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PROLOGO
por Elisa Moyano.



as indagaciones realizadas a partir del proyecto “Construccién de

identidades en textos culturales: literatura, cine y cancionero popular”,

aprobado para el afio 2005 por el Consejo de Investigacién de la
Universidad Nacional de Salta con el N° 1419, fueron el estimulo inicial para
la realizacién de este volumen, pero no el tinico. También los avances realizados
durante el Seminario de especializacién, “Cultura e identidad: literatura,
cancién popular, cine”, dictado en 2007 en la Facultad de Humanidades a partir
de los primeros trabajos acerca de las pricticas estudiadas y cuya responsable
fue la codirectora, Mg. Susana A. C. Rodriguez, tuvieron enorme importancia.
En ambos casos, la activa participacién de las estudiantes que continuaron
hasta elaborar sus respectivos capitulos, enriquecié de manera excepcional la
conversacién acerca del polémico tema.

Muchos fueron ademds los trabajos presentados en congresos y jornadas, tanto
por ellas como por las docentes que fueron resultado de arduas discusiones refle-
jadas en la polifonia del texto. En él se unen tanto el estudio de las construccio-
nes identitarias nacionales / regionales y genéricas que intentaron homogenizar
borrando las diferencias, como los cuestionamientos que —producidos por
diversos movimientos sociales— las desintegraron en la cultura que podriamos
mencionar como “glob(blog)al”. El juego con esos dos términos nos permite
materializar esa fragmentariedad y mostrar que, por el impacto de los medios
masivos y la internet en la que han nacido experiencias interesantes como el
blog, el globo es una aldea que se une y desmorona sin cesar.

Se preguntard el lector acerca de las causas por las que un equipo en el que
participan, en forma predominante, profesores y estudiantes de literatura se ha
ocupado de la identidad, del cine, del folklore, del rock y la respuesta es simple:
hemos partido de las competencias de lectura de los textos literarios para acercar-
nos a otras practicas sociales y, simultdneamente, acompanamos el corrimiento
que sufren las letras hacia las mdrgenes de la cultura globalizada y audio-visual.
A partir de la mencién de los libros editados en 2005 y 2007 serd muy fdcil ver el
proceso cumplido por los investigadores: La literatura de Salta. Espacios de reco-
nocimiento y formas del olvido, y Periodismo y Literatura. El campo cultural salterio
del 60 al 2000 producidos a partir de lo investigado en los Proyectos N° 765 y
1082 bajo mi direccién y la de Susana A. C. Rodriguez, respectivamente.

Es importante mencionar que en ambos contamos con la colaboracién de Marta
Ofelia Ibdfez, ya jubilada, y de Raquel Guzmdn de Dallacamind, quien conti-
nuta acompandndonos en este volumen. En esta oportunidad tuvimos no sélo la
valiosa participacion de estudiantes del Proyecto N° 1419: Paula Bertini, Julieta
Choke, Daniela Casavilla y Mercedes Padilla; a las que se sumaron algunas del
Seminario mencionado: Sandra Acosta, Mercedes Gonzilez, y Soffa Larrdn; sino
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también con la de una investigadora invitada, la profesora Amalia Carrique.
Vaya nuestro agradecimiento a todas ellas, a nuestras familias, a Juanjo Gana por
el disefio de la tapa, a la Facultad de Humanidades, a la EUNSa y al Consejo de
Investigacion por su apoyo.
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1.-
o

INTRODUCCION:

LA CONSTRUCCION

DE IDENTIDADES EN LOS

TEXTOS DE LA CULTURA
por Elisa Moyano y Raquel Guzmadn.



e puede comenzar esta reflexién apelando a la pregunta que Leonor Arfuch

retoma de Stuart Hall, ;quién necesita identidad? para situar un debate que,

en la medida que localice su justificacién, encontrard también los campos
de sentido capaces de dar cuenta de una experiencia y un horizonte de expectati-
vas que lo constituyen.

Si situamos los interrogantes acerca de la identidad en la perspectiva de la ex-
periencia politico-social argentina se prefiguraria un conjunto de voluntades
colectivas en una articulacién compleja pero —como dice Laclau (2000)— surge
la posibilidad de referirse a ella como simples designaciones de grupos sociales,
politicos, generacionales, que “en el mejor de los casos son nombres para puntos
transitorios de estabilizacidon”. Procurando avanzar mis all4 del nominalismo, el
soci6logo Marcelo Ibarra (2007) sitda tres herramientas que permiten asediar las
configuraciones identitarias:

a) la imaginacién histérica’
b) la ensofacidén colectiva?
) la moralidad

que se constituyen a partir de relatos que fundan identidades: la despolitizacién
de la politica, el futuro mitico del hombre (representado en el juego de azar), el
consumo como construccién de subjetividades.

Aqui se pone de relieve la importancia de la dimensién narrativo / discursiva de
las configuraciones identitarias donde adquieren una gran densidad significante
el léxico, las inflexiones, los registros, las jergas, las tonalidades, asi como el plano
enunciativo, que marca en el discurso una posicién de sujeto (individual o colec-
tivo), un lugar en la red de la interdiscursividad social (Arfuch, 2002).

Observamos asi que la “identidad necesaria” es también un relato, donde el sujeto
es sacado de sus convicciones naturalizadas y arrojado a las preguntas sobre el si
mismo. La dimension critica de este movimiento sostiene y justifica la elaboracién
de ese nuevo relato donde el sujeto dejard de sentirse para pensarse sin posibilidad
de ensamblar ambas dimensiones porque el guién del relato se lo impide:

El sujeto que toma la decisidn es sélo parcialmente un sujeto; él también
es un escenario de prdcticas sedimentadas que organizan un marco nor-
mativo que opera como una limitacién sobre el horizonte de opciones.
Pero si ese escenario persiste a través de la contaminacién del momento
de la decisidn, esto quiere decir que la construccién de un escenario nor-

1 En Argentina, “crisol de razas”, “pais de inmigrantes” son conceptos imaginados que no
reconocen identidades previas, como si nada hubiera ocurrido antes, corresponden a la ideologfa de
1880 y 1950.

2 Pensar los ideales en términos de deseo, lo que une a una sociedad, los lazos sociales, lo
que no significa armontfa y paz, ya que el conflicto puede ser parte del lazo.
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mativo comunitario (que es una operacion politica y de ninguna manera
simplemente ética) se lleva a cabo a través de la limitacién de lo ético por
lo normativo y la subversién de lo normativo por lo ético ;No es esto otra
forma mds de explicar lo que es la hegemonia? (Laclau, 2000:92).

A partir de estas consideraciones la pregunta por la identidad se constituiria desde
la hegemonia’, ya que “el terreno en el cual se extiende es de generalizacién de las
relaciones de representacién, como condicién de la constitucién de un orden so-
cial” (ibidem: 63). En la medida en que el interrogante resulta de una centralidad
que se descentra por la operacién de sus agentes, sobredetermina las representa-
ciones que los sujetos o los colectivos forjan sobre si mismos.

Surge asi otro campo de sentido que atafie a las identificaciones, Laclau afirma
que “si hay identificacién, no obstante habrd una ambigiiedad bdsica en el centro
de toda identidad” (ibidem:64). En psicoandlisis las identificaciones son un pro-
ceso inconsciente de apropiacién de algo, a expensas de las personas. La identidad
en cambio supone lo racional.

Se trata entonces de tomar en cuenta las inflexiones teérico-metodoldgicas que
entran en juego en el estudio de los procesos de formacién de identidad, por un
lado la confrontacién no conciliada entre la dimensién psicolégica (personal) y
la sociolégica de la identidad; y por otro lo referido a la reproduccién social en el
enfrentamiento de contextos globales y contextos locales.

Abandonada la perspectiva esencialista de la identidad, que la concibe como algo
dado y constitutivo de los sujetos o los grupos sociales, aparece la opcién de
pensarla como construccién que ensambla los discursos y las pricticas que per-
miten distinguir entre nosotros / los otros. Un poco mads alld se puede referir a la
identidad como invencién consciente que responde a determinados intereses. En
este caso la identidad es determinada, en ultima instancia, por los esfuerzos de
los sujetos para resistir y adaptar sus situaciones histdricas especificas a partir de
estrategias. En este punto, es donde el componente politico de la identidad apa-
rece con claridad, ya que estd disponible para la manipulacién en la justificacién
de précticas sociales.

Para Van Dijk la identidad se define a partir de las ideologfas®, “tan pronto como
un grupo ha desarrollado una ideologia, esa ideologia define al mismo tiempo la

3 Las nociones de hegemonta, tradicién selectiva, emergencia y pre-emergencia (Williams,
1988, entre otras ediciones consultadas) van a ser retomadas en varios capitulos. Ver, por ejemplo,
los de Elisa Moyano, Daniela Casavilla y Julieta Choke. Este concepto aparece también en el de
Milagro Carén pero, en esa instancia, se sigue a Edmod Cros.

4 La idea de que la identidad se define por la ideologfa es retomada también en varios de
los Capitulos.
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base para la identidad del grupo” (1999: 152), sin embargo también participa de
esa configuracién la autorrepresentacion o esquema de si mismo que tienen las
personas y que los llevan a sentirse miembros de categorias o grupos. Desde este
punto de vista los miembros de la sociedad pueden compartir varias identidades
sociales mds o menos estables, de las cuales algunas pueden ser mds prominentes
que otras. Pero a la vez pueden o no identificarse con el grupo al que los demds
lo adscriben.

La identidad personal y las identidades sociales pueden cambiar, ya que se trata
de representaciones sociales compartidas, lo que hace de la identidad una nocién
dindmica. Por otro lado —para Van Dijk— la identidad social podria entenderse
como “la cultura de grupo” en una sobreextensién de la nocién de grupo social.

Si esta transformacién incontrovertible se correlaciona con el ocaso de la idea
de la identidad como algo esencial y duradero sin modificaciones en el tiempo,
debemos imaginar a los rasgos que distinguen de otro a la persona o al grupo
—aquello que lo hace “persistir a lo largo de su existencia” (Greimas y Courtés,
1990: 213)—, en permanente cambio de posicién. Esta evanescencia, rdpidamen-
te reconstruida con otro formato, significa que a la des-configuracién se sucede
una re-configuracién constante. Si pudiéramos recurrir a una imagen visual que
mostrara el impacto que el tiempo imprime en el conjunto de rasgos que carac-
terizan la identidad —en cada caso particular—, podriamos usar el movimiento
del calidoscopio que altera la posicién de los elementos impidiéndoles repetir la
figura. A pesar de ello, la imagen es insuficiente ya que no llega a considerar rasgos
que desaparecen o se integran como superados o nuevos vidrios de deslucidos o
frescos colores. La movilidad aqui explicitada hace que los estudios jamds dejen
de ocuparse de ella. Si lo hicieran, algo de esa diversidad quedaria sin registrarse.
Hacemos esta aclaracién en franca polémica con quienes sostienen la hegemonia
de la investigacién sobre la identidad.

Muchas cuestiones intervienen en la seleccidén de esos rasgos que conforman una
identidad personal, social o colectiva. Una de ellas es el conocimiento del “otro”
(del cual nos distinguimos pues yo soy lo que el “otro” no es) que se realiza a través
de la descripcién que hacemos del mismo, y esta descripcién hace uso intensivo de
los distintos sistemas clasificatorios de que disponemos en un particular contexto
cultural, conocimiento que circula en los distintos discursos y que es empleado en
nuestras interacciones cotidianas, entre ellas las que reproducen la dominacién.
Se trata de sistemas clasificatorios que —al proveer de evaluaciones y mostrar un
polo como superior y otro como inferior— no son identificaciones naturales o
neutrales. Por el contrario, tales clasificaciones estdn cargadas de un sentido ligado
a la construccién de hegemonia en una sociedad y un tiempo determinados (Vila,
1996). Dentro de ese repertorio, personas y grupos encuentran un “catilogo” a
partir del cual se seleccionan los rasgos propios y los ajenos. Zizek orienta de otra
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manera este argumento: el lenguaje es una historia de normas que funciona en
base a exclusiones; y cuando un sujeto queda excluido del discurso normativo, la
exclusion se convierte en la base para una forma de identidad. En otras palabras,
el yo se define por lo que no le permiten ser, la verdadera identidad es pospuesta
para un tiempo futuro. Aparece la distancia entre el lenguaje y la concepcién de

lo real (Masiello, 1998).

Pero en el armado de la propia identidad no sélo son importantes las descripciones
que hacemos del otro para distinguirnos de ¢l o sus evaluaciones eventualmente
estigmatizantes (Zizek: 2003; Goffman: 1995), sino que juegan también un papel
importante —como deciamos recién— los relatos identitarios. Ciertos estudios
posicionados de esta manera hablan de “fibulas de identidad” (Montaldo, 1999)
o de “fibulas de género” (Dominguez, 1998). En ellos se intenta desmontar los
mecanismos del primigenio armado de la fibula (entendida como relato, narra-
cién, pero también como mito de origen) de la identidad colectiva y/o genérica’.
Mis alld de sus aportes en lo que hace al sentido de las clasificaciones, Vila ha
marcado también la matriz narrativa de toda identidad.

Con estos supuestos en los que se marca que la construccién de identidades es
de orden discursivo y reconociendo que en ella intervienen pricticas literarias y
no literarias, inicialmente denominamos a nuestro proyecto “Construccién de
identidades en textos culturales” e incorporamos a su corpus la literatura, el cine
y el cancionero popular. Ahora bien, ;qué papeles juegan estas précticas sociales
en la provisién de sistemas clasificatorios? ;cudles cumplen, dentro del panorama
de la invencién de las fabulas? ;pueden ellos por si mismos constituirse en relatos
fundadores de identidad o es la critica la que los coloca en ese rol?

Hace ya mds quince anos, en Foundational Fictions. The National Romances of
Latin America (1993), Doris Sommers mostré el papel que cumplieron ciertas
novelas en la conformacién de las identidades de las naciones latinoamericanas.
Podemos decir que este libro, ademds de proponer que el mundo de las letras
y de la politica estdn inextricablemente unidos en las historias que construyen
las naciones, hace hincapié en cuestiones muy relacionadas con los planteos del
capitulo 3, dedicado al folklore moderno y a las identidades de género, ya que el
tema del proceso de construccién de las identidades nacionales toma en cuenta
las representaciones de género. Dice al respecto Rocio Ferreira que “de acuerdo a
Sommer un buen nimero de las novelas latinoamericanas se estructuran en base
a una retérica erética que tiene como supuesto producir imdgenes de conciliacién
entre distintos sectores.” (2004:78).

5 El libro de Graciela Montaldo (1999) muestra que el armado de estas fabulas corrié
paralelo con la apropiacién del territorio. Ver sobre los procesos de territorializacién las primeras
pdginas del capitulo de Sandra Acosta y el uso del concepto en los de Elisa Moyano.
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Sin embargo, la busqueda de modelos arménicos de identidad que disolvieran
los conflictos sociales y raciales que sobrevinieron a partir de las independencias,
a veces no fue propuesta desde los textos literarios tales como Maria, Cuman-
dd o Dona Bdrbara, estudiados por Sommers, sino que fue obra de pensadores
como Riba Agiiero en el Perti y Rojas o Lugones en Argentina que estudiaron
los Comentarios Reales o el Martin Fierro para proponerlos como paradigmas en
el momento en que, en las dos naciones, los sectores oligdrquicos se sintieron
amenazados. En ambos casos se podria decir que fue una “critica literaria” apa-
rentemente interesada en los destinos de la nacién la que —disfrazando afanes
sectoriales— realiza el relato fundador de identidad. En los dos casos, fueron
estudios mds actuales los que desarmaron el montaje de esos relatos identitarios.
El texto de Cornejo Polar (1994) saca a luz la obliteracién de los conflictos de
su momento de produccién (los enfrentamientos de los indigenas con los lati-
fundistas por las tierras comunales al finalizar la explotacion del guano) y los del
propio Garcilaso de la Vega realizada por Riba Agiiero en su tesis doctoral sobre
este ltimo. El de Ricardo Kaliman (2003) hace una adecuada descripcion de los
factores socio-econémicos y politicos que dan origen al proceso de construccién
identitaria que puso en el centro al gaucho. En efecto, muestra que el avance de
los sectores medios y obreros, provenientes fundamentalmente de la inmigracién,
hicieron peligrar seriamente el dominio oligdrquico y fue ese el sector® que —para
impedirlo— emprendié la construccién del relato de identidad en el que todavia
nos reconocemos los argentinos y que, como veremos en el capitulo destinado a
las cuestiones preliminares del folklore, senté también las bases para la aparicién
de aquel que —proviniendo de pricticas orales y rurales—, se difundié en las
penas urbanas y en los medios masivos desde comienzos del siglo XX. Aclara Ka-
liman que el rescate del gaucho y de las artes populares hace patente, sin embargo,
la ambigtiedad de los grupos dominantes de ese momento inicial que oscilaban
“entre el reconocimiento del valor raigal del folklore y el prejuicio de clase que
consideraba su intrusién como una herejia inaceptable” (ibidem: 45)7.

Relacionemos este fendmeno con el promovido en paises de abundante poblacién
aborigen y sobre todo en los andinos en los que, ante el avance de los gamona-
les sobre las tierras indigenas o ante las propuestas homogeneizantes de diversos
pensadores, se producen movimientos politicos y literarios de rescate del indio

n un libro anterior oyano, , atendiamos a ciertos matices no contemplados
6 E lib t Moy 2005), atend, t t templad,
por Kaliman al distinguir en el interior de la clase dominante de comienzos de siglo, una fraccién
heredera de las ideas de los liberales que habian promovido la inmigracién y una nacionalista que
comenz6 a revalorizar a los sectores que habfan quedado excluidos desde el paradigma civilizacién-
barbarie entre ellos el gaucho.

7 Kaliman aclara que la disposicién favorable con respecto al folklore no anulaba la esta-
tura del “verdadero” arte, el producido por la “alta” cultura, reconocida en el concepto mismo de
folklore, “saber del pueblo”. Sorprende que este investigador, después de explicar la etimologfa in-
glesa de la palabra folklore, insista en todo su libro en usar el término con ¢ “folclore”, desvirtuando
su raiz etimoldgica.
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denominados genéricamente indigenismos. Ellos proponen nuevos relatos de
identidad® que producen la visibilizacién del indigena (la alteridad mds radical)
realizada a través de diversas manifestaciones (literatura, pintura, teatro, educa-
cién) y, simultdneamente, su estigmatizacién estudiada por Catherine Saintoul
(1989) sobre todo en el hecho de que el nivel 1éxico-semdntico de ciertas novelas
indigenistas acaba provocando en los lectores el rechazo por el indio. En ambos
casos, el argentino y el andino, el oximorénico rescate desvalorizador colaboré en
que las condiciones de vida del gaucho y del indio no mejoraran.

A partir de las hipétesis planteadas por todos estos estudios se hace evidente que
las politicas identitarias y los intereses sectoriales estuvieron inextricablemente
unidos a la literatura y a la critica literaria. Fue fécil conjeturar, entonces, que los
textos literarios de momentos muy alejados temporalmente de la configuracién
de la naciones, como es el caso de la literatura reubicada en las letras del rock
nacional o en el blog (estudiada en este volumen por Raquel Guzmdn y Julieta
Choke respectivamente), el cine y la musica de las dltimas décadas del siglo XXy
de comienzos del XXI, algtin aporte realizaban para la construccién de las iden-
tidades. Todas estas manifestaciones culturales podian acordar ideolégicamente
con los sectores hegeménicos que construyen o preservan un relato fundacio-
nal que podriamos relacionar con la “tradicién selectiva” en el sentido que da
Williams (1988) a los términos, o con los que lo promueven desde una pre-emer-
gencia o desde una emergencia efectiva que altera los significados seleccionados
para construir la identidad.

Por ejemplo, una determinada matriz musical (para centrarnos ya en uno de
nuestros temas) “permite” la articulacién de una cierta configuracion de sentido
cuando los seguidores de tal matriz perciben que la misma se “ajusta” (luego de
interacciones muy complejas) a la trama argumental que organiza sus identidades
narrativas (Vila, 1996). Esto fue observado en los trabajos que incorporamos
inicialmente bajo la etiqueta “cancionero popular™ Son los referidos tanto a la
produccién que podemos incluir dentro del folklore de origen rural, anénimo
y tradicional y a la desarrollada, como el folklore moderno y el rock, en mayor
medida en las ciudades.

8 Un ejemplo posible es la actuacion del Grupo Orkopata en Puno estudiada por Vich
(2000) y Zeballos Aguilar (2002): los que lo componian eran escritores, criticos, educadores, perio-
distas, publicistas que ponfan sus ideas sobre la identidad peruana en el Boletin Titikaka. Todos sus
textos iban en pro de un discurso identitario menos monolitico en el contexto de la renovacién de
la educacién (de la mano de Pestalozzi) y de la presencia del ferrocarril y de la navegacién a vapor
por el Titicaca (de la mano de los Yanquees).

9 En lo que hace a la musica popular, digamos que en los paises de habla hispana la
expresién puede referirse tanto a musicas tradicionales rurales como a musicas populares urbanas
(Ochoa, 2003: 13). No asi en inglés, idioma en que el término se refiere sélo a estas tltimas.
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En el trabajo con la produccién rural de folklore analizada en el capitulo 4 por
Mercedes Gonzélez, desde una perspectiva particular pues se centra en la actua-
cién de algunas copleras en los grandes escenarios, fue posible leer su incorpora-
cién a una tradicién andina de mujeres copleras que usan la copla para decirse y
construir su propio lugar frente a los otros'’. Sin embargo las presentaciones en
festivales en que fueron televisadas e incorporadas a las précticas medidticas, y su
construccion de pdginas web, que hicieron lo propio con practicas globalizadas,
llevé a la investigadora a reflexionar sobre la vieja discusién, atin no resuelta, acer-
ca de si la red de internet acentda o borra las identidades regionales.

En lo que hace al folklore urbano, cuyas composiciones tienen autores / autoras
(poetas y musicos / musicas) conocidos / as, se ha advertido de manera marcada
la presencia del relato fundacional mencionado en pardgrafos anteriores, sea para
adherir a él o para denostarlo. Tanto el Capitulo 2 realizado conjuntamente por
Elisa Moyano y Paula Bertini, como en los individuales de éstas (el 3 y el 5) y el
de Mercedes Padilla (6), lo tienen en el horizonte de referencia. Si el 2 repasa la
constitucién del folklore como disciplina y como practica, abarca también un pa-
neo por la escena de sus actores en Salta. Los dos siguientes, el 3 y el 4, muestran
que es posible leer la adhesién y el descentramiento (sucesivos y/o simultdneos)
en lo que hace al relato fundacional en las presentaciones y producciones de las
mujeres folkloristas.

Si el Capitulo 5 retoma la construccién de un folklore encabalgado con el nacio-
nalismo (“Los Chalchaleros”) para oponerlo al globalizado (“Los Nocheros”), se
centra finalmente en la produccién de grupos y solistas que, en los mismos afios
y siguiendo las huellas del “Dio Salteno”, cuya marginalidad fue pensada por
Judrez Aldazdbal (2009), prefieren abrir el juego a sonoridades diferentes sin ad-
herirse a la peticiones de ninguna de las lineas anteriormente analizadas.

El siguiente capitulo, centrado en los distintos sistemas semidticos convocados
por “Los Nocheros™ en sus actuaciones y en su discografia, ve en los inicios del
grupo su adhesién al relato identitario propuesto desde una “tradicién selectiva’
en Argentina. El trabajo, a pesar de anotar que ellos se proclaman como funda-
dores de tradicién, intenta dar cuenta de la construccién identitaria realizada a
partir de exigencias globales, en los que el relato de base no estd constituido desde
la nacién sino desde lo “trans...”.

Mds alld de la inclusién en un marbete, los capitulos 7 y 8 que versan sobre rock
nacional (Raquel Guzmdn) y local (Daniela Casavilla) lo hacen desde el relato
de la alternatividad, desde el imaginarse sus cultores a si mismos contestatarios y

esde su lectura las copleras adhieren a una posicién de género que las acerca, sin pro-
10 Desd lectura | 1 dh d |
ponérselo abiertamente a los planteos del feminismo.
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eternamente jévenes. Esta cuestion, que ha sido indagada largamente por la pri-
mera investigadora, se complementa con la inclusién de sus pricticas en la cultura
oficial. Si el regional, estudiado por Daniela Casavilla, transgrede esta fibula fun-
dacional al estar en una lucha constante por su inclusién en las agendas estatales,
lo hace para que lo “folk” ceda el lugar central que hace posible que atn hoy, en
Salta, la produccién rockera sea considerada extranjerizante. El fenémeno nos sir-
ve para repasar la construccién de la hegemonia que, en su perpetuo movimiento
a fin de mantenerse central, incorpora de los mdrgenes aquello que no trastorne
definitivamente sus cimientos. Recordemos que el rock, a nivel internacional, tie-
ne su faceta burguesa y de alguna manera ha acompanado la globalizacién eco-
némica.

Las distintas lineas del rock y el folklore fueron trabajadas desde marcos teéricos
a veces disimiles pero, en todos los casos, se vislumbré la relacién de ellas con
relatos identitarios que les proveyeron de escalas de valores que, en algunos casos,
se destinaron a la construccion de identidades establecidas desde la hegemonia y,
eventualmente, desde la emergencia.

En lo que hace al cine argentino, en el Capitulo 9, Susana Rodriguez realiza una
posible periodizacién del cine de los "60 a los 90 para poner en evidencia los
contrastes entre dos formas de hacer cine, las que implican lecturas diferentes de
la realidad social. Propone como interpretante del fenémeno, abierto por el filme
Historias breves y continuado por una larga produccién filmica, la situacién de
crisis social en la cual lo identitario se percibe como una clave para comprender
la desarticulacién del proyecto politico y estético de los ‘60. Mili Cardn, en el
Capitulo 10, estudia la relacién entre el ideologema “patrimonio” y las identida-
des de los grupos dominantes, segin las perspectiva téorica de Edmond Cros, en
textos filmicos y narrativos; Sandra Acosta, al abordar en el 11 la cuestién de la
memoria en el cine documental emergente, indaga exactamente lo contrario, vale
decir, la construccién identitaria de aquellos que intentan asediar los discursos
hegemoénicos. En el Capitulo 12, Sofia Larrdn se centra en el cruce entre identidad
de género y direccién en el cine realizado por mujeres, poniendo en evidencia lo
importante que es su afluencia en relacién con una mirada diferente del mundo.
El dltimo de los Capitulos sobre produccién filmica, el 13, enfoca los limites del
cine documental en la bisqueda de la identidad. Su autora es Amalia Carrique,
investigadora que no pertenece al Proyecto pero fue invitada a participar en esta
publicacién porque su ponencia —presentada en el 5° Encuentro Argentino de
Carreras de Comunicacién Social''—ofrece zonas de contactos con los demds
trabajos de investigacién sobre cine.

11 Realizado del 10 al 12 de octubre de 2007 en la Facultad de Ciencias Sociales de la
UNCPBA (Olavarria), bajo el nombre “Los talleres en Comunicacién: de la Produccién a la For-
macién”.

| 24



El libro tiene dos indices, uno gufa para ubicar los varios capitulos referidos a las
distintas précticas, el otro, alternativo, enfoca la cuestién desde los paralelismos,
y mostrard la escena que aquellas configuraron en cada década. Se establece un
parangén entre las construcciones identitarias de los ‘60 en Argentina tanto en fo-
lklore (comienzo de la cancién de protesta y de la actuacién de la mujer) como en
rock (surgimiento a nivel nacional de la mano de la cultura bear y los movimien-
tos sociales) y el cine (la cuestién programdtica de los textos de esa década, asi
como los inicios del cine documental referido por Amalia Carrique). Los textos
culturales de los ‘60, en coincidencia con las luchas sociales y los acontecimientos
histéricos, se unen entre si en una articulacién compleja que permite vislumbrar
a esa década como época de cambios en la que, sin embargo, los sectores hegemé-
nicos no descansaban.

Lejos de este panorama aparecen los ’90, como otro punto nodal de la curva en el
que, por impacto de la globalizacién, parece que se hubiese disuelto la hegemonia
del estado para mudarse al oligopolio de las multinacionales. Los relatos origina-
rios intentan seguir diciendo algo, pero las leyes del mercado parecen regir abso-
lutamente. Las comunidades imaginadas ya no son las naciones sino el globo y los
artistas buscan (en general) insertarse de alguna manera en ese mundo donde las
identidades parecen estallar en esquirlas. Los hay quienes se instalan en esa pers-
pectiva; algunos lo hacen, pero no sin problemas de conciencia; otros intentan
seguir nadando en contra de la corriente, pero ante el fin de las utopias, el efecto
politico de sus textos parece quedar obliterado. Sin embargo y aunque ya no estén
sus producciones bajo programa o manifiesto, en algunos casos, este efecto sigue
produciéndose. Esta proliferacién, que se continta en el nuevo milenio, parece
admitir que hablemos de Identidades locales fragmentadas: literatura, folklore, cine
y rock en la cultura global.

En este indice alternativo, también estardn presentes cuestiones transversales
como las construcciones identitarias de género que aparecen atravesando todas
las practicas artisticas estudiadas pero que, en particular, son trabajadas funda-
mentalmente en folklore y en cine.

Fue interesante pensar que el proyecto (y ahora el libro) hizo con los textos un
viaje que va desde la conformacién de las identidades nacidas a la sombra de los
estados nacionales, lo que sirvié para plantear las hipétesis iniciales, a las confor-
madas desde la globalizacién. En el recorrido, los artistas hacen un periplo similar
al de Mariana Carrizo, que pasé desde el canto de coplas como préctica rural a
vender su imagen en la web; del campo a la ciudad, de ahi a la nacién a través de
los medios masivos y al globo, desde internet. En este contexto, el hecho de que
los artistas en general hagan del mundo virtual su espacio (tendencia emergente),
no sélo para expresar (mostrar) su arte sino también para volverse sobre su mis-
mo quehacer artistico en forma constante, a tal punto que decidan mantener sus
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pdginas web activas, es un sintoma bastante interesante de nuestros tiempos. Ahi
hay una escritura cuya estética se da por la hipertextualidad misma, cuestién que,
mis alld de las hegemonias y las resistencias, se da en una dimensién cuyos efectos
recién comienzan a vislumbrarse. El Capitulo de Julieta Choke, a quien pertene-
ce la precedente reflexion, cierra el libro, pero constituye una apertura hacia ese
espacio, todavia poco explorado, el de las nuevas identidades que se construyen
en las redes.
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©hvos
FOLKLORE,
ALGUNAS
CUESTIONES
PRELIMINARES

por Elisa Moyano y Paula Bertini.



Estamos en un momento de profundos cambios en donde, por una
parte, se reconoce el cardcter construido de muchas de las identidades
sonoras pero por otro, se retorna a los apegos afectivos de lo musical
como algo naturalizado, sobre todo en los nuevos conflictos identitarios
entre procesos de globalizacién y regionalizacién.

Ana Marfa Ochoa.

a idea original de folklore se gesta en Alemania, a partir de la amenaza que

suponia el afrancesamiento de Europa en el Siglo XIX. Se trata de una

propuesta de Herder, que establece la categoria de Volkgeist, para definir
un espiritu del Volk (pueblo) que era necesario “rescatar”. Folk, deriva de Volk, y
se refiere al mismo espiritu comin que habria dejado su huella en el saber (lore)
popular. Se trata de diferentes pricticas con las particularidades de cada lugar y
comunidad, sean estas artisticas, culinarias, o de otra indole. Para el caso alemdn,
las busquedas y recopilaciones que llevan adelante los hermanos Grimm, en las
que se encuentra implicito un relato fundador de identidad y la oposicién noso-
tros / los otros, tienden a encontrar ese “espiritu perdido”, condicién sine qua non
para reconstituir o refundar un sentimiento nacional.

En el dmbito argentino, como deciamos en la Introduccién, préximo al primer
centenario de la Revolucién de Mayo y ante el impacto desestabilizador pro-
ducido por las oleadas inmigratorias con las que se pretendié en su momento
reemplazar al “desidioso” campesino nativo, se revaloriza el campo, al gaucho, se
consagra el Martin Fierroy el poema se constituye en la base del relato identita-
rio. Ricardo Kaliman, refiriéndose a una de las lecturas canonizadoras del poema
hernandiano, E/ Payador de Leopoldo Lugones, habla de “la narracién lugoniana
de la estirpe argentina” (2003: 37) y hace hincapié en el vinculo entre este relato
y la bsqueda del “espiritu comtn” que habria dejado su huella en producciones
del dmbito rural: canciones, danzas y narraciones. La compilacién de éstas fue
comenzada, a principios del siglo XX, por Ricardo Rojas quien —ademis de co-
laborar en la recuperacién del Martin Fierro— aplaudié los esfuerzos de Andrés
Chazarreta por difundir ante un pablico urbano sus propias recopilaciones de
danzas, musica y poesia.

Hay entonces algunas consignas que habilitan a ciertas manifestaciones como
folkléricas —son estas las vinculadas a la calidad de anénimo, oral, comunitario,
y transmitible de generacidén en generacién— vy a otras, las descalifican como
tales.

Ahora bien, si planteamos una trayectoria del folklore musical en el siglo XX,
en Argentina, debemos apartarnos algo de este esquema tan rigido y considerar
estas pricticas en el desarrollo del contexto urbano. Dentro de lo que se conside-
ra el cancionero popular argentino encontramos muchas piezas cuyos autores se
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desconocen, es decir que se determinan como andénimas y cuya circulacién estd
estrechamente ligada a pricticas comunitarias y tradicionales. Pero, a partir de
la idea desarrollada por Kaliman, que considera “folklore moderno” el ingreso
de estas piezas al mundo musical de las ciudades, en escenarios particulares y en
la voz de intérpretes individuales, se trata entonces de canciones que pierden sus
rasgos originales para incorporarse al mercado del disco, de los festivales y de los
medios de comunicacién.

A partir de estas operaciones inaugurales que —desde las ciudades— rescataban
del olvido ciertas producciones, aparecen expresiones artisticas de autor conocido
(lirica, novela, cuento, teatro, cancidn, pintura, cine, historieta) que, al centrarse
en la representacién del gaucho y su entorno rural se amoldan (o eventualmente
cuestionan) a esa identidad y cubren todo el siglo XX y atin mds acd. Por dar
un ejemplo, Fabidn Mossello ha mostrado en un estudio sobre José Larralde,
artista que ha desarrollado su obra en los treinta dltimos anos de ese siglo, que él
se presenta a si mismo como un hombre de la “tierra”, un vocero de los “repro-
fundos” que, por un proceso de socializacién y masivizacién de la “guitarreada”
devenida en recital, hace visible un discurso que representa el legado cultural de lo
que necesariamente define nuestra profunda nacionalidad (2005/2006: 5). Mds
adelante afirma que si se tienen en cuenta los distintos procesos que llevaron a la
representacién del gaucho, al que define con Kaliman como “una suerte de lum-
pen campesino que conformd el grueso del reclutamiento en la guerra de frontera
(...) como figura emblemdtica de la identidad nacional argentina” (1998: 291), es

evidente que Larralde entronca con estas ultimas representaciones, aunque con
algunas variantes (2005/2006: 7).

O sea que en nuestro pais la cuestién se complica bastante, dado que aparece du-
rante el siglo XX, un tipo de musica que, distinguiéndose del folklore oral y ané-
nimo (zambas, coplas y bagualas) por ser escrito y de autor conocido, se arroga
a sf mismo cualidades folkléricas. Para diferenciar los dos tipos, estudiosos como
Augusto Radl Cortazar han denominado a uno simplemente “folklore” y al otro
“proyeccién folklérica”, denominacién que ha sido impugnada por varios investi-
gadores (Palermo, Z. citada por Rodriguez, 2007: 148). Inclusive si mantenemos
para esta ultima produccién la denominacién de “folklore moderno” (Kaliman,
2003), el asunto vuelve a enredarse con la incorporacién de modelos ideolégicos
diferenciados como ocurrié en los ’60 y los 70 con la anexién de la cancién de
protesta y cuando, al final del siglo, ciertos cultores de “musica nativa’, como
también se la llama (“Los Nocheros” y otros grupos y solistas) incorporan, mds
alld de la actual fusién de ritmos y cadencias de la que casi no vamos a ocupar-
nos, una matriz melodramdtica que acerca su produccién discogréfica a la musica
melddica y al bolero.

Veamos con mas detalle este recorrido. Si bien el libro de Kaliman sitta al folklo-
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re argentino moderno en el contexto de la recuperacién de “las artes olvidadas”
—aquellas que fueron recuperadas por Chazarreta entre otros— no olvidemos
que su estudio va a atribuir el éxito inicial de Atahualpa Yupanqui al conocimien-
to de estas mismas artes; mientras que atribuye la perdurabilidad de su capital
simbdlico a diferentes cuestiones, entre otras, el haber interpretado el verdadero
sentir del pueblo més alld de los petitorios de la cancién de protesta, que Kaliman
va a oponer ideolégicamente al folklore enlazado con el proyecto nacionalista de
los hombres del Centenario (Lugones, Rojas).

Es posible pensar, a partir de su reflexién, en la cancién de protesta (cuya equi-
valencia con el cine politico de los ‘60/°70 puede realizarse a partir de ciertos
planteos de los capitulos 9 y 11) como una antitesis del folklore nacionalista y
conservador de comienzos del XX; pero estamos convencidas de que la reproduc-
cién hecha desde los grupos hegeménicos de la voz o la forma de ver el mundo
del patrén de estancia, que habia idealizado al gaucho ante los “desmanes” de los
anarquistas o ficcionalizar desde los circulos de izquierda la voz del explotado,
resultan ser distintos formatos de una misma postura esencialista que no hace mds
que reemplazar las antiguas dicotomias (civilizacién-barbarie) por otras diferen-
tes (explotador-explotado), como se verd claramente en el apartado del Capitulo
siguiente en el que se estudia la trayectoria de Julia Elena Dédvalos remozando a
sus antecesores.

Son importantes, en este sentido, los matices no contenidos en el libro de Kaliman
y destacados por Ana Marfa Ochoa, quien distingue'> —por un lado— la visién
pluralista del movimiento nacionalista-romdntico de inicios del siglo XIX a partir
del cual se realiz6 una construccién plural de la diversidad y —por el otro— las
vetas positivistas y fundamentalistas de su final y comienzos del XX, momento
en el que “se perdi6 —por lo menos temporalmente— gran parte del impulso
pluralista y filoséfico que habia inspirado el nacimiento del folclore como disci-
plina” (2003: 94). La vertiente positivista, al “identificar al folclore con las clases
populares campesinas idealizadas como representantes bucdlicas de la nacién y
como grupo homogéneo cuya cultura e identidad podriamos ver en los géneros
musicales populares, los proverbios, los cuentos, las leyendas” constituye “el gesto
estético y socioldgico de la centralizacién como proceso politico” (ibidem: 94-
95). Esta afirmacién dicha desde un nivel de generalizacién adaptable a cualquier
devenir nacional, es ficilmente aplicable al caso argentino ya que, ciertamente, a
partir de la estilizacién del campesino y constituido el gaucho como paradigma de
la nacién se produjeron —a comienzos del siglo XX y casi simultdneamente— la
construccién de una identidad homogénea, hecha en parte con la ayuda de la

12 Realiza esta operacion después de definir con Herder al folklore como la “identidad” (en
el sentido de “el alma”) de un pueblo.
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literatura y la musica; la borradura de la diferencia y la centralizacién del poder.
Por otro lado, Ana Ochoa encuentra también similares las versiones construidas
desde los dos polos opuestos del espectro politico: “En su versién de izquierdas, el
proceso fue identificar al pueblo como portador de una tradicién “auténtica” en
contra de la impostacién de las clases dominantes y como lucha contra la invasién
de lo extranjero” (ibidem: 95).

El rastreo de algunas lineas del folklore moderno de Salta que realizamos segui-
damente mostrard las fases que, como en la escena literaria trabajada por Raquel
Guzmadn en su tesis doctoral, son “semejantes a los actos de una obra dramdtica’
y pueden “dar cuenta de las transformaciones y los conflictos constitutivos™".
Vamos a ver que, en los dos extremos, se encuentra el impacto que los saltenos
recibieron de la musica folklérica practicada en otras regiones del pais y, en el

tramo final, la que ésta recibi6 de aquellos.

En el ano 1948, surge el conjunto “Los Chalchaleros” con lo que la provincia de
Salta se hace eco de lo que se daba en otras regiones del pais, verbigracia, lo rea-
lizado por Atahualpa Yupanqui y por algunos santiaguefios como los hermanos
Abalos, cuyas carreras en el canto comienzan en la década del *30 y precedieron en
mds de una década a los saltenos. Entre 1953 y 1977 encontramos el surgimiento
y desarrollo de una propuesta estético-ideoldgica diferente’® con el grupo “Los
fronterizos”. Entre sus integrantes —desde 1956 hasta 1966 afo en que se desgajé
para comenzar su carrera como solista— estuvo César Isella, quien —al asumir la
composicién musical de numerosos poemas del combativo Armando Tejada G6-
mez— se convirtié en uno de los hombres més representativos de la cancién de
protesta argentina, esencialista pero absolutamente des-centrada ideolégicamente
del folklore “terrunero”. Su latinoamericanismo lo llevé a interpretar muchos te-
mas producidos en otros paises de América Latina con un fuerte descentramiento
de lo nacional-homogéneo™. A pesar de una trayectoria coronada de éxitos y de
haber sido considerado —en los dltimos tiempos— un artista reconvertido a las
exigencias del mercado al apadrinar a Soledad Pastorutti, no pudo evadir el exilio
durante la dltima dictadura militar y otro padecido por su compromiso con los
utdpicos suefios sesentistas, durante los ’80 en la posmodernista época del “fin

13 El concepto de escena discursiva —en cambio y a diferencia de la escena literaria— per-
mite incluir los discursos que, aunque producidos en lugares distantes y en otros contextos sociales
pueden ser relevados desde el momento mismo que se registran en la escena objeto de andlisis con
un estatus que dependerd exclusivamente de las réplicas que genere. (Guzmdn, 2008)

14 Se trata de una apertura mayor hacia ritmos de otros paises y una incorporacién inicial
de problemdticas sociales. Jaime Ddvalos realiza por esos afios un desarrollo de esta tltima posicién
como veremos al estudiar la trayectoria de su hija Julia Elena.

15 En su web oficial, http://www.cesarisella.com, consta que aparte de los temas realizados
con Tejada Gémez, hay alguno totalmente de su autoria y que ha musicalizado unos pocos poemas
de Nicémedes Santa Cruz, Nicolds Guillén, Pablo Neruda, Julio Cortdzar, José Pedroni, y de los
saltenos Juan Carlos Dédvalos, Manuel J. Castilla, José Rios y César Perdiguero.
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de las ideologias”, exilios que los hombres de la otra linea no padecieron dado el
especial cuidado que tanto los gobiernos militares y como los neoliberales de los
‘90 tuvieron por todo aquello que se relacionara con el nativismo. Numerosos
epigonos tienen ambas lineas del folklore saltefio como “Los changos de Salta”,
de la primera y “Los saltenos” (E/ Tribuno, 20 de enero de 2008), y “Los gauchos
fronterizos” (El Tribuno, 1 de agosto de 2007) de la segunda.

Hay otra linea de raigambre saltefia que fue apadrinada por un hijo del escritor
Figueroa Ardoz, criado y “bendecido” en Buenos Aires por figuras importantes
como los hermanos Abalos. Se trata del malogrado Herndn Figueroa Reyes, que
acogié figuras excéntricas por su proveniencia geografica como el Chango Nieto
que, nacido en General Mosconi, a su vez apadriné a “Las voces de Ordn”. En
su dltimo recital en Salta, este grupo subié a agradecer ese “padrinazgo” con sus
canciones. Antes de su muerte, fue vitoreado en el Festival de Cosquin 2008, a
pedido del mentor de “Los Chalchaleros”, Juan Carlos Saravia, lo que indica su
filiacién dentro del folklore. Este panorama acentta la idea de que hasta el sur-
gimiento del “Duo Salteno”, apadrinado por Gustavo “el Cuchi” Leguizamén y
estudiado exhaustivamente por Carlos Judrez Aldazdbal en su tesis de maestria y
hasta la aparicién en el campo del folklore de “Los Nocheros” con sus disimiles
transformaciones de la escena, no hubo demasiada transformacién en el folklore
salteno.

Si interpretamos la oposicién entre “Los Chalchaleros” y “Los Fronterizos” y sus
seguidores, como peleas entre distintos cultores por un lugar central o sea como
luchas por el dominio en un campo especifico, el del folklore en este caso, vea-
mos cudles serfan la posiciones de estos tltimos artistas. Judrez Aldazdbal opone
la hegemonia sucesiva de “Los Chalchaleros” y “Los Nocheros” (dada por enca-
balgamientos sucesivos al tradicionalismo y a la globalizacién) y la marginalidad
(o el infortunio comercial que no implica un fracaso en lo artistico, sino todo lo
contrario) del “Duo Saltefio”. Este investigador dice que el triunfo del ddo pasa
por otro lado pues, en su produccion discogréfica, no sélo se conjugan los hallaz-
gos formales en lo musical (las innovaciones de Gustavo “Cuchi” Leguizamén),
sino también los que ocurren en lo poético (las letras de Manuel J. Castilla). Re-
conoce por otro lado que también se produce cierta recuperacién de los excluidos
gracias a la colocacién del nombre propio de algunos actores sociales (Barboza,
Balderrama, Tapia) como titulo o primer verso de las zambas, lo que les permi-
tid, respondiendo a la pregunta de si puede el subalterno hablar (Spivak, 1999),
salir del anonimato, subir a los escenarios mayores del pais (Cosquin 2008 en el
que estuvieron Eulogia Tapia y el dueno del boliche “Balderrama”, por ejemplo)
y gozar de algunos privilegios. La lectura que hace de la escena Paula Bertini en
el Capitulo 5, no se contradice con ésta, mds bien la complementa. Esta inves-
tigadora considera que, en el dmbito salteno, tanto “Los Chalchaleros” como el
“Duo Saltefio” son lineas fundadoras de estéticas diferentes. En otros apartados,
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ella persigue a varios deudores de los hallazgos de estos tltimos més alld de las
fronteras de la provincia, mientras que percibe, como Judrez Aldazdbal, a “Los
Nocheros” incorporados en una genealogia que va més alld de lo nacional que se
encabalga con las peticiones de la economia de mercado.

Luego de estas distinciones iniciales que nos ayudan a situar nuestro objeto de
estudio, el folklore moderno en el sentido dado al concepto por Kaliman, como
en expansién semdntica que lo flexibiliza y explicitaremos mds adelante), digamos
que si se trata de ver su enlace con las fibulas de identidad, ésta no es la primera
vez que dicho objeto ha entrado en contacto con las teorifas relacionadas con la
construccién de identidades. Ha recibido desde ese marco teérico importantes
apreciaciones. Ahora bien, si los trabajos de ese investigador (2003), los Mossello
(2005/20006), y Judrez Aldazibal (s/f) incursionaron por esa via, en general la
cuestién de la identidad estaba ligada a las identidades nacionales o regionales.
Sélo en este ultimo caso se la conecté con el fenémeno de la globalizacién. Ante
un panorama eminentemente masculino en que cultores de ese sexo (Yupanqui,
Larralde, el “Dto Saltefio”) son estudiados por investigadores varones (Kaliman,
Mossello, Judrez Aldazébal), en los capitulos que siguen veremos que, algunos
cruzan el tema con las identidades de género (el 3 y el 4) y otros con la resistencia
o el ingreso a la cultura globalizada (el 5 y el 6).
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FOLKLORE MODERNO

E IDENTIDADES DE GENERO
por Elisa Moyano.



