca, numa tentativa de recuperar seu carater popular. Essa tendéncia nasceu da
relacdo entre bailarinos e musicos das correntes renovadoras que gerou uma série de
oficinas (em el orginal dice “taller”. Taller es uma metodologia de ensefianza que se
caracteriza por la participacion activa y la produccion colectiva de alguna cosa. ¢La
palabra “oficina” designa es0?), as quais, em primeira instancia, apontavam para o
descobrimento matuo das duas formas artisticas. Mas, rapidamente, figuras como Silvia
Zerbini, Juan Saavedra ou Jorge Valdivia, comecaram a propor oficinas de dancas
populares que passaram a formar outros tipos de bailarinos a partir de um método que
ndo se remetia as coreografias e posicGes corporais fixas, e sim a conexao com a
musica, com os demais e com o mundo, valorizando a expressdo corporal e a busca do
movimento proprio. Nessas oficinas se formaram bailarinos que, no decorrer dos anos
de 1990 foram transformando as pefias em bailes. A formacdo desses bailarinos teve
algumas consequéncias muito notorias. Em primeiro lugar, disseminou-se a ideia de que
qualquer um pode dancar as dancas populares. N&o sdo somente para especialistas, com
corpos disciplinados e treinados. Sdo dancas para todos, seja qual for a idade, o género
ou as caracteristicas corporais. Em segundo lugar, essa apropriacdo gerou um
deslocamento notério dos palcos para as pistas de baile como centro da festa. Essa
alteracdo produziu uma transformacéo substantiva na disposi¢cdo do espaco, com a pista
de baile ganhando cada vez mais lugar até converter-se num unico espa¢o dancante nas
pefias mais massivas. Finalmente, a busca de um movimento préprio num contexto
urbano e moderno, tornou possivel a incorporacdo de linguagens provenientes de outras
tradicGes, como a danga contemporanea, o flamenco, as dancas afro e toda linguagem
corporal desenvolvida no mundo do rock, incluindo rastas, piercing, tatuagens e roupas
artesanais.

Em sintese, trata-se de uma narrativa identitaria que ressignificou completamente
as tradicdes folcldricas, a tal ponto que tanto os artistas como o publico que participam
dessa corrente sdo denominados pelos “outros” com um nome bastante estranho a essas

tradicOes: os chamam “hippies”.
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