El canon de autorfa masculina contribuye al conjunto de informaciones,
estereotipos, deducciones y conjeturas sobre el sexo femenino que se hallan
generalmente en la cultura.

Lillian S. Robinson.

El espacio entre diferentes representaciones estd cargado de significados
insospechados.
Francine Masiello.

a critica feminista, cuyos comienzos podemos datar —bajo el impulso de

los movimientos de mujeres— en la década de los "60 y que inicialmen-

te s6lo enfocé la literatura y el campo literario, hizo posible la aparicién
de una voz nueva que tenia importantes historias que contar. “Hasta entonces,
tanto la critica, como la teorfa literaria se habfan constituido en bastiones ce-
losamente guardados por la intelectualidad masculina” (Ferrufino, s/f: 116). Si
sus quehaceres mds importantes fueron el estudio de las representaciones de la
diferencia sexual en los textos y la denuncia de la exclusién de la voz femenina
de la institucién literaria desde la categorfa de “género”, estas tareas serdn aqui
realizadas traslativamente en otro campo'” en el que también cultores varones son
estudiados por investigadores de ese mismo sexo. De alguna manera, este capitulo
se propone dialogar (citar o discutir) con esas investigaciones ya que fueron reali-
zadas al cruzar los estudios sobre el folklore y la identidad. Desde el inicio lo hace
con el libro de Ricardo Kaliman sobre Atahualpa Yupanqui (2003) porque utiliza,
extendiendo el significado, su concepto de “folklore moderno”. También con el
texto de Fabidn Mossello ya adopta su definicién de “recital”. Con respecto al de
Carlos Judrez Aldazdbal habrd un uso mds puntual: una disimil lectura de “La
pomena”, explicable desde los disimiles marcos tedricos en que nos movemos.

En un primer momento, al hacernos cargo de la primera de las tareas de la criti-
ca feminista (estudiar las representaciones de la mujer), resulta de interés ver su
figura idealizada o estigmatizada (la de la madre o la de la amada) en el tango, la
revalorizacién que hace de esta tltima el folklore moderno y la renovada condena
por el ingreso de la matriz melodramadtica del tango y el bolero en su interior.

En un segundo apartado, al hacer lo propio con la segunda de las tareas de esa
critica (inquirir acerca del papel siempre marginal de la mujer en diversas activi-
dades), me retrotraigo muy someramente a la actuacién de una folklorista que,

16 Si en este Capitulo mencionamos las tareas de la critica feminista, en el de Soffa Larrdn
se habla de la produccién artistica realizada desde esa mirada. En ambos, se trabaja con la categoria
de género que permitié desmontar la naturalizacién de los comportamientos atribuidos a varones y
mujeres basada en las diferencias bioldgicas y la desigualdad.

17 Nos referimos al folklore moderno. En lo que hace al tradicional y anénimo no sucedié
de esta manera (Mirande, 2008)
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en sus inicios acepté el lugar que le permitieron ocupar las practicas sociales
patriarcales, y luego intent6 una ruptura sofocada por el peso de esas mismas
practicas. Aqui recorreré la participacién activa de Julia Elena Ddvalos de la
mano de su padre y de los hermanos Abalos, su intento de hacer cosas con otras
mujeres (Martha de los Rios y Margarita Palacios) y el retorno a los origenes
en el especticulo “Ddvalos por Dévalos”. También de Mariana Carrizo que, al
incorporar un repertorio candnico, se aleja de su ruptura inicial: la irrupcién
de la copla amatoria (o casi feminista) en los grandes escenarios del pais. Luego
esbozaré el periplo de “Las 5 Voces” desde sus inicios con Julio Reinaga hasta su
“nocherizacién” con el ingreso de una de las hijas de Mario Teruel.

En un segundo momento de este apartado, analizo el caso de Maria Elena “la
Negra” Chagra, quien surge de la mano de Gustavo “Cuchi” Leguizamén e
interactta (al cantar sus canciones) con los poetas de la llamada generacién del
’60, que desde su bohemia originaria son hoy “poetas oficiales” por su presencia
en los medios y en el gobierno municipal y, sin embargo, en su trabajo con Sara
Mamani intenta una ruptura con la matriz patriarcal del folklore. Luego el de
Ana Issa, que se separd de “Las 5 voces” y de Luis lacuzzi para tomar —tanto
en sus recitales como en otros eventos que organiza— un posicionamiento por
la autonomia de la mujer y, finalmente, las rupturas protagonizadas por Sandra
Aguirre. En todos los casos, procuraré relacionar con las luchas (mds o menos
exitosas) de las mujeres para tener un espacio en un dmbito tradicionalmente
masculino y —muy de vez en cuando— cambiar las imdgenes estereotipadas
que de ellas construyen los discursos y las letras de autores varones.

Es importante aclarar con respecto a la critica feminista que, asi como no exis-
te un solo tipo de mujer (lo veremos al trabajar sus performances) tampoco el
feminismo ha sido un fenémeno unitario y podemos reconocer lineas (acompa-
fiadas de sus respectivas corrientes criticas) como el feminismo de la igualdad,
el de la diferencia, el neo feminismo, el post-feminismo, etc. Asi, y a diferencia
de la critica estructuralista, psicoanalitica, marxista o deconstructivista que se
aferran a textos “sagrados” como los de Saussure, Lacan, Marx o Derrida, aque-
llas abrevan tanto de éstas como de otras varias disciplinas: la teoria literaria,
la historia, la psicologia y la antropologia (ibidem: 117). A pesar de que esta
multiplicidad, que estd presente también en la organizacién de los recitales de
varias folkloristas, apunta a un incesante combate contra el monologismo fa-
locéntrico, sostenemos que los aportes de la deconstruccién derrideana con su
puesta en cuestién de los binarismos de la cultura occidental y los foucaultianos
andlisis de las distintas instituciones en su relacién con el poder fueron las teo-
rias fundamentales para la critica feminista.
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3.1.- El andlisis de los modos de representar a la mujer.

Al considerar la primera de las tareas de la critica feminista, dice Ferrufino que
“a través de una revisién del pasado, de la reconstruccién de la historia, aparecié
la imagen estereotipada de una mujer angelical o monstruosa, segin la circuns-
tancia’ (ibidem: 118) y se pudo constatar la conexién entre la literatura y la
sociedad en lo relativo al impacto que estas representaciones tienen, tanto en los
atropellos que sufren las mujeres como en las diversas formas de supremacia. A
partir de esto —desde su punto de vista— la teoria y la préictica deben confluir en
un objetivo: dejar de lado el discurso dominante que reproduce incesantemente
maltrato y dominacién. En total coincidencia con estos planteos, en un trabajo
reciente (Moyano, 2008) nos ocupamos de los personajes que “actiian” en algu-
nos tangos y en algunos temas del repertorio de “Los Nocheros”, pero también
del desempenio de los sujetos que hablan y escuchan en esos textos. En el citado
trabajo —usando como marco de referencia el psicoandlisis freudiano— mostré
el brillo que tienen para algunos varones, en el momento de la eleccién del objeto
amoroso, las mujeres con duefio, merecedoras de amor tierno, y las de moral
dudosa que, merecedoras de deseo sexual, se quieren —sin embargo y en serie
interminable— redimir.

La larga descendencia de un discurso en el que la dualidad dngel-demonio es atri-
buido o aplicado a la mujer, hizo posible entonces plantear la hipétesis de que las
estructuras psicolégicas individuales se retroalimentan luego con algo del orden
de lo conformado a partir de ellas colectivamente y plasmado, ya en el cancionero
popular, ya en la literatura.

Con relacién al primero, es reconocido el tango, como género musical, en el que
se construye la figura encumbrada (e intocable) de la madre, por dar un ejemplo
“La casita de mis viejos”, cuya letra aparece en el Anexo.

También es famoso en la configuracion de la prostituta que se quiso y no se pudo
redimir, la detestada, la que abandona por un mejor postor, la que constituye (tal
vez) el comienzo de la serie. Veamos en ese apartado “Las vueltas de la vida” y

“Margot”.

Es interesante mostrar que en el primero de éstos, se habla del juego como algo
todavia mds perro que la mujer, evitando asi decirselo directamente. Si el sujeto
le hablara, es decir si no se estuviera refiriendo a ella en tercera persona, tal vez
podriamos interpretar la frase “{Gran perra!”, con que se inicia una estrofa, como
un insulto eufemistico a la puta desdenada, a la que si habla el sujeto enunciativo

del tango “Margot”.

La sorprendente proximidad de este desdoblado modo de representacién de la
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mujer con el vigente en la literatura del periodo romdntico, aquel que —justa-
mente por abrevar el romanticismo en el mundo onirico donde lo inconsciente
aflora— colocaba en un polo a la mujer dngel y en otro a la mujer demonio nos
lleva a preguntarnos: ;pueden entonces estas representaciones individuales de la
mujer convertirse en colectivas y, asi, atravesar de punta a punta una cultura? Algo
de esto es cierto ya que podemos encontrar también figurativizada a la primera en
la “donna angelicata”, prototipo de la mujer con duefio, de los trovadores medie-
vales y del amor cortés.

Si nos retrotraemos a la Roma pagana de la época del poeta Marcial, veremos que
las mujeres no eran clasificadas en dos grupos sino en tres: la matrona romana
(casta, pudorosa y decente) que aseguraba la descendencia; la meretriz, que en
absoluto era una figura desvalorizada ya que tenia un rol social muy importante y
estaba ubicada en barrios especiales donde comerciaba con su cuerpo y la moecha
que era aquella matrona que —sin honorario alguno— se “entrega a los hombres
que despiertan sus deseos” (Ruiz de los Llanos, 2007: 75) y estaba situada en el
polo desvalorizado.

La comparacién hace posible entender que en las representaciones no estd infiltra-
da la realidad y que son construcciones epocales o, mejor, culturales. Tanto en la
cultura occidental, atravesada por el cristianismo con su antecedente en el judais-
mo, como el islamismo ocultan el hecho de que Addn tuvo una primera esposa,
anterior a Eva, que no habia sido creada a partir de su costilla sino de barro como
él. Se trata de Lilit. Descripta como pelirroja y de cabellos rizados, era un ser
auténomo con respecto a Addn. Sus desobediencias le valieron ser convertida en
demonio y es el antepasado —a nuestro parecer— de la mujer diabdlica. La crea-
cién de Eva, hecha desde una costilla, y la Virgen Marfa, iniciadora de una nueva
era, ser absolutamente subordinado a los designios de la divinidad, son el funda-
mento de religiones y sociedades de tipo patriarcal y el origen de la mujer “4ngel
del hogar” constituida desde el pensamiento binario y en oposicién a aquella.

Alejandra Cebrelli dice que estas representaciones constituian, en el siglo XIX,
un premio o un castigo por cumplir 0 no con un mandato. Dice que las muje-
res “pueden ser vistas como dngeles o como demonios, de acuerdo al grado de
domesticacién al ideario de la civilizacién que muestren sus acciones puablicas o
privadas” (2007: 61). A partir de esta afirmacién podemos decir que estos estereo-
tipos'® femeninos no s6lo impidieron y ain impiden ver a la mujer real, multiple
en sus diferencias pero siempre respetable, que camina con sus virtudes y sus
defectos cada dia por las calles de las ciudades o las sendas de los campos, sino
también que, como lo afirma la critica feminista, en ella se encuentra la fuente del
agravio y la dominacién, con lo que vemos c6mo los sistemas clasificatorios que

18 Estereotipo: del griego szercos: sélido y #ypos: modelo.
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menciondbamos en la Introduccidn, efectivamente tienen que ver con la hegemo-
nia, en este caso la del género masculino.

La cancién folklérica, al menos la analizada por Kaliman en su libro sobre Ata-
hualpa Yupanqui, representa a la mujer en la antipoda de la mujer aborrecida.
Al realizar un trabajo textual con una de las pocas zambas yupanquianas que la
tienen como tema, “Criollita santiaguena” (ver Anexo), resalta este estudioso que
al dirigirse el cantor a ella hay “una puritana distancia de amor cortés” ya que se
trata de “encuadrar a los personajes del folklore dentro de una imagen de recato y
decencia o de promover, en tono didactico, la difusién de estos valores”. La com-
paracién con otras zambas —como en la “Zamba de los yuyos” de los hermanos
Abalos, en la que se conoce un “gualicho mejor” o sea un filtro mds efectivo, la
“zamba [...] pa’ enamorar”, y “La Cerrillana” de Abel Ménico Saravia, en la que
un gaucho roba a una “morena linda” que luego lleva “todos los carnavales” a su
pago, lo que sefiala una continuidad de ese amor — le sirve para mostrar la per-
sistencia de ese discurso amoroso y el grado de generalizacién de esa retérica. En
todas, la zamba es “un recurso moralmente aceptable para la seduccién” ya que
permite “el acercamiento entre quienes va a establecerse el lazo amoroso, destina-
do a la permanencia matrimonial.” (2003: 108-110).

Ante este panorama, no es de menor importancia una inferencia hecha a partir de
la cita del texto de Cebrelli: si las mujeres debieron subordinarse en el momento
de la conformacién de la nacién (siglo XIX) al proyecto civilizatorio, si su insu-
bordinacién fue castigada con una representacién negativa, ;podemos pensar lo
mismo de los comienzos del siglo XX? ;las mujeres siguieron recibiendo premios
y castigos por su adhesién o no a los proyectos nacionalistas del patriarcado de
entonces?

Beatriz Sarlo estudia las primeras décadas del XX al referirse a la poesia de Norah
Lange producida con anterioridad a su casamiento con Oliverio Girondo en la
que se lee la pesadez del marco familiar y moral (1988: 75). Otro caso estudiado
por ella es el de Alfonsina Storni que, al no plegarse a una moral convencional,
construye la posibilidad social de identidades femeninas diferentes. Dice: “Traza
un perfil de mujer cerebral y sensual al mismo tiempo, en una complejizacién del
arquetipo femenino, que supera la mujer-sabia (llama asi mds adelante a Victoria
Ocampo), la mujer-dngel y la mujer-demonio” (ibidem: 82).

A pesar de esto, y si pensamos en las regiones del interior a donde los cambios
llegan con lentitud y en Salta, territorio idilico en la que las esencias de la nacio-
nalidad se habrian refugiado, al menos en la idea de los nacionalistas y del propio
Dévalos que intervino en la creacién del discurso de la calma provinciana, ;se ha-
bria producido aqui la complejizacién del Buenos Aires de los anos 20 o la mujer
todavia debia ocupar necesariamente el lugar que el patriarcado le habia asigna-
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do? La obvia respuesta afirmativa serd corroborada con la performance de algunas
artistas, similar a la de un grupo de mujeres poetas que acompafié a Ddvalos en
el proyecto de estilizacién e idealizacidn del norte. Son las que arman todavia un
sintagma entre proyectos masculinos de territorializacién y voz de mujer igual a
eco, entre las que se encuentran la nieta del escritor mencionado, Julia Elena.

Sila antinémica representacién de la mujer (angélica o demoniaca) presente en el
tango se ve superada en el contenido erotismo de la zamba, otra es la retérica que
—surgida hacia el fin de ese siglo— rige el actual repertorio de un grupo como
“Los Nocheros”, estudiado por Mercedes Padilla en el Capitulo 6. Poco diremos
de ellos entonces. En la década de los ’80, cuando tocaban en la pefia “Gauchos
de Giiemes”, se vestian de gauchos, cantaban bagualas, y zambas como “Carpa
saltena’, la “Lépez Pereyra”, “Recuerdo salteno”, ademds de la mencionada “La
cerrillana” y adherian a la retérica de la zamba tradicional. Pero, en los tltimos
tiempos incorporan (regidos por las leyes del mercado que, al decir de Judrez
Aldazébal, les exigen un tipo de cancién mds acorde al género melédico) una
matriz melodramdtica cercana a la del tango y el bolero, su modo histriénico e
hiperbélico de manifestar la problematica del tridngulo amoroso (Brooks, 1976)
y la causa de su popularidad. Se representa entonces a aquella que, justamente
por pertenecer a otro, atrae. Lo vemos funcionar en “Cara de gitana” de Daniel

Magal (ver Anexo).

Es posible interpretar en ese tema la dualidad “vives el amor, robas carifio” dicho
a la mujer amada de la siguiente manera: ella puede inspirar pasién y ternura pero
un varén la posee y el otro la desea tiernamente al mismo tiempo. Sin embargo,
ninguno puede unir ambos sentimientos.

En cuanto al género musical, el tema estd lejos de ser una zamba o una chacare-
ra que fueron los construidos histéricamente como auténticamente nacionales,
como ocurrié con los géneros de varios otros paises de América Latina, “a tra-
vés de un proceso estético e ideoldgico de eliminacién de la diferencia” (Ochoa,
2003: 87) y se acerca a

la transterritorializacién de un fee/ing cultural de lo latinoamericano y su
capitalizacién que estd cada vez mds vinculada a la construccién de un
sonido pan-latino global que, si bien parece afirmar lo nacional al darle
presencia a los artistas latinoamericanos, por otra parte lo hace mediante
una adaptacidn estilistica a los postulados transnacionales de la industria
de lo latinoamericano/latino (ibidem: 54).

Ana Marfa Ochoa se refiere a la eliminacién de la diferencia con respecto a los

matices regionales de los distintos géneros, pero en su afirmacién qued$ incluida
la diferencia m4s radical, la de las practicas musicales femeninas (por ejemplo el
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canto de coplas y bagualas ejecutado muchas veces por ellas) ya que s6lo quedd
finalmente como lo argentino aquello que acompanaba al patriarcal proyecto de
una Argentina homogénea mestiza y gaucha. Por otro lado, no debemos confun-
dir la transterritorializacion con el fenémeno de la desterritorializacion usado por
algunas mujeres folkloristas para quebrar (con la incorporacién de lo diverso) la
sintagmadtica que unia esos monoldgicos proyectos patriarcales a un determinado
rol de la mujer artista en ellos: hacer que su voz fuera sélo un eco. Veremos esto
en el apartado siguiente.

3.2.- Redescubrir a las artistas.

Al hablar de la segunda tarea de la critica feminista, Ferrufino dice que su objetivo
es el redescubrimiento de las mujeres artistas y de su trabajo, tarea que incluye
la consideracién de las condiciones de produccién y de consumo cultural y las
circunstancias que lo posibilitan o no. Se abre un espacio para el examen de la
produccién hecha por grupos marginales (literatura por afroamericanos o chica-
nos) o minoritarios (literatura hecha por homosexuales). Se empieza a vislumbrar
que el arte, la literatura y el cine no sélo representan las distintas identidades
genéricas (a veces los estereotipos), sino que también sus instituciones reproducen
la divisién sexual del trabajo con su secuela de marginacién de la mujer con lo
que contribuyen a la reproduccién y fijacién e inclusive a la construccién de esas
identidades, impidiendo la renovacién. Esta problemadtica, que ha sido estudiada
en lo que hace al cine por Soffa Larrdn en el Capitulo 12, es revisada acd con
relacién al folklore moderno.

Con los antecedentes de la santiaguefia Patrocinio Diaz', de curioso nombre
masculino, de la propia y reconocida Martha de los Rios, y de la santamariana
Margarita Palacios con las cuales alguna vez cantd, Julia Elena Davalos puede
considerarse la primera solista de entre las folkloristas saltenas®. También podria-
mos llamar precursora a la “Negra” Chagra ya que en los ’80 armé su primer disco
como solista, aunque antes habia formado parte de grupos y de un conjunto con
la saltefia Sara Mamani. Sin embargo, en sentido estricto, constituyen el campo
del folklore las nacidas a partir de los ’60 nucleadas en grupos con estéticas y so-

19 Patrocinio Dfaz que se inicié con Chazarreta y que —a pesar de haber cantado después
tangos con Filiberto— fue la primera intérprete folklérica con identidad propia, un modelo de can-
to, “afinado, fresco e inocente” seglin reza su pdgina en internet, en el que se basé el estilo de Marta
de los Rios, a quien mds tarde Patrocinio reconocié como la mejor.

20 Alicia Aguilar y la Payita Sold cantaban por la misma época, pero su trayectoria duré
muy poco. Melania Pérez inicia su carrera artistica también por entonces (fines de los *60) pero en
grupos. Después lo hace con su pareja, el Hicho Vaca y no se inicia como solista sino en el 2000,
a diferencia de Julia Elena que ya lo era en los “70. El caso de Isamara, la esposa del poeta Ariel
Petrocelli, es completamente distinto ya que ella siempre compuso musica para las zambas de éste y
s6lo canté con él.

471



noridades diversas, a partir de los cuales algunas se animaron a iniciar sus carreras
como solistas. En un extremo se encuentra el grupo “Irébol” que, apadrinado de
alguna manera por el “Colo” Vasconcelos, perteneciente al grupo “Los Huayra”,
transita con soltura por el folklore y el género melédico; en el otro, “Iman” que
define su estilo como “carpero y con mucha fiesta”, y se distingue de otras mujeres
al decir:

Es comun que los grupos folkléricos femeninos sean mds modernos y reno-

vadores, pero nosotras hacemos las zambas, las chacareras, los huaynos, las

coplas y bagualas que hacian los viejos cantores, los cldsicos del cancionero

popular, y salimos al escenario vestidas de gaucho (sic) (E/ Tribuno 17 de
febrero de 2008).

Pudimos relevar también la existencia de algunos como la “Las voces del Huerto”
y a “Las 5 Voces”, hasta el ingreso de Jimena Teruel y la partida de Ana Issa, que
se uniera primero a Luis Jacuzzi y luego se decidiera a cantar sola, como lo hacen
Sandra Aguirre y Mariana Carrizo desde el principio. Debemos aclarar que sélo
serdn estudiadas en profundidad las solistas. La mencién a “Las 5 voces” serd muy
breve.

Digamos desde el comienzo que, si bien se consulté también la discografia de las
artistas, hemos elegido casi siempre como objeto de anilisis el recital, que en pala-
bras de Fabidn Mosello es un “dispositivo identitario” con comienzo y final y que
“presenta en su desarrollo una seleccién y secuenciacién de canciones y recitados
que necesariamente responden a una légica discursiva y a un modo de plasmar
una ideologia sobre qué es lo que nos representa” (2005/2006:9). Es importante
agregar que no sélo es relevante lo verbal-musical percibido por el oido; sino que
también lo son otros sistemas signicos implicados en el mecanismo semidtico de
la cultura, en este caso aquellos que tienen que ver con lo visual, la escenografia
y el vestuario.

3.2.1.- Las de voz-eco
a.- Fl recital de Julia Elena D4valos.

Vamos a comenzar con el espectdculo “Ddvalos por Ddvalos” armado por la tinica
cantautora conocida de esa familia, la ya mencionada Julia Elena. En la primera
parte del recital, ella estuvo sentada en un rincén del escenario con la luz de unas
velas y vestida de negro, y ademds de entonar canciones de los otros Dévalos,
recité poemas de su abuelo Juan Carlos y de su padre Jaime. Luego pasé un vi-
deo en el que éste dltimo entona la “Cancién del Jangadero”, cuyo protagonista
es un hombre que conduce la jangada (balsa), y habla del propio trabajo: llevar
los talados troncos “rio abajo”. La explotacién de la naturaleza y el sufrimiento
del hombre van de la mano pues se afirma “y la sangre con el agua se nos va” y
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se confirma en los 60 la permanencia de una estética y una ideologia propias de
la generacién de 1940 a la que pertenecia Jaime y ampliamente estudiada por la
critica literaria local: enfocar a los sectores subalternos, sus intimos sufrimientos,
llegando al intento (siempre fallido?') de representar su voz.

En la segunda parte, la cantautora realizé un cambio y se presenté de pie y al
vestido negro se agregaron un poncho y un sombrero de gaucho (simbolos de la
“saltefiidad”), en concomitancia con el rescate de lo rural y lo gauchesco realizado
por la “tradicién selectiva” hecha por la generacién nativista de 1910 a la que
pertenecia su abuelo y restaurada hacia fines de los 60 —en oportunidad del
golpe de Ongania (1966)— por la “Pégina Literaria” del diario saltefio £/ Tribuno
(Moyano, 2006). En esta parte, eminentemente musical, las zambas y canciones
de Jaime (hubo muy pocas de otros ritmos y ninguna de otro autor) segufan, en
su mayorfa, refiriendo a la explotacién del hombre, de acuerdo con las ruptu-
ras hechas por los hombres del *40. La conjuncién entre indumentaria y temas,
operada por ella, puso de manifiesto que los cambios de esa camada de escritores
no fueron mds que una vuelta de tuerca dentro de un mismo imaginario social y
cultural. O sea que, como lo anuncidbamos en el Capitulo 2, se confirma que el
folklore nacido a la sombra del nacionalismo y cancién de protesta son equipara-
bles —a pesar del fuerte viraje ideolégico— ya que son dos miradas esencialistas
y externas al mundo rural que dibujan. Esto es ficil de confirmar con unas es-
trofas de Jaime dedicadas a “José Herndndez” y recitadas en la primera parte del
espectdculo en las que se ensalza el acto de “hablar por el otro cultural”, hecho
mencionado en cambio por Josefina Ludmer (1988) como un “escamoteo”:

Porque siempre templaste el instrumento
para expresar el alma del gauchaje

y ponerle palabras al silencio

de tu pueblo, en ¢l vives, José Herndndez.
Y cuando la violencia o la injusticia
metan sus sanguijuelas insaciables,

alzard con tu voz el horizonte

un malén de guitarras populares,

y serd cada criollo un Martin Fierro

y nuestra rebeldia, José Herndndez.

Por otro lado, los temas musicales respondieron a determinados géneros mu-
sicales, aquellos que se seleccionaron borrando las diferencias y se unieron al
patriarcal proyecto ya mencionado de conformacién identitaria de una nacién
homogénea. Por lo afirmado hasta aqui, podriamos pensar que Julia Elena se hace
cargo de las lineas mds hegemonicas del discurso social de las décadas anteriores

21 Es dificil que un cafiero diga “me queman las ganas de hachar sol a sol” tal como reza la
zamba “Vamos mi amor a la zafra” de 1961.
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(el nativismo y la cancién de protesta) y que la voz de la artista se diluye comple-
tamente con las interpretaciones de poemas y canciones de otros, pero no es asi.
Si intentamos una lectura de su recital desde la critica feminista podemos decir
que en ambas partes y en simultdnea con esas realizaciones, hace comentarios
acerca de si misma en una construccion autobiogréfica en la que el yo se valida a
si mismo al relacionarse (u oponerse) a personas y acontecimientos diferentes de
si. Se distingue de sus antepasados varones, por ejemplo, al arrojar agua (no vino*
como ellos) al escenario en un acto de “dar de beber a la tierra”, segtn sus palabras
en ese momento. O en ocasién de cantar canciones escritas a diversos y controver-
tidos amores, marcando su propia eleccién y la de su pareja por la fidelidad. Ella
adquiere entonces un papel central al asumirse discursivamente como eje de su
propia experiencia; sin embargo, es evidente que el pensamiento binario, sin nin-
guna huella de la deconstruccién impulsada por las pricticas feministas inspiradas
en la teorfa derrideana, estd rigiendo el discurso de Julia Elena: los varones pueden
tomarse ciertas licencias (beber vino, ser infieles), las mujeres no.

on relacién a la estrategia de asumirse discursivamente, Jenaro Talens
C 1 la estrategia d d t Talens (2000
afirma que no hay verdad alguna al hacerlo, sino sélo efecto de verdad producido
por y a través de la enunciacién, para llegar a la conclusién de que el efecto auto-
iografico es una construccién retérica. Lo interesante de la reflexién de Talens
biografi t t Lo int te de la refl de Tal
—quien en realidad estd hablando de las autobiografias en prosa, no de las ora-
es de los cantautores como la que analizamos, aunque sea vilido también para
les de 1 taut lag 1 q lido tamb
ellas— es su evaluacién de la tarea. Dice que el autobidgrafo hace una segunda
lectura de la experiencia, en cierta forma mds verdadera que la primera, pues le
afiade la conciencia de ésta y un significado que quizd no tuvo cuando ocurrié,
puesto que se encuentra inmerso en un trabajo de justificacién personal y no en
una empresa objetiva y desinteresada.”

En efecto, unirse genealdgicamente a sus mayores como portavoz de una memo-
ria territorializadora contenida en los textos que tienen —como ya hemos anali-
zado— su propio lugar de enunciacién: el nacionalismo /nativismo de principios
del siglo XX, revisitado con variantes por la generacién subsiguiente, permite a
Julia Elena relacionarse con la hegeménica “tradicién selectiva” pero también, al
marcar sus diferencias por ser ella mujer, asumir con timidez un lugar enuncia-
tivo, el de la mujer que se mueve dentro de un clan eminentemente patriarcal.
No fue ésta —sin embargo— la genealogia que Julia Elena construyé en otros

22 Vale la pena mencionar que el segmento recitado mds importante fueron una serie de
sonetos titulados “Nacimiento del vino”.

23 Aparece —en este sentido— el problema de la credibilidad, ya que al no ser objetivo, el
sujeto de la autobiografia pierde autoridad, pues pasa de ser un testigo fiel a ser un ente en busca de
identidad (Toranzo, 2004: 58). Y es justamente esta la reflexion de Julia Elena cuando en la entre-
vista (verla en Anexos) de alguna manera se preguntaba: ;quién soy frente a mi padre? ;doy lo que
se espera de mi?
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momentos. En el marco en el que el solo hecho de tomar la palabra es un acto
de rebeldifa, intenté llevar adelante proyectos con otras mujeres. Ademds de las ya
mencionadas actuaciones con Margarita Palacios y Martha de los Rios, canté con
Libertad Lamarque y compuso temas en homenaje a Chabuca Granda, con lo que
su genealogia podria haber sido otra, cuestién que se pudo constatar también en
su discografia; pero la fuerza de la hegemonia masculina encarnada no en figuras
de varones sino en su abuela (como lo supimos a través de la entrevista que le rea-
lizamos*) fue tan poderosa que prefiri6 construir “Dévalos por Ddvalos” y centrar
su lucha en lograr la re-edicién de las obras de su padre. Pero esto no le impide ser
la precursora de toda una linea de folkloristas saltenas.

b.- La actuacién de Mariana Carrizo.

Iniciada por las copleras en las fiestas populares de los Valles Calchaquies y por
algtin bagualero colega suyo que desmitifica un poco este origen®, resulté reve-
lacién de Cosquin en 2004 con su canto de coplas y constituye un fenémeno
que en el contexto de este capitulo podriamos catalogar de emergencia de nuevas
identidades femeninas, al menos sobre los grandes escenarios del pais. Mercedes
Gonzélez centra su atencién en ella en el Capitulo siguiente. Encaramos aqui su
actuacion desde la critica feminista para marcar solamente una cuestién: la cons-
truccién genealégico-identitaria que une a Mariana Carrizo a tradiciones muy
antiguas (el hecho de ser mujer y de cantar mayoritariamente coplas picaresco-
amatorias, lo que podria habernos remitido al lugar de las abuelas copleras que
le ensenaron su arte’® y de la dominante mujer de las matriarcales sociedades
andinas), en realidad se ve desdibujada en un espectdculo, también presentado
en Salta, en el “Teatro del Huerto” a mediados de 2006. Decimos esto no sélo
porque la distancia entre la experiencia de la fiesta popular protagonizada por
un sujeto colectivo (un nosotros anénimo), y el espectdculo que se afirma en la
individualidad de un yo se hizo patente, por esos mismos dias, en un documental
que presenta la prictica conjunta de los copleros en su fiesta (su realizadora es
Laura Peralta); sino también porque Mariana Carrizo, vestida de gaucha, lucié el

24 Como suele suceder en todos los comienzos ya que es el padre el que permite el ingreso
a la cultura, la guian en sus primeros pasos el propio Jaime permitiéndole el vuelo, los hermanos
Abalos y Mariano Mores que le posibilita cantar en su show, sin embargo, la voz interior de la abuela
paterna que todavia le habla y que no admitia la bohemia en las mujeres, la mantuvo subordinada
a las estructuras patriarcales.

25 Contrastar en “Anexo” la entrevista realizada por Silvia Marchant (2006) a Mariana Ca-
rrizo con el fragmento de la que hizo Delfina Gdlvez (2007) al bagualero Vizquez donde se afirma
que Mariana se formé en la Escuela de Musica y saca sus coplas del Cancionero de Carrizo.

26 Maria del Milagro Carén (2007) en un trabajo realizado en el marco de este Proyecto
y presentado en Tucumdn en las Jornadas Nacionales “Transformaciones, practicas sociales e iden-
tidad cultural” habla de la copla de carnaval y muestra que esta era una de las instancias en que la
mujer puede decirse.
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poncho saltefio e incorpord temas cldsicos de autores como el Chacho Echenique
(“Dona Ubenza”), Manuel Castilla (“La pomena”), Jaime Dévalos (“Sirvifiacu”),
Atahualpa Yupanqui (“Zambita de los pobres”), José Rios (“Zamba de la baila-
rina’) en un gesto que parece abandonar una genealogia de mujeres cantoras de
las culturas eminentemente orales para reproducir una de escritores varones que
observan desde fuera su antigua cultura. La distancia con las practicas ancestrales
y el abandono del discurso de las mujeres cantoras se manifiesta claramente en la
incorporacién de “La pomefa” (verla en Anexo).

Una serie de metdforas de alto contenido erotico (la protagonista “pisa” la luna;
corta trigo que madura por su cintura; mira las flores de la alfalfa, planta que
mide a lo sumo un metro, y los ojos se azulan; el sauce llora porque la roban,
carnavaleando) indica que la coplera retratada en la zamba, mds alld de cantar
coplas (“cantando y desencantando”, “la caja en sus manos tiembla”) durante el
carnaval que justamente no constituye la vida ordinaria sino la irrupcién de lo
extraordinario habia cumplido con el orgidstico rito propio de esa época del ano
de la unién sexual en las sementeras. A pesar de ello y sin analizar las metéforas
del texto, Carlos Judrez en su tesis se pregunta:

sQué dice Castilla en la zamba? [...] Las sugerentes metédforas con que Cas-
tilla describe la cotidianidad de esta pomefa son tomadas de elementos
cronotépicos de La Poma de la década del ‘60: las flores azules de la alfal-
fa, florecidas en el verano, la fiesta del carnaval, donde las carpas todavia
sonaban a folclore y no a cumbia, pero también, y sobre todo, el saber de
la coplera y del canto, el canto que entrevera penas [...]. Todo el texto es,
incluyendo la mencién al sauce de la casa paterna de Eulogia, un precioso
ejercicio de observacién y aprendizaje, en el que la anécdota del robo que
motiva el llanto del sauce, aprovechada por Fontanarrosa, le habria llegado
al poeta como rumor de pueblo. En la versién de Eulogia (corroborada
por su marido, don Avilio Choque), a ella no se la robé nadie: a su padre
le habrian robado unas chivas que pastaban bajo el 4rbol (2009: 84-85).

A partir de las “versiones” recogidas por Carlos Judrez Aldazdbal que intentan
inatilmente explicar la anécdota del poema, vemos la distancia entre un mirar
desde fuera y un mirar desde dentro. A pesar de que la aparicién de su nombre
propio ha permitido a Eulogia una cierta visibilidad, esto no quita en absoluto
que el texto haya sido escrito con una visién ajena por parte del poeta culto que
intentd, desde una corriente cercana al indigenismo, dar voz a los que no la tenfan
o, al menos, representarlos en el medio urbano. Recoger este texto, ente otros
producidos desde una estética semejante, ;no es el recital de Mariana Carrizo un
corrimiento de su identidad geogréfica y genérica? En otras palabras, desplazar
la mirada hecha desde lo rural para adoptar una focalizacién desde lo urbano
o la hecha desde la 6ptica femenina para la adopcién de los modos de mirar el
mundo del varén. Es importante recalcar que esto puede haber ocurrido por las
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solicitudes de la industria cultural y la necesidad de cooptar mercados cada vez
menos dispuestos a soportar que los diferentes, sean las mujeres, sean los gays, se
atribuyan zonas de lo social que, tradicionalmente, han estado en manos de los
sectores masculinos hegeménicos. Son hipétesis.

c.- “Las cinco voces”

Recién comenzado el proyecto de investigacion, el 16 de abril de 2005, ellas
festejaban en el “Teatro del Huerto” su décimo cumpleafios con un recital del
que no se tomaron notas, por lo que nuestra apreciacion se guia por el recuerdo.
Invitaron, en aquella oportunidad, a acompanarlas a Ana Issa, integrante inicial
del grupo que dejé siendo reemplazada ya en aquel momento por Jimena Teruel.
Luego a Juan Carlos Saravia quien, como lo hace desde el fin de las actuaciones
de “Los chalchaleros” (lo repitié en Cosquin 2008), no recuerda ni las letras, lo
que provoca mds vergiienza en el espectador que en el propio artista. También
invitaron, armando la sintagmatica de su recital con homenajes a las figuras hege-
ménicas del pasado y el presente, a Mario Teruel y a su esposa “la Moro” a quienes
agradecieron darles lugar en sus vidas y en su casa.

Estuvieron presentes de nuevo en el acto de homenaje a las mujeres organizado
por Ana Issa en el mismo Teatro, el 7 de marzo de 2008. Nuevamente invitaron a
cantar con ellas a “la Moro” la cual, después de retiradas “Las 5 voces”, exhorté a
Mario Teruel para que la acompaiie, pero tuvo que soportar con dignidad que este
dijera un par de frases de un gusto poco adecuado en un agasajo a las mujeres”.
La Moro, que era una de las mujeres homenajeadas, nada contesté y canté con
una pulcritud y una emocién increibles “Fina estampa” de Chabuca Granda.

Con respecto a “Las cinco voces”, conocemos que en su historia estd Julio Rei-
naga, uno de los maestros de coreutas mds sobresalientes de Salta, o sea nuestra
postura no tiene que ver con su valor o no como cantantes; sélo vemos su posi-
cionamiento respecto del discurso hegeménico jen qué lugar colocan a la mujer
si afirman entre cancién y cancién que el sentimiento de la mujer es el amor?, los
varones ;no aman? O si, retomando una de las representaciones estereotipicas mds
trilladas, la que opone hada a bruja dicen: “como buenas mujeres somos bastante
brujas” y a continuacién cantan un tema que, en boca de un sujeto femenino,
s6lo reproduce un discurso dicho desde la hegemonia discursiva del varén: la mu-

jer es alguien malvado, incapaz de perdonar. Se trata de “Si Una Vez” de Alicia
Villareal. Ver Anexo.

27 Dijo que esa noche él iba a cobrar por acompanarla con la guitarra ya que ¢l habia ido
de publico, pero que le agradecia haberlo hecho participe porque eso le habia servido para estar con
todas las chicas en los camarines.
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A pesar de que en el homenaje a las mujeres estaban vestidas de negro y rojo en
una reproduccién evidente del poncho y la bandera saltenos, en este caso y a dife-
rencia de lo realizado por Julia Elena Dédvalos y Mariana Carrizo, no se trata de la
incorporacién de atuendos y de géneros proyectados antafo para homogeneizar
a nivel nacional y borrar la diferencia, sino de alinearse a proyectos globalizado-
res. En efecto, la recuperacién de maltiples insignias, en este momento, no tiene
que ver ya con la nacién, sino con la preparacién de un escaparate en el que los
productos son expuestos a nivel global, el mismo que lleva a “Los nocheros” (a
quienes siguen acriticamente ya que no realizan un proyecto propio) a colaborar
en la transterritorializacion del feeling latino con la intencién de capitalizarlo se-
gtin las exigencias del mercado y llegar con ello no sélo a todo el pais sino también
a publicos fordneos.

3.2.2.- Las de voz auténoma.
a.- La “Negra” Chagra.

Voy a centrar ahora la mirada en esta folklorista saltena de fuste, que en un recital
de 20006, logra acortar la distancia entre la colectiva fiesta popular y el circuito del
mercado de consumo cultural en una preemergencia activa e influyente, facsimil
de la practica cultural genuinamente emergente (Williams, 1988: 149).

En Abril de 20006, ella presenté en Salta su CD Pequerios testigos. Esta vez no era
una fundacién privada sino un escenario oficial el que cedia su espacio para la
presentacion: la “Casa de la Cultura”. Vestida con elegancia, sin poncho, y acom-
panada de cuatro musicos (percusionista, contrabajista, pianista y guitarrista), se
animo ella también con la guitarra, como Julia Elena, y, por la ausencia de Jaime
Torres, su acompanante en el CD, hizo lo suyo con el charango, instrumento an-
dino si los hay. Toc6 temas con todos y otros con algunos de ellos en particular. El
CD, como los de Julia Elena que se agotaron, estaba a la venta y pudimos adqui-
rirlo. Esta afirmacién indica una cuestién para nada menor: estd mostrando que
los circuitos de la difusién de los artistas tienen carriles bastante mds extendidos
que los marcados por los sellos que intentan homogeneizar globalmente el gusto,
como lo hiciera en su momento y con los limites correspondientes, el estado na-
cién. Por cierto, el orden en que fueron cantados los temas en el CD es algo dife-
rente que el del espectdculo y llama la atencién que no se abriera y se cerrara con
los temas de Sara Mamani (intérprete de una cancién en el CD y autora de otra)
que habian abierto y cerrado la presentacién, gesto que en este acto produjo un
efecto de revalorizacién de la mujer folklorista. En el CD, que analizaremos por-
que reproduce la totalidad de los temas del recital, éstos (haciendo caso omiso del
“Bonus track” de Viglietti, una licencia que la “Negra” se permiti6) se encuentran
también en lugares importantes: en segundo y en pentltimo lugar. Pero el sitial
de honor dado a Sara es sélo la punta del ovillo de una serie de reflexiones que
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realizaremos mds adelante. Marquemos por el momento la relevancia del papel
de la mujer en el CD: hay otras compositoras como Hilda Herrera e intérpretes
como Lilian Saba y la coplera Laura Peralta.

La incorporacién de una cantidad de autores no demasiado conocidos y de rit-
mos diferentes (huayno, vidala, cueca, habanera, bailecito, candombe, chilena,
milonga, cancién, con lo que los ritmos negros, andinos, y pampeanos superan
en cantidad a los consagrados como auténticamente nacionales las zambas y las
chacareras) nos hizo pensar que la “Negra” se nutre de muchas vertientes del arte
o de la cultura, en una identidad artistica, armada a través de variadas memorias,
que implican un nosotros mds plural. Pero, aunque ella desestimé esta idea en
una entrevista posterior (verla en Anexo), reconoce su deuda con el “Cuchi” y que
ha evolucionado desde su disco Prucbas al canto del ano "91 donde la influencia
del musico es total, a ese CD heterogéneo que habia presentado, en el que hay
s6lo dos temas de aquél.

Entonces, apesar de su negativa a registrar la idea de “muchas memorias”, percibo
que en la presentacién de la “Negra” tiene gran protagonismo la mujer y que
se abre un espacio para quien no es conocido en el campo musical pero si en
otras dreas del arte. Ademds, busca en la produccién de sus coterrdneos, aque-
llos temas imbuidos de otras sonoridades y problemdticas. Los textos del Cuchi
Leguizamén, de Jaime Dévalos y de Nella Castro, contempordneos de Manuel
Castilla, cuyo posicionamiento en defensa del indio y del explotado en general
describimos en pardgrafos anteriores, responden a esa perspectiva. Pero la “Negra”
no se queda ahi al incorporar dos temas de temdtica urbana de un autor del ’60,
Hugo Ovalle. Ahora bien, si con “Dofia Ubenza” del Chacho Echenique vuelve
al sufrimiento de la gente del campo y con “Luna de Tilcara” de Sara Mamani
(quien también fue revelacién Cosquin hace ya varios afios) también lo hace,
el lugar de enunciacién en este tltimo caso, se ha corrido completamente y se
habla esta vez desde los sectores que, ilusionados por la utopia andina, quisieron
entroncar su lucha con la de Tupac Amaru II, el indio atado a cuatro caballos
en la plaza del Cuzco por su rebelién y su intento de recuperar la regién andina
para los Incas. Pero hagamos un andlisis pormenorizado de este tema (que puede
leerse en el Anexo) para marcar su novedosa antigiiedad, que instaura en el CD
una polifonia®®, una apertura a la diversidad, a través de la cual se hace posible
—en la nacién— una construccién identitaria més atenta a la incorporacién de
la alteridad cultural. Por otro lado, se da también la posibilidad de resquebrajar
los discursos monoliticos y con esta fragmentacién pergefar la hechura de una
identidad femenina diferente.

28 Usamos acd el término en el sentido que le da Bajtin cuando muchas voces que conllevan
ideologfas distintas se inscriben en el texto.
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El sujeto enunciador que habla quiere olvidar (y le pide a la luna, su enunciataria
en esta primera estrofa, y cuyo simbolismo femenino es de todos conocido, que
le ayude a hacerlo) lo que menciona curiosamente con un color, el azul. Se trata
de algo que se ha amado mucho y que, dado el tenor del texto que rodea al verso,
puede tratarse del viejo proyecto de nacién cuyos simbolos desde antano son los
colores azul y blanco. Luego el mismo sujeto se dirige al sol (recordemos su sim-
bolismo masculino y su centralidad para la cultura incaica), le pide su tibieza para
una lucha por la libertad “semilla que mi (su) pueblo siempre quiere sembrar”.
En tercer lugar le habla al carnaval (fiesta arraigada en las regiones y los paises
andinos) pidiéndole alegria, risas y la posibilidad de volver a sonar, a ilusionarse
con algo que —tal vez— pueda volverse realidad. Ya en la segunda parte, vuelve
a hablarle a la luna (la reiteracién es importante) para que resguarde su voz, sus
pasos (locura y razén) y el fuego de sus rebeldes compafieros. Se produce aci el
salto cualitativo: recordemos que la autora es Sara Mamani, saltefa cuyos ances-
tros remontan a las etnias andinas que, desde la colonia, muestran su capacidad
para la rebelién contra la servidumbre, reiterada ya en la era republicana en los
alzamientos contra los gamonales que los despojaban de sus tierras y, en épocas
actuales, en naciones como Bolivia y Ecuador, en su jaquear permanentemente a
los gobiernos entregados a las finanzas internacionales, o en su capacidad para im-
poner un gobernante surgido de las comunidades aborigenes como Evo Morales.
El salto cualitativo concreto es que el sujeto que habla tiene una voz, ya no son
otros los que hablan por él. Sigue en la Gltima estrofa hablindole a la luna a la que
llama “espejo de plata” para comunicarle su confianza en un “nuevo amanecer”
que vamos a relacionar con el canto de renacimiento con el que se abre el recital
de Ana Issa. Un rasgo de ternura del sujeto es el diminutivo “juntito” que unido
“a mi gente” se constituye en testigo y actor de ese “nuevo amanecer”.

Desde el punto de vista musical el tema comienza con unos sonidos que pare-
cen de quena como los que tocan las copleras antes de cantar. En ese momento,
ingresa la caja que luego queda sola hasta que la voz de la “Negra” comienza a
acompafarla, al final de la primera estrofa un siku. A partir de la segunda, cuando
se habla de la libertad, se incorpora un teclado sin que las cajas se apaguen. Por
partes, se oyen también quenas. Después del estribillo, que se repetird al final, se
oyen claramente las quenas. En la segunda parte, siguen los mismos instrumen-
tos. Lo interesante del cierre es que a la voz de la “Negra” se une en el CD como
en eco, la voz de la coplera Laura Peralta que sigue sola cerrando el tema con risas,
cajas y la copla (que contradictoriamente habla de un ocaso): “Ya nada me queda/
s6lo tu rencor/ yo no tengo nada / por eso me voy por eso me voy!”. El verso “por
eso me voy por eso me voy!” se repite y suenan cajas finales.

La realizacién de esta vidala por parte de la “Negra”, ha realzado la diferencia al
contar en el CD con la compania de una coplera y esto nos confirma su pertenen-
cia a una generacién de folkloristas que se identifican no sélo con lo realizado en
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musica y poesia por generaciones mds jévenes de poetas urbanos que se separaron
del regionalismo?, sino también desde lo producido por otras mujeres que hun-
den sus raices en memorias ancestrales, instaurando cierta polifonia y una iden-
tidad mds atenta a la incorporacién de la alteridad y de la mujer como un “otro”
respetable que la que proponia Julia Elena Ddvalos en su recital.

Si en lo que hace a una reaccién contra las hegemonias politicas y sociales, en el
recital de la “Negra” hay una construccién identitaria de una sociedad menos mo-
nolitica y homogeneizante, ;cudl es su posicién frente a la hegemonia masculina?
Hemos dicho algo respecto de su incorporacién de temas y musicalizaciones de
autoria femenina; sin embargo, cabria hacer una apreciacién mds profunda del
valor que tiene la multiplicidad que recorre la dltima produccién de la artista, su
ultimo CD. Sabemos que, segiin Michel Foucault, en un estado de sociedad se
establece lo que puede decirse y lo que no y esto estd dado por las relaciones entre
el discurso y el poder ya que pueden entreverse los conflictos entre los que poseen
el discurso dominante y aquellos que no tiene voz, ni representacién en él. Sin
embargo el mismo Foucault prevé que los no representados siempre encontrarin
la manera de resistir y rebelarse. Segtin este razonamiento, el discurso patriarcal
excluye a la mujer de la representacién y sélo ella puede reconquistar su lugar. To-
ril Moi (citada por Gardarsdéttir, 2005: 49) muestra que la femineidad es plural
y multiple, la recuperacién de muchas voces y la polifonia marcadas en el CD y el
recital de la “Negra”, stendrd que ver con esto? ;la persistencia en un nacionalismo
(regionalismo) trasnochado de algunos grupos y cultores que es rechazado por
algunas folkloristas que incorporan ritmos caribefos, brasileros (negros), andinos
y fusionan, tendrd que ver con las luchas de la mujer por autorepresentarse en su
propia multiplicidad que simultdneamente tiene que ver con la incorporacién del
otro cultural?*” Retomaremos estas cuestiones mds adelante.

b.- Ana Issa.

En el recital que presentara a comienzos del afio 2008, ella se mostr6 ante el pu-
blico como lo hace habitualmente de pantalones ya que su instrumento preferido,
el cajén peruano, le exige esa indumentaria. Rodeada de sus musicos (un guita-
rrista, Carlos Cocha; un percusionista y un bajista) abrié con “Viejas promesas”
de Peteco Carabajal, tema en que un sujeto le habla al carnaval de la superacién
de la soledad por el canto de coplas y el amor, o sea que le habla acerca del re-
nacimiento similar al analizado anteriormente y producido también en este caso

29 Nos referimos a los temas de Hugo Ovalle a quien ella menciona reiteradas veces en la
entrevista, hombre del ‘60 que se encuentra en la funcién publica y desde su cargo la ha invitado a
abrir la temporada turistica de invierno.

30 Esta incorporacién del otro cultural tiene que ver con el respeto por la diversidad del que
habla Sandra Acosta es su capitulo, aunque sefiala también sus riesgos.
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por la orgia carnavalera, ;qué lectura hacer de esta apertura después de analizado
todo el especticulo? Es evidente que en los recitales de Ana Issa, desde que ella se
presenta como solista, algo nuevo se plantea. Sigui6é con “Ojald que llueva café”
del canta-autor dominicano Juan Luis Guerra que es un pedido de una lluvia
permanente de alimentos sobre la tierra, aunque por la reiteracién del titulo nos
quede sélo la idea de que se pide que llueva café. Dice textualmente “Pa’ que en el
Conoco no se sufra tanto [...] Pa’ que to’los nifios canten en el campo” con lo que
queda expresado el fin del sufrimiento y el nacimiento de la alegria de los nifios
de ciertas partes del planeta. Con “Pequefa’, sujeto al que se le habla con una
ternura muy particular, de Homero Expésito (con musica de Osmar Maderna) se
cierra un primer grupo de canciones que —a pesar de tener autores varones— re-
presentan un mundo donde las “ansias de libertad” no se justifican sin un sentido
solidario y comprensivo del otro. Y éste es el pedido expresado por la sintagmadtica
del recital. En efecto, en este Gltimo tema, un vals que figura en los dlbumes de
tango, el sujeto enunciativo ha sido abandonado por la mujer pero este aleja-
miento no la ha degradado y se la espera: “Hace mucho que espero, y hard mucho
mis,/ porque tanto te quiero que habras de llegar,/ no es posible que tenga la luna
y la flor/ y no tenga conmigo tus besos de amor...”. La seleccién de los temas no
ha sido casual: hay un importante deseo —implicado en las letras— de una des-
solidificacion de los estereotipos.

El segundo bloque comenzé con “Fina Estampa” de Chabuca Granda a quien
Ana Issa nombra en su concierto (no habia hecho mencién a los autores de los
temas anteriormente cantados) y con “Amarraditos” de Margarita Durdn (con
musica de Pedro Belisario Pérez), temas que recrean atmdsferas romdnticas en los
que sujetos femeninos hablan al varén de “fina estampa” y al “serio y altanero”
respectivamente. Siguié con el conocido “Honrar la vida”, tema fetiche de Ana,
de Eladia Bldzquez, a quien no s6lo menciona sino que ademis le dice “maravi-
llosa” y el tango “El corazén al sur” de la misma compositora que deconstruye los
lugares comunes del tango al referirse mds que nada al padre, casi desaparecido de
las letras de varones, aunque también a la madre.

La ejecucién del tango “Naranjo en flor”, que posee una ternura similar a del bals
g q
“Pequena” (el abandono de la mujer es causado aqui por sujeto masculino que
q q q
habla “;qué le habrian hecho mis manos?”), y es de su mismo autor (en este caso,
q y
la musica es de su hermano Virgilio Expésito), interrumpe por un momento la
g

interpretacién de temas escritos por mujeres que se continta con “Darte luz” de
rancesca Ancarola en que un sujeto femenino le habla a su sombra y después a la

F A 1 q to fe le habl brayd 1

lluvia. “Cancién del Pinar” de Jorge Fandermole, popularizado por Silvina Garré
abla de un pinar —estatismo y solicitud— que se dirige a la nube —dinamismo

habla d tat y solicitud— q dirige a la nube —d

y don— en evidente inversién de las caracteristicas tradicionalmente considera-

das masculinas y femeninas. En “El tamalito” de Eva Aylén es la mujer dadora

de alimento la que solicita a un sujeto que suponemos masculino (el leismo nos

q q
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impide descubrirlo) hablarle de frente.

Finalmente un tercer grupo de canciones en las que un sujeto religioso en una
“Oraciénl...] ” le habla al “Cristo de las redes” para que no los abandone y cu-
riosamente uno “adolorido” le habla al dolor para que lo abandone, en roles que
tienen mucho que ver con sujetos marginales sean estos varones o mujeres. Los
autores son dos hombres de la que podriamos mencionar como “nueva trova”,
estudiada en el Capitulo 5 cuya autora es Paula Bertini, como el rosarino Jorge
Fandermole y el tucumano Juan Quintero. El tltimo tema, “Dos de febrero”, es
un canto a la madre soltera para darle fuerza al decirle que también la virgen fue
madre. Pertenece al colombiano Francisco Cobillas, en la que de nuevo un este-
reotipo, el de la mujer fdcil, es quebrado.

Tangos, balses, algunos de ellos peruanos, ritmos negros caribenos, musica brasi-
lera (no analizada), santiaguena que, a pesar de la multiplicidad no dejan de ser
“folklore” de las distintas regiones de Latinoamérica, producen la desterritoriali-
zacion de la que habldbamos anteriormente y el fin de la sintagmdtica proyecto
patriarcal-géneros musicales unidos a nacién e identidad, por un lado y voz de
mujer igual a eco, por otro.

Los sujetos que hablan o escuchan, femeninos y masculinos, algunos profun-
damente desheredados, constituyen una polifonia y una pluralidad dificilmente
igualada por otros intérpretes locales’. Fin entonces del univoco regionalismo-
nativismo (no hay letra de autor saltefio alguno, salvo la que se canté después a
pedido del publico, la localizacién aparece como una cuestién del pasado) y del
monologismo sin contradiccién aparente del patriarcado.

Retrocedamos en el tiempo y nos dediquemos brevemente a Alta Simplicidad, el
disco que editara con Luis lacuzzi. Sin enunciar nombres de autores, podemos
decir que eran diez varones sobre cuatro mujeres. Si en su recital también predo-
minaron los varones la proporcién era de ocho sobre siete, con lo que el rescate
de la mujer autora/compositora queda en este CD bastante desdibujado. A pesar
de que el hecho de hacer en la actualidad sélo temas de otros fue visto como un
retroceso en la carrera artistica de Ana (hay en el CD un tema de su autoria con
musica de Analia Camardelli y otro de ésta Gltima), consideramos que todo el
armado de su recital es una afirmacién de género, sumado a que en el recital hizo
subir al escenario a una pianista que la acompané magistralmente.

31 El Grupo Trébol excede los limites de este campo ya que si bien incorpora alguna zamba,
alguna chaya o algo de la musica del altiplano, sin embargo se acerca mds al pop (letras de Gloria
Estefan) o al rock (Andrés Calamaro), con un efecto de transterritorializacién similar al de Los No-
cheros.
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Cabe decir que el disco grabado en vivo el 20 de Abril de 2007 en el que ella ya
actuaba como solista tampoco hace mucho honor a las compositoras, son sélo
cuatro en doce temas; sin embargo, en varios de ellos un sujeto masculino le ha-
bla a la mujer o habla de ella. En este dltimo caso, “La cantora de Yala” y “Dofa
Ubenza”, se trata de sujetos subalternos que no producen aci la contradiccién que
provocaba la inclusién de alguno de esos temas en el recital de Mariana Carrizo: la
cantante, en este caso, comparte con los autores el punto de vista urbano sobre las
mujeres campesinas que no son retratadas por sus autores desde ningn estereoti-
po. Es un disco de transicién entre las dos etapas de Ana Issa, aquella en la que en
dio con Jacuzzi, atiin se unfa a genealogfas de letristas y musicos varones saltefios o
no y era compafera de uno de ellos y la segunda en la que su produccién se deste-
rritorializa, interactuando con autores de distintas regiones de América Latina en
una verdadera “escena discursiva’, como la llamaria Raquel Guzmdn®” y teniendo
s6lo un compromiso con el canto y con su género, cosa que también se hizo
patente en el festival “Mujeres por mujeres” en el que, con varios grupos y varias
solistas, homenaje6 en el Teatro el Huerto a aquellas en cuya trayectoria habia una
vocacion de servicio. Con su organizacién se fue gestando un estado de concien-
cia que sienta las bases para la percepcién de un poder compartido y la capacidad
de actuar en conjunto. “En este proceso, las identidades —tanto colectivas como
individuales— se transforman” (Garsdardéttir, 2005: 128). Curiosamente las que
antes solo tenfan voz-eco se unen, organizan el evento y provocan una reaccién
ya que desde los organismos gubernamentales se organiza a la misma hora en la
Casa de la Cultura un homenaje a la mujer en el que algunas de las homenajeadas
coincidfan. Sin palabras...

c.- Las innovaciones de Sandra Aguirre.

Todavia més alld de la polifonia y multiplicidad presentes en los recitales de la
“Negra” Chagra y de Ana Issa, el impacto que provocan en el espectador los de
Sandra Aguirre tienen que ver con su quiebre absoluto con lo esperado: no se
presenta vertida de gaucha ni siquiera con ropas excesivamente elegantes como el
negro vestido de Julia Elena Dévalos ni el de flores de la “Negra”. Sandra elige ves-
tuarios desenfadados e informales que nada tienen que ver, aunque esto también
estd meditado, con el cuidado que pone en la ejecucién de cada tema.

La ruptura a nivel del atuendo tiene que ver con la que realiza con los significados
propios de la “tradicién selectiva”, aquella que sigue poniendo en el centro las
representaciones de lo rural, las de la calma provinciana y de la religién. En ese
sentido podriamos constatar en sus dos CD, Si 'y Hombre de barro la presencia de
significados emergentes y de una construccion identitaria absolutamente abierta a
lo distinto. Es importante recordar aqui que esta representante de la “nueva trova’

32 Ver Capitulo anterior.
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saltena, aunque es mayor que Mariana Carrizo, que Ana Issa y que algunas de las
integrantes de “Las 5 voces”, es catorce anos menor que la “Negra” Chagra y que
ésta tiene once menos que Julia Elena Ddvalos, por lo que los cambios también
podrian deberse a cuestiones generacionales pues los actores son sujetos de su
tiempo y sus condiciones sociales, pero la cuestién no pasa sélo por ahi. Aclarado
esto, veamos el repertorio que Sandra Aguirre incorpora a sus CD, aunque la
proporcién en sus recitales es ligeramente diferente:

1. una infima cantidad de temas de los autores ya consagrados: un fragmento de
la zamba “Balderrama” de Manuel Castilla y el “Cuchi” Leguizamén y “Sirvifia-
» . ’ 7 . .
cu” de Jaime Dévalos y Eduardo Fald, estampas de la bohemia urbana y de la vida

campesina respectivamente, escritas ambas en octosilabos tradicionales.

2. un par de canciones de temdtica rural del Chacho Echenique, mds conocido
como integrante del “Duo saltenio”: “Mama Pacha”, con seis de las ocho estrofas
escritas en octosilabos, y “La que se queda”, de versos pentasilabos. En la prime-
ra, que ella canta bagualeando como el dio, hay una referencia a las creencias
ancestrales, concretamente a la Pachamama y en el segundo, a la transgresora
“muchachera”.

3. una famosa zamba en versos hexasilabos de Hugo Chagra, “Sapo cancionero”
que ella realiza con mucha personalidad.

4. un tema de denuncia de la situacién de los sectores marginales urbanos de
Alberto Sudrez que mezcla versos de ocho silabas con otros de doce, aunque los
primeros estén puestos a veces dos juntos y el verso parezca de diez y seis (hay uno
de catorce seguido de un bi-silabo cosa que también suma diez y seis).

5. un tema filoséfico “La chacarera de lo oscuro” de Juan Ahuerma, hombre de la
generacién de Ovalle, y Mario Salim escrito en rigurosos octosilabos.

Mds alld de esos siete temas que ella interpreta absolutamente a su manera, los
restantes diez y seis de ambos CD la tienen como autora de musica y letra. En
estos hay una ruptura:

1. con los sistemas de versificacién: si hay alguna regularidad, ésta resulta por
ejemplo de la combinacién de decasilabos, heptasilabos y pentasilabos, combi-
nacién no registrada en los manuales; en las restantes composiciones se utiliza el
verso irregular. Se registran, en cambio, gran cantidad de rimas.

2. con la representacién: las palabras usadas como metéforas pricticamente no
comparten semas con aquella que reemplazan lo que hace pricticamente imposi-
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ble entender estrofas completas “Mordiendo los colores de cada piedra / consegui
mis mananas y estoy serena’

3. con las partes del cuerpo valorizadas de la tradicién poética: esto es claramente
visible en el tema “Corazén y panza” ya que junto a una tomada siempre como
sitio de los sentimientos se coloca una desvalorizada por sede de los “bajos” ins-
tintos. Ahora bien, después de mencionar lo que el sujeto quiere de su cancién y
de su vida “cruzar el océano... hasta que la fruta caiga” cierra con una referencia
al titulo del tema “Y el hombre estire la mano / y toque sus suenos en calma, /
corazén y panza...” También en las cardtulas que se incluyen en los dos CD se
produce un descentramiento similar: no aparecen solamente fotos del rostro de la
cantautora o del hombre de barro, sino que estdn retratados los pies, las manos,
los brazos, el torso, quitando centralidad a la cara. También hay fotografias de los
musicos que acompanan a la artista.

4. con el regionalismo paisajista: hay un cierto enojo con los paisajes demasiado
agrestes o sea, no encontramos con relacién a ellos construccién de locus amoenus
alguno. Dice en el “Tema del olvido”: “Y que venga el olvido y se lleve (...) / lo
que me quiebra / como respirar frio de puna, bajo las estrellas”. Aunque en textos
de Jaime Ddvalos aparecen los rios del litoral argentino y el mar, estos paisajes se
alternan con los de montafas. En la produccién de Sandra, el mar, los barcos y los
peces reemplazan definitivamente a los cerros y a las cabras. Otro modo de deste-
rritorializar, distinto a los vistos anteriormente, y de quebrar, con incorporacion de lo
miiltiple, el tipo de representaciones propio de la voz-eco. En el tema recién nombra-
do hay un ejemplo: “Cerca del mar, es mds facil reconciliar / esa parte de mi que
quiere escapar (...)”. La Unica cabra es su pensamiento. En “Si”, cancién que da
titulo al CD, dice “mis pensamientos cabra / bajan entre las piedras”. Veamos en
esta misma, un interesante juego con la homonimia de la palabra vela: “Barquito
solitario alza tu vela / barquito solitario, hasta encenderla.”

5. con la religidn: en el “Tema del olvido”, ya mencionado, habla de “desbautizar,
g y
perforar la / mdscara y mirar” como si la religién fuese un antifaz que nos impi-
diera ver, aunque en el secundo CD hay uno denominado “El milagro” que alude
q & Y gro q
a la fiesta religiosa de mayor envergadura de toda la provincia de Salta, en el que
parece desdecir este planteo. Este es un tema disonante dentro de la produccién
de Sandra Aguirre, pues parecen construirse significados opuestos al resto del re-
g g
pertorio de la cantautora. Dice: “Ahi lo sacan al Sefior, busco urgente el panuelo,/
y algo en mi corazén, algo blanco y sincero.../ algo de antes... cuando con mi
abuelo bajar de los valles/ era el milagro entero”, como si la fiesta hubiese perdido
la mitad de su magia al no contener ya la bajada desde el valle calchaqui, frase
que alude a una practica social adn usada por los campesinos en la actualidad y
que es descripta. Pero la voz que habla, dirigiéndose al Senor, plantea sus dudas:
“Eramos tantos viniendo / en la noche oscura / cantdbamos y en el silencio, / se
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encendian las dudas. / (...) Cada paso que doy / detrds de tu misterio,/ pienso en
mi casa, en mis perros, / en tu absoluto silencio.” Segtin este fragmento del texto,
el abandono de los perros vivos en la casa, parece tener como contrapartida el
silencio de la imagen inerte. Finalmente, a pesar de que parece estar guiado por
una intencidn religiosa, el sujeto se anima a plantear sus deseos materiales: “Y que
lindo unos zapatos nuevos / para poder seguirte hasta el cielo! / (...) yo sélo busco
y me merezco, / todo, todo lo que quiero.” Acd el pobre habla de las dudas y de lo
que se le adeuda en lo material, lo que hace bastante creible la representacién de
la voz del otro cultural y evita la disonancia del texto con el resto de la produccién
de la cantautora.

6. con la sensualidad heterosexual de la zamba cldsica: la Ginica que incorpora
(aunque podriamos pensarla dicha por un sujeto masculino ya que no hay marcas
de género para el enunciador), creemos que estd cargada de erotismo homosexual,
pues estd escrita por una mujer y dedicada a otra mujer “Zamba para Stephanie”
(Verla en Anexo). La ruptura es acompafiada por una serie de quebrantamientos a
nivel gramatical ya que la correlacién de los tiempos de verbos se destruye. Dice:
“Roja vendrds, / y sin razén, / el pueblo entero florecié.” Tampoco se respetan acd
los versos regulares.

A nivel musical, sus temas tienen ritmos diversos y estdn llenos de disonancias.
Segtin sus declaraciones en la entrevista (verla en Anexo), ellas no se apartan de
las innovaciones realizadas en el 4mbito del folklore por el “Cuchi” Leguizamén,
sin embargo en un articulo denominado “Folklore, tradicién y modernidad”
publicado en La Nacién el 5 de Febrero de 2005, el comentarista —que habia
comparado a Sandra con su comprovinciana Lucrecia Martel— dice lo siguiente:

ella proviene del rifdn artistico de musicos como el Chacho Echenique
del Duo Saltefio y la influencia alumbradora del Cuchi Leguizamén. Sin
embargo, la cantante y compositora se anima a mds, ddndole un giro a
esa cancién nortefia con aires de rock nacional, suefios surrealistas mds
cercanos al Spinetta de “Invisible” y vidalas de mar en una regién rodeada
por cerros.

En las interpretaciones la fusién de ritmos unida al uso de instrumentos no
tradicionales (la baterfa, y los instrumentos andinos sikus, pezunas, entre otros)
provoca sonoridades menos convencionales que las guitarras y los bombos que
acompanan a muchos intérpretes.

Si como afirma van Dijk en su libro /deologia las identidades de grupo se afirman
en base a ideologfas compartidas (van Dijk, 1999), esto es mds fdcil de percibir
en los recitales de Julia Elena y en los de Mariana Carrizo que convocan sectores
muy determinados, que en los de la “Negra” a los que asisten pablicos mads hete-
rogéneos. Ahora bien, en el caso de Sandra, los agradecimientos que ella realizara
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a familiares y amigos en una de sus presentaciones en el antiguo Ministerio de
Bienestar Social, como si ellos fueran los tnicos que la acompafaran, ;tienen que
ver con su emergente modo de posicionarse frente a las hegemonias musicales y
genéricas para el que todavia no hay un publico?

A partir de esta linea de razonamiento, podriamos concluir afirmando que —tal
vez— las primeras obtienen la adhesién porque sus recitales son textos de placer,
en el sentido que da Roland Barthes al término:

Cldsicos. Cultura (cuanto mds cultura, més grande y diverso serd el placer).
Inteligencia. Ironfa. Delicadeza. Euforia. Maestria. Seguridad: Arte de vi-
vir. (...) Extraordinario refuerzo del yo; inconsciente acolchado. Este placer
puede ser dicho: de ahi proviene la critica (1980: 66-67).

En cambio, a partir de una lengua y una cultura en esquirlas ;serfa licito decir (a
la manera de Barthes) que los recitales de Sandra son “textos de goce™?:

El placer en pedazos; la lengua en pedazos; la cultura en pedazos. Los tex-
tos de goce son perversos en tanto estdn fuera de toda finalidad imaginable
(...) Ninguna justificacion es posible, nada se reconstituye ni se recupera.
El texto de goce es absolutamente intransitivo. (ibidem)

Si bien las categorias de territorializacion-desterritorializacién fueron operativas
para comenzar a pensar en las nuevas identidades femeninas atravesadas por la
multiplicidad, fueron las de “placer” y las de “goce”que nos sirvieron para ilumi-
nar la transgresion de los textos de Sandra Aguirre® que va contra la linea que une
patriarcado, discurso regionalista-nativista y locus de la voz-eco. Deconstruccién
total de una estructura de poder que nunca hizo lugar a otras identidades genéricas ni
a otros proyectos de nacion, aquellos que incorporan la diversidad. Es de esperar que
esta su trangresion, vista desde la critica feminista que intenta poner en la super-
ficie lo realizado por grupos marginados, se una a aquella que, des-solidificando
estereotipos, sirva para superar representaciones atravesadas por las antinomias que
si en un polo cargado de valores colocaban las virtudes, en el desvalorizado hacfan
lo propio con todos los vicios. Si en los siglos anteriores, este modo escindido de
leer la realidad fue la fuente de la exclusién y el maltrato de las mujeres, que en
los venideros, esta situacidon se revierta.

BIBLIOGRAFIA

Anénimo. “Imdn, una atraccién saltena en La Chaya” en £/ Tribuno. Salta, 17 de
febrero de 2008.

33 Es interesante ver en la entrevista realizada (Anexo) la reaccién de la cantautora ante esta
lectura de su actuacién.

| 64



Barthes, Roland (1980) E/ placer del texto. México: Siglo XXI.

Brooks, Peter (1976) The melodramatic imagination Balzac, Henry James, Melo-
drama and the Mode of Excess. New Haven: Yale University Press.

Carén, Milagros (2007) “La copla. Entre la voz y el silencio” Ponencia presentada
en Tucumdn en las Jornadas Nacionales “Transformaciones, practicas sociales e
identidad cultural”.

Cebrelli, Alejandra (2007) “Mujeres de otro siglo: imdgenes y perspectivas gené-
ricas” en Hintze, Gloria y Zandanel, Maria Antonia (Editoras) Género y memoria
en América Latina. Mendoza: Centro de Estudios Trasandinos y Latinoamerica-
nos, Facultad de Ciencias Politicas y Sociales, Universidad Nacional de Cuyo.

Derrida, J. (1998) De la gramatologia. México: Siglo XXI.

Ferrufino Coqueugniot, Elena (s/f) “Critica Literaria: Género y diferencia
sexual” en Pdgina y signos. Revista de Lingiiistica y Literatura. Cochabamba (Bo-
livia): Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educacién.

Freud, Sigmund (1975) Obras Completas. Tomo I1. Madrid: Biblioteca Nueva.
Foucault, Michel (1992) Microfisica del poder. Madrid: La Piqueta.

Gilvez, Delfina (2007) “Entrevista al bagualero Vizquez” en “Incidencia de la
musica en la conformacién de la identidad cultural”. Tesis de Licenciatura en

Artes presentada ante la Universidad Nacional de Salta.

Gardarsdéttir, Holmfridur (2005) La reformulacion de la identidad genérica en la
narrativa de mujeres argentinas de fin del siglo XX. Buenos Aires: Corregidor.

Juérez Aldazibal, Carlos (2009) El aire estaba quieto. Cultura popular y miisica
Jolclérica. Buenos Aires: Ediciones del CCC.

Kaliman, Ricardo J. (2003) Alhajita es tu canto. El capital simbilico de Atahualpa
Yupanqui. Tucumdn: Facultad de Filosofia y Letras. UNT.

Ludmer, Josefina (1988) E/ género gauchesco. Un tratado sobre la patria. Buenos
Aires: Editorial Sudamericana.

Marchant, Silvia (2006) “Mariana Carrizo. Coplera libre y duena” en revista Rum-
bos, Afio 3, N° 152 del domingo 23 de julio. Citada por Delfina Gélvez, op cit.

6s |



Mirande, Eduarda (2008) “Voz de mujer en las coplas jujefias”. Tesis de doctorado
presentada en la Facultad de Filosofia y Letras. Universidad Nacional de Tucumdn.

Mosello, Fabidn (2005/2006) “Cultura, identidad y folklore. La reproduccién de
discursos identitarios en el cancionero de José Larralde” en Topos y Tropos, Aho
II, n° 7. Cérdoba.

http://www.toposytropos.com.ar/N7/presentacion/www.toposytropos.com.ar

Moyano, Elisa (2006) “Transformar o conservar, ésa es la cuestién. Lo que no se
dijo de las letras saltenas del siglo XX” en Abordajes y perspectivas 4. Salta: Secre-
tarfa de Cultura de la Provincia de Salta.

—————————————————— (2008) “El cancionero popular y las representaciones de la mujer”
en Cuadernos del Tropico. Letras, artes, memoria. n° 9, marzo.

Ochoa, Ana (2003) Miisicas locales en tiempos de globalizacién. Buenos Aires:
Grupo Norma.

Ruiz de los Llanos, Natalia (Compiladora) (2007) Hic habitat felicitas. Salta:
Consejo de investigacion de la Universidad Nacional de Salta.

Sarlo, Beatriz (1988) “Decir y no decir: erotismo y represion” en Una moderni-
dad periférica: Buenos Aires 1920 y 1930. Buenos Aires: Ediciones Nueva Visién.

Talens, Jenaro (2000) “La construccién de la identidad” en E/ sujeto vacio. Cultu-
ra y poesia en el territorio de Babel. Madrid: Catedra.

Toranzo de Penin, Amabilia (2004) “Vinculaciones entre la visién y la autobio-
grafia en Cocina Ecléctica de Juana Manuela Gorriti” en Gloria Hintze (editora)
Escritura femenina: diversidad y género en América Latina. Mendoza: Universidad
Nacional de Cuyo. Facultad de Filosofia y Letras.

Van Dijk, Teun (1999) Ideologia. Un enfoque multidisciplinario. Barcelona: Ge-
disa.

Vila, Pablo (1996) “Identidades narrativas y musica. Una primera propuesta para
entender sus relaciones” en Transcultural Music Review (Revista Transcultural de

Muisica) 2 ISSN: 1697-0101. www.sibetrans.com/trans/index.html

Williams, Raymond (1988) Marxismo y Literatura. Barcelona: Ediciones Peni-
sula.

| 66



4. -

FOLKLORE ANONIMO
E IDENTIDADES DE GENERO

por Mercedes Lucrecia Gonzailez.



a copla es una composicién poética breve que consta de una cuarteta. Sus

versos muestran vestigios de viejos romances, venidos de Espana con los

conquistadores, que se afincaron en América. Se convirtieron en un canto
popular con el que nos sentimos identificados en el noroeste Argentino y que se
impone desde los valles y montafas por sobre las ciudades mismas. Es necesario
aclarar la causa de esta identificacién. Segtn Santiago Sylvester:

Siempre he pensado, y sobre todo cuando vivia en Espana, que la gran
contribucién de la zona andina al idioma espafol es el silencio. Habria
que decir, en realidad, los silencios, porque son varios [...] Este silencio
altipldnico tiene cabida, precisamente, en la copla, de ahi que ésta haya
prosperado tanto como género literario local, muy a propésito con la
idiosincrasia de la gente de las tierras altas (2003: 139).

Es importante agregar que en las coplas estd contenida toda una reflexién filoséfica

y muchas de ellas, de procedencia anénima, perduran en la voz del pueblo con
algunas transformaciones que realiza el cantor que las entona. Al origen espafol
de la copla y a los agregados del pueblo, hace referencia Radl Ardoz Anzodtegui:

El horizonte se abrié para nosotros que tenfamos una fuerte identidad
local, sesgada a través de una poesia muy seria que venia a través de la
oralidad que eran las coplas recogidas por Juan Alfonso Carrizo en trabajos
de campo. Mds de 25.000 coplas del norte argentino que denotaban la
presencia de la gran poesia espafiola cldsica, ademds de la elaboracién del
pueblo que fue agregdndole cosas (citado por Rodriguez, 2007: 127).

Entonces, siguiendo a Lotman, la copla como texto serfa parte de la tradicién
cultural que cumple la funcién de memoria colectiva. Como tal mostraria, por
una parte, la capacidad de enriquecerse ininterrumpidamente y, por otra, la
capacidad de actualizar unos aspectos de la informacién depositados en ella y de
olvidar otros temporalmente o por completo.

El instrumento musical de las copleras, la caja, es otro de los elementos que realza
la tradicién cultural del pueblo saltefio. Diferentes tamanos de cajas acompanan el
canto de las copleras durante el carnaval y otras fiestas populares. Las caracteristicas
de las cajas varfan de acuerdo al material con las que estdn hechas y el lugar donde
se las ejecuta. Rubén Pérez Bugallo realiza una clasificacién y descripcién de las
cajas que coincide con la de Mariana Carrizo, quien dice:

el parche de las cajas estd hecho de diferentes cueros, de un lado de chivo
y del otro lado de cordero. El cuero de chivo tiene sonido mds agudo. Hay
lugares que lo hacen de la panza de la vaca, de cuero de avestruz, de cuero de
gato de monte, vizcacha, corzuela. Todas tienen diferentes sonidos, algunas
con un sonido mds potente, otras con un sonido mds profundo. Entonces
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hay cajas que intercalan los cueros, otras como las del lado de la Puna, estdn
disenadas con cuero de chivo los dos parches. Las cajitas vidaleras estdn
hechas de cuero de cordero, que lleva pelo, del valle de Lerma

El aro de las cajas estd elaborado con diferentes maderas: de cedro, de pino, tronco
de ceibo, quebracho blanco, palo de chanar. En estos tiempos, el material del aro
se alterd, se lo hace ahora con maderas terciadas.

Como se dijo, los tamanos de las cajas varfan de acuerdo a los lugares, la caja
vallista tiene hasta 20 cm de altura, los didmetros son indistintos algunas mds
chiquitas y otras mds grandes. En toda la Puna se ve habitualmente la caja en
manos femeninas, también se canta a capella. Durante todo el afo la caja y el
canto de las coplas varfan notablemente segtin la celebracién y el poblado. Las
cajas poseen siempre chirlera. En todo los casos se la toca con un solo palillo
llamado “guartana”, en otros la baqueta mds contundente se confecciona con una
rama a la que se descorteza y adapta, mediante atadura de tiento, un abultamiento
de lana envuelta en cuero crudo en unos de sus extremos.

La caja, que acompana a las copleras, tiene su origen en las comunidades nativas.
Para algunas poblaciones aborigenes americanas la caja configuraba fenémenos
multisignificantes, a menudo impregnados de sentido religioso, mistico o mdgico
e indisolublemente ligados a los mds diversos aspectos de la vida cotidiana en
las aldeas, todo lo cual nos lleva muchisimo mis alld de lo meramente melédico
o ritmico®. En este instrumento, estd latente la memoria colectiva de otra
vertiente de nuestra identidad pues en él podemos encontrar rasgos de la cultura
precolombina. Confirma esta hipdtesis el mantel que cubre la mesa en las que
estdn dispuestas las cajas y el vaso de madera del que toma agua Mariana en los
entreactos de su recital. El mantel se impone triunfante con los colores vivos, en
forma degrade, de la cultura del Tahuantisuyo, que nos recuerda una vez mds que
el noroeste argentino estd impregnado con la memoria de una raza casi olvidada,
que se recobra en cada copla y en cada costumbre proveniente de las culturas
nativas que recupera Mariana en su discurso®.

34 Desgrabacién de Video filmado por Producciones Noé, Soy de Salta y hago falta, difun-
dido en Casa de la Cultura.

35 Diccionario Real Academia Espanola. Madrid: Espesa Calpe, 1973.

36 Dice “Entonces en época de carnaval se forma lo que es el sirvifiacu, de épocas preco-

lombinas, y lo que ha perdurado de esas culturas. Es una etapa muy importante donde las parejas
tenfan que vivir un tiempo juntos, no mds de dos afos, pero por obligacién de los mayores para
ensefiarles lo que tenfan que aprender, para enfrentar la vida y pasaban ese tiempo y aprobaban
todo lo que ellos les enseniaban, si lo autorizaban a casarse. Para el casamiento no tenfan anillos, el
hombre llevaba las uyutas (ojotas) a la mujer, a la familia de la muchacha para proponerle caminar
la vida juntos. Ese era el matrimonio pero todo ha ido cambiando, las culturas que han venido de
afuera han ido trayendo nuevas costumbres, su forma de vivir...”. Video citado.
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El hecho de que el canto esté acompanado por un instrumento andino como
la caja nos remite entonces a otras cuestiones. La primera, tiene que ver con
la raigambre andina del instrumento documentado en los dibujos de Guamain
Poma de Ayala. La segunda, con el predominio de la mujer en la ejecucidn,
también comprobada a través de esos dibujos. Situada en esta larga relacién de
los agentes femeninos y las coplas, busco destacar el espacio que ocupan atn hoy
con respecto a los del sexo opuesto. Con esto no pretendo desprestigiar el canto
de ellos, sino destacar que la mujer sigue defendiendo este espacio propio, ganado
gracias al esfuerzo y hoy en dfa a la atencién que le dedica el publico y el jurado
en los distintos Certdimenes Folkléricos que le sirven de aliento para enfrentar ese
dificil camino.

En ese marco de cruces de culturas, va a centrarse mi lectura de coplas y anécdotas
a través de las cuales se construye la identidad de las copleras, Mariana Carrizo
y Eulogia Tapia, reconocidas en los escenarios mayores del Folklore Argentino
tal como el “Atahualpa Yupanqui” ubicado en Cosquin, en la provincia de

Coérdoba.

4.1.- Las copleras Mariana Carrizo y Eulogia Tapia y su
reconocimiento en los grandes escenarios.

Eulogia Tapia, es la legendaria coplera que vive en la Poma a 3.500 metros sobre el
nivel del mar en los Valles Calchaquies y a quien Gustavo “el Cuchi” Leguizamén
y Manuel J. Castilla le dedicaron la zamba “La Pomena”.

El hito que marcé su vida, y por el cual es reconocida en muchos lugares, es el
contrapunto con los compositores. Eulogia tuvo el honor de ganarles con una
copla que decfa: “Esta noche va a llover/ agua que manda la luna/ manana han
de amanecer/ como pato en la laguna”. Tras haber ganado el duelo carpeando, en
tiempo de carnaval, “el Cuchi” Leguizamén y Manuel J. Castilla se acercaron a su
casa de adobe. Para llegar alli tuvieron que subir en un tractor porque no habia
camino, ella estaba con su padre sembrando, entre la alfalfa, como lo dice el tema
que escribieron. También estaba el sauce “como llorando” y cuando dice “porque
te roban Eulogia carnavaleando” era porque le habian robado una chiva (Clarin
26 de febrero de 2006.). Tenian que conocer a la coplera en su medio natural, en
su tierra, con todo aquello que la rodeaba y asi lo hicieron.

Esta interpretacién del robo y de la necesidad del conocimiento de la zona
para escribir es retomada por Carlos Judrez Aldazdbal en su tesis sobre el “Dto
Saltefio™.

En esa época y con tan s6lo 18 afos, la coplera va adquiriendo un lugar de

37 Hay otra posible lectura del texto, la realizada por Elisa Moyano en su Capitulo.
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reconocimiento, en su actitud de cantora de tierra adentro, con la cancién que le
dedican y que se escucha en la radio un afio después. La versién de “La Pomena’
de Mercedes Sosa es la que se hizo popular en todo el mundo. A los 60 afios
de edad, por una invitacién de Mariana Carrizo aparece en la edicién 2006 del
festival de Cosquin, en la Plaza Prospero Molina, donde reaparece en 2008 y es
ovacionada.

El diario Clarin confirma que cinco mil personas estuvieron presentes frente
al Escenario Mayor del Folklore aquella noche en que la coplera se emociond
e hizo llorar a todo Cosquin, sus ligrimas quizds se debieran a estar alejada
aunque sea por poco tiempo de su tierra y de sus cabras o bien por la numerosa
cantidad de gente que la aplaudia.

Mariana Carrizo, a diferencia de Eulogia, es una coplera muy joven que viene de
un pueblo donde se cantan coplas mds alegres, picarescas. El pueblo al que hago
referencia estd ubicado a 2.000 metros de altura. Segin testimonio de Mariana
es el pueblo mds bonito de los Valles Calchaquies, ella dice “Yo vengo un poco de
San Carlos, otro poco de Cafayate, otro poquito de Animand, de Angastaco™®.
De todos estos pueblos absorbié muchas cosas, sobre todo de Angastaco porque
alli vivi6 hasta los cinco afios con su abuela, a la orilla del rio por donde pasaba
mucha gente a cambiar sus alimentos, sus productos, por las cosas que habia
en el Valle. Ella recuerda que esa gente siempre llegaba cantando una copla o
contando sus penas, sus alegrias o alguna vivencia; aprendié bastante de esos
viajeros, ha tenido la suerte de vivir todo eso. Ha sabido acopiar ese bagaje y
expresarlo a través del canto en los diferentes escenarios y ha sido merecedora
del Premio “Consagracién” del Festival de Cosquin en su edicién nimero 44,
afio 2.004.

Lo que distingue a Mariana de Eulogia es que la primera difunde fuera de su
tierra el canto “identitario de la copla”. Llamo a las coplas “canto de identidad”
ya que en ellas se encuentran vertientes culturales diversas que —como deciamos
al comienzo— han ingresado en la identidad de la cultura de norte argentino®.
Después de una larga trayectoria consiguié reconocimiento, pero para eso tuvo
que salir de su tierra, cuestién que Eulogia no pudo hacer. Incluso en su dltima
presentacion, estando sobre el escenario Atahualpa Yupanqui, saluda a través
de la televisidn a su comunidad saltefia de la Poma, a su marido que se habia
quedado a cuidar las cabras, a primos y a primas. El hecho de que se acuerde de
las cabras es un dato que permite ver como construye su identidad la coplera,
en un arraigo con todo aquello que forma parte de un medio campestre, muy
distinto al de la ciudad.

38 Ver primera nota de este Capitulo.
39 Ver también el apartado 4.4.-Identidad e identificacién en coplas y anécdotas.
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4.2.- La enunciacién y la representacién de la mujer.

Segtin Gerard Genette, citado por Costa y Mozejko (2001), todo discurso se
dirige necesariamente a alguien ubicado en el mismo nivel diegético, aunque se
detiene, de manera casi exclusiva, en el andlisis de las relaciones entre el sujeto
de la enunciacién y el enunciado. La construccién del lugar del yo busca lograr
adhesiones por parte de los enunciatarios; el sujeto de la enunciacién busca
persuadir al enunciatario. La copla adquiere la forma de un enunciado mds
verosimil, mds legitimo, al reescribir su propuesta de una experiencia que se carga
y la carga de valores.

La posicién del enunciador puede analizarse como resultado de opciones que el
sujeto de la enunciacién de las coplas selecciona, teniendo en cuenta los modelos
vigentes.

Las opciones en el nivel discursivo, el respeto absoluto del modelo poético, las
figuras retéricas pueden leerse como estrategias del enunciador para persuadir a
los enunciatarios. En “Los hombres son como el gato/ de la misma condicién/
aunque tengan plato lleno/ siempre buscan su ratén”, la opcién de enunciador
es la comparacién del hombre con un animal doméstico que siempre busca la
manera de engafar con argucias a su rival.

Todo enunciado es un objeto que circula entre dos sujetos, el yo se instaura a si
mismo y, simultdineamente, construye al ti enunciatario, como simulacro cuyas
marcas registra el enunciado.

En las coplas se puede evidenciar que se construye un yo particular, que se
identifica con un enunciador femenino.

Las coplas cantan y lloran
al compds de la chirlera
yo canto con mi cajita
como una buena coplera.

En la copla citada, el Yo que se construye en el discurso coincide con el Yo de la
cantora, por lo tanto podria haber una identificacién de Yo- buena coplera, con
la que se sefala al mismo tiempo la profesién y el género al que pertenece y la
auto-evaluacién de si misma. No obstante, se van nombrando cada uno de los
elementos que forman parte de la profesién de la coplera: las coplas, la caja con
su chirlera y el canto. El enunciatario al que se dirige la cantora se generaliza al
borrarse en ese polo las marcas de género.
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Sin embargo, las coplas de Mariana y Eulogia en su mayoria estdn dirigidas a las
mujeres, podria decirse que hay una identificacién de género de los enunciatarios
con el enunciador. A la vez, se marca una relacién del enunciador con el enunciado
que muchas veces es una denuncia, un consejo, una advertencia.

No te creas sus mentiras

los hombres son lisonjeros
con todas hablan y se rien

y dicen a vos solita te quiero.

En ningtin hombre casado
pongas nifa tu querer
porque al fin de la partida

se lo lleva su mujer.

La mujer que quiere a dos
no es tonta sino advertida
si una vela se le apaga

la otra queda encendida.

Es evidente que el enunciador al dar un consejo, advertir o denunciar conoce la
actitud de los hombres respecto a las mujeres. Las dos primeras coplas ensefian a
la mujer a cuidarse del hombre que muchas veces hiere afectiva, psicoldgica, fisica
y moralmente sin importarle nada, por esto se los condena considerdndolos como
libertinos, mujeriegos, mentirosos, que viven de la apariencia. La tercera copla
sirve a modo de refrdn en el que estd contenido un consejo sabio, de cardcter
popular y didéctico, ensefidndonos a las mujeres a ser sagaces y no tontas, saber
avizorar el lugar que nos corresponde.

En todas, el sujeto que canta construye una mirada desde la resistencia ante la
desigualdad que se entabla entre los hombres y las mujeres.

En la primera copla que se cita a continuacidn, la mejor que ilustra la ideologia en
plenitud, el hombre y la mujer se constituyen en una relacién de sujeto y objeto,
pareja teorizada desde el modelo greimasiano. Por medio de las peculiares relaciones
sexuales y sociales, una vez mds se insiste en sefialar al hombre menciondndolo
como sujeto que manipula mientras que la mujer sufre el desprestigio al ser
considerada simplemente como un objeto de deseo tomado por el hombre.

Los hombres son los ratones
las mujeres el queso

y el matrimonio es la trampa
yO NO me €aso por €so.
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En dicha copla el enunciador se construye a través de una relacién con otros
enunciadores “silenciados” cuya existencia convoca el enunciado.

En “los hombres son los ratones...” el enunciador toma una decisién a partir de
la experiencia matrimonial de “otros”, en la que los hombres son considerados
como libertinos y mentirosos, ni quieren ser “cazados” mientras que la mujer es el
ser sometido a las injusticias de ellos pero a pesar de todo desea casarse. El hecho
que el hombre esté nombrado en el primer verso marca un posicionamiento
social que lo ubica en un primer plano y a la mujer en un segundo. Por eso, la
voz enunciadora mira el fracaso de los demds para no cometer el mismo error y
revertir la suerte de la mujer. Entonces, la superioridad del yo suele definirse sobre
la competencia cognitiva: sabe mds porque es testigo de los hechos. Posee una
competencia de valoracién de los elementos del enunciado.

4.3.- La ideologia en las coplas.

En el marco tedrico de este trabajo se entiende la ideologia como la base de
las representaciones sociales compartidas por los miembros de un grupo. Son
estructuras mentales (lenguajes, conceptos, imdgenes del pensamiento) y
sistemas de representacién que diferentes clases o grupos sociales despliegan para
encontrarle sentido a la forma en que la sociedad funciona, explicarla y hacerla
inteligible.

Van Dijk (1999) dice que las ideologias se utilizan especificamente como base
para la dominacién pero también para la resistencia y funciona como principios
que sirven a los propios intereses de los grupos hegeménicos o para la lucha
social. De esta manera, las ideologias pueden ser utilizadas para legitimar o velar
el abuso de poder, como asi también para resistir o denunciar la dominacién o la

desigualdad.

El canto de las copleras citadas se construye en primer lugar desde una ideologia
cuasi feminista por la cual las cantoras encuentran la expresién exacta para decir
aquello que no pueden manifestar directamente, y lo hacen a través de la copla
de una manera graciosa, picara, para atenuar una denuncia social y en palabras
de Mariana Carrizo:

muchas veces uno quiere decir cosas pero no se anima a decirlas y la copla
te ayuda mucho tal es el caso de las coplas de desprecio, o las coplas que

son para la suegra®

Ante las distintas formas de opresién se puede leer la copla como un intento para

40 Ver video citado.
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romper con los esquemas de supremacia. En las coplas de Eulogia permanece
ambiguo el género de los sujetos, de manera que la voz lirica podria identificarse
con la de un hombre o una mujer. En cualquiera de los dos casos uno de los dos
es el oprimido mientras que el otro se presenta como opresor.

Eulogia canta:

Ayer sali de casa

diciendo vuelvo manana

mis coplas se han estrechado
volveré en una semana.

Ya se sabe ya se sabe
que yo mafana me iré
pero lo que no se sabe
es cuando yo volveré.

Al borrarse las marcas de género, las coplas citadas podrian ficilmente adecuarse a
un ¢l 0 a una ella que buscan alcanzar la igualdad total entre mujeres y hombres.
Esta ambigiiedad les permite ser leidas desde distintas perspectivas. Una de las
opciones de lectura poco comin vy rara, es pensar que el hombre oprimido pide
permiso a su conyuge opresora para salir de casa. Otra lectura posible es pensar a
la mujer en una posicién de dependencia respecto de los hombres, pero al mismo
tiempo se destaca la ideologia feminista ya que a partir de la imagen que la mujer
representa de los hombres como opresores, que la obligan al encierro, ella decreta
su libertad.

En las dos coplas, la mujer anticipa o pide permiso a alguien, posiblemente al
marido, para salir de su casa por un tiempo determinado, “vuelvo mafana”, pero
estando fuera de su hogar infringe la promesa realizada y es libre para decidir
cudndo volver.

En el canto de Mariana Carrizo se representa el rol del hombre y el de la mujer al
mismo tiempo. El esquema de polarizacién entre él y ella sugiere un conflicto, en
el que se revierte el papel habitual de la mujer, ya no es ella la sometida sino él,
podriamos decir en una primera aproximacion.

Dios hizo primero al hombre
y después a la mujer

porque solo el pobrecito

no sabia pa’ donde correr.
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El hombre es pa’ trabajar
y después pa’ ser marido
nosotras las mujercitas
pa’ administrar su bolsillo

La primera copla no sélo estd influenciada por la ideologfa feminista que busca
“la igualdad total entre hombres y mujeres”. Segtin el relato del Génesis, Addn
fue primero, Eva después. En esta copla se reconoce también al hombre en primer
lugar y en segundo lugar a la mujer, pero —en una inversién del Génesis— como
salvacién de aquél. A pesar de que goza del privilegio de ser el primero, lo que
le da autoridad, se le niega esa posicién porque no es autosuficiente, de alli
que Dios se haya apiadado de los “pobrecitos” y creado a la mujer. La idea de
que la mujer aparezca con posterioridad sobre la faz de la tierra no tiene en la
copla la carga negativa que estd presente en la denuncia de las feministas que la
ven como el origen del patriarcado, sino positiva, porque ella se presenta como
sujeto ordenador de una realidad alterada, la del hombre que no sabe para donde
correr.

En la segunda copla, aunque la representacién de ella podria ser leida como “la que
domina”, la voz lirica de la mujer se generaliza para ser portavoz de muchas mujeres.
El hombre, asimismo, es nombrado al principio con sus propias obligaciones al
igual que la mujer, que aparece con posterioridad. La relacién matrimonial que
se establece entre él (marido) y ella (mujercita) marca una complementariedad en
la que el hombre tiene mds responsabilidades por pensarse el sexo fuerte como el
que debe trabajar y ser marido, mientras que la mujercita, diminutivo que indica
la edad adulta pero a la vez su pequenez y signo de debilidad, es la que realiza la
tarea menos forzosa pero intelectualmente mds ardua al llevar la contabilidad del
dinero ganado por el esposo. Teniendo en cuenta este aspecto se busca la igualdad
de género, si bien ellos tienen la fuerza fisica, ellas se destacan por su inteligencia.

Segtn las categorias propuestas por Van Dijk pueden analizarse en segundo lugar
otras coplas de Eulogia y Mariana con ideologias que representan caracteristicas
logradas a partir de la pertenencia, o sea, del lugar de procedencia de las cantoras y
su filiacién con la naturaleza como cuando dice “Yo soy hija de las nubes”

Yo soy hija de las nubes
pariente del aguacero

vivo en los cerros mds altos
donde me alumbra el lucero.

Nacida en la Poma soy
entre medio de un chafiar
si una copla se va

otra me ha de acompanar.
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De San Carlos soy sefiores
de una quebrada hermosa
donde canta el ruisefior

pa acunar la mariposa.

En las dos primeras coplas, Eulogia nos hace saber su lugar de origen, la Poma, y el
habitat natural integrado por los cerros y el chafar que la rodean. En los lexemas
‘hija’ y ‘nacida’ estdn contenidas las marcas del sujeto femenino, el pronombre
personal ‘yo' y el verbo ‘soy’ afirman atn mds la propia identidad de la cantora.

En la tercera copla, Mariana, en primer lugar, presenta ante todo a San Carlos, sitio
de donde es oriunda, mds especificamente a la Quebrada, dicho espacio natural
estd ennoblecido con la presencia del ruisefior?’. De esta manera la naturaleza a
la que pertenecen el ruisenor y la mariposa es estetizada a tal punto que no es
congruente con el mundo campesino.

Entre las coplas de las cantoras saltenas podemos considerar, en tercer lugar,
aquellas que tienen tanto ideologfas de actividad como profesionales. En este caso
se destaca el oficio de cantar.

Cantorcita soy sefores
de mis cerros una flor
miel tengo en mis entrafas
néctar en mi corazdn.

Buenas coplas me ha pedido
buenas coplas le hi cantar
tengo las alforjas llenas

y un costal pa desatar.

El diminutivo “cantorcita’, que indica la pequenez de la cantora y su sencillez, es
utilizado modestamente para presentarse ante el publico como una integrante mds
de aquel grupo de gente que vive en el campo entre los cerros. Al mismo tiempo
que se sefala su simplicidad y la belleza comparada con la de la flor. Los dos tltimos
versos son una metéfora de la dulzura que transmite la cantora mediante su canto.
Si bien al principio se destaca lo simple de la mujer del campo también se muestra
la belleza a través de la flor que, en otra lectura, se personifica ya que tiene corazén
y entrafia, érganos internos productores de sustancias dulces y exquisitas como la

41 P3jaro dentirrojo de cuerpo esbelto, notable por la belleza de su canto que habita en los
rboles y lugares frescos y sombrios. En castellano el vocablo se alteré por una etimologfa popular,
que lo interpreté como si fuese Ruy sefior, ‘sefior Rodrigo’. No pertenece asi a la avifauna regional.
Esto es una evidencia de que la copla estd enraizada mds que en un lugar geogréfico en la literatura
hispénica.
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miel y el néctar. La belleza es vista primeramente desde afuera y luego internamente
hasta llegar al corazén, centro del ser humano que, mds alld de transmitir vitalidad,
es un transmisor de sentimientos. La copla para la cantora es un canto en el que
estan contenidos los sentimientos que nacen desde lo més profundo.

En la siguiente copla hay una valoracién superlativa del canto popular, quien
habla siente que estd en un convite y lo Gnico que tiene para compartir con sus
interlocutores es la gran cantidad de coplas que posee. En “le hi cantar” y en “pa
desatar” aparece el sociolecto del Valle que reduce “he de” en ‘hi’ y ‘para’ en ‘pa’. Esto
es utilizado para mantener el metro octosilabo.

4.4.- Identidad e identificacién en coplas y anécdotas.

Segtin Van Dijk la ideologia sirve para ganar una identidad grupal. Sin embargo
en muchas de las coplas podemos encontrar una construccién del sujeto tomado
en su especificidad individual, de acuerdo al lugar desde donde acttia. De alli que
el lugar define al agente social y su identidad en cuanto determina la especificidad
y el alcance relativo de su competencia (Costa, R. y Mozejko, 2001: 12). Es
probable que un saltefio se sienta identificado o encuentre elementos familiares
en las coplas porque forma parte del mismo contexto social que las copleras,
muy distinto serfa para un extrafo o extranjero al desconocer estos lugares de
convivencia.

Coplas identitarias ligadas a:
* Lugar de convivencia

Sefores no sé cantar

como cantan los portenos

les cantaré mis coplitas

como canta un buen pomeno.
* Tonada

Aqui estoy porque i’ venido

porque i’ venido aqui estoy

si no le gusta a mi modo

como i’ venido me voy.

* Un momento muy esperado

Cuando florece la albahaca
flores de mi corazén

ya llegado el carnaval

sin permiso del patrén.
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La identidad es la representacién mental que puede ser personal o un constructo
social. Ahi intervienen las ideologias (Van Dijk, 1999). La gente se construye a
si misma como miembro de varios grupos, esta autorrepresentacion estd ubicada
en la memoria personal y es construida desde la propia experiencia. Asi, Mariana
realiza una clasificacién de coplas segtin los gustos de cada uno, de manera que
cada cual encuentre una identificacién en ellas. Entre la variedad de coplas estdn
aquellas que tematizan la pobreza como una protesta social, las que tratan distintas
relaciones sociales ya sea entre enamorados, con las suegras y con los politicos.
También estdn las de desprecio.

* Coplas para pobres:

A los ricos le dan mate
hasta que se van llenando
pero al pobre le dan uno
con los palitos nadando.

* Coplas para el politico:

La pucha el gobierno

que no deja de embromar
si le falta pa’ cigarro

otro impuesto va’ sacar.

* Coplas para las suegras:

Cuando se muera mi suegra
la de enterrar boca abajo
por si acaso resucita

siga cavando para abajo.

* Coplas de desprecio:

Me quisiste me olvidaste
me volviste a querer
zapato que yo desecho
no me vuelvo a poner.

Cabe la posibilidad de que muchos se sientan identificados con algunas de las
coplas presentadas, pero asimismo es dable que existan grupos que no lo estén,
que tales miembros no compartan la ideologia de grupo a pesar de responder con
todas las caracteristicas y rasgos similares, pero pueden identificarse con grupos
opuestos; ejemplo de ello podria ser el vallisto al que le guste la cumbia, el cuarteto
o el rock, puesto que el contexto cultural actual es un fenémeno complejo y
heterogéneo.
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También hay posibilidad de que algunas personas del publico puedan sentirse
identificadas o molestas con la anécdota picante que en cierta forma da
instrucciones para solucionar la impotencia sexual de modo natural, con hierbas
como el muna-muna, que tiene efecto afrodisiaco.

Los Saltefios seguramente conocen el mufia-mufia no se van a hacer los
que no (conocen), nos conocemos. En época de carnaval tienen que pecar
si o si, ya la gente mayor y sobre todo los hombres que no le ayuda la
naturaleza tienen que recurrir a otros medios forzosamente. Entonces aqui,
uno en la ciudad por ahi agarra el teléfono o la farmacia que estd en la otra
cuadra o ahi nomds llama a la cadeterfa para que te traigan la cajita con las
pastillas azulcitas ya estd, no pasa nada. Pero en el campo la farmacia mds
cercana estd a 200 Km. Hasta eso ya se pasa el carnaval y la tnica forma
de ayudar un poco y sirve bastante, yo no sé como serd eso, pero la Gnica
forma de ayudar es con los yuyitos y entre esos esta el mufia-mufa, hay
otro también como el chimichape, baila buena, dicen que es mds poderoso
pero el mds dificil de conseguir también. El bailabuena crece entre las lajas,
entre esas pefias altas, paradas, es duro por el lugar en el que crece, dificil de
sacarlo y es entonces que el ingreso monetario de los jévenes crece porque
los senores les pagan para que traigan el yuyo para la época del carnaval
y estar preparado, después ya no. Cinco o seis litros de agua de muna-
muifa, tomar con cuidadito, con moderacién porque hay muchos que en
el camino se han quedado por sobredosis. Para la época de carnaval cuando
voy, ya no le corre sangre por venas sino mufia-mufa. Entonces ya vienen
todo corajudo, ademds que le ayuda la chicha que se toma para el carnaval,
el vinito...*

Quienes tuvieron la posibilidad de escuchar a la coplera, en este testimonio que
forma parte de su especticulo, habrdn compartido algo, una representacién mental,
una interpretacién del mundo expresada también por medio de las coplas.

Caramba que estd viejito
ya no podrd ni gozar

le daremos mufia-muna
pa’ que vuelva a retozar.

La que sale con un viejo
tiene que hacer como el gato
pa’ poder comer el bofe
hay que cachetearlo un rato.

Cada espectador es capaz de imaginar cada una de las cosas que oye desde su
propia experiencia y su propia historia y de la misma manera evalda de forma

OBOBOOOOBOOOOIOBOAOD
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Ver video citado.
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particular el grado en que la pertenencia lo vincula con ciertos valores o creencias
y con ciertos cursos de accién. El publico de Mariana puede encontrar o no
rasgos en comun con las diversas representaciones que se proyectan o modos de
imaginar de lo que escuchan.

Sus seguidores la escuchan, la ovacionan, pero cada argentino imagina de diferente
manera su canto, su discurso, que de algin modo es el lazo que busca unir a
los individuos y que mueve emocional y racionalmente a actuar de determinada
manera. Ricardo Kaliman aconseja tomar a los discursos identitarios por lo que
son, expresiones verbales que intentan dar sustancia y producir identidad [...] que
nos enlazan con personas que no conocemos (2003).

Mariana es la coplera sancarlefia que por la ductilidad en el manejo de su voz y el
amplio repertorio de coplas y relatos lugarefios sale de su tierra para hacer conocer
el canto coplero aprendido desde su nifez.

Los afios de juventud la favorecen a estar siempre atenta, generosa en su entrega,
en ella estd contenida toda la gracia y donaire para ganarse el afecto del publico,
ya sea cantando o bailando sobre el escenario danzas tradicionales.

Ser una artista premiada en los festivales de la regién del Noroeste Argentino y
distinguida con el premio consagracién en el festival mds importante de la musica
popular argentina, Cosquin, es motivo de la convocatoria del gran publico que
posee. Los festivales convocan mucha gente, son uno de los factores medidticos
por el cual el artista espera ser distinguido, tener renombre luego de una ardua
competencia con otros artistas, muchas veces evaluados por un jurado y el publico,
que define su éxito o su fracaso. La presencia de la gente frente a un escenario
es decisiva a través de los aplausos, el canto simultdneo con el artista, el ponerse
de pie y pedir que el cantor continte sobre el escenario. Todo esto son halagos
y satisfacciones que le sirven de aliento al cantor para enfrentar las partes mds
tortuosas del dificil pero hermoso camino del canto.

En el folleto de presentacién de su repertorio se dice que “la prensa calificd
como muy buenos y esenciales sus trabajos discograficos y presentaciones en los
escenarios mds importantes de la Argentina’. Dos producciones discogréficas
<« »  « . ~ » ~ . .

Coplas y bagualas”, “Libre y duefia” han acompanado sus exitosas presentaciones
en festivales y teatros.

Eulogia Tapia llega a ser conocida en el medio artistico y social de forma muy
distinta a la de Mariana. Si bien las dos mujeres confirman que llegan a conocer la
copla de manera natural, porque su tierra las compromete como cantoras, Eulogia
es reconocida por la letra de una cancién que se le dedica y ahora por el libro que
publicé “La hacedora de Coplas” y que le pertenece. Su canto es mds para su tierra
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y especialmente para los tiempos de carnaval, en las carpas.

A pesar de que las copleras tienen rasgos en comun, son de Salta, de tierra
adentro y desde muy pequenas se dedicaron al canto, se puede decir que poseen
identidades distintas. Eulogia es aquella mujer fielmente arraigada a su tierra, si
logré reconocimiento fue por casualidades de la vida. Mariana también verbaliza
el amor fiel a su pueblo, pero no obstante se aleja de ¢l para subir a los distintos
escenarios en los diferentes puntos geograficos, haciendo de la traduccién cultural
una profesion.

4.5.- ;El especticulo de Mariana Carrizo fue arrasado por la
Globalizacién?

En mi interpretacién de cdmo se va configurando el espectdculo de la coplera en
los escenarios mayores y locales servird de soporte el texto de Garcia Canclini “Las
identidades como espectdculo multimedia” (1995).

A partir de la consagracién que logré Mariana en el ano 2004, se torné habitual
su presencia en el festival con mayor divulgacién en los medios masivos. A pesar
de que muchos desconocerdn el espacio fisico donde se desarrolla, la televisién, la
radio, internet acercan de manera inmediata y en vivo lo que sucede alli.

Los medios de comunicacién de masas (Erickson, 1990) tienen la capacidad de
llegar a un publico amplisimo no sélo en el espacio nacional, sino también en
el internacional, teniendo en cuenta que llegan al escenario folklérico argentino
delegaciones de otros paises como Japén, Ecuador, Bolivia, Guatemala, etc. y
pueden ser vistos en sus respectivos paises.

“La radio y la televisién contribuyeron en la primera mitad de este siglo XX a
organizar los relatos de identidad y el sentido ciudadano en las sociedades
nacionales” (Garcfa Canclini, 1995). Los medios de comunicacién, en estos
grandes acontecimientos como es el de Cosquin, contribuyeron a la difusién de
la propia identidad y no coincido con la postura negativa de Garcia Canclini
cuando dice que los medios fomentan que los mensajes se desfolkloricen. Mds bien
considero que los medios masivos, permiten que las culturas regionales persistan y
capten el interés de un amplio publico.

Internet, la radio y la televisién contribuyeron de alguna manera a que Mariana
Carrizo sea conocida en los distintos puntos de la Argentina y fuera de las
fronteras de este pais. Ella, al tener una propia pdgina Web, va incorporando los
recursos modernos, tecnoldgicos, tales como internet que, segin Guillermo Bonfil
(en Garcfa Canclini, 2004) no desvirtia las culturas tradicionales, sino que las
refuerza.
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En afirmaciones hechas por la coplera vemos que hay una insercién en el mundo
globalizado. Desde la primera vez que se la vio por televisién estaba inserta en
el mercado, porque los medios venden una imagen. Asi como ella, a través de
la copla, vende una imagen turistica de su pueblo, (de alli que tenga el aval del
gobierno de Salta), una imagen construida. Ella misma se presenta en uno de sus
espectdculos diciendo:

Y San Carlos es el pueblo mds bonito de todos los Valles Calchaquies, he
aquf una de sus florecillas. El pueblo es bonito, no vayan a creer porque la
flor es asi, el pueblo también...

En el escenario tampoco nada surge espontineamente, todo el especticulo de
Mariana se impone siguiendo un cronograma realizado con mucho tiempo de
antelacién. Asi vemos como la cantora tiene conciencia de que la globalizacién
influye en su profesién y es por eso que tiene une equipo que le colabora, no hay
que pensar que por ser cantora de tierra adentro desmerezca los privilegios que
tiene cualquier artista famoso.

Mariana Carrizo para formar parte del mercado global requirié un representante
que se encargue de buscar y firmar contrataciones para su espectdculo.

Detrds del escenario intervienen distintas organizaciones movidas por intereses
propios que contribuyen con la coplera para que su presentacién sea lo mds
verosimil y cautive al publico. Son la prensa y los esponsors que se encargan de
difundir el arte de la coplera desde las distintas radios adheridas al folklore tal
como FM 98.7, Radio Nacional Folklérica, AM 870 Radio Nacional, programa

televisivo como “Folklorisimo”, clubes y gobierno de Salta.

Existen otros grupos que se encargan de la parte técnica del especticulo: iluminacién,
sonido, ornamentacion escenografica, filmacién y fotografia; la imprenta que se
encarga del diseno del folleto que se distribuye antes de su actuacién y sirve para
hacer una lectura previa de la imagen que se muestra, a través de fotos de la cantora
y paisaje de San Carlos, una pequena biografia, los temas a interpretar, nombre de
los musicos que la acompafan y otros datos como la pagina Web que le permite
tener una comunicacién con todo el mundo. Esa pdgina estd preparada con fotos,
videos y otros datos para todos aquellos que quieran volver a verla, conocer algo
mds, etc. A pesar de que Garcia Canclini habla del definitivo desdibujamiento de
las identidades nacionales y regionales en tanto que la imagen de la coplera llega a
cada uno de manera distinta a la original, creemos que también y simultdneamente
se produce una expansién de estas instancias.
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IDENTIDADES ALTERNATTVAS.
NUEVAS DIMENSIONES

DEL FOLKLORE ARGENTINO

por Paula Bertini.



5.1.- Introduccién.

| folklore argentino representa, segtin la afirmacién de un sentido comtin

extendido en el imaginario, un bloque homogéneo en el que se define la

identidad esencial del pueblo. Puede caerse asi, ficilmente, en el error de
interpretar como “natural” la construccién de esa identidad, arraigada en practi-
cas tradicionales y ancestrales, en un sentir y en ritos populares. Pero rastrear el
espacio simbdlico del folklore argentino detectando los nicleos constructores de
sentidos identitarios, y revelando los signos portadores de identidad, revela otra
situacion.

El dmbito de lo corrientemente denominado “folklore” es un espacio de luchas
por la identidad, de pelea por un disefio hegeménico y central como cualquier
otro espacio de la dindmica cultural. Y si dentro de este dmbito nos circunscribi-
mos a las pricticas musicales identificadas como practicas folkléricas, advertimos
que la pelea por definiciones identitarias se hace evidente en esta arena también.

Recorrer histéricamente la trayectoria de la creacién musical folklérica argentina
de buena parte del Siglo XX nos demandard una perspectiva diacrénica a partir
de la cual disefnaremos un mapa histérico de evolucién musical, pero también
nos obligard a detenernos en momentos coyunturales en los que aquellas luchas
identitarias tendrdn protagonistas.

Es necesario para ello ubicar, ademds del recorrido temporal de la produccién, el
trayecto espacial. La produccién folklérica que circula por los dmbitos urbanos y
llega a nosotros a través de los medios de comunicacién, denominada por Ricardo
Kaliman “folklore moderno” (2003: 56), serd nuestro objeto de interés.

La presente investigacién se interesa en esta dinimica y estos circuitos del folklore
y no tanto en su génesis como prdctica comunitaria y ancestral. Para ser mds es-
pecificos, centra la atencién en un fenémeno emergente que podriamos localizar
un tanto arbitrariamente en la década de los 90 y que encarna un perfil diferente,
un nuevo “folklore argentino™. Se trata de un grupo de folkloristas, cantores o
musicos populares que pueden ser considerados como “grupo” a partir de algu-
nos rasgos comunes. No puede hablarse de contacto generacional, ni pertenencia
regional, ni siquiera establecer de ante mano que se trata de estilos musicales
acordados; el vinculo lo establece la mirada de esta investigacién al relevar esos
rasgos comunes y, sobre todo, oponerlos a otros fenémenos contemporaneos de

43 A fin de distinguir su quehacer con el del nuevo folklore argentino, el de la linea de “Los
Nocheros” y Soledad Pastorutti, algunos investigadores como Elisa Moyano, prefieren referirse a
ellos con la designacién “Nueva trova”. Esto se encuentra justificado en el hecho de que alguno de
ellos, como Jorge Fandermole, pertenecié a la autodenominada (quizd en eco de la cubana) “Nueva
Trova rosarina’.
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indole absolutamente diferente. Este primer disefio de un objeto a ser observado,
habilita otras preguntas vinculadas a los modos de representacién y al imaginario
folklérico argentino. Considerar estas creaciones dentro del repertorio folklérico
argentino supone cierta apertura dentro de un sistema de pensamiento ligado a la
tradicién como estado inamovible de la memoria cultural, como cristalizacién de
un pasado inalterable. Flexibilizar la nocién de tradicién y movilizar la de “tradi-
cién folklérica” es un paso posible a partir de las reflexiones de Williams:

Lo que debemos comprender no es precisamente “una tradicién”, sino una
tradicidn selectiva: una versién intencionalmente selectiva de un pasado
configurativo y un presente preconfigurado, que resulta entonces podero-
samente operativo dentro del proceso de definicidn e identificacién cultu-
ral y social (...) A partir de un 4rea total posible del pasado y el presente,
dentro de una cultura particular, ciertos significados y précticas son se-
leccionados y acentuados y otros significados y practicas son rechazados
o excluidos. Sin embargo, dentro de una hegemonia particular, y como
uno de sus procesos decisivos, esta seleccién es presentada y habitualmente
admitida con éxito como “la tradicién”, como “el pasado significativo” (...)
constituye un aspecto de la organizacién social y cultural contempordnea
del interés de la dominacién de una clase especifica. Es una versién del
pasado que se pretende conectar con el presente y ratificar (1997: 138).

5.2.- ;Generaciones o genealogias?

Para abordar esta investigacion, situdndonos en momentos recientes de la historia
de la musica nacional, es necesario, de todas maneras, remontarse al paradig-
ma musical anterior, que serd reivindicado, en algunos casos, por los musicos de
este grupo. Esta reivindicacién, como seleccién de una genealogfa representativa,
construird una nocién particular de folklore.

Para trazar una genealogfa en la musica popular que ordene, de alguna manera,
los estilos y las propuestas musicales a los que mds tarde adhieren los artistas con-
tempordneos, es necesario hablar de dos grandes lineas. Encontramos, como figu-
ra paradigmadtica de la expresién musical folklérica, en los inicios del siglo y como
precedente de cualquier linea posterior, a un artista como Atahualpa Yupanqui
que, al decir de Kaliman encarna el itinerario de la produccién folklérica del
siglo XX (ibidem: 56) Su procedencia, el interior de la Argentina, y su busqueda
musical en Buenos Aires, representa el recorrido de toda la produccién folkls-
rica que termina encallando en el producto urbano transmitido por los medios
de comunicacién, més especificamente la radio; que ademds se incorpora como
produccién a los festivales de musica popular que comienzan a desarrollarse alli,
emulando las pricticas de las penas. Este es un dato fundamental para configurar
la nocién de folklore que nos interesa, ya que se trata de una produccién cultural
que circula por dmbitos urbanos y se difunde a través de los medios y la industria
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discogréfica, cuyos productores son artistas individuales o grupales que crean, a su
alrededor, elementos que delimitan su identidad artistica, mds alld del espacio de
creacién de las letras y la musica: ptblico, escenarios, performance en sus shows,
etc. Segtin Goffman la construccién de una imagen para ser presentada a los de-
mds tiene en cuenta a esos otros en la interaccién que dard sentido a la actuacién.
La “Fachada” construida para “actuar” ante los demds

(..) funciona generalmente de un modo general y prefijado, a fin de de-
finir la situacién con respecto a aquellos que observan dicha actuacién.
La fachada entonces, es la dotacién expresiva de tipo corriente empleada
intencionalmente o inconscientemente por el individuo durante su actua-

cién (Goffman, 1994: 34).

La produccidn folklérica, desde el inicio y hasta aproximadamente mediados del
Siglo XX, a pesar de la difusién industrial y la circulacién por el espacio urbano,
mantiene en su construccién los elementos que le atribuyen los estudios folkls-
ricos en la linea de Cortazar y Flury. La produccién intenta disefar y difundir
las caracteristicas de las provincias del interior de la Argentina, mostrando los
elementos vinculados a las practicas rituales o a las fiestas populares, que ademds
de la musica se acompafan con las danzas. Es por esta razén que la configuracién
musical mantiene una forma mds bien clésica, que puede ser bailada. Las letras de
las canciones construyen una idea de la tierra, y de la naturaleza; y, por momen-
tos, de la relacién del hombre con ella y de su convivencia con el medio ambiente.
El dmbito rural y campesino es el que predomina en las letras. E incluso, los gru-
pos folkléricos o los artistas individuales suelen presentarse en los escenarios con
los atuendos tipicos del lugar al que pertenecen. La instrumentacién de los discos
grabados o de las presentaciones en vivo suele proveerse de guitarras, bombos,
charangos, instrumentos andinos de viento, como sikus o quenas.

Esta representacion del artista folklérico se mantiene casi hasta la aparicién en
los escenarios de la masica popular de un artista como Gustavo “Cuchi” Leguiza-
mon. La presentacién de esta figura implica una ruptura en por lo menos dos as-
pectos: por un lado, su procedencia —la clase media urbana, educada en Buenos
Aires— lo posiciona como un observador de las practicas rurales de su provincia,
pero también un agudo lector de las pricticas urbanas asociadas al imaginario
colectivo; por otro lado su bisqueda musical, que en la voz del “Duo Salteno”
encarna la novedad en la armonfa de las voces y la disonancia de los acordes.*

La irrupcién de este artista en los medios folkléricos crea ademds un punto de
partida para otros, que en una década de rupturas y cuestionamientos como la
del ‘60, habilita nuevas busquedas y fusiones con otros ritmos y estilos musicales.

44 Para profundizar el andlisis acerca de la particularidad del Do Saltefio en lo musical, ver

Judrez Aldazdbal, Carlos (2009).
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Es para nosotros fundamental desarrollar esta linea, porque nos habilitard para
hablar de una actitud escénica y una identidad musical que prevalecerd en este
fenémeno que intentamos describir como un “nuevo folklore argentino”. Los
artistas que nos interesa relevar sostienen en sus practicas una actitud de perma-
nente ruptura, bisqueda e innovacién.

Podriamos considerar, entonces, que la primera ruptura se produce en el dmbito
del folklore en las creaciones de Leguizamén. Un grupo folklérico que convive
con el anterior pero contintdia una linea mds tradicional serfa la agrupacién “Los
Chalchaleros”. Estos dos casos, seleccionados de entre una multitud de grupos y
artistas individuales, mantienen dos lineas casi antagdnicas. Por un lado, la bus-
queda musical que en el caso de Leguizamén, como ya menciondramos, explora
en la disonancia y la novedad arménica; y por otro lado el universo de las letras,
que en este mismo caso, representa el imaginario rural cldsico, pero también el
mundo urbano, el barrio, el personaje de la calle. En el caso de “Los Chalchale-
ros” hay un mundo, en las letras y en la expresién musical, que se mantiene sin
alteraciones. Las letras suelen desarrollar los lugares comunes del mundo campe-
sino del interior de la provincia, la naturaleza como protagonista de las historias
o como pintura de paisajes, los rituales populares como escenarios de la anécdota
picante; por otro lado, la expresiéon musical no busca innovacién en ritmos o arre-
glos vocales, sino, mds bien, una estructura reconocible que pueda ser acompa-
fiada por la danza. Un tercer elemento que interesa en la comparacién se vincula
a la presentacién en el escenario del artista, donde actia su musica y rubrica su
propuesta estética e ideoldgica. En el caso de “Los Chalchaleros” la vestimenta de
gaucho mostrada en sus presentaciones y la inclusién de instrumentos cldsicos
como la guitarra criolla y el bombo establecen una continuidad con las primeras
presentaciones del folklore en los escenarios; y ademds vinculan la prictica a los
escenarios “naturales” propios de los rituales populares, donde estd presente la
cancién folklérica. El caso de Leguizamén es diferente, ya que por un lado, sus
presentaciones personales acompanado del piano, evidencian un desarrollo mu-
sical fusionado con otros ritmos, como el jazz; y por otro lado, las presentaciones
que tienen como protagonistas al “Duio Saltefio” en la interpretacién muestran la
ausencia de la vestimenta tipica y el apoyo ritmico y mel6dico en la armonizacién
de sus voces.

En una generalizacién, que seguramente omite otros artistas reconocidos, pero
que intenta ser una descripcién de los paradigmas musicales de por lo menos
la segunda mitad del siglo XX, podemos trazar estas dos grandes lineas como
fundadoras. Somos conscientes del recorte que hacemos entre la vasta produc-
cién folklérica musical argentina, pero nuestra seleccion sirve a los efectos de
encontrar un anclaje material de los cambios en las representaciones asociadas, en
este caso, al folklore, pero extensivas a otros dmbitos de la produccién cultural y
artistica:
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Los imaginarios sociales son aquellos esquemas (mecanismos o disposi-
tivos), construidos socialmente, que nos permiten percibir / aceptar algo
como real, explicarlo e intervenir operativamente en lo que en cada sistema
social se considere como realidad (...) Sélo es posible “dar con” y “dar cuen-
ta de” los imaginarios sociales en y a través de la materializacién discursiva
de esos imaginarios en textos concretos... (Gémez, 2001: 198).

5.3.- Expresiones actuales del folklore argentino:
entre lo intimo y lo espectacular.

En el particular escenario de los ‘90, se debe tener presente el proceso de tecno-
logizacién de los recursos musicales, la apertura a la importacién de tecnologia
del primer mundo, la introduccién de sellos multinacionales con sus leyes de
mercado —herramientas y recursos aprovechados por muchos grupos musicales,
entre ellos uno de corte folklérico como “Los Nocheros”. En este panorama, sur-
gen artistas que responden a una estética diferente y que, en distintos puntos del
pais encuentran una perspectiva comun para la creacién, pero sobre todo, para
la identificacién con una estética y una comercializacién diferentes, alternativas.
Relevaré algunos de estos artistas, partiendo de la idea de que son los més repre-
sentativos, aunque muchos quedardn afuera de esta seleccién. Carlos Aguirre,
Juan Quintero, con sus dos agrupaciones “Aca Seca” y el ddo integrado con Luna
Monti; Topo Encinar; Jorge Fandermole, con su creacién de corte folklérico Na-
vega; Sandra Aguirre; Lucho Hoyos; todos ellos compositores e intérpretes.

Los artistas mencionados configuran un estilo diferente y, podriamos agregar, una
respuesta a las lineas anteriormente desarrolladas. “Los Chalchaleros” pertenecen
al canon del folklore tradicional del que, seguramente, estos artistas habrdn abre-
vado, pero no pueden contarse claramente entre sus referentes musicales o poé-
ticos. Reconocen si, en la figura de Leguizamén a un precursor y encuentran en
su bsqueda musical una fuente de inspiracién e innovacién constantes. En casi
todos los casos los artistas reivindican a la figura del musico grabando alguna de
sus canciones o tocdndolas en sus recitales. Otro de los paradigmas que aparece en
este escenario es el que representa el grupo “Los Nocheros”. Se trata de una agru-
pacién que encarna todo aquello para lo cual este grupo de musicos folkléricos
innovadores presenta alternativas: la espectacularidad en sus shows; la integracién
al mercado multinacional de las discograficas; la presencia constante en los me-
dios masivos de comunicacién, como la television; la relacién apasionada con un
publico, en su mayoria femenino; la difusién masiva de sus producciones musica-
les, el marketing creado alrededor de su produccién musical. Estas cuestiones son
interesantes de consignar a fin de caracterizar el grupo que nos concierne desde
los tres aspectos que menciondbamos antes como determinantes de un modo de
ser y presentarse en publico y rubricar su propuesta estética e ideoldgica: el uni-
verso de las letras, de la musica; y la puesta en escena —el “dispositivo identitario”

(Mosello, 2005/2006), el recital.
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Es interesante leer algunos de los titulos que los artistas, que mencioné anterior-
mente, eligen para nombrar sus creaciones musicales y advertir, a través de esta
nominacién, el mundo representado y la diferencia sustancial que se pone de ma-
nifiesto con el cldsico y tradicional mundo del folklore teldrico. Juan Quintero,
artista tucumano, incluye en su repertorio creaciones propias, temas del ya men-
cionado Cuchi Leguizamén, temas de la compositora Maria Elena Walsh, artista
canonizada pero fuera del dmbito folklérico tradicional. No me detendré en todas
las letras de este compositor; sblo mencionaré una, que incluye en su dltimo disco
y que se titula “Maric6n#; palabra que por sus evocaciones subvierte todas las
condiciones del gaucho y sus précticas. El caso de otro de los artistas tucumanos,
Topo Encinar, es ilustrativo en este mismo sentido: los relatos de sus canciones,
los sujetos y espacios relatados se distancian de los elementos del folklore tra-
dicional: el “Inimputeable” —relato de un ebrio inofensivo—, “19/20/12/01”
—crénica de las jornadas violentas de Diciembre de 2001—, “Despojao” —iré-
nicas palabras de consuelo para un hombre abandonado— son algunos de los
titulos que nombran sus canciones. El tercer artista tucumano que resume en
una cancién una postura y estilo vitales es Lucho Hoyos, artista que en una de-
claracién de principios rubrica su posicién dentro del folklore con el tema “Bicho
de ciudad”, donde legitima el espacio del folklore urbano y las representaciones
asociadas a él.

Los casos de los artistas del Litoral, Jorge Fandermole y Carlos Aguirre, son in-
teresantes en este mapa, ya que por su espacio de frontera politica y cultural
triple, materializan en su creacién una evidente fusién musical y ritmica. Jorge
Fandermole ha participado en la llamada “Nueva Trova Rosarina”, una formacién
vinculada al rock nacional, cuyos integrantes han sido los compositores de los te-
mas difundidos a nivel nacional por el intérprete Juan Carlos Baglietto. Creemos
que el disco Navega es el tnico que, por su propuesta musical, puede estar empa-
rentado con este nuevo folklore, ya que las producciones restantes abordan otros
registros y estilos ligados a la cancién. El caso de Carlos Aguirre es paradigmitico,
no sélo porque sus creaciones evidencian una bisqueda y fusién novedosas, vin-
culadas con los ritmos brasileros y uruguayos, sino porque es el fundador de un
sello discografico, Shagrada Medra, cuya propuesta nuclea a una serie de musicos
que desean grabar y difundir su musica por circuitos alternativos.

Sandra Aguirre, artista saltena de la que se ocupa Elisa Moyano en el Capitulo 3,
editd en su carrera dos discos. Uno de ellos fue producto de sus primeras compo-
siciones con las que gané el Premio Revelacién en Cosquin y cuyo sello grabador
y difusor fue Melopea, perteneciente al musico Litto Nebbia. Su propuesta es
interesante ya que el lugar social y musical al que adhiere presenta una doble
polémica: se trata de una artista mujer, en un dmbito de mayoria de artistas mas-

45 Todas las letras mencionadas pueden consultarse en Anexo.
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culinos, que escribe, en el extremo de su trasgresion, una zamba en tono amoroso
para otra mujer; y ademds lo hace en una provincia de reconocido prestigio en la
musica folklérica, lugar de origen de esas tres lineas que hemos destacado como
paradigmiticas: “Los Chalchaleros”, “Los Nocheros” y Leguizamén.

Ademds de las creaciones musicales de estos artistas, que han sido simplificadas al
extremo en este comentario, interesa también para contrastar sus puestas en esce-
na, sus presentaciones en vivo™ y el arte de tapa de sus discos. Todos los artistas
mencionados suelen presentarse en publico acompanados sélo por una guitarra
criolla. Luna Monti y Juan Quintero se han presentado en escenarios nacionales,
como Cosquin, cantando “a capella” y acompanados por el sonido de sus palmas.
Carlos Aquirre se ha presentado en su Entre Rios natal con su agrupacién (dos
guitarras, ¢l en el piano, y un bajo) con los pies descalzos, velas en el escenario y
percusién de tapitas y tenedores de metal. Vale destacar que ninguno de los artis-
tas mencionados hace uso de la vestimenta tipica de su lugar de origen, postal que
se repite hasta el cansancio en los espacios tradicionales de las actuaciones folkls-
ricas. El arte de tapa de los discos sigue el criterio de la produccién artesanal, que
vuelve a los objetos tnicos e irrepetibles, opuesta a la tirada en serie de la produc-
cién industrial. Los discos suelen contener papel artesanal, hojas individuales con
las letras de las canciones en papel arroz, dibujos o semillas, para cada disco.

Es decir, en el marco de la explosién del folklore en los escenarios nacionales, mds
precisamente Buenos Aires, artistas como “Los Nocheros” o Soledad Pastorutti
representan un estilo del folklore asociado a la linea tradicional y traducido en
gestos atractivos para llegar a un publico masivo: la actitud escénica de Soledad
y la conformacién de grupo melddico romdntico con intérpretes identificados
como {dolos en el caso de “Los Nocheros”, este folklore argentino alternativo
explora un dmbito diferente valiéndose de recursos musicales y escénicos contra-
rios a los de los grupos mencionados. Pero, también, su ruptura musical con los
ritmos tradicionales del folklore se evidencia atin mds y busca nuevos espacios de
definicion.

El folklore, como construccién ligada a una tradicidn, se sostiene en la inmutabi-
lidad de sus précticas, por la capacidad de actualizar ritualmente la génesis de un
sentido naturalizado en la sociedad. La posibilidad, entonces, de dinamizar la ins-
titucién foklérica, a partir de propuestas que subvierten algunos de sus elemen-
tos, que provocan polémicas y que dificultan la bisqueda de un rétulo definidor

46 Vale destacar que la informacién que aqui consigno pretende ser lo mds fiel posible a las
puestas en escena de los mismos artistas. Para constatar esto es necesario acceder a material filmado
o grabado, que registre lo que en repetidas ocasiones he tenido la posibilidad de ver en las presenta-
ciones en vivo. Esta aclaracién sirve a los efectos de considerar la puesta en escena de estos musicos
como una posibilidad de leer una propuesta estética e ideoldgica que los completa como artistas.
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es interesante y tiene un valor agregado.

Es ineludible consignar un dato que forma parte del interés por reflexionar acerca
de este fenémeno: en las tltimas dos ediciones del Festival Nacional de Cosquin,
una buena parte de los artistas que hemos mencionado han tenido, por primera
vez, una participacién. Las palabras de presentacién del animador oficial del es-
cenario mayor de Cosquin fueron, casi textualmente, las siguientes: “En Cosquin
tenemos espacio para todo tipo de expresiones...”

La dicotomia conflictiva que se construye sobre las oposiciones industrial / arte-
sanal; masivo / selecto; popular / elitista es un problema observable en mds de un
dmbito de la produccién cultural y artistica. Pensar entonces en la emergencia de
este tipo de grupo como una coyuntura de estas relaciones conflictivas nos habili-
ta ademds para pensar en la dindmica de la produccién, la difusién y el consumo
de otras producciones culturales, artisticas, académicas, sociales.
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6.-
©hnon

LAS CONSTRUCCIONES
IDENTITARIAS

DE “LOS NOCHEROS”

EN EL CAMPO DEL FOLKLORE?Y
por Mercedes Padilla.

47 Esta produccién tiene como base textual “La construccién genealégico- identitaria de
g g
“Los Nocheros” (su relacién con dos lineas muy diversas del folklore argentino)”, trabajo presenta-
do en la Jornadas Nacionales “Transformaciones, practicas sociales e identidad cultural” organizadas
g
por la Facultad de Filosofia y Letras de la UNT en Mayo de 2007; y ejecutado por Elisa Moyano y
Mercedes Padilla. Cabe aclarar que Elisa Moyano colaboré también en su redaccién definitiva.



La relacién musica, territorio, memoria ha dejado de ser evidente

y
frecuentemente se inscribe de manera abierta en los procesos de creatividad
y transmisién musical y en los discursos que la gente genera en torno a su
propia mdsica.

Carvalho.

no de los objetivos de nuestro proyecto fue reflexionar sobre la construc-

cién de las identidades en el cancionero popular. Para alcanzarlo se hizo

necesaria, desde el comienzo, una delimitacién del sentido de los concep-
tos utilizados. La identidad para nosotros no es algo dado y esencial sino que va
dindmicamente construyéndose a través de diversas clases de signos. Esto significa
que el acercamiento a la problemadtica identitaria se realiza desde una perspectiva
que incorpora al andlisis de los fenémenos sociales, el estudio de su dimensién
significante, es decir la semiosis, o estudio de los fenémenos sociales en cuanto
procesos de produccién de sentido (Verdn, 1987). Segtin Ochoa (2003) la msica
popular connota un dmbito social y masivo. La expresién abarca —al menos en
espafiol— tanto la vertiente tradicional como las musicas populares urbanas con-
temporaneas.

Nuestra indagacion, la de este capitulo, se centra —digdmoslo desde el princi-
pio— no en el folklore rural y anénimo de los copleros que estudia —en cierta
forma— Mercedes Gonzélez en el 4, sino en el folklore citadino y rubricado por
un autor, que se incorpora a espectdculos armados con la divisién artista / publico,
al mercado del disco y a los medios masivos, mencionado por Kaliman (2003)
como “folklore moderno”, y estudiado también por otra companera, Paula Berti-
ni, en el Capitulo 5. En los trabajos de ambas puede leerse un cierto rastreo por
las genealogias de los artistas. Sin embargo predomina la idea de que los grupos
construyen su identidad al oponer un yo (o un nosotros) a un ti, que en el caso
del de Bertini, se concreta en un fino andlisis de dos lineas: la m4s tradicional en
cuyas letras predominan las temdticas rurales y gauchescas, cultivada hasta hace
poco con un pautado manejo de las voces por “Los Chalchaleros” y la innovadora
que, incorporando la problemdtica urbana, sigue de cerca la renovacién musical
realizada por Gustavo “el Cuchi” Leguizamén y cuyos cultores primeros fueron
los integrantes del “Dito Saltefio”. Situada en los ’90, opone a los herederos de
esta tltima linea (en cuya performance destaca, mds que nada, una vanguardista
inclinacién por la innovacién permanente), la de un grupo atento a moderni-
zaciones que, regidas por el marketing, lo sitGan en el lugar central que —hasta
su retiro— tuvieron “Los Chalchaleros”. Nos referimos a “Los Nocheros” grupo
actualmente integrado por Mario, Enrique y Alvaro Teruel y Rubén Ehizaguirre
que serd nuestro objeto de estudio.

El capitulo presentard un desarrollo paulatino. El primer apartado nos mostrard
la genealogia en la que el conjunto se inscribe. En el segundo momento, enfo-
caremos sus tres etapas y por ultimo nos centraremos en su ingreso al mercado
latinoamericano y a la globalizacién, como asi también, la utilizacién de diversas
estrategias de marketing.

101 I



6.1.- La construccién genealdgico-identitaria
de “Los Nocheros”

Jenaro Talens (2000) habla sobre la construccién genealégica realizada por el suje-
to enunciativo, que va llenando el lugar vacio del yo con los caracteres heredados
de aquellos que son considerados sus propios “ascendientes”. Este postulado va
a ser necesario para comenzar a ver a quiénes consideran estos intérpretes sus
antecesores, es decir cdmo marcan el camino de su conformacién genealédgico-
identitaria.

En el pdrrafo que transcribimos a continuacién no sélo se hace presente un ho-
menaje a todos aquellos grupos o solistas que han participado y son la base para
la construccién de su identidad, entendida como la construccién del yo y del otro
mutuas (Landowski, 1995/1996), sino que también el grupo muestra la continua
interaccidn entre su propia construccién grupal y aquellos a quienes nombran
para armar su genealogfa.

Por eso, a la legitimidad del canto de “Los Chalchaleros”, al misterioso pai-
saje de “Los Fronterizos”, a la templanza de “Los de Salta”, a lo agreste de
la baguala y hasta a los anochecidos mariachis de “Los cantores del alba”, al
instintivo cantar del chaco, a “Las Voces de Ordn”, al “acorde” inolvidable
de “Los Nombradores” y a los romdnticos azahares de nuestros amigos
“Los Tucu Tucu” es nuestro homenaje. Al modelador de nuestra intencién
musical, Daniel Toro. A nuestras familias, nuestros amigos y, por supuesto,
a los que, una vez mds, estdn con “Los Nocheros”.

En una entrevista, publicada el 25 de marzo de 2008 en la Seccién “Especticulos”
del diario Clarin, en el momento de la presentacién su nuevo CD “Gen” sobre el
que luego reflexionaremos, nos parecié sumamente interesante la pregunta sobre
el alejamiento de la balada, adoptada en un segmento importante de su recorrido
musical, y su vuelta a las fuentes. Los integrantes, negando este desvio de los gé-
neros nacionales por excelencia, responden:

Pero nunca nos fuimos de las raices. Esto, mds que volver a las fuentes, es
un mostrar de dénde hemos aprendido. Daniel Toro. Mercedes Sosa, Los
cantores del alba, Los fronterizos, Los Chalchaleros, Los de Salta. Con ellos
nos encerramos a aprender. Es la informacién musical con la que hemos
nacido a la musica (ibidem: 6).

Al negar las nuevas formas de hacer musica adoptadas por el grupo, vuelven a
trazar su “drbol genealdgico”, en el que es posible ver reiteraciones (vuelven a
poner en el mismo saco sin hacer distincién alguna a “Los Chalchaleros” y a “Los
Fronterizos”) y una diferencia fundamental: la mencién a Mercedes Sosa, que
serd explicada después. Los cultores del folklore tradicional u ortodoxo no han
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aceptado, en ningiin momento, sus “desvios”. Quizd por esto, ellos los niegan. A
pesar de la negacién, podemos observar en su discografia la presencia de ambas
vertientes, porque “Los Nocheros” no desconocen su formacién, sus raices; pero
también las utilizan para transformarlas y poner en juego otras vertientes que
posibilitan su insercién en el mundo actual, es decir en el mundo de los jévenes.
Para mostrar que ellos quieren hacerlo asi, debemos considerar nuevamente la en-
trevista del diario Clarin, fundamentalmente ciertos comentarios realizados por
los integrantes Alvaro y Kike Teruel. El primero dice: “Yo pienso que mi genera-
cién ya considera al folclore a partir de Los Nocheros. Somos parte de la tradicién
ya. Ninguno de mis amigos podria concebir el folclore con traje de gaucho.” Y el
segundo:

Claro, hoy la tradicién también pasa por lo que nosotros hemos hecho. Y
lo digo con orgullo. Hemos dado vuelta la estética y la forma de presentar
el folclore. Hemos dado vuelta festivales (...) Ojo, no hemos sido los in-
ventores. Se hizo antes, que quede claro. Cuando los hermanos Abalos apa-
recieron con saco y corbata cantando y zapateando con piano, los querfan
matar también. Cuando los Chalcha pasaron de tropilla a un cuarteto, lo
mismo. Cambian las costumbres, la comida, la comunicacién. Y nosotros
nos adaptamos al hoy. Lo nuestro es un folclore para escuchar en mp3. Ha-
cemos folclore para mp3. Nuestro sueno es que los chicos lleven chacarera
y zamba a cualquier lado (ibidem).

Debemos detenernos en estas afirmaciones. El hecho de que, segtin ellos, las ge-
neraciones juveniles ven al grupo como perteneciente al folklore tradicional, nos
permite reflexionar acerca de cémo este fenémeno va ganando espacio y presenta
una férmula nueva que se explicita en la manera cémo ellos consideran que se
construyen e interactian las generaciones y cémo con ellas se unifican y/o diver-
sifican las identidades. Consideramos que “Los Nocheros” toman la tradicién
para transformarla al asentar ahi sus bases para una nueva forma de producir ma-
sica popular urbana que no se limita a una regién. O sea, como un espacio para
la apertura de multiples fronteras que abren el panorama del folklore argentino
hacia las construcciones musicales del resto de Latinoamérica. También veremos
luego las causas por las cuales se produjo este fenémeno.

6.2.- Los cambios en la identidad grupal de “Los Nocheros”

El conjunto tiene 22 afios de trayectoria y mds de doce discos editados. Es posible
rastrear, de acuerdo a las tres etapas que nosotros tomamos en cuenta, diversas
lineas de predominio estético-musical. Para iniciar, debemos remitirnos a lo que
representa el nombre del grupo que es la huella de “La Nochera” de Jaime Déva-
los, zamba de amor que prefigura la etapa de predominio romdntico.

En el primer periodo que se ubica a finales de los ‘80, los integrantes del grupo
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eran Mario y Kike Teruel, Rubén Ehizaguirre y el “Pala” Aguilera. En esta época
cantaban en la pefa Gauchos de Giiemes y se vestian de gauchos. A través de
una investigacién discografica, pudimos rastrear dos producciones. La primera se
llama “Vengo a darte la mano”. En su contenido podemos observar el predominio
de temas del folklore adherido al terrufio como:

1. “La carpa saltena” - Payo Sola.

2. “La Oma” - D. Altamirano / . Favini.

3. “La Sanchapera” - O. Valles / C. Carabajal.

4. “Donde van los Pdjaros que mueren” - P. Favini / Ch. Nieto.
5. “Lépez Pereyra” - Artidorio Cresceri.

6. “Recuerdo Salteno” - M. Thames / Burgos.

7. “Vengo a darte la mano” - J. Fontana / D. Toro.

8. “Selecciéon de bagualas”™ - A. Petrocelli.

9. “La cerrillana” - Ménico Saravia.

10. “Cancién del adiés” - E. Rodriguez.

En lo que se refiere al segundo disco “Nuestra Salta”, nos encontramos con una
incipiente apertura hacia otros tépicos en temas como:

1. “Para cumplir con mi destino” - D. Toro.

2. “La humilde” - J. A. Diaz / O. Valles.

3. “Porque alguna vez” - D. Toro.

4. “La Oma” - D. Altamirano / P. Favini.

5. “Gaviota de puerto” - Chango Rodriguez.

6. “Nuestra Salta” - José Brito / Lito Nieva.

7. “Bolivia suena hacia el mar” - Jorge Diaz Bavio / Lito Nieva.
8. “El vagabundo” - Merma / D" Ercole.

9. “Amor de coleccién” - Mario Teruel / Enrique Aguilera.

10. “Ave Maria” - Franz Schubert.

Hacia el final de este periodo innovaron al tocar con instrumentos nuevos entre los culto-
res saltefios (no debemos obviar que los santiaguefios ya los habian adoptado) y al realizar
modernizadas versiones que estaban destinando al publico juvenil. O sea que, casi desde
los inicios presentaron una clara dicotomia entre lo tradicional de las vestimentas y el
ingreso de la modernizacién instrumental. Asimismo, es necesario aclarar que, también
hacia el fin de esta época, comienzan a presentar temas de su autorfa (ver el n° 9 del se-
gundo disco rastreado), ya que hasta entonces realizaban covers de otros folkloristas.

Desde la partida del “Pala” Aguilera con motivo de su ingreso en el grupo “Los 4 de Sal-

t’, ingresa Jorge Rojas produciendo en el grupo un giro representativo que denominare-
mos segunda etapa. Con respecto a esta época dice Mario Teruel en la entrevista citada:
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un buen dia quisimos hacer nuestras propias canciones y nos pusimos a
buscar. Ahi nos sacamos el traje de gaucho, que era un overol, y comen-
zamos a cantar de calle. Vefamos al traje negro y el poncho rojo como un
emblema grosso del folclore salteno. Lo estdbamos usando como pilcha de
laburo, dijimos. Preferimos dejarlo ahi (ibidem: 7).

El ingreso de Jorge Rojas y este nuevo encauzamiento produce una nueva auto-
representacién del grupo, una nueva identidad grupal. El primer disco de esta
nueva etapa es Ziempo de amor, en el cual no dejan de aparecer los ambientes ru-
rales y los personajes tipicos del folklore mds tradicional que habian cultivado en
la primera etapa: el amanecer fiestero entre los drboles, momento y lugar donde
la bailarina enamorada es la protagonista. Veamos en Anexo esta construccién de
personaje en el tema “Me enamoré de una zamba”.

Sin embargo, en esta segunda etapa que abarca la década del ‘90, agregan a la
linea folklérica tradicional una melédica, cercana al bolero. No podemos obviar
que desean ganar nuevos auditorios: no se trata de dirigirse sélo a los jévenes,
también interesan las mujeres. Pero la ampliacion del ptblico no queda acd: con
este gesto se extienden mds alld de la Argentina hacia toda Latinoamérica que re-
corrieron haciéndose conocer, hasta el punto de estar nominados para los premios
Gramy Latino. Un claro ejemplo son los temas de Noche amiga mia. Utilizamos el
que le da nombre al CD, cuya autoria es de Jorge Avendafo y Alejandro Lerner,
para ejemplificar su adhesién a la plafidera y romdntica estética del bolero. Verlo
en Anexo.

Asi como en este CD, podemos rastrear la presencia del estereotipado amor aban-
donado propio del bolero, también son estereotipadas las figuras femeninas. No
nos adentraremos en este tema porque es analizado con claridad por Elisa Moya-
no en el Capitulo 3.

También estd la representacién del hombre varonil y ardiente que estd un paso
mids alld (o mds acd) del sutil y enamorado varén de la zamba tradicional, recu-
rrente en toda su discografia. En el CD Signos (1998), ambos conviven sin con-
flictos, concretamente en el tema “Soy como soy” cuya autora es La Moro y en la
zamba “La Atardecida” de Manuel J. Castilla. Podemos leerlas en el Anexo.

En esta etapa de predominio de la cancién amorosa se acentda la fuerte interac-
cién con el publico asistente a sus actuaciones. Le piden cantar (ellos se quedan en
silencio para escucharlos), piden palmas, se colocan en las esquinas del escenario y
logran un aceitado feer back. Buscan la identificacién de tipo pasional, no racional
del puablico. El CD Los nocheros- En vivo es un ejemplo claro de este tipo relacién
intérprete / auditorio.
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Es necesario que aclaremos que, debido a la gran cantidad de discos producidos
en este periodo, nos resulta imposible analizarlos a todos. Por ello, consideramos
estos CD (Ziempo de amor, Signos'y Los Nocheros, en vivo) como un ejemplo de
las caracteristicas que estuvieron presentes en un amplio periodo de aproximada-
mente de diez anos:

1. el marcado encauzamiento hacia el género del bolero o balada en su repertorio
discursivo - musical, sin dejar de lado la utilizacién de figuras, lugares y temas que
son parte de la tradicién folklérica saltefia y argentina. De esta manera, obser-
vamos como el grupo unifica dos perspectivas que pertenecen a dos genealogias
diferentes y esa unificacién marca la diferencia en la linealidad del tiempo y en la
actualidad, en otras palabras, es su forma de distinguirse de grupos anteriores y
contemporaneos.

2. orientacién hacia el mercado musical de Latinoamérica, con un “repertorio
escogido para ser distribuido a nivel global y en el cual primordialmente se bus-
que borrar las marcas de lo local. En ese repertorio la balada es el género musical

primordial” (Negus, citado por Ochoa, 2003: 48).

3. renovacién constante a fin de mantenerse en el lugar central a pesar de la
confrontacién permanente. Debemos tomar en cuenta que “Los Nocheros” en
la década de los ‘90 son el grupo musical hegemoénico en el campo del folklore
comercial y que la hegemonia

no se da de modo pasivo como una forma de dominacién. Debe ser con-
tinuamente renovada, recreada, defendida y modificada. Asimismo, es
continuamente resistida, limitada, alterada, desafiada por presiones que de
ningtin modo le son propias (Williams, 1980: 134).

El tercer periodo del grupo se inicia con la partida de Jorge Rojas, el ingreso de Al-
varo Teruel (hijo de Mario Teruel y de La Moro) y la muy répida llegada del CD
Crénicas (2000) en el que no abandonan del todo ni lo tradicional ya que aparece,
al menos, el tema “La Taba” (cuya autoria es de La Moro) que alude a un juego
campero y que cantan con el Chaquefio Palavecino; ni lo romdntico, presente por
ejemplo en “Sin principio ni final” de Abel Pintos. Podemos verlos en Anexo.

Pero el grupo debe buscar nuevos caminos. En esta busqueda observamos un
“coqueteo” con un tipo de folklore revolucionario de gran difusién (con inter-
mitencias) durante las tltimas décadas del siglo XX, folklore que acercindose a
una “literatura comprometida” como la de Pablo Neruda, se hace cargo (al menos
discursivamente) de la situacién de los marginados. Acd entendemos la mencién
en la entrevista citada a Mercedes Sosa, quien en su momento, participé del mo-
vimiento. Recordemos que este tipo de folklore permitié salir de un nacionalismo
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casi recalcitrante a esa altura del siglo, hacia miras que ampliaron el horizonte no
s6lo en lo espacial (hacia ritmos y problemdticas propias de toda Latinoamérica),
sino también en lo temporal (el interés por las musicas y las culturas de los pue-
blos originarios). Esta prdctica cultural acompafi6, a su manera, los movimientos
revolucionarios del continente que se originaron después del triunfo de la Revolu-
cién Cubana, lo que llevé a muchos de sus cultores al exilio durante las dictaduras
en todo el subcontinente.

Esa linea atraviesa el CD en temas como: 1.-“Clarito si escuchao” de La Moro, 2.-
“Los hijos del sol” de Teresa Parodi, 3.-“Crénica de las cosas que pasan en la ciu-
dad cuando no me respondes™, también de La Moro, que articula cierto reclamo
amoroso con la denuncia. Se pueden ver sus lugares enunciativos en el Anexo.

El CD Crdnica de “Los Nocheros” no puede leerse como innovacién, al menos
no en el sentido en el que usa la palabra Paula Bertini para referirse a los cambios
de los grupos o solistas seguidores de la renovacién propiciada por el “Cuchi”
Leguizamén; sin embargo no podemos obviar que algunas de sus interpretacio-
nes fueron por el camino de un discurso revolucionario, a pesar de que lo niegan
explicitamente en la entrevista publicada en el diario Clarin. Dice Rubén Ezahi-
guirre: “Hay gente que tiene mucha mds chapa para eso y jinetas para cantar esas
cosas: Ledn Gieco, Victor Heredia, Mercedes Sosa, Horacio Guaranf, Larralde...
Se lo dejamos a ellos. De nosotros la gente espera otra cosa” (ibidem: 6).

Se podria leer este “coqueteo” dentro de las renovaciones y modificaciones que es
necesario realizar desde la hegemonia para lograr continuidad. Después de haber
cantado con la Orquesta Sinfénica de Salta en la época en que Buenos Aires, em-
papelada con sus afiches, tenfa en simultdnea los de la campana presidencial, en la
cual la férmula Menem-Romero se sentia ganadora, fue necesario hacer un viraje
y aproximarse a la época en que la cipula gubernamental kirshnerista promocio-
na los juicios a los militares fueron vistos con simpatia por las “Madres de Plaza de
Mayo”. Tampoco es de menor importancia el acercamiento discursivo a las etnias
“hijas del sol” en un momento en que esa conduccién se relaciona con la linea
latinoamericanista mds acendrada, la guiada por el autoproclamado heredero de
la Revolucién Cubana, el presidente venezolano Hugo Chadvez.

Actualmente editaron el CD GEO que es una reafirmacién de sus devaneos y
de su modo de trastornar las bases de la tradicién folklérica. Debemos aclarar,
que no siguen con el desvio hacia la cancién de protesta que presentaron en su

48 Las letras de Yuyo Montes y las de La Moro suelen mencionarse bajo el marbete “folklo-
re erdtico”. Se produce una confusion de términos: erotismo no es lo mismo que pornografia, es
mucho mds sutil y velado. Un ejemplo de la carencia de estas cualidades es la metdfora tomada del
tema que comentamos ‘un piquete de hormonas me estd obligando”. Nota de la coordinadora del
volumen.
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produccién anterior. Si dicen del nuevo dlbum en la entrevista que “salen a la luz
portadas de Los Fronterizos, Mercedes Sosa, Los Tucu Tucu o Daniel Toro, pero
en el inventario se cuelan discos de Banana Pueyrredén, de Sandro y de Gloria
Gaynor. Diversidad musical, como le llaman.” (2008: 6) es evidente que mds alld
de su necesidad de renovarse, que se hizo patente con el ingreso de cada nuevo in-
tegrante, los rige la necesidad de mantenerse vigentes y de ampliar los ptblicos ;a
qué otra cuestién podria responder su incorporacién de una cantante de musica
disco y soul estadounidense?

6.3.- ;Es innovacién lo que hacen Los Nocheros
dentro del folklore saltefio — argentino?

Si en este breve capitulo intentamos realizar un panorama de las construcciones
identitarias del grupo musical “Los Nocheros” que, en sus tltimas etapas, fueron
los primeros en ingresar al mercado Latinoamericano y en aceptar el fenémeno de
la globalizacién y cuya actuacion sentd las bases para un nuevo modo de ubicar al
“folklore” en el mercado mundial. Vamos a preguntarnos ahora, ;constituye eso
una innovacion?

Como ya hemos mencionado, el grupo no innové en la utilizacién de instru-
mentos musicales electrénicos. Tampoco en el cambio de vestimenta ya que esta
novedad —segun ellos— habia sido incorporada por otros artistas.

Entonces ;cudl fue su innovacién? ;acoplarse a las exigencias de las disqueras
transnacionales que se imponen en los mercados nacionales a través de estrate-
gias de marketing, momento en el que se produce la trasnacionalizacién de las
musicas locales? ;incorporar la balada a su repertorio y responder a un gusto ya
homogeneizado por el impacto de los mercados sobre todo si esto tiene que ver
con el proceso de homogenizacién cultural del neoliberalismo de los ’90?

La renovada imagen que presenta el grupo en general y la de cada uno de los
integrantes ;s6lo tiene que ver con estrategias de marketing? Lo que se refiere al
montaje de los especticulos en vivo, ;es sélo cumplir con estindares internacio-
nales, con relacién a la calidad del sonido y al juego de las luces?

¢Cudl es la mismidad de “Los Nocheros”? ;hay una busqueda estética, un objeto
en su creacién o son juguetes absolutos de las leyes del mercado y del deseo de
centralidad? ;hay una excelencia como artistas o s6lo son empresarios de cuyo
patrimonio viven muchas familias? ;cudl es en definitiva su identidad? ;artistas o
empresarios?.

Podriamos responder que la movilidad de un grupo como “Los Nocheros”, cu-
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yas blsquedas para algunos se realizaron siempre con un criterio absolutamente
empresarial sin una profundizacién de un proyecto estético, desde la dindmica de
la identidad que implica deconstruccién y reconstruccién permanentes, se enlaza
con la de los artistas que generan musicas que trasvasan los territorios locales y las
preparan para el mercado global. Si como reza nuestro epigrafe esto permite una
nueva creatividad musical y discursiva, entonces debemos preguntarnos con Rail
Dorra que hace referencia a la identidad iberoamericana como una construccién
estratégica y asegura que —sin embargo— esto tiene que ver con “la permanencia
de un destino” (2000:137) ;hay en la instancia de la musica globalizada alguna
posibilidad de permanecer en un destino?
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7 .-
NACER, CRECER, ;MORIR?
Configuraciones identitarias

en el rock argentino
por Raquel Guzman.



7.1.- Un objeto plural.

| rock argentino instalado en el centro de las practicas sociales de los jéve-

nes, es el espacio discursivo que nos permitié construir un objeto de estu-

dio, en la interseccion entre las textualidades y la configuracion identitaria.
Debemos advertir sin embargo que, lo que llamamos “rock argentino” es un con-
junto heterogéneo de practicas, cuya pluralidad es ficilmente distinguible en las
multiples semiosis que convoca. Lo verbal, musical, gestual, kinésico, se manifies-
tan tanto en las presentaciones de su produccién discogréfica (disefio, fotografias,
videoclips) como en los recitales donde se constituye como ritualidad®.

La dimensién verbal, que aqui privilegiamos, es el espacio que permite un modo
de andlisis de las identidades situadas como figuraciones discursivas y que mani-
fiestan las representaciones que este colectivo traza de si mismo y de la sociedad
argentina en su conjunto. Esos trazos podrian distinguirse como:

a. relatos: construcciones narrativas que dan cuenta de la propia genealogia, los
conflictos con los otros, las inserciones histéricas.

b. relaciones: representan el trifico ideolégico que sobredetermina identidades y
las instituye como dindmicas.

c. carencia: representaciones desde el deseo de ser, para marcar lo que no se es.

7.2.- El poema como espacio de posibilidades.

Distintos poetas argentinos actuales reconocen en la génesis de su produccién
literaria la influencia del rock y los medios masivos. La fragmentacidn, el ejercicio
de una escritura de collage —que muestra los hilos de las suturas— ha sido antes
realizada por el rock. La dislocacién del cuerpo y la estética del caddver estaban ya
difundidas cuando la poesia de los noventa las llevé a los libros de poemas, que no
s6lo son recuperadas en los enunciados sino también en la estética de la diagrama-
cién. Algunos criticos dicen que los poetas de hoy no leen, y aunque esto pueda
ser posible, podemos decir que escuchan el rumor de la cultura en la masica y en
los discursos medidticos.

Ya desde Bajtin entendemos que la cultura se compartimenta en multiples esferas

49 Sobre esto leemos en Libro de viajes y extravios “...] Puede establecerse un todo un sis-
tema de rituales sociales que se articulan de un modo especifico, y mds o menos codificado, en los
recitales, que implican no sélo reglas para el contacto interpersonal, sino también una regulacién
de las relaciones entre grupos, de los modos de apropiacién del espacio publico [...] constituyen
[también] toda una liturgia que permite estudiarlos como parte de fenémenos cuasi religiosos”

(Dfaz, 2005: 254 ss).
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conectadas entre si en un sistema complejo atravesado por el lenguaje y confor-
mado por multiples enunciados. Lotman se ocupa del dinamismo de la cultura
desde el concepto de dialogismo que “seria la fuerza impulsora de la transfor-
macién cultural” (Ardn, 2002:33). Los textos que tienen una funcién activa en
la cultura son aquellos generadores de un modelo de mundo —entre ellos los
artisticos tanto verbales como no verbales— y en el sistema de su funcionamiento
actian ademds como “conciencia semiética’ es decir en interaccién. Este inter-
cambio modifica por cierto el estatus de los textos. Por otro, lado lejos estamos de
considerar al texto poético —poema o cancién— como resultado de un trabajo
individual, sino que resulta de una praxis donde se inscribe lo social y colectivo.

Como afirma Fontanille, es necesario

[superar] una concepcidn estrictamente individual y personal de la enun-
ciacién, puesto que los discursos s6lo pueden contribuir al devenir del sis-
tema si no se separa la enunciacién individual y la enunciacién colectiva,
esto es, si se las considera como formando parte de un mismo conjunto en
devenir (2001: 234).

Se trata de los movimientos que se realizan en la praxis enunciativa 'y estdn relacio-
nados con la aparicién y desaparicién de enunciados —ya que extrae formas de
un espacio de esquematizacién que luego enriquece y modifica— lo que permite
la actividad dialéctica de la creacién /sedimentacién, y aporta a la formacién de
la dimensidn retérica de los discursos. Esta dindmica se realiza en un marco es-
pacio-temporal en el que se pueden tener en cuenta sucesivos estados “segiin que
la significacion sea “emergente”, esté “en curso” o “quede terminada” (ibidem:
237), configurando un campo de discurso que “se declina en tres fases: el campo
de presencia, el campo esquemdtico'y el campo diferencial.

En el dominio de la cultura la presencia discursiva adquiere —segtin Fontani-
lle— diferentes modos de existencia:

* Virtual: es el sistema de las estructuras subyacentes, de una competencia formal
al momento de la produccién de sentido.

* Actualizado: es el de las formas que advienen en el discurso.

* Realizado: es el que, por la enunciacién se realiza materialmente en el plano de
la expresién.

 Potencializado: es el movimiento inverso a la actualizacién, cuando una forma se
ha constituido en lugar del discurso (tipo, tépico, motivo).
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En el caso que nos ocupa el espacio virtual es comln en tanto el origen de la
poesia remite a la musica, desde las formas monddicas, hasta la inclusién de es-
tribillos cantados y el acompafiamiento con la lira. También forman parte de ese
espacio las consideraciones retéricas y métricas que consolidaron cierto modo
de escribir durante siglos, asimismo los fundamentos tedricos acerca del género
lirico que funcionan como senal de lo permitido y lo prohibido en la escritura
poética. Sobre ese espacio de posibilidades se producen los procesos de seleccién
tanto de la cancién como del poema, que abrevan ademds en una tradicién acerca
del modo de situar la recepcidn, el cardcter social y de intercambio que genera la
lectura en ambos casos.

También los procesos de actualizacién son semejantes en cuanto ambos discursos
se organizan en torno a un yo, hablante lirico que rige la constitucién del mundo
ficcional, en un movimiento que alterna los movimientos centrifugos y centripe-
tos de la semdntica textual. En el plano de la realizacién la misica que acompana
al texto verbal en la cancién agrega un nuevo componente significativo, que puede
ser leido segtin las pautas de codificacién que en él funcionan (tradicién / ruptura;
unidades tonales, ritmicas, etc), sin embargo es posible leer sélo la dimensién
verbal en la medida que se producen migraciones de una esfera a otra. En este
sentido entendemos que la discusién no pasa por la opcién de leer o no las letras
solas, sin la musica o sin el contexto de las presentaciones —como lo plantean
Guillermo Toscano y Jorge Warley (2003)— sino que la lectura de la dimensién
verbal es complementaria de las otras multiples que pueden realizarse.

Las estructuras potencializadas, es decir constituidas como lugares del discurso
también proceden de ambos géneros y pueden pasar de uno a otro. Se trata de
consolidaciones significativas constituidas por figuras como la imagen generosa
de la tierra y el paisaje bucdlico en la cancién popular —zamba, chacarera, taqui-
rari— y en la produccién poética del noroeste argentino®’; la mujer incorpérea
representada por la “muchacha ojos de papel” del rock argentino; la institucio-
nalizacién del recital como hecho estético y comunicativo de la cancién popular
desde mediados del siglo pasado, y las formas homdlogas de presentar festivales
de poesia o lecturas poéticas en la actualidad.

Dice Lotman que el deslinde entre las obras de la literatura artistica y toda la masa
de los restantes textos de la cultura puede realizarse atendiendo al funcionamiento
o a la organizacién interna del texto. Desde el primer punto de vista “serd literatu-
ra artistica todo texto verbal que dentro de una cultura dada sea capaz de realizar
una funcién estética” (Lotman, 1996: 163). Sin embargo, como el concepto de
funcién estética es de cardcter histérico, es posible que un mismo texto pueda
adscribirse 0 no a la caracterizacién de texto artistico, segun las condiciones de

50 Sobre este aspecto ver los Capitulos referidos a folklore.
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recepcién. Si acordamos que un texto estético posee una carga semdntica elevada,
en el caso de aquellos que nos ocupan esto dependerd de los rasgos particulares
de cada texto, antes que de la especificidad genérica. Pero también es cierto que
la posibilidad de leer esa “carga semdntica elevada” depende del modo como se
construyen las condiciones de recepcién que, a la vez, funcionan poniendo en
didlogo las dos esferas de la cultura que estamos considerando. Es decir los cam-
bios en las consideraciones de la poesia reordenan los nicleos y periferias, pero
entendemos que no ocurre una relacién reciproca cuando los cambios atafien a la
esfera de la cancién.

Para que un texto funcione de modo estético es necesario —para Lotman— que
esté construido de cierto modo, particularmente debe ser cifrado por el autor de
determinada manera, y aqui es donde se distancian los discursos que tratamos, ya
que quien escribe canciones populares suele manifestar que su interés es predomi-
nantemente referencial —cantar las cosas del pueblo, mostrar el mundo joven o
rural o actual— por lo que la funcién estética aparece como atribucién, antes que
como proyecto constructivo. La actual experiencia de la poesia, que circula por las
mds variadas formas y carriles influyé por cierto en la apertura del canon, produ-
ciendo un desplazamiento de los eslabones y cambios en las teorias estéticas.

Lotman anota al respecto el caso del folklore, “excluido de los limites del arte por
la teoria del clasicismo, se volvié para los hombres de la Ilustracién y los prerro-
mdnticos una norma estética ideal” (ibidem: 166). Acentia ademds que el arte
necesita del no-arte para su desarrollo, y podriamos agregar que ambos espacios se
encuentran en un permanente intercambio, lo que hace “que la introduccién de
un texto en la esfera del arte signifique su remodificacién en el lenguaje de la per-
cepcidn artistica, o sea, una decidida reinterpretacién” (ibidem). Desde esta pers-
pectiva poema y cancién popular se constituyen reciprocamente, como el ‘otro’
necesario, separados / conectados por las fronteras internas de la semiosfera.

7.3.- El rock argentino.

La configuracién discursiva del rock argentino es el resultado de un extenso pro-
ceso de desarrollo —que comienza hacia fines de los ‘60— en el que se abordan
las mds diversas preocupaciones temdticas, desde el amor a la angustia del paso
del tiempo, desde la fugacidad de los acontecimientos a las preocupaciones his-
téricas, pasando por los tépicos de la idealizacién de la mujer y la valoracién de
la naturaleza.

Como explica Claudio Diaz (2005: 35) el rock se inicia en la Argentina en una
posicién periférica y como tal, en tensién con las posiciones centrales del sistema,
pero también aclara que resulté de la difusién “por parte de las empresas discogrd-
ficas (subsidiarias de las grandes empresas monopdlicas) del material de los paises
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originarios, en busca de nuevos mercados” (ibidem: 17) o segtin dird Mafalda “las
nuevas invasiones inglesas”. Como ocurre en toda produccién estética, la historia
del rock no es un movimiento lineal, ni mucho menos orgdnico, sino que —por
su capacidad de aspersién de la coyuntura— sigue un movimiento rizomdtico,
donde todo puede volver y el revival se transforma en un sello.

El origen del rock argentino estd asociado a la musica beat y si bien algunos gru-
pos cantan en inglés —como Los Shakers— el gran desafio que se imponen otros
es hacer temas propios en castellano, cantar sobre lo que ocurre en la realidad y
explorar nuevas formas musicales, esa intencién inicial fue rdpidamente enrique-
ciéndose por el aporte de musicos muy jovenes que, totalmente identificados con
el cariz contestatario de la propuesta, aportaron a ella con una destacada dosis
de creatividad. Moris, Litto Nebbia, Ciro Fogliatta, Miguel Abuelo, entre otros
se sittan en este punto inicial. Ellos, como Ricardo Soulé, Jorge Godoy, Willy
Quiroga y Rubén Basoalto de Vox Dei; Luis  Alberto Spinetta, Edelmiro Moli-
nari, Emilio del Guercio y Rodolfo Garcia de “Almendra”, Charly Garcia y Nito
Mestre de “Sui Generis” continuaron a lo largo del tiempo, reinventdndose a si
mismos.

Por otro lado podemos decir que hay dos momentos histéricos claves que dejan
su marca en el rock, la Guerra de Malvinas y el posterior retorno a la democracia
a comienzos de los 80 y la apertura neoliberal del gobierno menemista de los ‘90.
El primero permite la emergencia de los grupos que eran invisibles en la época de
la dictadura y la toma de posicién frente a los conflictos del momento, y a la vez
abre las posibilidades de difusién y reconocimiento. El segundo, en cambio, se
apropia del rock y lo transforma de lleno en una mercancia, por lo que se limitan
las nuevas exploraciones y se privilegia reeditar las anteriores, en funcién de los
éxitos econdémicos.

También es importante recordar que el Primer Festival®' se realizé en La Falda
(Cérdoba) y fue organizado por bandas de esa y otras provincias. Es decir que
tomamos lo de rock argentino en sentido amplio y no restringido, como se lo
suele considerar muchas veces, sélo refiriéndolo a un acontecimiento que ocurre
en Buenos Aires o a lo sumo con un limite hasta Rosario (Santa Fé)32.

Marcos Mayer dice que en el rock parece que todo lo bueno ocurrié al principio y
que alli se acabaron los tiempos heroicos, es por eso que no queda mds que decaer,

51 El mitico festival de rock de La Falda, llamado alguna vez “el Woodstock argentino” tuvo
su primera edicién en 1980 con el nombre de Primer Festival Argentino de Musica Contempo-
rdnea, participaron “Redd” (Tucumdn), “Dibujos Animados” (Cérdoba), Ledn Gieco, “Vox Dei”
y “Raices” entre otros. La organizacién estuvo a cargo del periodista Mario Luna y el productor
Daniel Grinbank.

52 Al respecto ver el estudio de Daniela Casavilla.
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“sin pausa, sin ritmo, y sabiendo que la decadencia es eterna e irremediable, y que
incluso puede ser placentera” (2007: 9).

7.4.- La poesia del rock.

En el género lirico es posible reconocer “un grado mayor de aleatoriedad que en
cualquier otro mensaje” (Agamben, 1999: 182), fenémeno que rebasa las lecturas
plurales producidas por las restantes formas literarias.

Al leer un poema es posible encontrarse con versos cuya interpretacion sea con-
troversial o bien espacios que puedan quedar vacios respecto a las posibilidades
referenciales, se trata entonces de un grado de apertura que se acepta como parte
del propio cifrado textual del mensaje. Pozuelo Yvancos dice al respecto que

la experiencia que el poeta tiene con el lenguaje es primigenia, fundacional,
instauradora y aunque el poético no sea otra cosa que un discurso mds,
se propone a si mismo como el lugar de despliegue de la instauracién del
lenguaje como venero creativo (Agamben, 1999: 186).

La desautomatizacién se instaura como procedimiento que permite insertar lo
individual en confrontacién con el cardcter colectivo y socializado del lenguaje,
rompiendo las relaciones estatuidas y convencionalizadas. En el rock, este proce-
dimiento se articula con el proceso de diferenciacién en que se instala esta pro-
puesta estética desde sus inicios.

La estrategia de enfrentamiento que articulan los rockeros propone una confron-
tacién con los sectores dominantes dentro del campo cultural en general y con
la musica de consumo masivo en particular. Este movimiento es analizado por
Claudio Diaz (2005) en relacién con los temas que aparecen de modo recurrente,
el viaje (travesia desde un mundo asfixiante hacia la locura y el naufragio), una
religiosidad antidogmatica, el despertar a mundos nuevos en lo politico y lo so-
cial.

El triansito —un movimiento desde / hacia— aparece también como isotopia
estética, que se propone un fluir de elementos no controlados o predecibles. En
este sentido resulta paradigmdtico un tema que incluye el dlbum Almendra, la
entrafiable “Muchacha ojos de papel, / piel de rayén/ corazén de tiza”. El proceso
de desautomatizacién que pone en escena el texto atane no sélo a su composicién
sino que promueve su correlato en el lector/auditor. Al respecto es interesante la
interpretacién que propone Alejandro Rozitchner (2003) donde da cuenta del
tema a dos voces poniendo en evidencia que una voz resulta insuficiente para
exponer la pluralidad del texto. Pero a la vez el hecho de que las interpretaciones
paralelas que expone no lleguen a tocarse ni entrar en conflicto demuestra que el
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lector necesita desplazarse de los lugares habituales de lectura®. Sin duda que en
algunos casos el efecto de extranamiento surge como resultado de las bisquedas
musicales y de los requerimientos ritmicos implicados, que llevan a explorar el
lenguaje no sélo en sus posibilidades referenciales sino también sonoras.

En el proyecto de “Vox Dei” de trabajar sobre una reescritura de La Biblia se
evidencian las intenciones del grupo de elevar la imagen de sus textos a una to-
talidad auténoma y de autosuficiente significacion, alli estarfa “toda la Biblia”,
se pone en juego el monologismo al que aspira toda la poesia, proponerse a si
misma como lenguaje singular y tinico. Hay aqui una bisqueda de absolutizacién
donde, como dice Bajtin, “el poeta, al no aceptar cierto lenguaje literario, prefiere
sofar con la creacién artificial de un lenguaje poético nuevo, especial” (Agamben,

1999:185).

En el proyecto La Biblia segiin Vox Dei se ponen en relacion el discurso poéti-
co y el discurso religioso, ambos preocupados por la absolutizacién pero desde
diferentes perspectivas, mientras el primero apunta a lo absoluto de la palabra,
el segundo se orienta a la totalidad de la experiencia humana. En “Génesis” por
ejemplo el hablante lirico se desdobla en voces que remiten a los lugares enuncia-
tivos de La Biblia, Dios, el profeta, el hombre. El texto se propone como sintesis,
como unidad intima entre la palabra y el tiempo en tanto es capaz de actualizar el
mensaje profético convirtiendo al hablante también en profeta.

Otro aspecto al que podemos atender es a la dimensién testimonial, que —en
el caso del rock— estuvo presente de manera mds o menos explicita, a la que se
respondié con una utopia hecha de busquedas filoséficas, religiosas y una gran
dosis de idealizacién. Como dice Claudio Diaz “utopia, entonces, pero atravesada
por la cultura de masas y el fragmentarismo” (2005: 146). En esta primera etapa,
son escasas las referencias a la situacién sociopolitica del pais®*, son mucho mds
acentuados otros procedimientos que reenvian las interpretaciones al nivel del
cbdigo desplazdndolas del acento habitual sobre el mensaje. Los estribillos, las

53 Después estd el asunto de los ojos de papel. Los ojos de papel, le decia a mi mujer en esa
barra de un feliz happy hour el sibado a la noche, eran una imagen comprensible de modo directo,
pero no podfa transformarla en pensamiento. A lo sumo podia decir que el papel, quebradizo,
acentuaba el carcter plano de una mirada que ayudaba a representarme los ojos de esa muchacha
enamorada. Me sugiere una mirada extdtica, quicta, arrobada, fija. Ojos en los que se puede leer
como en un papel. Ella le dio otra vuelta. Me dijo que el papel era la representacion perfecta de lo
ideal, sea porque en el papel aparece lo escrito o porque en él se imprime una foto, falta de dimen-
sién y de carnalidad. Ojos de papel son ojos idealizados, ojos que no tienen carne. Me convencié.

(Rozitchner, 2003: 119)
54 El corpus analizado —que corresponde desde el punto de vista histérico a la época de la

dictadura de Onganfa en nuestro pais— hace muy escasas referencias al contexto, alguna metéfora
de la pobreza como en la “Plegaria para un nino dormido” de Spinetta; o del autoritarismo en “Tri-
bulaciones, lamento y ocaso de un tonto rey imaginario, o no” de Charly Garcia.
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repeticiones, los paralelismos, las aliteraciones —que sostienen el componente
ritmico y musical del texto— manifiestan la realizacién de cierto modelo de c6-
digo que permite al hablante / intérprete volver a reflexionar sobre si mismo en
un proceso de autocomunicacién que el cardcter performativo del texto no hace
sino acentuar.

En los ‘80, los dltimos estertores de la dictadura y la guerra de Malvinas consti-
tuyen un nuevo escenario, lo peor de la represién de la dictadura militar habia
pasado y en 1981 muchos musicos regresan al pais para jubilo de sus fans: Litto
Nebbia, Miguel Cantilo, Piero, Moris, Miguel Abuelo. La efervescencia de la
vuelta de la democracia coincide con una expansién del rock que, situado siempre
en el discurso de la critica ir6nica y contestataria, revisa esa nueva escena.
Grupos como “La Torre”, “Serti Girdn”, “Los abuelos de la nada”, “Sumo”, “Viu-
da e hijas de Roque Enroll”, “Soda Stéreo”, “Los Redonditos de Ricota” desplie-
gan en forma paralela a sus experimentaciones musicales un discurso que sitda
identidades politicas e histéricas —y correlativamente identidades sociales— de
un “nosotros” y los “otros” que no sélo los implica en cuanto enunciatarios, sino
que incluye también a sus seguidores. Serd Girdn —para otros también Virus—
serd la banda que, en su genealogfa, representa la transicién de la dictadura a la
democracia.

La consolidacién de un publico heterogéneo en su procedencia social da cuenta
de la necesidad de las nuevas generaciones de recuperar el espacio publico y el
consumo de bienes simbdlicos que habia pasado por tanta represiéon. “Alguien se
quiere ir / alguien quiere volver” canta Charly en “No llores por mi, Argentina’,
llamativo titulo que remite a la cancién que canta Eva en la dpera rock realizada
en 1984 por Andrew Lloyd Webber (musica) y Tim Rice (letras). Se trata de un
tema donde los desgarros argentinos atravesados por la omnipresencia del pero-
nismo, se representan como amargura y desilusion.

Pero sin duda uno de los rasgos que define la década lo da el contraste entre dos
bandas —“Soda Stéreo” y “Los Redonditos de Ricota”— que representaron dos
miradas y dos estéticas sobre una década en la que la expectativa de previsibili-
dad estallaba a cada instante en el pafs. “Soda” —que inicié sus presentaciones
en 1982— realiz6 sus primeras actuaciones en cafés y bares donde difundian
sus creaciones, y recién el 1984 editaron su primer disco, cuya presentacion fue
precedida por la difusién del video clip del tema “Dietético”, prictica inusual y
que mostraba el cardcter vanguardista del grupo. Entre la ironfa y el humor Cerati
hablaba de la onda dietética, el amor con sacarina y la cama sintética, temas que
en el proximo disco serian sustituidos por otras preocupaciones representadas por
suenos, miedos y temblores. Nada personal, Signos, Ruido blanco, Doble vida son
algunos de los discos que marcaron el éxito de este grupo que se separé en 1997
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y que en 2007 volvieron a presentarse juntos.
Por su parte “Los Redonditos”, se inician hacia el ‘76 en La Plata.

Eran tiempos de dictadura y concretar encuentros como los que ellos orga-
nizaban era lo mds parecido a un milagro. Es que los shows consistian en
verdaderas bacanales de musica, teatro, performances y situaciones bizarras
como repartir bombones —redonditos, de ricota— entre el publico (Agui-
rre et al. (2005: 248).

Grabaron su primer disco en 1985 —Gulp— vy sus particularidades rdpidamente
entusiasmaron al publico. Entre los simbolos que constituyeron su marca regis-
trada estdn los disefos de tapa de Ricardo Cohen, artista pldstico de La Plata,
conocido como Rocambole. Al ano siguiente editaron Oktubre y luego Un baién
para el ojo idiota, Bang! Bang! Estds liquidado y el exitoso La mosca y la sopa.

Una tercera linea de relevancia que se puede explorar en esta época es la presencia
de mujeres en el rock argentino. “La Torre” con la voz y las letras de Patricia Sosa
y “Viuda e hijas de Roque Enroll” con Maria Gabriela Epumer, Claudia Sinesi,
Mavi Diaz, dos ejemplos significativos de la participacién de importantes cantau-
toras, a las que se podria agregar entre otras a Fabiana Cantilo e Hilda Lizarza. “La
Torre”, con un estilo latino, se inicié en 1981, pero su gran afio fue 1984 cuando
fueron considerados el mejor grupo de rock del momento. “Viuda...” en cambio
se insertd en la linea de la masica divertida y sus ritmos se acercaron al twist, en
versiones modernas, con melodias pegadizas y letras comicas, haciendo en algunos
casos un revival de la musica de los sesenta. Sin embargo detrds de una aparente
superficialidad se disefia un fresco de la época a través de la fragmentacién de la
imagen femenina, la moda en clave hiperbélica y la ciudad y la familia argentina
vistas desde el humor, lejos de la solemnidad de sus antecesores.

Radl Porchetto en una entrevista afirma que “si el rock argentino no desaparecié
en los afios ‘90, no desaparece mds”>, ya que considera que hubo un excesivo re-
pliegue a las leyes del mercado y se dejé fuera la dimensidn artistica. Pero también
fue la década de la expansién tecnolégica en el mundo de las grabaciones, la im-
plementacién de nuevas técnicas y el uso de la computadora en la produccién mu-
sical. Sin embargo, a pesar de estas advertencias, el rock argentino se potencié es-
tadécada con la presencia de musicos como Lito Vitale® y Juan Carlos Baglietto™.

55 Diario La Capital. Rosario, Argentina. Pdgina de rock:
htep://www.rock.com.ar/notas/1/1851.shtml
56 Vitale ya habfa participado en proyectos anteriores, y organiza el Lito Vitale Cuarteto

junto a Marcelo Torres, Manuel Miranda y Cristian Jurducha, con quienes presenta cinco dlbumes.
También condujo programas de radio, y compuso musica para ballet.

57 Duefio de una voz destacada, Baglietto atraviesa estas décadas recorriendo el pafs con
temas de autores argentinos de distintas provincias y participando de festivales nacionales ¢ interna-
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La “Bersuit Vergarabat”, “Los Piojos”, “Los Caballeros de la quema”, “Los “Rato-
nes Paranoicos”, “Los Fabulosos Cadillacs”, “Ataque 777, “Los Auténticos Deca-
dentes” son las bandas que hoy se estdn reeditando como las més significativas de
los ’90. Si nos detenemos en las letras podemos ver que hay una transformacion
de c6digos, como lo anotan Toscano y Warley (2003) se ha perdido el uso del 7
de los inicios del rock y se ha generalizado la forma vos, con lo que las letras se ha-
cen mds coloquiales e incorporan un registro decididamente vulgar que no resulta
ya expresion de rebeldia, sino manifestaciéon de los cambios de una sociedad que
ha negociado con la superficialidad, como dice Diego Mancusi “la pachanga y el
rock se amigaron en los noventa™®. Por cierto que esto es un rasgo que aparece en
mayor o menor medida segin la posicién de los enunciatarios. Ademds aparece el
uso de expresiones de cierta extensién en inglés recuperando una genealogia que
parecia lejana.

En la pdgina de internet de Rockeros argentinos®, un rdpido resumen desde
1950 en adelante incluye un apartado especial para los afos 90, y da cuenta de
multiples cambios estéticos en Charly, Spinetta y Fito—fundamentales referen-
tes— que logran mantener intacto su prestigio. Fito Pdez tuvo éxito masivo con
las ventas de E/ amor después del amor, Circo Beat y Euforia. Spinetta fue diame-
tralmente opuesto con la aparicién de Fuego Grisy en 1995 volvié con Los Socios
del Desierto y un repertorio renovado. Charly Garcia en 1992 se reunié con “Sert
Girdn” dejando el dlbum doble grabado en directo Sersz 92. Edit6 La hija de la
ldgrima, Estabas en llamas cuando me acosté e hizo un unplugged para la cadena

MTV, y luego Say no more.

Resultan interesantes a los fines de nuestro estudio los contrastes que pueden ob-
servarse en la produccién rockera de estos anos, tanto en lo que hace a la estética de
las letras como a las estrategias discursivas que despliegan. Si acordamos con Bajtin
que todo enunciado es una réplica a otro, tenemos que preguntarnos a quién van
dirigidas las afirmaciones —muchas veces acusatorias— de la Bersuit, las quejas
del desamor de Charly o las ironfas de los “Redondos...”. La discursividad rockera
se nutre de las fuentes canénicas desde Elvis Presley a Bob Dylan, “The Beatles”,
“Rolling Stones”, pero también del rock progresivo de Frank Zappa y “Pink Flo-
yd”, esta experiencia poético-musical es trasvasada en el propio cambio impuesto
por la decisién / necesidad de cantar en espanol, un espanol rioplatense que trae
consigo la queja y el lamento, pero que también se nutre de la literatura —con
notables conexiones cortazarianas®— y de los conflictos sociales de las diferentes
épocas y localizaciones (Buenos Aires, Cérdoba, Rosario, Mendoza, Tucumdn).

cionales.

58 Mancusi, Diego. “Nostalgia por los 90” en
http://www.10musica.com/interior/noticia.php?idx=1904

59 http://www.rockerosargentinos.com.ar/paghistorock.htm
60 Pero también con Proust, Kerouac, Ginsberg, Tonesco.
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Los conflictos de Miguel Cantilo, Miguel Abuelo o Leén Gieco con la dictadura,
las irénicas o desbordadas criticas al menemismo y a la corrupcién politica cons-
truyeron un destinatario desdoblado que va del oyente —una especie de fiel en
un ritual— a los otros, los que se oponen a la libertad, a la juventud. Como bien
dicen distintos autores (Diaz, 2005; Pujol, 2007a) ese otro es fundamentalmente
el adulto, el que ¢jerce el poder, “el hombre gris”, que no sélo implica un rasgo de
edad —cada vez mds difuminado— sino también senala a quien ha desertado de
las busquedas utépicas.

La dimensién estética, entendida como intensidad pasional (Parret, 1995) o
como “modo de sentir la vida” (Mandoki, 2006:14) que se manifiesta en la cons-
truccién discursiva aparece en el rock en esa actitud constante de poner el cuerpo,
expresar el cuerpo, transformar el cuerpo. No sélo el cuerpo fisico del cantante
en la escena, sino también de los seguidores en el recital y de los personajes en
los textos verbales y visuales que configuran el cosmos significativo. Complemen-
tariamente se crea un rico bestiario con elefantes, dinosaurios, jirafas, vampiros,
caracoles, dragones que aportan a veces el contraste entre distintos mundos y en
otras ocasiones la escena con la que tiene que vérselas el hombre. El mundo ani-
mal funciona también como metédfora de este mundo humano que a veces resulta
tan incomprensible.

7.5.- Configuraciones identitarias.

7.5.a. Situar la dimensién poética de los textos del rock nacional nos permite
—al menos precariamente— postular también un cardcter ficcional, la posibili-
dad de una plurisignificacién y un efecto estético que atafie no sélo a la musica
sino, en lo que aqui nos interesa, a la configuracion verbal de dicho material. La
hipétesis de constitucién que proponemos tiene que ver el rol que les cabe en
cuanto fueron configurando una identidad compleja: generacional, profesional,
ideoldgica, politica, de précticas sociales (vestimenta, lugares, simbolos) y, por
supuesto, musical.

Partimos aqui de la identidad en el sentido que le da Van Dijk, es decir, como
autorrepresentacion o esquema de si mismos que construyen los grupos. Afirma
también este autor que la identidad social o identidad de grupo atafie a la ideo-
logia, pero también a las representaciones sociales especificas compartidas y que
no se trata de una “propiedad” sino de un “proceso” en el que una colectividad
estd comprometida (1999: 156). Las huellas que ese proceso instala en el discurso
del rock argentino aparecen en diferentes dimensiones que se complementan y, a
veces, hasta entran en colisién por esa estrategia de desautomatizacién que antes
anotdbamos.

Podriamos senalar una dimensién temdtica donde se ponen en juego las cuestio-

123 I



nes frente a las cuales los creadores del rock se sittian y manifiestan sus evaluacio-
nes y creencias. Se produce aqui, por un lado, la apropiacién de temas de gran
significacién en la cultura: es el caso de las cuestiones religiosas, que aparecen
reconocidas y valoradas en La Biblia, pero paralelamente en los textos de Charly
Garcia hay una trivializacion de la relacién hombre — Dios. Sin embargo, como
ya lo dijera Claudio Diaz (2005) la perspectiva desde la cual se mira la religiéon
si bien es positiva, aparece como antidogmdtica. En una entrevista, que puede
consultarse en internet, realizada por el diario Pdgina 12 el 19/02/2006 a Jorge
Carlos Godoy —integrante de esa formacién inicial de “Vox Dei”— éste musico
afirmaba que la idea era “aunar un sentido estético y asi naci6 la necesidad de
expresarse a través de una Biblia criolla, una Biblia latinoamericana”. Se aglutina
asi una posicion religiosa y a la vez politica que algunos autores —entre ellos
Diaz— relacionaron con cierta simpatia por el movimiento de los sacerdotes ter-
cermundistas.

En esta dimensién temdtica—y por la misma época— podemos también percibir
la recurrencia de un cierto sentimiento trdgico de la vida, que se nota tanto en
los temas de Luis Alberto Spinetta como en los de Charly Garcia y los de “Vox
Dei” que dan cuenta del hombre solo frente a su destino. Como se trata de un
hombre urbano, en forma correlativa se constituye la imagen de la ciudad en la
recurrencia de la soledad, el gris, el frio. Desde el punto de vista de las evaluacio-
nes y creencias, puede observarse que el hablante lirico da cuenta de un mundo
asfixiante, que no deja lugar para los suefios, donde el sujeto se debate entre huir
o padecer. El amor aparece, en el nivel discursivo, como la posibilidad de neutrali-
zar esos efectos, se trata tanto del amor humano como divino. El futuro no ofrece
esperanzas de cambio, sino por el contrario de profundizacién de la soledad, en
este sentido es paradigmadtico el texto de Charly Garcia, “Cuando ya me empiece
a quedar solo”: “Tendré los ojos muy lejos / y un cigarrillo en la boca/ el pecho
dentro de un hueco / y una gata medio loca. / Un escenario vacio / un libro muer-
to de pena / un dibujo destruido / y la caridad ajena”.

En este mundo se mueven personajes variados presentados generalmente con
afecto y ternura. Aparecen asi imdgenes femeninas etéreas, indefensas o lejanas y
tristes como Ana en “Ana no duerme” de Spinetta (“Ana quiere jugar / sobre la al-
fombra/ toca su sombra/ cuenta las luces / mira la gran ciudad”); Laura en “Laura
va” del mismo autor (“Laura va, / lentamente guarda en su valija gris/ el final de
toda una vida de penas”). También “la chica que vol6” en “Que el viento borré tus
manos” de Del Guercio (“Era una chica que vol6 / vio florecer la luz del sol/ y no
volvié”) y el hada de “Un hada, un cisne” de Charly Garcia (“Un hada se miraba/

en el lago una mafana / sus ldgrimas cafan / y su imagen destrufan”).

En la dimensién enunciativa, se puede observar una pluralidad de estrategias de
las diferentes voces que se desplazan en los textos. Por un lado la construccién de
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un enunciador en actitud de busqueda, que se interroga acerca de las cosas que
observa. (En “Aprendizaje” de Charly Garcia leemos: “Viento del sur o lluvia de
abril / quiero saber dénde debo ir /no quiero estar sin poder crecer / aprendien-
do lecciones para ser”) Aparece también una voz que se sittia como sujeto de un
saber que quiere compartir con los demds, en ese sentido se asume como profeta
de otras concepciones del mundo (“Ya estd cerca de venir aquel / que nos va a
explicar / sin violencias ni gritos / paz para este mundo traerd”) en “Profecias” de
“Vox Dei”). Una tercera posicién que asume el enunciador es la actitud reflexiva
sobre su propia circunstancia, actitud que va desde la confesién hasta la ironia
y la asuncién de voces de personajes que representan situaciones sociales tipicas
(como el tema del poder en “Tribulaciones de un rey tonto...” de Charly Garcia).
Estas variantes enunciativas permiten registrar la presencia de un nosotros —los
que buscamos, los que creemos— y un ellos —un préjimo para compartir. Hay
aqui cierta idea romdntica del artista y una perspectiva idealista para analizar las
relaciones humanas.

En la dimensidn retérica se pudo relevar la recurrencia de metdforas relacionadas
con el crecimiento como la que sostiene “Rasguna las piedras™ de Charly Garcia
o en la ya citada “Aprendizaje” del mismo autor. También se reitera en “Laura va’
de Spinetta donde Laura se encuentra en el preciso momento que va a cambiar de
una vida en soledad a una vida en compania. Asimismo la presencia de multiples
metonimias del cuerpo, desde los “ojos de papel, piel de rayén, pechos de miel”
(“Muchacha ojos de papel”) a los “ojos que lloran desde el fondo” (“Rasgufia las
piedras”) “dedos que se vuelven pan” (“Plegaria por un nifio dormido”).

Esta dimensién se complejiza por la puesta en juego de relaciones intertextuales
que aparecen, por supuesto, en el caso de La Biblia, pero también puede seguir-
se la presencia de otros textos como “El traje nuevo del Emperador” de H.Ch.
Andersen en “Tribulaciones de un rey tonto...”; “Cerrar podrd mis ojos...” de
Francisco de Quevedo en “Rasguna las piedras”; “Los locos Adams” en “Mr Jones
o pequefa semblanza de una familia tipo americana” o los cuentos de hadas que
funcionan como hipotexto en “Un hada, un cisne”.

También se puede apuntar el cardcter lidico de los textos: el juego aparece como
un componente fundamental del discurso del rock particularmente en los textos
de “Confesiones de invierno”, donde la desacralizacién de las preocupaciones
existenciales y de la religién va mds alld de las adhesiones con las que contaba (Ej.
“Dios es empleado en un mostrador/ da para recibir /;quién me dard un crédito,

61 “Hipétesis uno: El muerto es el nifio o temprano adolescente del que ahora, més crecido
canta. Es una cancién de amor a si mismo, a una parte perdida o mugiente, en la que el que crece
le canta al que era unos anos antes y le pide que rasgune las piedras para llegar hasta él, que el chico
sea capaz de llegar al grande. Tal vez un grande que ve que se le viene una adultez estrecha, gris”

(Rozitchner, 2003:144).
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mi Sefior? /s6lo sé sonreir”), aqui se pone también en escena la trivializacién y la
ironia y cierto goce de lo gratuito que imprime humor a los textos: “Si vendo mi
alma ;quién la comprard?/ si compro tu tiempo nunca mia serds./ Por eso es que
vago, y esa es la verdad / si miento un poquito ya me perdonards”, y por cierto
tampoco faltan la parodia y hasta cierta dosis de sarcasmo.

Podriamos decir aqui que el efecto estético surge “en el momento en que el c6-
digo empieza a ser utilizado como mensaje, y el mensaje como cédigo, en que el
texto pasa de un sistema de comunicacién al otro, conservando en la conciencia
del auditorio el vinculo con ambos” (Lotman, 1998: 58) y en ese mismo lugar se
cifra una identidad.

7.5.b. Entre la dictadura y la democracia el rock cambi6 su posicién en el campo
cultural y fue desplazdndose desde una marginalidad discursiva —producto en
gran medida de las restricciones para su difusién en la dictadura— a un lugar cen-
tral cuando “la aniquilacién o dispersién de sectores que habian sido referentes
politicos de la juventud generd un vacio de representatividad” (Diaz, 2005: 73).

Esta consideraciéon expone la significacion del rock en el conjunto de la cultura
argentina del momento y su posicién como agente social en un campo atravesado
por las contradicciones y los interrogantes. La posicién de los distintos artistas
si bien no era de identificacién politica de cardcter partidario, dejaba sentada la
denuncia y la critica contra la dictadura, la guerra y los efectos que produjeron
en el cuerpo social.

En el momento final de la dictadura, el llamado “boom” del rock coincide
con una politizacién general de la sociedad a la que el rock no resulta ajeno.
(...) [A principios de los 80] el tépico fundamental que unifica la oposi-
cién contra la dictadura no es ya “revolucion” sino “democracia” (ibidem:

77).

Sin embargo, esta variable de cardcter histérico es sélo una de las que se pueden
considerar en el andlisis del complejo escenario del rock argentino. Nos interesa
también bucear en otras perspectivas que orienten el reconocimiento de configu-
raciones identitarias, por lo que consideramos, el discurso del rock como resisten-
cia, como rito inicidtico y como manifestacion pluricultural, que lo transforman
en paradigma de la posmodernidad.

Mientras “el desarrollo del rock’n’roll en los dltimos cuarenta afios corre paralelo
a la (supuesta) disolucién de las culturas nacionales™ en Argentina surge y se
estructura, hasta finales de los ‘80 como resistencia al discurso del rock producido

62 Afirmacién de Douglas Kellner, citada por Jenaro Talens (2000: 247).
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sobre todo en inglés. Si bien es cierto —como ya dijimos— que en la génesis del
rock argentino estdn “The Beatles”, “Rolling Stones”, Elvis Presley, Bob Dylan®
entre muchos, también hubo una voluntad de hacer rock en castellano no sélo
en lo nuevo que se iba gestando sino en los covers donde se hicieron traducciones
(por ¢j “Bikini amarillo” de “Viuda e hijas de R. E.”) y nuevas versiones. Esa
voluntad de cantar en su propio idioma debe ser comprendida en el marco de las
diversas acusaciones de “extranjerizante” y de aportar a la disolucién de la cultura
nacional. Es posible afirmar que se traté de una expresién que lejos de dispersar,
permitié la aglutinacién cultural, sobre todo en los ochenta cuando vemos ya
consolidado su reconocimiento.

En el marco de una cultura hibrida como la argentina, el aporte de précticas que
aglutinan el aporte de diferentes modelos culturales para discutirlos y transfor-
marlos, resulta un espacio convergente para las propias discusiones del pais. Mu-
chos de los artistas viajaron, hicieron presentaciones en el exterior, incorporaron
musicos y participaron de producciones en otros paises y mds atin se conformaron
en otras latitudes®, pero todo esto sirvié para aflanzar ciertos rasgos identitarios.
Mucho se ha dicho acerca de que el rock respondié a la necesidad de expresién de
los jévenes frente a la prohibicién de la dictadura de emitir musica en otros idio-
mas, sin embargo esta actitud, que puede ser una de las razones de su expansién,
no basta para dar cuenta de la complejidad del fenémeno, mucho mds si se tiene
en cuenta que fue un discurso que —mds alld de sus elipsis y metdforas— puso en
discusién permanentemente la naturalizacién de las précticas sociales.

Frente al Festival de la Solidaridad Latinoamericana, las actitudes fueron variadas,
mientras algunos artistas —Charly Garcfa, David Lebén, Nito Mestre, etc.—
aceptaron participar, otros como “Virus” rechazaron de plano la participacién. El
rock se hizo eco de la discusién que afectaba a toda la sociedad argentina, pero no
s6lo para decidir la participacidn, sino para ponerle palabras al acontecimiento®.

Es posible hablar entonces de una actitud de resistencia en relacién con distintos
frentes, por un lado frente al rock en inglés que se fue constituyendo como un
brazo mds de la globalizacién neoliberal, por otro como un espacio de discusién
politico frente a la dictadura y sus practicas y ademds como un discurso que inclu-
ye en si mismo su propia critica®. La pluralidad de grupos, de extracciones socia-

63 “La intensa actividad de los cantantes de folk de comienzos de los ‘60 no sélo modificard
el panorama de la masica popular, introduciendo un nuevo estdndar de calidad literaria, sino que
estimulard a muchos poetas que revalorizan los alcances de la poesia oral y el poder de la comunica-
cién de la musica. Porque ya no ha dudas que Bob Dylan es un poeta serio” (Pujol, 2007a: 87)

64 Como “Los Gauchos alemanes”, grupo de rock argentino que se formé en Alemania y
realiz6 presentaciones en distintos paises europeos.

65 Ver “El banquete” en Anexo.

66 “Sert Girdn presentd ese ano [1979] Grasa de las capitales (...) En conjunto el disco
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les, de perspectivas ideoldgicas y el propio sentido de autocritica que proviene de
sus pricticas, aportan para considerar este discurso como de resistencia, es decir
un discurso que se constituye a partir de su posicién en la trama social y como
dice Arfuch (2002) por su desajuste de cualquier totalizacién. Se trata entonces
de una configuracién identitaria que se define como cualidad relacional inserta en
las mutaciones de la temporalidad y la otredad.

Dice Félix Guattari que “la cultura rock (...) desempena el papel de una especie
de culto inicidtico que confiere una pseudo-identidad cultural a masas considera-
bles de jévenes, permitiéndoles establecer para si un minimo de territorios exis-
tenciales” (citado por Jenaro Talens, 2000: 248). La Argentina de los ‘80 fue una
mdquina de abrir expectativas que caian para generar una nueva, y la juventud
es el territorio donde todas las posibilidades pueden realizarse. Espacio utépico
por excelencia, atrae y expulsa con idéntica fuerza. La musica, el reconocimiento,
la posibilidad de decir(se), la participacién, la inclusién configuran un escenario
apetecible y se pasa de ser puablico a ser seguidor, de ser musico a ser lider.

Los liderazgos de banda, alcanzan en esta década una fuerza inusitada, el Indio
Solari en “Los Redonditos...”, Charly en “Sert Girdn” (y en sus sucesivas bandas),
Miguel Abuelo en “Los Abuelos de la Nada”, Luca Prodan en “Sumo”, son algu-
nos de los ejemplos de esta constitucién paraddjica que busca convocar, pero a la
vez sostiene fuertes liderazgos®, que suelen exceder lo musical o compositivo. El
cantante, muchas veces se apropia de la palabra y habla por si, construyendo su
propio espacio de poder. Esta actitud sostuvo tensiones no sélo entre bandas, sino
también entre sus seguidores, que llegaron a identificarse con nombres e iconogra-
fias propias. Las remeras, los colores, las fotos, las insignias marcaron el territorio
de cada grupo en sus presentaciones y atin mds alld ya que poblaron las calles con
grafhittis y las emisoras con programas especificos. En una entrevista realizada a
Pappo, el guitarrista afirma que en sus comienzos “los grupos de rock tenfan mu-
cho mids nivel y entonces la gente que se despertaba antes que las demds se metia
en el rock”, cuando el periodista insiste y le pregunta: ;Te parece que un chico
que escucha rock ahora tiene una mayor capacitacion espiritual e intelectual para
comprender un montén de cosas?” la respuesta sigue siendo afirmativa:

Légico. Si vos hablas con un tipo que escucha nada mds que musica melé-
dica espanola, cumbia o folklore, puede tener su grado de intelecto, pero
no capacidad musical. Generalmente, la gente que escucha rock tiene otro
modo de hablar —mucho mds directo— y también otra forma de pensar®.

hablaba del imaginario social de esa Argentina que parecia estar yendo del miedo a la rutina, de la
muerte al silencio. squé importan ya tus ideales /qué importa tu cancion?/La grasa de las capitales /cubre
tu corazén (Pujol, 2007b: 124).

67 “:Vos le pusiste rock’n’roll a “Los Gatos™? Yo le puse rock’n’roll a todo. Yo creo en el més
alld y en el més alld estd el “Dios del rock pesado”. Y el emisario de ¢l para toda América Latina soy
yo: Pappo, el mesias del rock”. (Entrevista en www.magicasruinas.com.ar)

68 Entrevista publicada en http://www.magicasruinas.com.ar

I 128



Reconocerse como otro, produce lo que podriamos llamar una subjetivacién co-
lectiva en la que es posible la tensién y la resistencia, que da paso a las singulari-
dades. El prestigio del rock como si tuviera “mayor nivel cultural” que la cumbia
y el folklore, muestra su flanco burgués, que también ha generado adhesiones y
rechazos y le confirid, sobre todo en los ‘80 otro de sus rasgos identitarios, otra
vez, como ya dijimos antes, de cardcter relacional.

Sin embargo a pesar de que el rock parece ser territorio de los jévenes, las otras ge-
neraciones —nifios y mayores— también son franjas consumidoras de su musica,
espectculos e iconografias. Este movimiento es impulsado por el propio enveje-
cimiento de sus referentes y la presencia constante de nuevos mdsicos, en algunos
casos nifos, que aportan a las transformaciones del espacio discursivo.

La comunicacién que se establecia con el publico no sélo se definia por el ritmo,
sino también por el modo de cantar, melédico en los mds tradicionales y frenéti-
cos en los mds vanguardistas. Aqui merecen destacarse particularmente cantantes
con fuerte personalidad como Patricia Sosa, que no sélo fascina con su voz, sino
con una potencia y una presencia escénica que, al separarse de “La Torre”, le per-
mite iniciar una destacada carrera como solista.

Como dice Jenaro Talens

la presencia del cuerpo trepidante, descoyuntado, cimbreante es la marca
de origen del rock’n’roll. En sus origenes, el rock’n’roll significé una manera
de hacer circular formas de vida que eran diferentes de las hegeménicas
sin ser aplastado por las leyes morales imperantes. El nombre rock’nroll
introdujo un término que en el slang de los negros no se referia a la masica
sino al sexo (2000: 254).

El cuerpo cumple un papel fundamental, es parte de la escena y se cubre o se
descubre segtin las intenciones expresivas del cantante. Es el cuerpo flexible, lla-
mativo, joven y son también las letras que hablan del cuerpo, la seduccidn, el sexo
en términos delicados, divertidos, eréticos o grotescos.

A diferencia de otros paises anglosajones, donde el componente sexual estaba
g
relacionado con la rebelién social, en el rock argentino tiene més los visos de una
operacién discursiva que busca provocar al ptblico y a las convenciones mora-
les que tanto se habian repetido durante la dictadura. El cuerpo aparece como
fuente de alegria y placer y la posibilidad de hacer visibles los estados de dnimo
y el mundo propio, la creatividad, la imaginacién. Desde este punto de vista
podemos reconocer el cardcter ritual del rock, en tanto los rituales son lugares de
enunciacién construidos socialmente, como parte de un entramado simbélico, a
partir del cual los miembros de la comunidad van ubicidndose y posiciondndose
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con respecto al resto. En términos generales podriamos decir que la identidad
de los rockeros —que engloba a productores y consumidores— estd dada por la
posicién, enunciativa y topoldgica, que adoptan en ese ritual.

7.5.c. La posibilidad de leer las letras de rock como textos poéticos implica no
s6lo cuestiones referidas al estatuto literario y por lo tanto la inclusién en un po-
sible canon literario, sino reconocer la trama de un discurso polisémico, ficcional
y que explora las posibilidades del lenguaje en sus diferentes dimensiones.

Se trata entonces de situar esta posibilidad a fin de aportar a un debate acerca de
las distintas manifestaciones artisticas, sus relaciones y solapamientos. En esa dis-
cusién surgen los interrogantes acerca de ;cémo se construye la identidad en estos
textos? ;de qué modo se plantea la relacién entre el “YO” y los “OTROS™? ;de
qué indole son los procesos identitarios que aportan a una distincién de un grupo
diferente en el contexto de la cultura argentina? ;cudles son los rasgos discursivos
que sostienen esa especificidad?

En el Diccionario del rock argentino, refiriéndose a Charly Garcia se afirma:

Tal vez una de sus particularidades mds notables haya sido la capacidad de
no envejecer al ritmo de esas generaciones [las que siguieron sus 35 anos
de carrera], el haber sabido encarnar década tras década el sentir de cada
nueva camada de jévenes argentinos (Aguirre et al, 2005: 135).

Esta afirmacién no hace sino corroborar la identidad generacional del rock que
homélogamente se corresponde con las metdforas del trdnsito que aglutinan
campos semdnticos como: dormir / despertar, llegar/ salir, nifiez / adolescencia,
juventud / adultez. Asimismo se puede continuar esta red homoldgica con la
construccion de figuras de trdnsito, fantasmales, ambiguas, imprecisas, inasibles y
a las concatenaciones entre pasado y futuro, donde el presente es 1dbil y saturado
de interrogantes.

La autorreferencialidad sostiene este complejo campo de sentido donde los actores
del grupo social de pertenencia se asumen como un “YO” plural que, volviendo
sobre si mismos generan una red de autocomunicacién. El mundo de referencia
se construye en los textos y a la vez estos organizan un cédigo propio que, en sus
reiteraciones va elevando el rango de significatividad del mensaje. La coexistencia
del cédigo verbal y el musical provoca una liberacién mutua que potencia los
sentidos del texto.

La recurrencia de la imagen del trdnsito sostiene ideolégicamente la perspectiva
del cambio como un valor, quedarse en un solo sitio, acomodarse, enquistarse
adquieren un sesgo negativo. Quien llega a ser adulto se transforma en el otro, el

I 130



ajeno, la adultez representa la ley, las prohibiciones, las obligaciones, las respon-
sabilidades y por lo tanto son una amenaza para el cambio. Amenaza que hay
que conjurar y en esa tarea se configura otro rasgo identitario del grupo que les
permite actuar en contextos concretos no exentos de contradicciones, sobre todo
cuando necesitan tomar decisiones en el mercado musical.

Es decir que, ain admitiendo lo que dice Van Dijk acerca de que las identidades
sociales son muy difusas (1999: 160), se puede ver a partir del discurso del rock
—sobre todo en sus etapas iniciales— la presencia de estrategias especificas de di-
ferenciacién complementadas con otras practicas sociales, simbolos y lugares que
en estos afos fueron construyendo una mitologia del rock. De alli la afirmacién
de Marcos Mayer, de que el rock es un fenémeno donde, como en las religiones,
lo mejor ocurrié durante el origen y que de alli no queda sino decaer, “sabiendo
que la decadencia es eterna e irremediable y que incluso puede llegar a ser pla-
centera. No es que todo tiempo por pasado fue mejor (aunque ya nadie crea en el
lema spinettiano de que ‘mafiana es mejor’) sino que es inalcanzable” (2007: 9).

En los 90 se evidencia esta actitud, la Bersuit canta:

Lo vi a Fito sentado en un bar/ con una Bic cargada de alcohol/ es que
su panza empezé a mandar/ y le ordené que se vaya, / estaba colgado, no
podia coordinar/ veia a los profetas nuestros vestidos de jinetes/ cabalgando
a otro lugar, cabalgando hacia el final, repetfa la misma frase y un agente
lo hizo callar.

“Como nada puedo hacer (puteo)”.

Profetas y jinetes instalan el discurso biblico en el campo de sentido del rock, cerrando
un universo significativo que se percibe en el camino a la destruccidn, la decadencia de
la que habla Mayer, en la que el hablante ve una suerte de final de los tiempos. Inicial-
mente parece mds un estado individual, pero progresivamente se puede ver que atafie a
la incapacidad de decir algo nuevo, repetir la misma frase muestra la imposibilidad de
salir de los moldes anteriores, o de decir algo novedoso.

Pero esa percepcidn estd también relacionada con el propio trdnsito histérico-politico
del pais y con la pérdida sucesiva de las ilusiones de progreso e igualdad con que se
abri6 la democracia en el ’83. El rock es particularmente permeable a estas cuestiones y
las registra rdpidamente, respondiendo a su tradicién de posiciones contraculturales®.

69 “Lo que quiero decir es que la conciencia del rock es un proceso mds norteamericano que
inglés. En Estados Unidos, ese notable impulso creador inglés se politiza, y a esa politica la llama-
mos contracultura. En su viaje de regreso a los Estados Unidos, la musica joven devendrd estandarte
de la gran rebelién. El pop —asi se lo seguird llamando por un tiempo— se articulard al movi-
miento de los Derechos Civiles, la Nueva Izquierda, las ideas de Marcuse y todas las semillas que en
los 50 plantaron los beats. ;O acaso podemos entender a la cultura rock sin las protestas contra la
guerra de Vietnam? Este poderoso acople de musica y actitudes, de estilo e ideologfa, prospera en
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En “Sr Cobranza”° La “Bersuit...” canta:

Voy a la cocina, luego al comedor / miro la revista y el televisor, / me mue-
vo para aqui, me muevo para alld / Norma Pla a Cavallo lo tiene que matar/
que me vienen con chorizo pero ya va a llegar / que cocinen a la madre de
Cavallo y al papd / o a los hijos, si es que tiene / 0 a su amigo el presidente
/ no le dejen ni los dientes / porque Menem / porque Menem, porque
Menem se lo gana / y no hablemos de pavadas / si son todos traficantes /
y si no el sistema que /y si no el sistema que.../ no me digan se mantiene
con la plata de los pobres /eso sélo sirve para mantener algunos pocos/ ellos
transan, ellos venden / y es sélo una figurita el que esté de presidente.

Con un estilo mds desenfadado y provocativo o con letras que buscan un mayor
nivel de sugerencia, como Charly Garcia o Fito Pdez, el rock de los ‘90 se tensa
entre la percepcion de los riesgos de una politica neoliberal —que se manifiesta
en la aparicién de formas musicales que ponen el acento en la pobreza como la
cumbia villera— y los efectos econémicos de una primavera financiera en la que
todos tratan de vender.

En una suerte de confluencia entre las posiciones anteriores se recortan “Los Pio-
jos”, grupo que se caracteriza por acercar el rock a otros ritmos populares como el
tango y el candombe, logrando novedosos efectos. La invitacién para participar
del Festival Antirracista de Paises del Tercer Mundo en Paris en 1991 fue un
punto importante en su trayectoria que se afianzé hacia mediados de los 90. La
inclusién del tema futbolistico en Zercer Arco, particularmente con las canciones
referidas a Diego Maradona acentu6 su popularidad que se registré en importan-
tes recitales.

Paralelamente “Divididos”, “Las Pelotas” —formados tras la muerte de Luca Pro-
dan y la disolucién de “Sumo™—, “Man Ray”, “Los Rodriguez”, “Rata Blanca”
conforman junto a solistas como Hilda Lizarazu, Fabiana Cantilo, Andrés Ca-
lamaro, un panorama que oscila entre el rock pesado, los requerimientos de la
tradicién y las exigencias de los ritmos bailables que reclama el mercado.

Jorge Warley observa que el rock es un buen negocio que mueve millones y que se
incrementa constantemente por la renovacién permanente de sus consumidores,
los jévenes:

Se puede afirmar, en un sentido, que el objeto “juventud” es una creacién
de esa rama de la industria cultural; pero también es posible invertir la

los Estados Unidos, allf donde anida el espiritu 4ip” (Leland: 2005 citado por Pujol, 2007a: 87)
70 Tema de “Las Manos de Filippi”, grupo identificado como de “rock piquetero” por su
posicidn critica y su participacion en las luchas populares.
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ecuacién y considerar que el rock y sus derivados han sido el modo de
satisfacer una demanda social forjada a partir de una profunda transfor-
macién econdémico-social que llevd décadas, y que determiné por ejemplo,
que antiguos valores como la experiencia —fundamental en el periodo
econdmico anterior— fueran sepultados en funcién de las caracteristicas
de un trabajo cada vez mds mecdnico y parcializado o la extensién del pe-
riodo escolar en busca de una mayor capacitacién y movilidad de la mano
de obra.

De ahi, entonces, la potencia de este tipo musical (cultural) urbano, tan
cercano a los demds rubros de dicha produccién especifica (vestimenta,
alimentos, entretenimientos, etcétera), a los que parasita y a la vez nutre.
De ah{ también su dindmica y sus tensiones (1995: 53).

7.6.- Identidades en pugna.

El panorama trazado hasta aqui no pretende, por cierto, ser exhaustivo, sino mar-
car las coordenadas identitarias que atraviesan el campo de la musica rock donde
pudimos ver que mientras algunas —como las identidades generacionales— son
una constante que atafie cada vez a distintos grupos (y en algunos casos a per-
sonajes que, como Peter Pan, se niegan a crecer) otras, como las identificaciones
politicas, son totalmente precarias.

Retornamos ahora a la distincién presentada en el inicio de este articulo, a fin de
reconocer la puesta en juego de tres modalidades de configuraciones identitarias
reconocidas, es decir relatos, relaciones y carencias. Las letras de rock, si bien
exacerban la fragmentacién, construyen también narraciones donde la voz enun-
ciativa se distancia para dar paso al acontecimiento. En “Desfachatados” (Adridn
Rodriguez de “Babasénicos”) por ejemplo se relata el paso de un grupo de jévenes
por la ciudad, mientras el hablante s6lo los “ve llegar”, también se desplaza para
hablar de las mutaciones de la ciudad, de la decadencia del mundo tecnoldgico en
“Generacién mutante” (Miguel Rolddn de “Logos”) o de las inntimeras historias
de rabia y frustracién como ocurre en “A sangre fria” (Noble y Méndez de “Los
caballeros de la quema”). La distancia enunciativa proyecta sobre el /los otros,
la concepcién que el sujeto tiene de la vida ciudadana y los temores y angustias
que le causa, de este modo construye su identidad en los margenes del mundo,
esa vorgine donde no puede entrar. En “La leyenda del hada y el mago” (Walter
Giardino de “Rata Blanca”) lo previsible de los cuentos infantiles se disloca y
—si bien el amor del mago se mantiene— el mal gana. Los mundos construidos
por la narracién, lejos de ser idilicos, no hacen mds que acentuar la soledad y la
marginalidad del sujeto.

Pero también registramos, como deciamos al principio, la presencia de un sujeto
que se construye a si mismo confrontado con los otros y reafirma —con distintas
modalidades y estrategias— su posicién frente al mundo. Con un tono humo-
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ristico —“La guitarra” (Jorge Serrano de “Los Auténticos decadentes”)—, pro-
vocativo —“El revelde” (Gustavo Népoli de “La Renga”)— o amargo —“Todo a
pulmén” (Alejandro Lerner)— se sitda el constante conflicto con la sinrazén y las
hipocresias sociales. Aqui, de algtin modo, se responde a las criticas que algunos
sectores de la sociedad hacen al rock y a sus iconos, ya que los textos ponen en
evidencia las lacras, el doble discurso, la corrupcién de la que el hablante reniega
en nombre de las ilusiones y la fidelidad a si mismo y a su arte.

Por otra parte el deseo de un mundo distinto —el naufragio, la locura que ya
anunciaba “La Balsa”— se constituye también como rasgo identitario. El deseo
marca la carencia, lo que no se es o lo que no se tiene, por ejemplo el amor, que
aparece como algo distante o el dinero que es siempre escaso. También se desea
saber, encontrar respuestas acerca de la vida y sus contradicciones, se traza asi el
perfil de un sujeto solitario, lleno de angustias y necesidades.

Ahora bien, aqui cabe preguntarnos entonces cémo se aglutinan esas identifica-
ciones con el lugar de objeto de consumo que tiene el rock, su mercantilizacidn,
sus millonarios negocios, la expansion publicitaria. Aqui parece que hubo un pro-
gresivo vaciamiento significativo de la protesta, la palabra ya no dice lo que parece,
cuando el reclamo entra en el dmbito de lo permitido su poder revulsivo se atenta.
Las criticas al menemismo, por ejemplo no tienen la fuerza para instaurar nuevas
identificaciones politicas en tanto son cooptadas por la légica de la circunstancia
que la incorpora como parte de lo decible. Se produce un efecto semejante a lo
que Michel de Certeau sefiala como reducciones de procesos impregnantes para
que no sean mds que efectos de superficie, “signos equivocos de una realidad
que los deporta en el mismo momento en que se los convoca para representarla’

(1999: 135).

Los procesos identitarios se hacen entonces frigiles, ya que cada nueva propuesta
procura distinguirse de —o semejarse a— ciertos patrones prototipicos, sus des-
lices y transformaciones. Paralelamente hay una aglutinacién en torno al futuro
mitico del hombre, el sesgo utépico que se manifiesta en el sueno de una sociedad
mejor, pero donde no hay posibilidad cierta de debatirla. S6lo queda la esperanza
del mesianismo o el azar.

“Las leyendas para los espectadores asistentes proliferan en el espacio del ocio que
ha hecho posible y necesario un trabajo densificado y forzado™ (ibidem: 161), de
ahi que el recital se convierte en la experiencia paradigmdtica donde convergen los
poderes econémicos, las competencias técnicas y las representaciones colectivas.
El pueblo se ha transformado en publico. Desde este punto de vista, podemos
decir que el rock es hoy el juego de ser joven, pero también el juego de la perte-
nencia y la solidaridad en un mundo que cierra los ojos a sus conflictos profun-
dos, ejerciendo una “militancia sin causa” (ibidem) para canalizar las presiones y
angustias cotidianas.
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LA SALTENIDAD AL PALO.
CONSTRUCCION
IDENTITARIA

Y TRADICION

EN EL ROCK

DE SALTA

por Daniela Casavilla.



n este trabajo se considerard el estado de situacién de un tipo de mani-

festacion cultural en pleno desarrollo: el rock saltefio. El enfoque que se

adopta tiende a mostrar las luchas por espacios simbélicos —pero también
fisicos— en la sociedad saltena, lucha con avances y retrocesos, nunca libre de la
contradiccién inherente al rock en todas sus formas y momentos, esto es: la rebel-
dia, critica y rechazo contra una sociedad comercial, medidtica y “globalizada” sin
cuyas caracteristicas el rock mismo no podria existir.

Para observar el estado de situacién, se tiene en cuenta un corpus de bandas en
actividad y formadas a partir del ano 2000. Sin embargo, se atenderd también a
los antecedentes rockeros que constituyen el bagaje constitutivo de las actuales
manifestaciones y que cumplen un rol central sobre todo a la hora de conformar
una tradicién. Asimismo, se tomardn como referencia algunas manifestaciones
artisticas vecinas que, por asimilacién u oposicién, no dejan de influir en la cons-
truccién identitaria, en tanto la identidad colectiva es precisamente una forma de
presentar un “nosotros” en relacién a “los otros”.

El trabajo se divide en dos partes: la primera constituye un andlisis de las pro-
blemdticas mencionadas, mientras que el segundo es una muestra de cémo tales
problemadticas se ven representadas en las letras que cantan las bandas que cons-
tituyen nuestro corpus.

8.1.- Lo que somos: la biusqueda de un espacio
en el entramado social.

Rock es esa visién de haber sentido en serio (para mover, apenas algo y eso
es lo que hay que bancar) miles de sonidos de guitarras, baterfas, bajos y to-
dos los otros instrumentos, mds letras y liricas nacidas de individualismos
hacia afuera; para tratar de arrimar todo un antipostulado que, envenena-
do por Argentina misma, tiene como ésta la eficiencia de lo que somos.
(Quizds de aquello con lo cual hemos generado al que se erige como lo
que somos).

Luis Alberto Spinetta (1987: 5).

El devenir del arte en general resulta siempre de una tensién con el pasado: el
artista vuelve la mirada hacia lo que ya hicieron otros antes que él, para imitar,
recrear o transformar; muchas veces para transgredir y romper con los paradigmas
anteriores, vulnerdndolos y violentando sus limites hasta zonas antes desconoci-

das.

Etimolégicamente, el término “poesia” proviene del verbo griego “poiein”: hacer,
crear. Toda obra artistica es una creacién; la originalidad es una caracteristica
inmanente al poema. Sin embargo, por mds novedosa que pueda resultar una
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produccién en particular, nunca estd desconectada del pasado y responde, de una
u otra forma, a una tradicién.

Lo que llamamos “tradicién” no implica simplemente una serie de usos y costum-
bres que “nos llegan del pasado”, sino que ésta es una construccién en la que se
realiza un recorte, se privilegian unos elementos sobre otros e incluso se enfatizan
s6lo algunos aspectos de esos elementos, mientras que otros son deliberadamente
dejados de lado. Por supuesto que este proceso no estd exento de una fuerte carga
ideoldgica y su construccién conlleva una intencionalidad que funciona en la
configuracién identitaria de una comunidad. Raymond Williams define a la tra-
dicién como “una version intencionalmente selectiva de un pasado configurativo
y de un presente preconfigurado, que resulta entonces poderosamente operativo
dentro del proceso de definicién e identificacién cultural y social.” (1997: 137).

Asimismo, al hablar de “identidad” nos referimos a un proceso constructivo. Si-
guiendo a Leonor Arfuch (2002), se trata de un posicionamiento en la trama so-
cial que es un momento del trayecto nunca concluido. Esto es interpretable como
un resultado de la afirmacién ontolégica de la diferencia, en tanto lucha por el
reconocimiento, la visibilidad y la legitimidad.

En esta lucha por la legitimidad es precisamente donde la tradicién juega un
papel fundamental. Asi, un determinado posicionamiento social construye una
tradicién que lo legitime, mientras que aquél que transgrede los usos tradicionales
ocupa un posicionamiento opuesto, que a su vez busca construir su propia tradi-
cién para legitimar los valores que sustenta.

En el caso particular de Salta, es ficilmente reconocible la constante ratificacién
desde el discurso oficial de una tradicién, vinculada con el imaginario rural, que
se senala como constitutiva de nuestra identidad regional. En el campo literario,
se ve privilegiada la poesia paisajistica, cuyo paradigma serfa la obra de Juan Car-
los Dévalos. Desde la musica, por supuesto, es el cancionero folklérico el vehiculo
de lo que se pretende como nuestra “saltenidad’, y de este cancionero, sélo una
parte. Las problemdticas sociales, como la pobreza y la explotacién, quedan en
estos textos reducidas a pinceladas pintorescas. Los conflictos relacionados con la
actualidad, directamente eliminados. De esta forma, se “vende” una imagen de
Salta detenida en el tiempo y recortada. Esta tradicion estd fuertemente ligada
tanto al pasado configurativo de una clase dominante conformada principalmen-
te por terratenientes, como al presente preconfigurado en el que esa clase conti-
nda manteniendo el poder y en el que el turismo se conforma como actividad
econdmica esencial de la regién.

Frente a estas expresiones artisticas consagradas, surgen otras que buscan expresar
aspectos diferentes de la realidad saltefia. Al imaginario rural y detenido en el
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tiempo se opone lo urbano y actual. En el dmbito literario, la llamada “Gene-
racién del "60” inaugura esta nueva tradicién, que continda hasta la actualidad.
Podemos citar como ejemplo el poemario de Teresa Leonardi Herrdn titulado
Blues del contraolvido. Este titulo no deja de ser significativo, ya que, si de expresar
lo urbano se trata, el rock se presenta como el marco ideal para este desarrollo y
como tradicién artistica en la cual posicionarse. Segin Claudio Diaz:

...ya se lo entienda como musica, estética, imagen, moda, subcultura,
poesia, cosmovision, ideologia, estilo de vida o lo que fuere, no se puede
concebir al rock fuera de la ciudad. Sin recitales, revistas, radios, historie-
tas, television, boliches, discos, cines, afiches, pubs, callejones oscuros y
patrulleros acechantes; sin el caos apabullante de las megal6polis no hay
rock (2005: 100).

El rock saltefio no es la excepcion: no deja de ser rock por nacer en Salta ni deja
de ser saltefo por ser rock. Sin embargo, una vez establecida la dicotomia campo
- ciudad, folklore — rock, no tardan en surgir los conflictos y las acusaciones. Unos
acusardn a los otros por desvincularse de la actualidad y los tiempos que corren;
los otros los acusardn de extranjerizantes y poco patridticos. Al respecto, dice R.
Williams:

[la tradicién] Es poderosa debido a que se halla sumamente capacitada para
producir conexiones activas y selectivas, dejando a un lado las que no desea
bajo la denominacién de ‘fuera de moda’ o ‘nostdlgicas’ y atacando a las
que no puede incorporar considerdndolas ‘sin precedentes’ o ‘extranjeras’

(1997: 139).

Si bien existen en Salta bandas de rock que cuentan con més de quince afos en el
circuito, y que de alguna forma inauguraron una tradicién (siendo “Perro Ciego”
el caso paradigmdtico), y atin éstas tienen precedentes, puede decirse que el rock
como fenémeno social es en Salta muy reciente y se encuentra todavia en plena
conformacién. En este momento del proceso, la consigna principal parece ser la
busqueda de legitimidad. En este sentido hay un aspecto esencial que lo diferencia
del rock nacional en su momento constitutivo (a mediados de los afios ’60), ya que
éste se configurd en un principio como una contra-cultura que buscaba oponerse al
sistema cultural dominante y no integrarse a él (aunque de hecho terminé constitu-
yéndose dentro del canon oficial, como lo demuestran la participaciéon de rockeros
en actos oficiales, el homenaje que realizé la Secretaria de Cultura y Educacién de
la Nacién para celebrar los 40 afios del rock nacional en 2007, la atencién prestada
por la critica y el circuito académico, entre muchas otras formas de canonizacién).
Quizds marcados por este antecedente, los rockeros de Salta pelean por legitimarse
dentro de la cultura oficial. En este sentido, no se busca reemplazar al folklore, sino
compartir el mismo nivel de prestigio, atencién de los organismos oficiales, partici-
pacién en la vida cultural y, sobre todo, oportunidades y espacios fisicos para tocar.
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Para realizar un corte metodolégico, consideraremos a las bandas de rock saltefias
que se conformaron como tales desde el ano 2000, por lo que, mds alld de la edad
de sus participante, se puede hablar de una generacién. Es esta generacién la pri-
mera en constituirse como grupo, si bien no homogéneo, que responde en gran
medida a unas mismas consignas.

De esta forma, se oponen y se rebelan contra la visién recortada y plana de la
identidad saltena, de la cual se sienten excluidos. Es por ello que en sus letras la
denuncia de la hipocresia —un tépico del rock— forma un eje fundamental. A
diferencia del folklore privilegiado por el discurso oficial, las letras también dan
cuenta de problemadticas sociales, incluso de lo mds inmediato. Este rock saltefio
del Siglo XXI se ubica entonces en una triple tradicién:

En primer lugar, el rock a nivel mundial, que cumplié un papel muy importante
en el devenir cultural del siglo XX. Se debe tener en cuenta también la historia de
cada vertiente del rock en la que se encolumnan las diferentes bandas y que tienen
postulados estéticos y en algunos casos politicos bastante diferenciados (algunos
de los cuales conllevan una ideologia mds o menos definida’). En segundo lugar,
se ubican en la tradicién del rock nacional, ya institucionalizado. Finalmente,
se puede ubicar al rock saltefio del siglo XXI en relacién con el del siglo XX.
En este sentido, puede hablarse de una tradicién, ya que las bandas anteriores
fueron “abriendo el camino” a las actuales. Se puede reconocer, ademds, algunas
“gencalogias”. Tal es el caso de la banda “Esencial”, que se considera como “des-
cendiente” de “Perro Ciego”. Se trata de una banda formada por seguidores de
“Perro ...” que a la vez es ayudada por éste, en una especie de “padrinazgo”. En
forma menos directa, se puede mencionar a “Santuario” como el referente de las
nuevas bandas heavy, y a “Los Kuervos” con el rock “duro”, especialmente con la

banda “Fiebre”.

Sin embargo, una diferencia muy importante entre el rock salteno y el nacional
es la relacién con otras formas de musica popular. El rock nacional mantuvo
casi desde sus inicios una relacién muy fuerte con el folklore, y las influencias y
contactos son evidentes ya desde los anos '70 con “Arco Iris” y Leén Gieco. Esto
responde a un proceso de diferenciacion del rock “en inglés” y una intencién de
“nacionalizar” una musica que en principio es extranjera. Esta relacién se man-
tiene hasta la actualidad con bandas como “Arbol”, “Divididos”, “Bersuit Verga-
rabat”. También son importantes las influencias del tango (Charly Garcia, Juan
Carlos Baglietto, Andrés Calamaro, Fabiana Cantilo, etc.) y, en los tltimos anos,
la cumbia (“Bersuit...”, “Karamelo Santo”) y el cuarteto (“Kapanga”). El rock sal-
teflo, sin embargo, si bien fusiona mucho entre los diferentes estilos reconocidos

71 Por ejemplo, el punk se relaciona con el anarquismo, el reggae con el pacifismo, etcétera,
aunque son relaciones relativas y no inherentes.
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como rock, se muestra hostil hacia otros géneros. Al contar ya con una tradicién
de rock nacional, resulta mds importante diferenciarse precisamente de esos otros
géneros, principalmente del folklore (con algunas pocas excepciones).

Bandas provenientes de otras provincias del interior del pais se muestran mds
abiertas a la mixturacién musical: ya se mencioné a “Karamelo Santo”, de Men-
doza, donde el rock y el reggae se encuentran con la cumbia. Resulta interesante
mirar a nuestros vecinos de Jujuy, donde encontramos casos como el de “La Yu-
gular”, banda oriunda de Perico que tiene, por ejemplo, el tema “Como el plomo
en la sangre” al que caracterizan de reggaevalito, (ya que une los ritmos del reggae
con el carnavalito), y el caso atin mds llamativo de “Humahuaca Trio”, en el que
resulta muy dificultoso comprobar si es una banda de folklore andino que incor-
pora elementos del rock (del ska, para ser mds precisos) o viceversa’>. Un aspecto
que no puede dejarse de lado, para explicar que este fendmeno se dé en Jujuy y
no en Salta, son los origenes distintos de la tradicion folklérica: en Jujuy se trata
del folklore ancestral andino, ligado a los pueblos originarios con los que quizds
resulta mds fdcil identificarse en cuanto son hoy en dia verdaderos marginados y
olvidados por la cultura hegemoénica, mds alld de alguna mirada antropolégica
“reivindicadora”. En Salta, en cambio, la tradicién folklérica es la “criolla”, ligada
mds a los terratenientes y familias “de apellido”, siendo parte constitutiva de la
hegemonia. Por supuesto que en Salta hay expresiones musicales heredadas de los
pueblos originarios, pero no es ésta la tradicién que se utiliza a la hora de repre-
sentar la “saltefiidad””. Segtin Arfuch, se sustituye la pregunta sobre cémo somos
o de dénde venimos por cémo usamos los recursos del lenguaje, la historia y la
cultura en el proceso de devenir mds que ser, cémo nos representamos, somos re-
presentados o podriamos representarnos (2002). Esta constante reivindicacién de
una expresion cultural, se justifica mediante expresiones como “nuestras raices” o
“lo verdaderamente salteno”.

El folklore en Salta se constituye como una institucién con varios siglos de his-
toria, pero no por ello deja de ser una “tradicién inventada”, segin Hobsbawm

y Ranger:

El elemento de la invencién es claro: la historia que se convirtié en parte
del fundamento del conocimiento y de la ideologfa de una nacién, estado

72 Atn su formacién es totalmente “mestiza”: baterfa, bajo, guitarra eléctrica, vientos (que
incluyen diversas variantes de la quena y el sikus) y un charango “eléctrico” que incluso tiene un
pedal de efectos conocido en el rock como “wawa”. Las letras de sus canciones incorporan temdticas
muy actuales, como el fenémeno del turismo o la situacién actual del indio (ver Anexo).

73 Resulta significativo que el caso mds préximo encontrado en el corpus de Salta es el
“Tinku chamacomico” de la banda reggae “El Barco del Abuelo”, donde el ritmo fusionado es
precisamente el tinku, que pertenece a la tradicién de los pueblos originarios. Quizds se pueda leer
también una cierta predisposicién del reggae para con este tipo de fusiones.
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o movimiento no es lo que realmente se ha conservado en la memoria
popular, sino lo que se ha seleccionado, escrito, dibujado, popularizado
e institucionalizado por aquellos cuya funcidén era hacer precisamente eso

(1983: 27).

Williams se refiere en similares términos a lo que ¢l llama “tradicién selectiva’.
De esta manera, lo que se marca como “lo salteno” tampoco es todo el folklore ni
cualquier expresién vinculada con él, sino sélo aquellas que han sido selecciona-
das para representarlo, ya que dentro de lo que se llama folklore también encon-
tramos expresiones disidentes y marginales. Ante esta situacién, el movimiento
rockero de Salta, que se encuentra sin apoyo institucional, mantiene, a su vez, una
busqueda por la legitimizacién. Esa busqueda presenta la ambigiiedad de querer
constituirse como una identidad alternativa y a la vez mantener el propésito de
incorporarse en las representaciones identitarias oficiales. Segtiin Williams:

[la tradicién selectiva]... es vulnerable porque la versién selectiva de una
‘tradicién viviente se halla siempre ligada, aunque a menudo de un modo
complejo y oculto, a los explicitos limites y presiones contempordneos. Sus
inclusiones y exclusiones practicas son alentadas y desalentadas selectiva-
mente, y con frecuencia tan efectivamente que la deliberada seleccién se
produce con el objeto de verificarse a sf misma en la prictica. Sin embargo,
sus privilegios e intereses selectivos (...) todavia pueden ser reconocidos,
demostrados y quebrados. Esta lucha por y contra las tradiciones selectivas
constituye comprensiblemente una parte fundamental de toda la actividad
cultural contempordnea (1997: 139).

Esta lucha, en el caso del rock saltefio, es contra una tradicién hermética que
responde a un imaginario con el cual no se siente identificado. Asimismo, es una
lucha por una tradicién diferente, mds abierta a diferentes discursos que puedan
incluirlo. Se propone una tradicién polifénica y heterogénea frente a un zradicio-
nalismo monolégico.

A pesar de diferencias de estilos, una gran cantidad de bandas saltenas se retine
bajo el comin denominador de “rock” (sumamente amplio, por lo demids) que les
otorga una entidad unificada, precisamente una conciencia de identidad’™. Esto
no significa, sin embargo, que las personas que participan de este movimiento
constituyan un grupo homogéneo ni que compartan necesariamente ideologias.
No se trata de un movimiento social ni partidario con consignas claras en comdn.
Aunque en muchos casos las canciones tienen un contenido politico, social y atin
de denuncia, lo que los une como grupo es la reivindicacién del rock como expre-

74 Sin embargo, también existen tensiones y antagonismos dentro del denominado “rock”,
ya que algunas bandas son tachadas de “careta” y hay subgéneros que se oponen, como puede verse
en las letras de la banda “Desekilibrio emocional”.
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sion tan vélida y tan saltefia como cualquier otra, y es esta lucha lo que les otorga

identidad. Segtin Ratl Dorra:

Si trazar la diferencia supone para nosotros preservar la identidad y poner
a resguardo su futuro es porque se entiende que debemos situarnos ante
una identidad amenazada: identidad frégil, oscurecida y extraviada una y
otra vez por nuestra propia confusién y por el interés ajeno (2000: 129).

El movimiento del rock en Salta busca configurar su propia identidad, con un
sistema de valores y una cosmovisién diferente a la que se configura a partir de las
expresiones culturales canénicas. Sin embargo, también busca que esa identidad
alternativa sea reconocida a nivel oficial y se la entienda como parte importante
de la actividad cultural saltefia, y por ello se esfuerza en ubicarse en genealogias,
en un proceso histérico, y construir una tradicién que la legitime.

En 2007, se celebraron los cuarenta afios del Rock Nacional. Discos, tributos,
recitales, peliculas documentales, reconocimientos oficiales, debates académicos,
libros, antologias y mucho mds confirman que el rock estd institucionalizado y
reconocido como parte importante de la escena cultural argentina, obteniendo el
mismo status que el tango y el folklore. Esta parece ser la actitud tomada tanto
por organismos oficiales, como por la prensa y critica especializada:

Este es el primero de una serie de movimientos que hacemos buscando
incluir al rock dentro de la cultura oficial. Es notable cémo, no sélo el rock
ha tomado influencias de otras corrientes artisticas, sino que a su vez ha
permeado otras disciplinas, como por ejemplo el disefio.

José Nun, Secretario de Cultura de la Nacién (en Boerr, 2006: 6).

Una senal de que las cosas tardan pero llegan; ya era hora de que la cultura
oficial acusara recibo de que, a esta altura, un tema como “Cancién para mi
muerte” es tan parte de nuestro folklore como “Zamba de mi esperanza” o

“Cambalache” (ibidem).

Esta situacién no debe entenderse, sin embargo, como una parte “natural” en el
devenir histérico de una corriente artistica, sino que estd vinculada con el proceso
de construccién identitaria, en este caso, de Argentina. La identidad nacional,
nuestra “argentinidad”, no se trata de una “esencia’, un “ser nacional” con deter-
minadas caracteristicas que lo definan como tal, sino que se construye constan-
temente respondiendo a intereses, ideologias y actitudes que son variables. Asi
se explica que un “antipostulado”, o una “contra - cultura” como lo fue el rock
en Argentina, se convierta en parte de lo que hoy oficialmente se reconoce como
“nuestra cultura’.
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Lo que debe decirse entonces acerca de la tradicién, en este sentido, es que
constituye un aspecto de la organizacién social y cultural contemporinea
del interés de la dominacién de una clase especifica. Es una versién del
pasado que se pretende conectar con el presente y ratificar. En la préctica,
lo que ofrece la tradicién es un sentido de predispuesta continuidad” (Wi-

lliams, 1997: 138).

Asi, a la hora de construir una identidad posmoderna, (con valores que respalden
la globalizacién, la ratificacion de la “clase media”, los mandatos del mercado, el
cosmopolitismo, la idealizaciéon de la juventud, etc.) el rock, que se rebela ante
estos valores pero a la vez forma parte y no puede existir fuera de ellos, representa
una expresién mucho mds adecuada que el folklore para esta Argentina que no
busca ser representada por lo rural y arcaico, sino por lo urbano y moderno. Por
ello es tan importante, a la hora de establecer al rock como tradicién, la bisqueda
de una fecha fundacional (en este caso, la edicién del tema “La balsa”, por “Los
Gatos”, en 1967, criterio por cierto bastante discutible) y el establecimiento de
aniversarios, ya que, segtin el concepto de “tradiciones inventadas” propuesto por
Hobsbawm y Ranger, “Iluminan las relaciones humanas con el pasado. Todas las
tradiciones inventadas usan la historia como legitimadora de la accién y cimiento

de la cohesion grupal.” (1983: 25).

Esta tendencia del Estado nacional no tuvo continuidad en Salta, por lo menos
durante los afos del gobierno de Juan C. Romero:

Un dato importante quizd sea el crecimiento de la escena rock entre 1999
y 2004, teniendo como punto mds alto la realizacién del Quilmes Rock
(...) Y por ahi me viene la idea de que demasiado crecimiento empezé a
disgustar a los guardianes de la saltenidad.

El registro anecdético nos dird que la tltima actuacién de la Bersuit (2004),
cuando Gustavo dio una conferencia de prensa en la UNSa para repudiar
los desmontes de Pizarro, fue la gota que rebasé el vaso, lo que, sumado a
Cromanon hacia fines de ese afio, bajé la persiana para el rock local (Maita,
2008: 7).

Segin Williams:

Una hegemonta estdtica, del tipo indicado por las abstractas definiciones totali-
zadoras de una ‘ideologia’ o de una ‘concepcién del mundo’ dominante, puede
ignorar o aislar tales alternativas y tal oposicién; pero en la medida en que éstas
son significativas, la funcién hegemdnica decisiva es controlarlas, transformarlas
o incluso incorporarlas (1997: 135).

Evidentemente el Estado Nacional ha optado por esta dltima opcién, con consecuen-
cias para el rock que todavia estdn por verse. En Salta, sin embargo, el Estado ha des-
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conocido sistemdticamente a las expresiones alternativas, y éstas a su vez buscan ser lo
suficientemente significativas como para no poder ser ignoradas.

En todos los casos se trata de tradiciones inventadas, ya que no existe una tradicién
“natural” ni “espontdnea”. Esa construccién responde en cada caso a intereses y cosmo-
visiones distintos, y constituye distintas formas de representarse, de generar al que se
erige como lo que somos.

8.2.- Palabras cantadas:
construccién identitaria en la poética del rock salteno.

A veces... me gusta pensar en la historia del rock and roll como en el
origen del drama griego (...) los dlbumes han suplantado a los libros y las
canciones a los poemas... en realidad es una vuelta al origen, a Grecia,
donde nacié la poesia, (el género lirico), que era cantada. Palabras cantadas
a los dioses con una lira.

Jim Morrison.

La situacién actual del rock saltefio es muy particular y compleja: por un lado
puede considerarse como producto del devenir del rock nacional y se inserta en
su tradicién, pero por otro presenta caracteristicas particulares ya que el contexto
socio-politico en el que se produce, si bien enmarcado en un contexto nacional,
es diferente.

Si las tensiones que caracterizan al rock nacional de los dltimos tiempos tienen
que ver con los dictados del mercado y con su flamante reconocimiento como
“cultura oficial”, el rock de Salta, en cambio, sigue produciéndose desde una do-
ble marginalidad: por una parte, porque toda produccién artistica del interior es
marginal con respecto a la de Capital, ya que sus posibilidades de difusién, y por
lo tanto de ingreso en un circuito ya sea de canonizacién o de comercializacién,
son escasas y lejanas. Por otra, la predisposicién social para con el rock sigue
estando en nuestra provincia muy lejos de abrazar a tales expresiones como “nues-
tras”. La primacia del folklore como expresién de la “saltenidad” sigue siendo
un factor importante que determina las expresiones del rock como marginales, a
pesar del espacio que de a poco se va ganando en este terreno. En este sentido, la
guerra implicitamente declarada entre el rock y el Gobierno en los tltimos 4 o 5
anos de mandato de Romero y el rechazo desde cierto sector de la sociedad logré
imprimir en las bandas un sentimiento de unidad ante la adversidad mds cercano
a los primeros anos del rock nacional que a su actual situacién.

En cuanto a las problemadticas relacionadas con el mercado y la globalizacién, el
rock salteno no queda fuera de ellas, sino que las afronta desde otro lugar. Los
problemas a los que se enfrentan cotidianamente las bandas tienen que ver con
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conseguir lugares donde tocar en vivo, reunir fondos para grabar un demo o un
disco y lograr que algunos locales los pongan a la venta, por ejemplo. En este
sentido, el avance de la tecnologia no es enemigo sino aliado de las bandas, ya
que a través de Internet logran la difusién que muchas veces no pueden conseguir
a través de otros medios de comunicacién, establecen un contacto directo con
su pablico, mantienen la comunicacién con otras bandas no sélo de Salta sino
de todo el pais, anuncian los recitales y dan a conocer su material. Mientras los
musicos consagrados despotrican contra la piraterfa, estas bandas “suben” todo su
material para descargar en forma gratuita y cuanta mds gente los baje es mejor.
Esto se aplica no sélo a la musica, ya que muchas bandas pudieron también gra-
bar videos para publicar en Internet y algunos tienen pdginas donde se muestra
una gran preocupacién estética, en las que se une la musica con el diseno, dibujos,
pinturas, fotografias, etc.

Cabe destacar, en este sentido, el fenémeno de los hermanos Jorge, ahora bau-
tizados como banda “Gauchos de Acero”, quienes alcanzaron reconocimiento
mundial en 2006 a partir de unos videos subidos a la pdgina YouTube, donde se
podia ver a los tres hermanitos (en ese momento de 9, 11 y 14 anos) tocando rock
metal. En este trabajo no se incluyé a “Gauchos de Acero” ya que en un principio
s6lo tocaban covers de otras bandas. Sin embargo, ahora estdn presentando ma-
terial propio y es sin dudas una de las bandas mds destacadas de la escena local,
cuyo devenir habrd que seguir de cerca, teniendo en cuenta su particularidad
generacional.

Para este trabajo se constituyé un corpus con letras de canciones de bandas salte-
fias formadas en los dltimos diez anos: “CalmaNino”, “Club 14”, “Desekilibrio
Emocional”, “Esencial”, “Fiebre”, “Gardenia”, “La Cuerda”, “Luka Makonia” y
“Rock Birds”. Si bien nos interesa acentuar las letras, incluimos también comenta-
rios referentes a “El Barco del Abuelo” —banda instrumental— para caracterizar
las actitudes y representaciones del rock salteno en la primera parte. Se tendrin
en cuenta algunos ejes temdticos, pero no debe perderse de vista que los diferentes
estilos musicales dentro del propio rock tienen preferencia por algunos campos de
sentido, y requieren —e incluso imponen— formas y tratamientos muy distintos
a un mismo tema. En este sentido, el corpus es deliberadamente heterogéneo.

Mitos.

Cuando hablamos de tradicién, un elemento casi ineludible es el de los mitos. En
algunos casos se incorporan mitos de la tradicién oral, y en otros se construyen
mitos ad hoc. En esto Gltimo, la especialista es “CalmaNino”, quien se define a s
misma como “Horror-ska-band” y para dar el toque horrorifico (sumado a toda
una estética de vestuario, maquillaje, gréfica y video) inventa seres y espiritus ven-
gativos que acechan la ciudad, siendo el principal el “Calmanifios”
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Muchos nifios corren asustados para escapar de acd./ Ya los duendes vienen
a jugar con sus cortas vidas. / Ese drbol en tu patio que los va a dejar entrar
acd. / Esos ruidos y esas sombras demuestran que ya vendrdn. / Ya no hay
tiempo, ya no hay nadie que te pueda ayudar. / Es el calmanifo que te
viene de pronto a buscar... / Te viene a buscar, el calmanifos. / Te viene
llevar, el calmaninos...

:Ves a ese viejo que te quiere atrapar? / Un guacho en bolas que te inspira
terror. / Su cuerpo inerte tiene olor a sudor. / Es el calmaninos que te
quiere atrapar...

CalmaNiio, “Calmaninos”

Este tema cuenta con su propio video “bizarro” (también definido asi por la ban-
da) de casi 10 minutos, constituyéndose en un cortometraje que ademds promete
continuacién. Cabe destacar que no bautizaron a la banda por este personaje,
sino que se creé después, ya que “CalmaNino” surge de la fusién de dos bandas
anteriores: “Dondecalma” y “Nifio Corpino”. En el inicio de esta cancidén estd la
referencia a los duendes, estos si sacados de la tradicidn oral (incluso el detalle
de que aparecen en el drbol), de donde se podria inferir que el calmaninos es un
duende, aunque con aspecto de anciano y desnudo. Otros personajes de tradicién
oral fueron incorporados al repertorio, como “La llorona”, aunque le asignan la
identidad de la Malinche, agregando un giro politico a su eterna afliccién”.

Se escucha un llanto, / toda la noche en la ciudad, / estd llegando, / un
alma en pena y su dolor. / Es una dama, / que va gritando por traicién, / a
un pueblo indio, / que fue muriendo con dolor... / Cuando de pronto ves
que va acercdndose, / el miedo comienza a brotar, / y va acercdndose... /
iEs La Malinche! / Hooo.../ Se acerca la llorona / Hooo.../ {Es la llorona!
CalmaNifo, “La Malinche”

En otras ocasiones, los mitos son menos elaborados y se limitan a ser muertos
vengativos, asociados siempre con una carga socio-politica:

Hoy, sale la luna y se esconde el sol. / Suenan los tiros a mi alrededor,./ La
policia sali6 a matar

y buscé a un pobre para balear. / Resulta hermanos que ayer murié / un
campesino hijo del sol / pero este muerto se va a vengar / de un estado
policial criminal. / Ya se va a levantar....

Pero la noche se va acercando, / la calavera se va levantando, / ya nunca mds
se van a aprovechar /

de un pobre diablo que va a laburar. / Fuego, fuego, fuego,/ la policia te va

J S,
75 Tradicionalmente se relaciona a “la llorona” con una mujer que perdié a sus hijos (en
algunas versiones ella misma los matd y se suicid6) y su alma vaga por este mundo con un desgarra-
dor lamento por su crimen. La Malinche, en cambio, es un personaje histérico, una mujer nahuatl
que sirvié de intérprete a Herndn Cortés, cumpliendo un rol fundamental durante la conquista
espafola.
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a disparar. / Fire, Fire, Fire, / por que los muertos se van a vengar.
CalmaNifo, “La calavera”

Las almas de indios ya los vienen a buscar. / Los gritos del gringo ya se
pueden escuchar. / Muertitos vuelven a aparecer... / jjjLos Muertos!!! /
Buscando gringos para llevar... / j;jPa’ Llevar!!! / Se dice que cuando los
muertos llegan / se te eriza la piel.../ Para que lloren!!!!

CalmaNiio, “Los muertos”

Cabe destacar la fusién de lo urbano y rural en estos “mitos”: en el primer caso
es un campesino, a quien se opone un “estado policial criminal”. En el segundo,
los indios contra los gringos. “CalmaNino” reelabora también la figura de Martin
Fierro, en una versién totalmente actualizada, insertindolo en un contexto urba-
no donde soporta penas similares a las del personaje de Herndndez:

Golpe a golpe en el barrio ¢l se crié / y a porrazos aprendié a pasarla un
poco mejor. / Meta vino, fazo y pipa que hay que laburar hoy / sin descanso
pa’ zafar pero asi voy pa’ mejor.

Martin sale del trabajo y se va a buscar / a los vagos pa escabear y quiere fu-
mar./ De repente pinta un guaso que se da de campeén, / lo mira fijo y em-
pieza a agitar, quiere bardos ya. / Martin se acerca y saca un fierro basilar.
/ Suenan dos tiros y se cae el cabrén, jeso por bocdn! / Le metié plomo en
la pierna y solo miré./ Pinté la yuta y empezd a correr, sélo queria zafar. ..
A los tiros con un cabrén, / pa’ ganar respeto en su barrio...

CalmaNino, “Martin Fierro”

“Gardenia” propone, en su estilo psicodélico, una reescritura diferente de mitos,
como es el caso de “Irupé”, basada en esa leyenda de origen guarani pero desde
una perspectiva subjetiva y hasta surrelista, de manera que si no fuera por el titulo
serfa muy dificil reconocerla en la cancién”:

Nada nuevo va a pasar / si te comento la tristeza de mis dias / cuando te reis
/ nada bueno va a pasar / mi cuerpo sangra y asi riego los caminos / en tu
luz quiero vivir / y aqui me ves / dénde estards mi amor / duele el alma / si
en horizonte siempre escapas. / Del temporal de ayer / podris entrarte a mi
ojos sin pedirme que te sienta. /Algo extrafo va a pasar / si veo tu imagen
reflejdndose a mi lado / sé que estds ahi / sin suefios voy. /Dénde estards

66000600066000000006005000
76 “La leyenda del irupé es de origen guarani y refiere que una hermosa india, enamorada
sin esperanza de la Luna, ascendia a los cerros, a las copas mds altas de milenarios drboles de la selva
para tenderle sus brazos enamorados. S6lo angustias y dolores conocié la doncella. Cierto dia en que
lloraba en las orillas de un lago de desventura vio la imagen de la diosa de la noche, reflejarse en la
tranquilidad de las aguas. Sin pensarlo, se arrojé a las profundidades y sobre su cuerpo se cerraron
aquéllas. Tupa, que conocfa los tormentos de su alma, la transformé en el irupé, cuyas hojas tienen
la forma de la Luna y hacia ella miran eternamente.” En:
http://www.soygaucho.com/espanol/leyendas/laflordelirupe.html
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mi amor / duele el alma / si el horizonte siempre escapa. / Y el temporal de
ayer / podrd sacarte de mis ojos sin pedirme que te sienta / y asi como estds
/ ya se dibujan en tu paz / tan lejana respirds / me miro en tu brillar / y es
que no hay mds lejos.

Gardenia, “Irupé”

Spanglish.

Si la idea de un rock saltefio es para algunos dificil de asimilar, que éste se cante
en inglés puede resultar casi intolerable. Sin dudas concientes de ello, algunos
aplican un “spanglish” tan absurdo que es evidente el aspecto lidico y la intencién
de incomodar y transgredir:

Ooohhhh, T love you baby. / Tal vez siempre dudaste in lovin me, /
Ooohhhh, te quiero nena. / You are my fukin reason to live.
CalmaNifo, “I love you baby”

Otra bomba estall6 / in the heart of my town. / He’s only looking for his
fucking glory / destruyendo our life. / That can’t be free and happy. / That
can't be libre y feliz.

Paz, paz, we only want to live in paz / Paz, paz, we only want to live in
paz.

Freedom a los pueblos torturados. / Genocide tu ambicién es demasiado. /
Murder of toda mi nacién.

Luka Makonia, “We only want to live in paz”

Latinoamérica, Argentina, Salta.

Una representacién muy marcada en las canciones analizadas es el sentimiento de
pertenencia a Latinoamerica como Patria Grande. En algunos casos, se celebra su
cultura heterogénea:

Sonidos de América/ jay! quién los tuviera/ Quemando en tus tierras/ La
hoja mds perfecta

Tan murguero y tan sabor,/ tan candombe y tan color/para mi/tal vez nun-
ca haya algo semejante

La Cuerda, “Sonidos de América”

Aunque el tono miés frecuente es el de resistencia cultural y memoria colectiva:

Muchos pueblos estdn apunto de estallar/En América latina,/
Resistencia y organizacién,/Y todos a las guerrillas.

Nuestros ojos se rebalsan del amor,/Que le tengo a mi
raza,/Combativos podemos destruir/el motor imperialista/
Imperialista!!!
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Regamos la sangre, / Luchamos contra el poder, / Pachamama no llores,
g g p

/Que la raza vuelve a casa.

‘Regando sangre! :Resiste Latinoamérica! /Todo este dolor es parte de nues-
ineg gre- g p

tra historia.

CalmaNino, “Regando sangre”.

Toda Latinoamérica represento, /La tierra, la sangre y la raza que llevo en
el centro del corazén. /

Somos los hijos del sol que sobrevivieron, /Los hijos de un grupo de gente
que desaparecieron. /

Afios de dictadura fueron soportados, /Pero la policia nos sigue matan-
do...

CalmaNifo tocando contra la represién, /para que pierdas miedo y ya en-
tres en razoén.

CalmaNifo, “Latinoamérica”

En el caso de “Gardenia”, cuya obra tiene un trabajo lirico mds complejo y menos
referencial, la siguiente cancién adquiere su pleno sentido cuando ellos mismos
explican que estd inspirada en la pelicula “Voces Inocentes”” y dedicada a todos
los nifios que sufren la guerra:

Calma mi nifio, vive las luces que el cielo te obsequié / teme, corre, tiembla
s6lo cuando no aparezca el sol / sé que tan dificil es reir en tu compleja
situacién / falta el aire, sopla el viento cortando el hilo de tu voz / y cuando
estés cansado de viajar vuelve a mis brazos sin dudarlo / cercano a las es-
trellas vas, buscando algtin color / vive la ilusién, la razén que te sorprenda
cuando crezcas y pasen los afios /cuando estés cansado de llorar, vuelve a
mi nube sin dudarlo.

Gardenia, “Hacia mi”

El gesto de memoria y resistencia se repite y desarrolla cuando la referencia se
circunscribe a nuestro pais.

20 de diciembre / me va a alcanzar / y no puedo olvidar.

Te afanaste todo / de mi pais. / Mi corazén quisiste comprar. / Anillos de
oro / en tus dedos llevds / y en la rosada / encerrado estds.

El rock en mi cabeza / estd por estallar / y me lleva / a ese bar / pero sélo
soy / un argentino mds / que no sabe / dénde estar.

Fiebre, “20 de diciembre”

Las cenizas oscuras / de la pobreza argentina / Es ese bicho que camina
/ Nos mira y se arrima / Sopla el viento de la mentira / Promesas rotas,
incumplidas /'Y esa guerra asquerosa / que no termina / Sabfas que de ese

77 Produccién mejicana, dirigida por Luis Mandoki, cuyo protagonista es un nifo de 11
aflos que vive en plena guerra civil en El Salvador, en la década del ’80.
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vaso, no debias probar / Pero tomaste igual / Mird dénde fuiste a parar /
A ese suelo argentino / que tiene mucho para dar / No esperes ayuda del
mundo / Porque no te la dardn / Son monos con navajas / Sus cuchillos
afilardn / Tus cabezas cortardn / Espero que no pase / Nunca mds! {Nunca
mas! Nunca mads!

Fiebre, “Monos con navajas”

Paz, paz, we only want to live in paz/ Paz, paz, we only want to live in paz
Freedom a los pueblos torturados / Genocide tu ambicién es demasiado /
Murder of toda mi nacién.

Luka Makonia “We only want to live in paz”

Esta democracia que te pisa la cabeza / Es una gran mentira que viene
desde arriba / Planeada y pensada con un sélo objetivo / El de ganar dinero
con tu sufrimiento y tu dolor.

Tu dolor...., tu dolor.../ Tu dolor...., tu dolor!!!

CalmaNifo, “Anarquia”

Y la denuncia y disconformidad se intensifica a la hora de referir al contexto mds
proximo, es decir a Salta:

Son anos de aprender / perfeccionaste el craneo / papito te ensend / seguis-
te bien sus pasos / la nariz se le creci6 / tu cara crece para atrés.

Abuso de poder / Tirano, sombra y guerra / Corriste a nuestra gente / y
robds nuestras tierras / ahora sé que sos la reina del dolor / Tu ambicién te
engano.

Chupamela, chupamela, chupamela / y encontrards el mismo sabor / que
tienen tus mentiras

El tiempo ya pasé / No reparaste el dafio / Quedé una cicatriz / Producto
de diez anos / de no saber manejar la situacién / Tu ambicién te engand.
La Cuerda, “Sr. Feudal” (En evidente alusién al ex Gobernador Romero)

La policia nos viene a levantar/319 y a correr/ yo no estoy robando solo
estoy tomando/cana dejame de joder/ otra noche en la seccional/tan sélo
por tomar/ y aunque yo no hice nada/la boca la tengo que cerrar/ ellos
son la autoridad/y a golpes me quieren ensanar/ a él lo guardan sélo por
tomar/mientras otros roban con impunidad!

Desekilibrio Emocional, “319”

Tengo todo lo que quiero tener / Camino sobre un hilo y te cuesta creer /
que no me voy a vender.

Tu riqueza, tu poder, oscurece al mirar / que siempre te escondes sin en-
contrar un lugar / En donde puedas safar.

Y aunque toda tu opresién, hoy nos quiera afectar / Nos importa una mier-
da si yo se la verdad: / igual podemos cantar.

Ayudame a resistir / No los dejes seguir asi / Juan se suicidé /

scudntos més serdn? / Ayudame a resistir.
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Luka Makonia, “Parece temblar”

Venimos trayendo la emocidn, / Pura buena onda con pasién, / mostrando
que el alma crece mids, /

vibrando con musica de paz...

Mostramos al mundo cémo resistimos los indios de Salta, / bailando siem-
pre, cantando fuerte, haciendo frente / a las presiones que imponen los
mids recientes dirigentes, / que nos molestan con envidias y estupideces,
creando angustias para mi gente, / Resiste alegre!!!

CalmaNino, “Resiste alegre”.

Cabe destacar que la referencia a “los indios de Salta” en primera persona en esta

cancioén, asf como la referencia a “la raza” en otras canciones de esta banda, es una

adscripcién conciente y voluntaria, sin que sus integrantes pertenezcan efectiva-
mente a ninguna etnia originaria de América.

Sexo, droga y rock’n roll.

El tépico por excelencia en la historia del rock es la defensa del mismo no sélo
como género musical, sino como un estilo de vida mis libre, sincero y alejado de
la rutina y ataduras morales. En este sentido, rock y excesos parecen ir de la mano,
y el salteno no es la excepcidn.
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Yo no voy / donde vas vos / yo digo las cosas / tal cual son / Sexo, droga y
rock and roll.
Fiebre, “Vivir”

El delirio de la noche ya ha empezado / No te sorprendas, Fiebre estd tocan-
do / Nosotros saltamos y tocamos en la calle / Detrds de nosotros banderas
y estandartes.

Fiebre, “Monos con navajas”

Con la vista en blanco siento que su encanto / viene por aqui, se va por alld,
me llega a veces / y desaparece

Bienvenido al mambo / Te estuve esperando / Es tu veneno el que quiero
probar

La Cuerda, “Hospital de Yerba buena”

La fiesta comienza / a tomar forma y a colgar / hay locos pintados / por el
humo del lugar / juntamos las tucas / y se vuelve a formar / modelos arma-
dos / como dice mi papd.

La Cuerda, “Va queriendo”

Cuando cae la noche también caen mis amigos/ siempre algiin mo-
tivo para festejar/ una birra fria yo ya quiero destapar/ y asi la no-
che voy a disfrutar/ es mi bar donde soy feliz / tantas historias



por vivir/ amigos fiesta y mucho alcohol / yo me siento bien aqui
Desekilibrio Emocional, “Recuerdos”

Una birra yo me tomaba mientras espiaba a tu hermana/ como vefa que no
pegaba me fui a comprar otra birrita/ 2 birritas yo me tomaba mientras ob-
servaba a tu hermana/ como veifa que no me animaba me fui a comprar un
vinito/ un arizu yo me tomaba mientras charlaba con tu hermana/ como
vefa que se negaba la invite a tomar otro vinito.

Desekilibrio Emocional, “j;;Qué cagada!!!”

Llamé tarde y un pendejo me atendié / yo fumaba tu rama, la que quedé
/ ese lunes.

Pobre siempre ya no pego mds que dos / hoy te llamo desde la novena / y te
cuento que mi boca ya no miente miés.

Luka Makonia, “Tosiendo sangre”

Pero, volvé, salgamos a fumar, todos los dias / Volvé, sofiemos una noche
sin pastillas / y volvé.

Armemos una flor. Volvé / Cantemos Spinetta y choriemos una letra, /
pero, volvé, salgamos a fumar, todos los dias.

Luka Makonia, “Volvé”

Con los ojos rojos puedo ver cosas que no ves. / Tengo que entregarme un
poco y ya sé.
Luka Makonia, “Ojos rojos”

Entrando al viejo motel / en ese callején / con mi guitarra en mano / y mi
botella de alcohol / me puse a beber / y cuando ella entré / después de un
par de palabras / comenz la accién

Con mis anteojos negros / yo la paso mejor / entrando en tus suefios /
tocando rocanrol

El tiempo que me queda / mi cuerpo quiere también / que esta noche nena
/ la pasemos muy bien

Recorriendo bares / para sobrevivir / tocando rocanrol nena / yo la paso
mejor / que estar sentado / detrds de un mostrador

Esencial, “De nuevo a salir”

Tomando un par de vinos, / hasta quedar sin control, / el hambre va pin-
tando, / pero solo hay alcohol. / Va cayendo la noche, / va llegando mi final
/ pero estos ojos rojos, / ya me van a delatar

Esencial, “Vida de perro”

Mi chica, mi guitarra y mi auto / nada que perder, nada por volver / Los
cigarros se acaban / La ruta parece no terminar / La gasolina de mi motor
! Es este rocanrol

Esencial, “Nada que perder”
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Los otros.

Re colgado en esta pieza / Son las 10 y esto apesta / Veo formas en la som-
bra / Mucha chala y poca fiesta / Prendo un churro y mis vecinos se asustan
/ Medio duro sigo en pista / El flash se apaga nena / A los pibes voy a ver.
Esencial, “Colgado nena”

Esta reivindicacién casi constante de un estilo de vida se debe, por supuesto, al
hecho de que hay “otros” que no comparten los mismos valores, por lo que no

es suficiente

declarar la propia cosmovision, sino enfrentarla a todo aquello que

puede llegar a amenazarla:
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Nunca pido nada a cambio de todo / No tengo suefios que te quiera evitar
/ Quizds nos quedan sentimientos guardados / No soy tu amigo ni tu forma
de hablar

Lamentablemente yo soy tu sangre / Vos no elegiste, qué te puedo dar / No
soy culpable de tu amarga derrota / Ahora ya es tarde para volver atrs
RockBirds, “No hay dios de cemento”

Tu desprecio en mi mundo acabé / no pudiste ver y aprendiste a ser / quien
matd a nuestras canciones /
Escucharte fue un error

RockBirds, “Escucharte”

Yo no voy / donde vas vos / Yo digo las cosas / tal cual son /Todos vomitan /
y se van para atrds / Con sus bebidas / cargadas de soledad / no mires la falsa
realidad / todas las cosas van para atrds

Fiebre, “Vivir”

Hay que safar, estdn en todos lados / En la ciudad hay giles conocidos / Los
programas de radio te dan con un cafio / Son los que van a bailar cuando les
cante

Giles son /'Y esa raza termind hace rato / Giles son / Y la condena los mata
hace rato / Giles son / Y la condena los mata

Te voy a mostrar qué tan hombre soy / Robdndote las ganas de pensar / que
sos algo superior

La Cuerda, “Giles son”

Estoy cansado de tu mierda amarillista, / y de ese caos que nos hiciste tragar.
/ Hoy esas mentes se reducen a basura, / y se alimentan de ese morbo que
mostras.

CalmaNino, “Resistiendo”

Nos viven sacando de cada lugar/ Siguen diciendo “no podés entrar”/ “si sos
conocido asi triunfaras”/

“si el que te auspicia tiene un buen paladar”/ Camino sinuoso si querés avan-
zar/

Club 14, “Club 14”



En el caso de “Desekilibrio Emocional”, vemos un antagonismo muy marcado
con todo aquello que no se relacione con el propio estilo, en este caso el punk o,
como ellos lo denominan, “pan rock”

Yo te quiero mucho pero no mds que el pan rock/ yo te quiero mucho pero
aguante los ram¢’®
Desekilibrio Emocional, “El ticket”

Siempre jodiendo a los vecinos, a mi, a mis amigos/ de noche o de mafiana
espiando en la ventana/ tenés la mania con la policia/le decis mentiras, sos
una porquerfa/ vigilante, vigilante no seas tan vigilante / andd a ver a tu
esposa, que la vi con su amante

Desekilibrio Emocional, “Vigilante”

Siempre yo te veo pasar / y no sé cémo hablar / sos igual a las de-
mds /sélo una careta mds / vos nunca cambiards / y asi siem-
pre vos serds /vos nunca cambiards / porque asi siempre vos serds.
Desekilibrio Emocional, “Cheta”

Incluso se oponen a sus amigos:

El es nuestro amigo pero yo no puedo evitar/ el pensar que de algin modo
él es y fue un traidor / de a poco dejé el pan rock / y a “sobredosis” se metié
/ él dejé a emocional / y se fue a lo tropical! / lalala .../ ya no tocds mds
bulldog, mucho menos los Ramones / te fuiste vos al re carajo / pero estd
todo re bien / tenés las puertas abiertas para cuando quieras volver / vas a
tener un lugar en nuestro querido D.E!

Desekilibrio Emocional, “Traidor”

Y a otras expresiones del rock:

78

bin laden, bin laden, bin laden, bin laden, / te pido un favor/
all estdn todos los rollingas / mandale mandale un avién
Desekilibrio Emocional, “D.E.”

La remera yo le sacaba y una lengua vi tatuada / qué cagada, qué cagada,
era una rollinga re culiada!!!
Desekilibrio Emocional, “j;;Qué cagada!!!”

Santiaguito me dice y me dice que para entenderlas / yo debo estar dro-
gado/para mi, palabras rebuscadas / que al final no dicen nada / no te
hagis el poeta porque sos s6lo un careta / si mis palabras son pura basura /
entonces ;qué serdn las tuyas? / si no salis ni en revistas ni en canales / eso

Referencia “saltefiizada” a “The Ramones”, banda emblemadtica del punk rock.
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jajaja palabras rebuscadas!
Desekilibrio Emocional, “Palabras rebuscadas”

Sin embargo, otras bandas se muestran mds dispuestas a aceptar a “los otros”:

Cumbianchero, rolling stone,/rastafari es gran valor, para mi / Sentir correr
el ritmo en mi sangre / Habrd que salir al sol / A celebrar que por fin hoy
sentiré / Cuelgo mis banderas / No existen fronteras

La Cuerda, “Sonidos de América”

Hipocresia.

Si el rock se configura como una manera mds franca de afrontar la vida, su eterna
antagonista es la hipocresia, la falsedad:

| 1ss

Te aislaste en tu mundo en vano / Luego volviste para actuar solucién / No
seas tonto puedes pedir perdén / Esa es la forma de actuar como un dios
RockBirds, “No hay dios de cemento”

Es el juego repetido / que lo jugaste bien / yo quiero saber / ;resultaba
divertido? / ;A quién?
RockBirds, “Escucharte”

Yo no voy / Donde vas vos / Yo digo las cosas / Tal cual son
Fiebre, “Vivir”

Sos integrante de la sociedad resentida / de un lado alabado y complicado
/ soy el culpable de lo mal que hablards de m{
La Cuerda, “Giles son”

valor / esa coronita te queda grande a vos / vos no sos ningin rey, vos sos
un cagén
Desekilibrio Emocional, “Palabras rebuscadas”

Vos decis que no me conocés / no sé vos qué te hacés / pero yo fui el que
q q y q

a vos / te parti6 alguna vez.

Desekilibrio Emocional, “Yo te parti”

Esperds que todo empiece a caer / Luego te desesperds / En verdad nada
te mueve / Mentirds s6lo para creerte normal / Es tu vida un gran cuento
de hadas

Club 14, “Ella”



Otro lugar.

Como puede verse, la disconformidad con la sociedad y el dmbito que lo rodea
es una caracteristica esencial del rock, y no sélo en Salta. Desde sus inicios, nun-
ca faltaron canciones que se permitan fantasear con un escape a un lugar ideal.
Como resalta Claudio Diaz, no es casual que la que se considera como patada
inicial del rock nacional, “La Balsa”, invite a naufragar hacia la locura. Ese otro
lugar mejor no es el mismo para todos, pero muchos tratan de plasmarlo en sus
canciones:

Cuando no doy mds, quiero escapar / A Azopardo yo quiero llegar / Todo
un fuego que no se apaga / Unas piernas que me acaban / No doy mds,
decime ddénde vas / Si me quiero escapar

Esencial, “Azopardo”

Ahora abrimos un nuevo lugar / El viento nos gufa y no puede salir mal /
Te invito mi amor este es mi lugar / Te invito no estés tan sola / Las puertas
se abrieron y ya va a comenzar / Las puertas se abrieron no hay porqué
esperar / Y la musica guiard / Y la musica cantard / Nada puede salir tan
mal / Aqui en el Club 14

Club 14, “Club 14”

Que en Ciclamen despierte / que en Ciclamen me lleves / mi lugar / sur
carmin / cambio el rumbo para vos... y esperaré / que en Ciclamen des-
pierte / que en Ciclamen me lleves / Resiste bella flor este invierno / llena
con tu luz el jardin

Gardenia, “Ciclamen”

Hasta aqui un panorama de las preocupaciones y los recorridos temdticos del rock

en Salta y las posibilidades que abre de otras lecturas de una sociedad que busca
reconocerse en la pluralidad.
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DISCOGRAFIA

e CalmaNino, Los muertos (EP)

e Club 14, Silencio

* Desekilibrio Emocional, Esto es de pedo (Demo)

e Esencial, De nuevo a salir.

* Gardenia, Volumen 1, Volumen 2 y Sidera visus (Todos son EP).
e La cuerda, La cuerda

* Luca Makonia, Me importa un culo

Del resto de las bandas no se consiguié material grabado en formato fisico, sino
que sus canciones en MP3 pueden bajarse de Internet.

PAGINAS WEB

* http://www.calmanino.com.ar

* http://www.comunidadunder.com.ar/lucamakonia
* http://www.cuartoceleste.com.ar

* http://www.esencialrock.com.ar

* http://www.myspace.com

* http://www.rock-salta.com.ar

* http://www.rockalnorte.com.ar

PAGINAS DONDE SE PUEDE BUSCAR MAS MATERIAL DE LAS
BANDAS CITADAS (AUDIO, INFORMACION, VIDEOS, FOTOS, ETC.)

* http://www.purevolume.com
* http://www.youtube.com

* http://www.taringa.net

* http://www.fotolog.com
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CINE ARGENTINO:

LA OTRA ESCENA CULTURAL
por Susana A. C. Rodriguez.



siempre atacando a la realidad atacado
siempre por ella de buenas

y malas maneras quien

esto escribe ha pasado sus dias

Juan Gelman. Los poemas de John Wendell

9.1.- Introduccién.

uando elaboramos la presentacién de nuestro proyecto, del que este libro

es uno de sus resultados, la inclusién de la semiosis filmica bajo la catego-

ria de texto cultural parecia marcar con mucha fuerza el recorte temporal
que se realizarfa a fin de constituir el corpus de andlisis. A s6lo diez afios (1995)
de la emergencia de lo que se dio en llamar “nuevo cine argentino” estaba claro
que en el movimiento (Paulinelli, 2005) se habia instalado una ruptura con el cine
de la década anterior junto a la continuidad critica de proyectos que retrotrafan al
otro “nuevo cine argentino’, el de los "60. Decimos continuidad porque las dic-
taduras militares, tanto en nuestro pais como en el resto de Latinoamérica, sus-
pendieron cinematografias que se perfilaban como imprescindibles para el disefio
de una politica audiovisual digna de la modernidad critica en la que se inscribian;
aunque la dindmica cultural argentina que se abrié en los 60 y 70 a un proyecto
latinoamericanista tuviera —segin Geirola (2003)— un valor politico fracas(tra)
do con respecto a la maquinaria capitalista. Recordamos al lector que, en su tesis,
este autor desvincula “los sesentas” de la calificacién nostélgica (maravillosos *60)
introduciéndole, a nuestro entender, un referente “positivo”” frente a la “nega-
tividad” del “nuevo cine argentino de los noventa”, en tanto éste no propone ni
genera ideas politicas de manera explicita.

Los cineastas nacidos en general en los 70 pertenecen a una “generacién sin
padres” que mal puede denominarse como tal en tanto no los une un proyecto
generacional; sin embargo, porque les toca actuar en un momento histérico de
profunda fragmentacién social (o a pesar de ello) emergen en el panorama cul-
tural argentino provocando un efecto de continuidad con el cine de los ‘60/°70,
como dijimos, a la vez que de ruptura con el cine declamatorio, y de imposible
restituciéon de una mirada politica, que a todas luces mostré en el marco de la
reciente democracia su ineficacia social, cual es el de los ’80. Desde el punto de
vista de los criticos de las revistas especializadas que surgieron en la década de los
’90, el cine anterior a la irrupcién de los jévenes realizadores que descollaron en

79 En sentido greimasiano, la gramdtica narrativa de ese gran c(t)imulo de précticas cultu-
rales de los "60 se circunscribirfa al espacio tépico, es decir, el lugar de competencias y performances
de los sujetos, realizables en el espacio utépico (el héroe accede a la victoria), en tanto lo heteroté-
pico serfa ese lugar de lo no dicho ni actuado, sin efectividad alguna. Creemos que este nuevo cine
argentino del que estamos hablando se circunscribe a este tltimo espacio.

163 |



Historias breves y luego se multiplicaron, no sélo ahuyenté al publico sino que
lastimé la credibilidad de los criticos®.

De este modo, el corte realizado en los 90 nos exigié mirar hacia atrds para com-
g

prender si en torno a las construcciones y reconstrucciones identitarias®, los tex-
tos filmicos considerados tienen algo que decir. Eliseo Verén (2007), en su lectura
del fenémeno televisivo, analiza tres etapas relacionadas con los distintos inter-
pretantes® que dibujan la significacién y alcances de aquel medio. La proyeccién
de la perspectiva de este semi6logo al campo del cine argentino ofrece, a nuestro
parecer, una posibilidad diferente para su comprensién, porque la apertura del
concepto de semiosis social provee instrumentos de anélisis mds pertinentes que los
muchas veces expletivos que se desarrollan en los estudios de caricter cultural.

Mis alld de los avatares de la industria cinematogréfica nacional la semiosis filmica
puntia y es sintoma del infinito tejido que se entrama en nuestro cotidiano so-
cial. En correlacién con aquel concepto, el de semiosfera (Lotman, 1998) explicita
aun mds la potencia de interaccién de las distintas zonas semiéticas, permitiéndo-
nos percibir los lugares de pasaje y traduccidn entre las pricticas socio-culturales.
Esta perspectiva permite relacionar cada una de las semiosis involucradas en el
problema general de construccién de las identidades culturales en el que nuestro
proyecto de investigacién se inscribiera, sin desmedro de sus particulares y espe-
cificas condiciones de produccién®.

Que la nocién de identidad ha pasado desde una consideracién de cardcter esencial
a una de notorio tinte constructivo no es una novedad, tal vez sea sélo una de las
consecuencias del giro semidtico dado en la mutacién dltima de la modernidad
en el siglo XX. En el cada vez mds inabarcable y complicado panorama contem-
porédneo, las culturas locales, regionales o como quiera las denominemos, apare-
cen ora como reservorio de tradiciones re-visitadas —a fin de reeditar, desde una
perspectiva esencialista, versiones identitarias afines con un proyecto de nacién
que se desdibuja cada vez mds en el horizonte politico— ora como cuestiona-
miento de los efectos que produjo la fragmentacién social en un territorio cuyos
lindes y deslindes ain generan costos altisimos, ora por efecto de la globalizacién.

80 Remito al articulo de Noriega, Gustavo (2005). “De nuevo sobre lo nuevo” (A diez anos
de Historias Breves). www.elamante.com

81 Remito al Capitulo de Milagros Carén.

82 En el sentido peirceano del término, lo que quiere decir que no es un sujeto empirico o

intérprete humano sino un signo semidtico. El interpretante indica en qué direccién la eleccién del
representamen debe conducir a la significacién. El representamen se asocia al objeto representado
en virtud del interpretante.

83 En esta publicacién dialogan las perspectivas construidas a partir de los diferentes cam-
pos en interaccién cultural. Es importante sefialar, ademds, que las investigaciones anteriores del
equipo configuran un acercamiento a las diferentes fases del gran prisma social, a todas luces de
inacabable complejidad. En el Prélogo de este libro se indica la bibliografia del equipo.
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De modo que la consideracién del cine como /a otra escena en la que se visibili-
zan imaginarios sociales en interaccién con las necesidades de identificacién que
tienen los individuos, desorientados y aislados, ofrece por lo menos un resquicio
para comprender esos efectos a los que aludimos. Ademds de poner en evidencia
la multiplicidad de discursos de identidad (clase, género, etnia).

Movilidad social y de género, cambios acelerados, migracién permanente, son
algunas de las cuestiones que condicionan la reestructuracién de los sujetos indi-
viduales ante la crisis de los pardmetros de los imaginarios, en medio de lo cual
la resistencia a pensar el futuro, y la sujecion a un presente en el que se considera
dicho futuro sélo como imposibilidad, obra como piedra de toque desde la que
podemos considerar /a crisis de las identidades.

Es asi que, al transponer la idea de Verén al cine, podemos a grandes rasgos abar-
car de los 60 a los ’90, y en relacién a una mirada que escruta lo social, una etapa
cifrada en un interpretante de cardcter manifiestamente politico, plena de ideales
latinoamericanistas® que se inscriben en un gran proyecto de conduccién nacio-
nal con el cual se identificé una parte importante de la juventud progresista en la
republica argentina. Destruido el pensamiento utdpico, el cine nacional se pone al
servicio de un proyecto conservador con las excepciones de rigor. Con la vuelta a
la democracia, algunos directores intentan un cine cuyo interpretante tiene el signo
de la revisién y recuperacién de la memoria social. Al concepto de nacién, cuya
propuesta unificadora y homogénea ya no resiste frente al embate del multicultu-
ralismo, se contrapone el de territorio, las particularidades locales contrastan con
los modelos identitarios provistos por los discursos hegeménicos que los gobiernos
autoritarios reactivaron y los primeros escarceos democréticos post dictadura no
pudieron desarmar®.

La tercera etapa, que surge con fuerza a mediados de los afios noventa, segin Pau-
linelli (2005) y Aguilar (2000), tiene como interpretante la crisis de las representa-
ciones politicas y el desmembramiento del cuerpo social en mdltiples fragmentos
polarizados, lo que permite comprender por qué se perfilan en este cine dos corrien-
tes contrapuestas, analizadas por la critica periodistica como reactiva y progresiva,
y que desde nuestro punto de vista son sintomas de la fragmentacién social que
analiza con rigor Maristella Svampa (2003). A su vez, el nuevo cine, como decimos
en trabajos anteriores (Rodriguez, 2006, 2007b), se erige como interpretante de
una realidad social en crisis, y se lee como registro indicial (Aguilar, 2006) de dicha

84 La continuidad con este proyecto y su cardcter épico caracteriza un tipo de cine docu-
mental que releva Sandra Acosta en su Capitulo.
85 En el capitulo IV de su Tesis de Maestria “Las representaciones de los modos de exclu-

sién en el cine argentino. Acerca de la confrontacién entre los imaginarios circulantes en el noroes-
te”, Victor Arancibia analiza La deuda interna de Miguel Pereira como un ejemplo de manifestacién
de los procesos de comunicacién intercultural. Cfr. op. cit.

165 |



fragmentacion®.

La inscripcién de este nuevo cine argentino en el marco de la experiencia politica
y social que el pais ha padecido y padece es otra de las formas por las que se pone
en evidencia el registro de esas dos tendencias que Paulinelli articula como opo-
siciones, “referencialidades y opacidades; pasividades y resistencias” (2005: 12).
“Desdramatizacién” de los conflictos y “realismo sucio” son apuestas de signifi-
cacién para abarcar la extrema complejidad de un cine que en otra oportunidad
caracterizamos como experiencial (2007). Pues son aquellas experiencias politicas
y sociales las condiciones de produccién de un discurso en el que se posicionan
los sujetos sociales implicados, posicionamientos parcialmente deudores de deci-
siones personales pues estdn “sujetos” a normas, es decir, a hegemonias discursivas
que los marcan / desmarcan de su comunidad de referencia (Laclau, 2000).

Ideolégicamente, el heterdclito grupo que conforma el movimiento del nuevo
cine argentino de los ’90 no tiene cohesién alguna, de haberla, exigirfa su ads-
cripcién a una poética comiin que a nuestro juicio es inexistente”’. Paulinelli, en
cambio, encuentra en Historias breves (1995) los lineamientos para una relativa
confluencia de intereses cuales son “promover cambios y transformaciones en la
manera de hacer y ver cine” (2005:15). De esa reunién de cortos de Martel, Cae-
tano, Rejtman, Burman, Trapero, quedaron después de diez afios las dispares fil-
mografias de los realizadores, a los que se sumaron otros, que a lo largo de nuestro
proyecto fuimos abarcando casi en la totalidad de su produccién a la fecha; nos
referimos a Lisandro Alonso, Albertina Carri, Ezequiel Acufa y Diego Lerman.
Gustavo Noriega, en una evaluacién a diez afos de distancia de la irrupcién del
cambio previsto por la pelicula mencionada, dice que

La gran mayoria de ellos, posteriormente, filmé largometrajes que tuvieron
estreno y trascendencia. De alli vienen Pizza, birra, faso; Bolivia; Un oso
rojo; La Ciénaga; La nina santa; El abrazo partido; Un dia de suerte; Cama
adentro; El descanso y Bonanza, entre otras. Fue el puntapié inicial de una
forma de filmar —generacional pero heterogénea—, cuyos Gnicos predece-
sores habian sido los esfuerzos aislados de Martin Rejtman y Radl Perrone.
(2005)

(El énfasis es nuestro)

La tnica afirmacién de Gustavo Noriega que consideramos discutible es que se

66000600066000005006005000
86 “Es que las imdgenes filmicas no son de naturaleza icénica o simbélica sino indicial; en
términos de Peirce, signos que ‘responden a una conexidn fisica exterior’ y que se equivalen ‘punto
por punto con la naturaleza’. Es decir, huellas que la realidad fisica deja sobre la placa o la cinta y
que mds alld de sus aspectos formativos (encuadre, eleccién del objeto, encadenamiento temporal,
etc.) mantienen un resto que puede resumirse en la férmula esto era asi.” (ibidem: 64-5)

87 Cftr. con el articulo de Raquel Guzmdn, que retoma la importancia de lo ideolégico en
relacién a las identidades segin Van Dijk (1999).
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trate de “una forma de filmar generacional”, puesto que en la posterior filmografia
del grupo inicial se agudiza la heterogeneidad que el mismo Noriega advierte, lo
que pone en crisis la pertinencia del término generacién para dicho grupo. Lo
que si observamos es que mds alld de la pervivencia de ciertos hébitos creados
por el discurso hegeménico machista en torno a la consuetudinaria batalla que
libramos las mujeres por un espacio social que no sea producto de una dddiva,
segtin analiza Soffa Larrdn en su Capitulo, se advierte en los propios filmes una
corriente desmitificadora de las identificaciones convencionales de género; el caso
testigo es 1an de repente filme de Diego Lerman, que se atreve con solvencia a
mostrar la homosexualidad femenina. Esta neutralizacién de lo controversial que
fue para el cine argentino anterior asumir el humor, la ironfa, las problemdticas
sexuales, entre otras rispidas cuestiones, se manifest6 con énfasis en XXY filme de
Lucia Puenzo® quien obtuvo en el afio 2007 el premio Goya de la Academia del
Cine espanol.

De cualquier manera, el objetivo que nos pusimos al abordar nuestro corpus fue
el de analizar de qué modo puede leerse como interpretante de la crisis de las
representaciones politicas y el desmembramiento del cuerpo social en multiples
fragmentos polarizados, a la vez que dicha crisis obra como interpretante de este
cine que conlleva, a nuestro juicio, la consideracién de lo politico como “retorno

de lo reprimido” (Rodriguez, 2007).

El concepto de revuelta de Julia Kristeva (1988) incorpora dos movimientos, el
de la actualizacién de un sistema de significacién cuyo correlato es la afirmacién
de la identidad de los sujetos al reconocer éstos en lo instituido su soporte iden-
titario, y el del cuestionamiento de tales modos de representacién, en un gesto
de ruptura y renovacién. Este segundo movimiento prevalece en la concepcién
narrativa de filmes que oscilan entre la proliferacién de acciones sin sentido apa-
rente (Rejtman), el solapamiento de la rutina del trabajo en la deriva del viaje
(Lerman), la ausencia de relato (Alonso) o su dislocacién (Martel). Esta “revuelta”
no toma posicién en el sentido de dictaminar o reorganizar el mundo dado segin
un proyecto politico (de ahi el rechazo por el testimonio); simplemente se niega a
reproducir los sistemas significantes que han regulado el mercado (La libertad, de
Alonso), la relacién con el otro (el inmigrante en el caso de Bolivia de Caetano, la
dominacién de clase en La ciénaga y religiosa en La niria santa de Martel).

ero es en ese movimiento de revuelta en el que este cine se inscribe lo que marca,
P tod lc | que est beloq

por el rechazo a legitimar el orden del mundo que han heredado, la desagregacién
y fragmentacién que Svampa denomina “identidades astilladas” y en la que lee,

88 Por cierto, que Lucia sea hija de Luis Puenzo, quien con su filme La historia oficial marcé
el cine revisionista de los ochenta, segtin aludimos, es una manifestacion mds de la actitud parricida
que mostraron desde 1995 los jévenes realizadores.
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por detrds de la dispersién “una matriz conflictiva de relaciones sociales” (2003:
154). Lo politico retorna en la opcién contrahegeménica de no acatar el szatu quo
del liberalismo que redujo la politica al mercado.

En lo que sigue plantearemos la problemadtica de la periodizacién en el intento de
obtener una clave de aquellas fuerzas reactivas y progresivas que les permite a los
criticos alabar o denostar el nuevo cine argentino post noventa, de acuerdo con
una visién restringida de la (a)politicidad de sus directores.

9.2.- ;Para qué sirve periodizar?

Segtin Fredric Jameson (2002) no es posible plantear una divisién modernidad
/postmodernidad sobre la base de una ruptura radical entre estos dos periodos,
ya que los elementos dominantes de uno se desplazan, en el otro, a un lugar se-
cundario, y los secundarios se convierten en dominantes en el otro. Se diferencia
de este modo la modernidad cldsica, en que el arte se desarrolla como oposicién
y subversion al orden establecido, de la postmoderna, caracterizada por un ritmo
rapido de cambios que acentda la pérdida del pasado y el énfasis en un presente
perpetuo®.

Para este autor, en los "60 se desarrollé un periodo apasionadamente politico en
el que el arte fue una forma de praxis, frente al cual el postmodernismo puede
entenderse como plegamiento a la légica del capitalismo consumista o resistencia
a la misma. Es este segundo movimiento el que preside la filmografia completa
de Rejtman, donde la linea de fuga en la que insiste este director como escape de
esa 16gica implacable es el humor, una de las formas del desapego emocional o
la desdramatizacién de la que habla la mayoria de los criticos. En tal sentido, el
giro ficcional que evaluaremos mds adelante como figura abarcadora del cine de
ficcién y del documental post-noventa tiene en Silvia Prieto su epitome.

También nos explicamos (aunque no la justifiquemos) a través de la torsion ple-
gamiento/resistencia, la perspectiva negativa de muchos criticos de este nuevo
cine argentino, pues en ocasiones retoma las férmulas del cine cldsico de género®,
configurando un efecto contrario al propiamente moderno. El director mds cas-
tigado por la critica, en este sentido, es Israel Adridn Caetano. Mientras el cine
moderno ponia en evidencia sus principios constructivos y materiales, y con ello
favorecia la distancia critica necesaria para cualquier proyecto de cardcter politico,

89 Cfr. el Capitulo de Amalia Carrique, quien hace un andlisis de la representacién del
tiempo subjetivo en Los rubios de A Carri. En relacién a lo que dice Jameson, el trabajo de Carrique
ofrece una alternativa vilida a la referencia de otra situacién cultural, cual es la que analiza el autor
norteamericano.

90 Lucrecia Martel expresé en un homenaje realizado en la Universidad Nacional de Salta
su deseo de realizar una pelicula de género (terror) para abarcar un publico mayor que el restringido,
por intelectual, de sus filmes anteriores. Hoy compite en Cannes con La mujer sin cabeza.

| 168



el modo de representacién institucional propio del cine de género referencia la rea-
lidad, en un nuevo realismo a contrapelo de la experimentacién. No abundamos
en esto pues lo desarrolla Barsotti (2005), a propdsito del cine de Caetano, en
Poéticas en el cine argentino (1995-2005).

Ahora bien, fuera de toda consideracién acerca de las manifestaciones individua-
les que los cineastas realizan y de la critica periodistica especializada que atiende a
aspectos técnicos sin una perspectiva tedrica, que a nuestro juicio debe sostenerse
para comprender acabadamente el fenémeno, correlacionamos los dos periodos
confrontados a partir de /o politico, entendido como una dimensién que se debe
revisar criticamente. Sin la sujecién, ademds, a la palabra vertida por los cineastas,
que, como dice Mario Barsotti es prescindible desde un enfoque semidtico.

En relacién a la revisién critica de lo que se entiende por cine politico, Olga Pilnik
(1998) constata una corriente institucional cuyas formas narrativas condensan
linealidad, univocidad de sentido y mitificacién como cierre de la circulacién de
significaciones, es decir, categorias preconstruidas y naturalizadas. Frente a dicha
corriente adscripta al Modo de Representacién Institucional (Burch, 1991) se
constituye lo politico en el cine moderno por el quiebre de la linealidad narrativa,
la ausencia absoluta de narracién propiamente dicha, la no direccionalidad del
sentido y la indagacién critica, todo lo cual suspende los procesos de identifica-
cién a los que estd sometido el espectador del cine clésico. El cine moderno de
los sesenta/setenta, en la linea del tercer cine que consignamos infra, prescribe un
modo politico de hacer cine que interroga lo social para contradecir la hegemonia
politico-ideoldgica y plantear alternativas en la praxis politica concreta. Este cine,
distribuido en salas marginales a las oficiales, en algunos casos circuitos clandes-
tinos gracias a la censura, con las consiguientes dificultades para su visionado,
cre6 un aura especial a la vuelta de la historia argentina, cuando la visién utépica
que estaba al final del recorrido (un mundo con justicia social) se condensé como
promesa incumplida cuyo costo fue la muerte y el exilio de una generacién. Cier-
tas formas del cine documental analizado por Sandra Acosta, como ya dijimos,
recogen la dimensién aurdtica de esa cinematografia, aunque sus seguidores cons-
tituyan una minoria social.

Aquel cine que Amalia Carrique confronta en su lectura del docu-ficcion, Los ru-
bios de Albertina Carri, condensa una visién del tiempo y de la historia en la que
los espectadores son coparticipes. Frente al cine de Hollywood (el primer cine)
y el cine de autor (segundo cine) ambos expresiones del imperialismo y el arte
burgués, el tercer cine (o cine Liberacidn, de Solanas y Getino) se definié como
militante, independiente y experimental. No abundaremos en las formas dife-
rentes del documental que permiten la contraposicién entre La hora de los hornos
(1973, 274) y Los rubios, pero observamos que entre uno y otro se ha producido
un giro ficcional en el que si es necesario detenerse.
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9.3.- El giro ficcional.

Esta cuestién se la percibe en relacién con los dispositivos de representaciéon que
se ejercitan en el cine post-noventa, que llevan a considerar hasta qué punto los
bordes de ficcién y documentacién se tocan en una muestra de la profunda sub-
jetividad de sus procedimientos. Esto es lo que los criticos leen como desapego e
indiferencia y que puede entenderse, desde nuestra perspectiva, como un rasgo
que define poéticas en trance. La funcién inmanente y trascendente de la ficcién
que segin Schaeffer (2002) se corresponde con un orden estético y cognitivo,
respectivamente, nos permite evaluar dos dimensiones, la del gusto, inscripta en
la obra, y la formal, de mediacién entre el sujeto y el mundo. He aqui el nudo de
la polémica desatada por el nuevo cine argentino de los ‘90, pues la ausencia de
énfasis en un proyecto comin motiva que los modelos de mundo propuestos en
los filmes sean de dificil negociacion en el mercado, con la consiguiente imposi-
bilidad de crear un publico afin.

En un articulo anterior (20006) seleccionamos una serie de pardmetros comunes
entre la ficcién filmica y la literaria post noventa, los que constituyen una mues-
tra de una ficcién emergente que atn (y han pasado ya casi veinte afios) no ha
formado un publico lector/espectador. La razén argiiida en aquella oportunidad
considera la dominancia de la dimensién figural®' en esta filmografia, frente a la
figurativa del cine sesentista. Nos referimos a que la referencia social que en él se
construye no adquiere, ni siquiera en los filmes “realistas” (Caetano, Trapero, Alo-
nso), una dimensién politica explicita, pese al reconocimiento de las figuras del
tiempo, espacio y de tipos humanos circunscriptos a una geografia reconocible.

Segiin la semidtica del discurso existen dos niveles diferentes de captacién de las
transformaciones discursivas, el del predicado y el del proceso (Fontanille, 2001);
mientras la dimensién figural atiende al proceso, a lo dindmico; la figurativa, al
predicado, de cardcter estdtico. Desde esta perspectiva, las transformaciones dis-
cursivas en el cine sesentista se captan como resultado y los roles, como identida-
des acabadas, las que estdn estabilizadas y objetivadas. En el cine post-noventa las
transformaciones discursivas se captan como proceso, ya no se trata del o/ sino
de la actitud, “que pone en marcha nuevas posibilidades de identidad, pone al
actante o al actor en devenir” (ibidem, 129), “en suma la actitud es una identidad
subjetiva, porque s6lo puede ser captada en presencia de la instancia del discurso,
mientras que el rol es una identidad objetiva, indiferente a esa instancia” (ibidem).

Creemos que esta diferencia es la que permite considerar las identidades como
una (re)construccién permanente y no como entidades fijas a las que los sujetos se

91 Nos referimos a conceptos de la semidtica tensiva de Jacques Fontanille y la Escuela de
Paris.
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adscriben, identificdndose. Es lo que sugiere el titulo del ensayo de Carén inclui-
do en este volumen (“Identidad y cine. Inflexiones, reflexiones”). De ahi también
la dificultad, registrada por los criticos, de constitucién de un publico, en tanto
hay un efecto de distanciamiento tan marcado que impide la identificacién de los
espectadores”.

Por ello es que hablamos de un orden ficcional diferente que no respeta las con-
venciones de ficcionalizacién que modelaron en el cine anterior un modo de
mirar. El caso paradigmadtico es el primer largometraje de Lucrecia Martel”, La
ciénaga, que gira la mirada en un recorrido contrario al referido por el realismo
convencional, como dice Gabriela Halac:

El realismo de La ciénaga y La ninia santa es entonces un realismo disloca-
do, donde el mundo es absolutamente familiar y reconocible, pero donde
las piezas se corren de lugar volviendo el entorno por momentos siniestro
(2005: 98).

El proceso de la mirada y su direccién a un objeto constituye lo medular del giro
ficcional, pues se desmonta la idea de la preexistencia de un mundo. Es lo que
da a entender Aguilar (20006) en el titulo de su libro, otros mundos son posibles
aunque no los percibamos como tales porque no estdn en la linea directa de
nuestra visién. Junto a la distorsién de la mirada el tratamiento del lenguaje, que
recupera lo coloquial y el argot de los distintos grupos que representa, confirma el
alejamiento de los jévenes de las voces legitimadas socialmente, oficializadas por
lo politicamente correcto. A la hiperestesia provocada por los discursos sociales
de actualizacién del pasado y preservaciéon de la memoria, los nuevos cineastas
responden con una an-estesia’® que se traduce en lo que, para la narrativa literaria,
Elsa Drucaroff (2004) denomina apatia.

Sin establecer juicio de valor sobre lo que implica la distancia analitica del ojo de
cdmara que elude las notas fuertes de lo pasional, se observa la constitucién de
sujetos del enunciado filmico, los personajes recurrentes del cine al que aludimos,
en los que se ha atenuado la intensidad afectiva al tiempo que reducido el campo
de captacién por ellos observado. Remitimos a dos escenas. La primera en Nadar

92 Un recurso explorado por Rejtman en Silvia Prieto es la duplicacién de voces en off y
diegéticas, lo que produce un efecto de extrafieza atin mayor al de la desarticulacién de la historia.
93 Su corto “Rey muerto” es el que integré Historias breves, filme de referencia inaugural
para la critica del nuevo cine argentino, segiin hicimos referencia en este trabajo.

94 Hiperestesia y anestesia son los extremos de la estesia, definida por Fontanille como el
modo de aparecer de las cosas, la manera singular en que se nos revelan, independientemente de
toda codificacion previa. Cfr. op. cit. p 214.

95 Fontanille dice que en la cultura china la insipidez es estratégica porque “permite a través
de la posicién mds neutra posible, encontrar en todas las cosas el centro o la base de toda la expe-
riencia del mundo” (2001, 97).
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solo (Acufia) y la segunda en Rapado (Rejtman). Se trata en los dos casos de ado-
lescentes, en el primer filme el jovencito ha viajado hasta Mar del Plata en busca
de su hermano desaparecido (actualizacion de esa figura sin las connotaciones que
circulan en el discurso politico); el encuentro con una chica con quien comparte
desde ese momento la busqueda provoca una expectativa en el espectador shabrd
romance?, pero ambos estdn unidos por la apatia, sefialada en la desarticulacién
de los didlogos, en una clara muestra de la ausencia de tensién pasional. La figura
de la performance canénica, la que implica el deseo de conquista del objeto, queda
reducida a lo que Fontanille denomina insipidez”. En el caso del filme de Rejt-
man, un joven veinteafiero, al que le roban su motocicleta, a su vez se apodera de
un vehiculo similar en vez de hacer la denuncia. El énfasis aparece como lo pro-
hibido, que en este filme estd desprovisto de color por efecto de una descripcién
monocorde y aséptica.

La apatia estd acompanada, en muchos casos, por el escamoteo de referencias glo-
bales a una situacién social que estd en el fuera de campo de la imagen filmica; la
realidad aparece fragmentada como si fuera un espejo partido del que s6lo algunas
piezas se manifiestan. Una figura retdrica es la que contiene la serie de procedi-
mientos cuyo efecto de sentido es la apatia y la insipidez, se trata de la elipsis. Esta
figura se caracteriza porque se recorta en el sobreentendido y la carencia, por lo
que se entiende que entre la forma eliptica y la forma “completa” hay un hiato,
una grieta que estas formas estéticas que consideramos no pueden suturar. Sin
embargo, como explica Mortara Garabelli “El elemento sobreentendido actta
tan poderosamente que se convierte en el elemento de cohesién y de coherencia
del texto.” (1991: 258). La infinita saturacién que los discursos medidticos han
producido en torno a un pasado de gran fuerza tensiva, porque implicé muerte,
desaparicion fisica de las personas, quiebre del orden institucional y persecucién,
convirtié en banal y trivial una escena de la historia que los jévenes realizadores
no digieren como los viejos setentistas. Las condiciones de produccién variaron,
la economia neoliberal triunfante operé como desestabilizadora de aquellos ima-
ginarios sociales que s6lo perviven en los sobrevivientes y en grupos radicalizados,
voluntariamente desasidos de la dindmica burguesa que ha sostenido y sostiene la
produccién cinematogréfica.

En Extrano, de Santiago Loza, el espacio aparece como sinécdoque de un pais
desierto, los personajes son abulicos, estdn aténitos y suspendidos en el tiempo,
fuera de lo institucional (el trabajo, el hogar, la vivienda propia) y del consumo.
A la inconsistencia de la vida social de los ‘90 que se proyecta avanzado el siglo
XXI, las narrativas filmicas proponen un giro ficcional que destruye las concep-
ciones identitarias cristalizadas en la imagen de una Argentina homogénea, de ahi
que la revuelta de estos directores opere como rechazo y como resistencia, al no
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reproducirlas. Liberados los particularismos y las singularidades construyen un
sociograma que pone en evidencia una dimensién politica insospechada.

Tal como dice Gorelik (2003), el andlisis cultural no debe suspender el juicio
sobre las propiedades estéticas de lo que analiza, al aplanarse los valores formales
se afecta la interpretacién, pues son los objetos estéticamente mds densos los que
cuestionan las dimensiones que, de antemano, aquella no tiene resuelta. Esta es
la idea que nos ha llevado a centrar nuestra bisqueda en formas filmicas que
manifiestan eso que Foucault llama heterotopias, las que segtin Ruidrejo (2007)
desnaturalizan las escisiones que marcan el mundo social. Su fuerza no radica en
la sustitucién de este mundo precario por otro sofiado (utépico) que proyecte
una critica radical al “real”, sino en la revelacién del absurdo que sostiene nues-
tras pobres creencias y vinculos sociales, entre los que las identidades concebidas
como atributos permanentes del ser argentino se cuentan como las mds sensibles
a la manipulacién politica.

Jameson (1995) pone en evidencia la dificultad, en el contexto de la globali-
zacién, de que el cine de los margenes del capitalismo pueda dar cuenta de su
especificidad. Sin embargo, el nuevo cine argentino obra como opcién contrahe-
gemonica al intento de uniformar la economia productiva de las imdgenes en la
postmodernidad. Junto a la poética de ascesis moral del cine de Martel, coexiste
una poética de la indigencia, en el cine de Lisandro Alonso, contrapunto eficaz
de una sociedad de consumo ahita de productos, vacia de libertad, nico bien no
consumible del que dispone Misael (personaje de La libertad) y que la cdmara de
Alonso registra. Junto a ellas, estd la poética del exceso que se manifiesta en Los
rubios, de Carri, haciendo estallar los limites del documental en relacién con la
aprehensién de un pasado inaprensible. Critica politica contundente, como dice
Aguilar, a la militancia de los afios setenta (2006: 187), en el contexto de un cine
“despolitizado” segtin algunos criticos. Por fin, la poética de renuncia al nombre, a
la identidad, de Silvia Prieto, que junto a su nombre se despoja de todas las prac-
ticas sociales que la sujetan a un espacio naturalizado, arroja su experiencia a un
no lugar donde salen de quicio los hébitos que subsisten en un mundo aberrante.
Son estas, en suma, las poéticas de los directores de cine que se han encargado de
liquidar irrespetuosamente los saldos de las ficciones politicas argentinas y con
ellas las identidades fijas y cristalizadas.
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INFLEXTONES, REFLEXTIONES
por Maria del Milagro Carén.



10.1.- Introduccién

n un contexto de interrogacién de las identidades culturales, este capitulo

tiene como objetivo principal ver el concepto de ideologema de Edmond

Cros como una categoria operativa para la lectura de textos literarios y
demds textos semidticos. Dichos estudios ya fueron realizados por el tedrico, pero
nuestra idea es poder trabajar semiosis mds cercanas a nuestra historia y a nuestra
produccién vy, sobre todo, poder verlas (mirada que también abren sus trabajos)
en relacién a la problemdtica de la identidad, como dijimos. Cruzaremos ese con-
cepto con otros afines, lo que nos permitird enriquecer y ampliar el panorama de
teorfas que utilizamos para el andlisis de los textos seleccionados.

La seleccién, en su origen, se hizo a partir de la lectura del texto en que Cros
presenta el patrimonio como ideologema (1997). En esa ocasién se eligieron la pe-
licula La ciénaga de Lucrecia Martel y la novela E/ desperdicio de Matilde Sdnchez.
Estos nos llevaron a otros filmes, como La nifia santa de la directora saltefia y
Cama Adentro de Jorge Gaggero, en los que se presenta una problematica similar.
Tanto los textos filmicos como el literario se inscriben en la misma época, ya sea
por su momento de produccidn, ya sea que la historia que narran que estd fechada
directamente en el entramado. En todos los casos, los alrededores del afno 2001.
Esto nos permite, al mismo tiempo, expandir la mirada no sélo al concepto de
ideologema y en particular, al de patrimonio como ideologema, sino también a
otros que se generaron en nuestra sociedad en ese momento.

10.2.- Conceptos preliminares.

Para Cros, el ideologema es un microsistema semidtico-ideoldgico que se genera en el
discurso y se expande o infiltra en los diversos discursos sociales o practicas discur-
sivas, a partir de su extrema recurrencia. La relacién entre lo semiético y lo ideo-
l6gico estd dada por el hecho de que, en el ideologema, se reconocen ciertos semas
sobresalientes que, a su vez, permiten visualizar una determinada ideologia.

Cros, en oposicién a Kristeva, considera que el ideologema no surge de la estruc-
turacién del texto, entendido éste como intertextualidad, sino que ya estd aqui,
en el pre-texto, en el discurso social, y se inscribe en los textos, lo que permite
una mirada sociocritica de los mismos puesto que la categoria orienta el texto
hacia lo ideoldgico. Es precisamente esta categoria la que, en muchos casos, nos
permite fechar el texto. Son los factores socio-histéricos los que van construyendo
esa palabra, a partir de la incorporacidn, en ella, de diferentes semas. Asi, la pa-
labra terrorismo ha dejado de usarse en forma general, para establecerse como un
ideologema a partir del 11 de septiembre de 2001. Ahora los semas que encierra
dicha palabra son, entre otros, islam, fanatismo religioso, kamikaze, anti occiden-
talismo.
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Antes de desarrollar el andlisis, creemos necesario hacer sobre esta categoria una
serie de aclaraciones, que en nuestra opinién, son claves para la comprensién del
concepto.

En primer lugar, decir que un ideologema se genera en el discurso social impone
explicitar la definicién de “discurso social”. En este sentido creemos que Angenot
ofrece un grado de precisién mayor que Cros, puesto que permite ver que el dis-
curso social es aquel que estd sobredeterminado por lo que él llama “hegemonia’,
es decir, el discurso tiene una légica propia, una gramdtica, un lenguaje, tépicos
creados que permiten lo aceptable y niegan lo inaceptable, lo que no puede ser
pensado.

Si esto no es considerado, se podria cuestionar quién dice que los ideologemas
tienen determinados semas, y eso nos posicionaria en una perspectiva ideolégica
particular y pensarfamos que el ideologema surge de una determinada ideologia
que inmediatamente se percibe como hegeménica, pues determina cémo debe ser
pensado y cudles son sus semas relevantes. Si, ese ideologema empieza a aparecer
recurrentemente en todos los discursos sociales, es para nosotros importante ver,
en el andlisis de los textos propuestos, cémo es cuestionado.

El que guiard nuestra lectura es el de Patrimonio, pero, si bien tomamos como
ejemplo el estudio realizado por Cros sobre la categoria, no podremos dejar de
relacionarla con otras que aparecerdn en el camino. Precisamente por lo que dice
el tedrico a este respecto: “[...] los factores histéricos intervienen en estas nuevas
estructuraciones por el modo especifico como se articulan con uno o varios semas

de la expresién original” (1997: 123).

¢Cémo poder estudiar la idea de patrimonio en nuestro pais, en el sentido de
pertenencia a la tierra, por ejemplo, si éstas se venden a empresas extranjeras o,
incluso, a personas individuales de mucho dinero como Benetton, o Coppola en
el sur? Lo mismo pasa en nuestros dos ejemplos. El patrimonio, que también es
considerado como herencia de una tierra, mis alld de la construccién de identi-
dad que genera, también se va erosionado, va desapareciendo. Y aqui entran a
jugar un papel importante los otros ideologemas que podemos identificar a partir
del contexto y de la fecha. Ahi estd, en el caso de la novela de Sdnchez, “Cirisis del
20017, los “sin techo”. En Cama Adentro el televisor muestra las movilizaciones
de obreros, las marchas, que desembocardn en el “que se vayan todos”, otro ideo-
logema, que llevé a la huida intempestiva del ex presidente De la Rua.

Por otro lado, una linea tedrica interesante, que no entra en contradiccién con la
de Cros, es la que nos propone Vila (1996) al considerar que los cambios que se
producen en nuestras formas de vivir se deben a los discursos que nos atraviesan
y que son, a su vez, discurso. En adhesién a la idea postestructuralista, dice que la
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experiencia estd constituida por el lenguaje. Concluye Vila que “la identidad so-
cial se basa en una continua lucha discursiva acerca del sentido que define a las re-
laciones sociales y posiciones en una sociedad y tiempo determinados” (ibidem).
Por esa lucha permanente es que el sentido parece clausurarse, pero no lo hace de
forma definitiva, pues sigue en pugna. También la identidad del individuo sufre el
mismo proceso y se conforma a través de construcciones culturales discursivas. Su
época le permite constituirse como tal, pero no todas las opciones culturales tienen
la misma fuerza y aqui entra, otra vez, lo que ya habiamos establecido en Cros, la
hegemonia, la que “ofrece” las posiciones al sujeto. Ademds, Vila retoma la idea de
Foucault sobre la verdad de las clasificaciones (Nietzsche) y dice:

Toda interaccidn social siempre es, entre otras cosas, una interaccién con
el “otro” como categoria, ya que la Gnica manera que tenemos de conocer
al “otro” es a través de la descripcion que hacemos del mismo, y esta des-
cripcién hace uso intensivo de los distintos sistemas clasificatorios de que
disponemos en un particular contexto cultural (ibidem).

Finalmente ¢l llega a la narrativa como categoria epistemoldgica, presentada de
este modo por Ricoeur (a quien cita) que nos permite el entendimiento del mun-
do a partir de una seleccién de las acciones y acontecimientos de la historia (iden-
tidad) que se construye; en ese narrar el sujeto se hace inteligible para si mismo
pues “es la narrativa la que construye la identidad del personaje al construir el
argumento de la historia” (ibidem).

Y esa narracién, que explica mi presente, rebasa ese tiempo dando cuenta de mi
pasado pero también de las posibilidades futuras del yo. Al mismo tiempo, ella
nos permite manipular la realidad para que se ajuste a nuestra narracién sobre
nosotros mismos, los demds y el mundo.

Por ultimo, siguiendo esta linea de anilisis, presentamos la idea de identidad del
teérico holandés Van Dijk, quien la considera como una representacién mental
vinculada al concepto de ideologia, entendida esta como la categoria “que per-
mite definir los criterios de pertenencia a un grupo” (Van Dijk, 1999: 152). La
identidad como representacién mental se da tanto individual como socialmente
puesto que se basa, en parte, en el modo en que los “otros” nos ven y nos definen.
Pero Van Dijk propone, en este caso, una graduacién dentro de la pertenencia a
un grupo o categoria y la posibilidad de compartir varias identidades sociales mds
o menos estables, a través de los contextos personales.

Lo que mds nos interesa de la propuesta tedrica de Van Dijk es que asi como las
representaciones sociales compartidas pueden variar, también variard la nocién
de identidad. Esta idea nos sirve para atender procesos complejos y aconteci-
mientos sociales que hacen tambalear la identidad y la pertenencia a un grupo.
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La atencién de tales procesos permite mostrar la paradoja identitaria en que se
mueven los sujetos. Alejindonos ya del planteo de Van Dijk, diremos que, si bien
el sentimiento de pertenencia a un grupo o, para nuestro trabajo, clase social, es
constante en el sujeto, los cambios socioeconémicos que se producen permiten
visualizarlo, en términos relativamente objetivos, como miembro de otro grupo.
Serd la ideologfa, si seguimos los planteamientos de Van Dijk, lo que permite
al sujeto mantenerse en ese grupo aunque objetivamente no pertenezca a él: “la

identidad de grupo se funde con la ideologfa de grupo” (ibidem: 155).

En lo que sigue, trataremos de ver en profundidad los textos, a partir del eje que
guia nuestra mirada sobre ellos, la identidad y los conceptos tedricos que selec-
cionamos.

10.3.- Analisis de los textos.

10.3.1.- La ciénaga

La pelicula de Lucrecia Martel, estrenada en el ano 2001, presenta la decadencia
de la aristocracia saltefia. Comienza con personajes que se mueven como zombies,
por el calor y el alcohol, alrededor de una pileta que parece una “podrida” sopa
de hojas (imagen que tomamos prestada de la novela E/ desperdicio, que luego
analizaremos). Ese espacio, la pileta en la casa de campo, aparece como signo de
riqueza, de progreso, sin embargo (como en la novela) no podra ser usada. Cuan-
do Meme, en La Ciénaga, se mete a la pileta, es amonestada por la empleada.
Los otros, se quedan mirando el agua, sin reaccionar. Todos los personajes estin
alrededor de ese espacio como esperando el milagro, el mismo que el pueblo de
Salta crey6 ver en la aparicién de la “Virgen” en el barrio Santa Lucia, tépico que
aparece constantemente en la pelicula.

En Cama adentro (2004) serd el piano de cola que Beba tiene en su casa de Mar-
tinez. Esta casa nunca aparece pues la pelicula empieza in media res ya en el barrio
de Belgrano (en su departamento estd el piano). Finalmente, el proceso de crisis
que empezd con la mudanza a Belgrano, elipsis en el texto filmico, termina con
la instalacién en un pequeno departamento en el que el piano no cabe. Al final
del film, el piano es transportado a la casa de su ex empleada, Dora, ubicada en
el conurbano bonaerense.

Cros, al elaborar el concepto de patrimonio dice que “Entrafia tres semas bdsicos
(propiedad individual, transferencia, figura del padre) y un sistema de valores
(estabilidad, transferencia, anclaje en una identidad marcadamente subrayada)”

(1997: 122).

I 182



Al campo semdntico se suma la idea de una propiedad colectiva y es ahi donde
empieza a funcionar como ideologema, apareciendo en otros discursos que no
pertenecen a lo estrictamente juridico. En este punto empieza nuestro andlisis.

En La Ciénaga podemos leer la palabra patrimonio a partir de la idea de una iden-
tidad marcada, a su vez, por una pertenencia de clase. En este caso particular es la
pertenencia a una clase tradicional saltefia que se dedica al cultivo de pimientos,
pero que ha entrado, como muchas familias rurales y aristocraticas, en plena de-
cadencia. Asi, el patrimonio estd en conflicto, pero percibimos cémo se resiste a
desaparecer.

Es interesante atender a esa primera escena de la pileta, en la que hay una toma de
los cerros nublados por la tormenta que se avecina. El contraste entre el /arriba/,
el poder de la naturaleza, con los truenos de fondo y, por otro lado, el /abajo/,
la decadencia y los “pecados” del hombre, provoca la sensacién de desequilibrio
que se textualiza en los primeros minutos (personajes que estdn borrachos y tras-
tabillan) y la idea religiosa del castigo divino, de un dios omnipotente que estd
presente a lo largo del film.

Por otra parte, las copas que suenan en las manos de Mecha, percibidas a través de
un “picado” al principio de la pelicula, contrastardn con el final del film cuando
la cdmara se aquieta y el sonido ya no es de copas sino de sillas metdlicas arras-
tradas. Si las copas del inicio marcan cierta permanencia en el estilo de vida de
una clase social, las sillas que se arrastran al final dan cuenta de la soledad de las
hijas de Mecha que estdn alrededor de la pileta, sin invitados, sin copas. Ademds,
el hecho de ser las hijas de Mecha las que se encuentran alli, al lado de la piscina,
con los cerros de fondo, conforma una idea circular recurrente en las acciones de
los personajes. Es en la circularidad de las acciones, en la mirada hacia los ozros,
en la repeticién de la historia, como el patrimonio se hereda por pertenencia a
una clase social.

Mecha repite, sin desearlo, la historia de su madre que murié encerrada en su
habitacién. Ella permanece casi todo el tiempo alli, de hecho instala un congela-
dor en la misma pieza para agregar hielo a su vaso de vino (que nunca desaparece
de su vista y de su mano). Meme, la hija de Mecha, lo pronostica: “-vos no vas a
salir mds del cuarto como la abuela”. Mecha, enfurecida, la echa del cuarto pero,
momentos después, dice a modo de confesién: “- A ver si todavia me quedo en-
cerrada como la mam4”.

Los hijos de la protagonista encarnan ciertas ideas que también hacen a la cons-
truccion de ese patrimonio que se lee como identidad. El roce de cuerpos entre los
hijos mayores de Mecha nos recuerda la insistencia de las familias tradicionales
saltenas en relacionarse entre parientes, como si la sangre no pudiera mezclarse,
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como si sélo las atrajera lo idéntico, lo propio.

Asi se ve a ambos jugueteando y tocindose en el barro y luego en el bafo. Y el
hijo de Tali, en el cerro, cuando observa detenidamente los esfuerzos de Meme,
su prima, por librarse de unas ramas que se enganchan en su ropa y permiten ver
parte de su torso desnudo.

José, por su parte, repite la historia de su padre. Varios personajes, hablan de la
infidelidad de Gregorio con Mercedes, una amiga de juventud de Mecha. Ahora,
es José quien vive con Mercedes y se deja entrever que mantiene un vinculo con
la que otrora fue la amante de su padre.

La relacién con los empleados es otra de las aproximaciones posibles a la identidad
construida a partir de la idea de patrimonio. El maltrato pero al mismo tiempo
la cercania afectiva, “el pariente a sueldo”, dird Sanchez en El desperdicio. Ciertos
campos semdnticos que caracterizan a los empleados y que los estigmatizan: “chi-
nita carnavalera’, “coya de mierda”, “coyas sucios”, “india”. Estos epitetos, dichos
por la madre, son repetidos por la hija menor que, al mismo tiempo, no hace otra
cosa que solicitar el carifio y el afecto de la empleada.

En este punto, podemos traer a colacién lo que dice Van Dijk sobre la identidad,
como autorrepresentacion del si mismo pero también de grupo. Asi, la identidad
se forma, en cierta medida, por lo que el otro ve y dice de nosotros. Isabel, la
empleada de la familia, es tratada de chinita carnavalera y al final de la pelicula,
esa mirada y esa etiqueta es corroborada para los otros por el hecho de que queda
embarazada. Como si la definicién estigmatizante del otro construyera —sin otra
opcién posible— la identidad de la empleada.

Por ultimo, Ana Amado (2004) analiza el constante emplazamiento de lineas
horizontales en el film, como representacién del estancamiento, la inercia, la cai-
da. Podemos pensar también que esa cimara, desequilibrada y quebrada desde el
principio, anticipa la caida y desaparicién del patrimonio y esa virgen, que nunca
se ve y con la que termina el film, lo corrobora. “Fui a donde se aparecio la virgen,
pero no vi nada”, dice Meme en la culminacién de la pelicula, otra vez al lado de
la piscina. Todo se derrumba, pero la identidad creada, a partir de ese patrimonio
en extincidn o ya extinto, subsiste a raiz de una repeticién en la accién y de ciertos
valores y valoraciones, que pasan de generacién a generacién.

10.3.2.- El desperdicio

Asi como en La Ciénaga vemos, a partir de especies de epifanias, nuestra propia
cultura, en E/ desperdicio se narra la historia de una mujer (Elena Arteche), prove-
niente de una familia de clase alta de la provincia de Buenos Aires, que decide en
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los afios sesenta, en contra de la tradicién, partir a la ciudad de Buenos Aires para
estudiar Letras. Finalmente, el patrimonio, termina atrayéndola hacia su lugar de
origen del que habia renegado para convertirse en un desperdicio, que guarda una
analogfa con el lugar, el campo.

Serd por esto, quizd, que el libro empieza con la descripcién del camino al ce-
menterio del pueblo al que se lo llama “paraje”, “palabra habitual para designar la
nada, un eufemismo que nombra el baldio” (Sdnchez, 2007: 11,12).

El campo, simbolo de progreso en un tiempo, se ha transformado por aquel enton-
ces (los anos ‘90) en un anhelo perdido, en algo sin rumbo. Elena, la protagonista,
por el contrario, representa el progreso inverso, el progreso del intelectual, urbano,
cosmopolita, militante.

Qué otra opcién tenian, ninguna, ninguna. En los pueblos no habia mds
que honradez y repeticién, la vida eran preceptos de decoro y doctrina
catdlica. Las puertas de una mujer no las abre el destino, ellas deben ser sus
propias porteras. El destino sélo se revela en las grandes ciudades (ibidem:

35).

Finalmente, no puede luchar contra su destino y se ve atraida por su propia his-
toria familiar, en un circuito que nunca parece cerrarse. Tanto el campo como ella
terminan formando el paisaje de la inundacién: el agua tapa a la tierra fértil y el
alcohol tapa a la mujer.

Yo misma, ya me ves, me encargo de repetir esa fatalidad ;Vos no sentis
cémo avanza la provincia sobre la capital? Ahora vuelvo al punto en que
se encontraba Chanito [su madre]. Una madre, una maestra Normal. Vivo
mi vida sin curiosidad, como si la hubiera visto antes (Ibidem: 96).

También el patrimonio funciona aqui en relacién al lugar que se hereda y se tra-
ta de conservar (el campo) pero, ademds, el lenguaje, la educacién catélica que
parecia borrada pero que aparece con intermitencias a partir de ciertas actitudes
de la protagonista. Los discursos que nos atraviesan y que inconscientemente
asimilamos nos constituyen, seleccionan y jerarquizan nuestras narraciones, dird
Vila. Y Sinchez: “Lo que expresaban nunca era afectacién gratuita sino el espiri-
tu de una clase que habia erigido sus altares en la escuela y la manga del corral”

(ibidem: 42).

La protagonista, en su época de esplendor, fuera del circulo familiar y territorial
de su origen, ubicada en Buenos Aires y en la universidad, es respetada y valorada
dentro del dmbito intelectual en el que se mueve. Se interesa por los formalistas
rusos y la idea de extrafiamiento. Esta idea no sélo le interesard en el dmbito li-
terario como un artefacto artistico sino que ella misma se verd desde esta misma
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Optica y también verd al mundo desde alli.

Ella disfrutaba de ser una luminaria secreta dado que esto aumentaba su
aura. Esa era otra de las muchas lecciones del formalismo: cuanto mayor el
ostracismo, mds altas las reinvindicaciones. (ibidem: 47)

(...) por que lo que cuenta realmente en el fumar es la medicién del tiempo
—un cigarrillo para sentir que se respira, el cigarrillo como unidad minima
de vida. Detectar esta clase de contradicciones era especialidad de Helen.
En toda dialéctica tintinea la ostranenie (ibidem: 48).

Como si la forma actuara sobre el contenido de tal manera que las cosas que
pudiera hacer Helena o Helen o Elena, ya no importa el nombre, debieran siem-
pre adaptarse a una forma determinada. Desde nuestra lectura pensamos que es
acomodada por el patrimonio. En una suerte de determinismo abstracto, Helen
(o Helena) se moldea a fuerzas que no sabe bien qué son, pero implican reglas
impuestas por su propio patrimonio, su origen, los discursos que la atraviesan,
su clase.

A propésito de mi fantasfa de encierro mdgico en medio del descampado,
Helen record6 no sé cudl pelicula de Bunuel en la que efectivamente los
invitados se ven impedidos de salir (ibidem: 218).

Por otro lado, el patrimonio también es la herencia de esos parientes a sueldo que
terminan siendo los tinicos familiares, confidentes y enfermeros que se mimetizan
con sus “amos” tanto que, en esa enajenacién, también ellos se sienten parte de
ese patrimonio. Asi Isabel, la empleada fiel de Chanito, siente que tiene la misma
educacién de su patrona, por el sélo hecho de ir a misa y de una ensefanza por
6smosis.

Lo que mds rabia me da es que todos esos banquetes que te cuenta repre-
sentaban un ascenso social, una vida imaginaria. Fijate que Ofelia siempre
se ha creido que es estanciera, ain hoy lo cree. Viene acd y hace suyos los
campos. Lo mismo Isabel, cree que es hacendada y ademds directora de
escuela, como sabe el latin de la misa (ibidem: 242).

Como deciamos al comienzo, tenemos que cruzar el ideologema del patrimonio
con otros que fueron apareciendo en el texto y es asi que encontramos el que nos
permite situarnos en el tiempo preciso de la narracién, la muerte de Elena en el
campo se produce en el afo 2001, y mds alld de que la fecha aparece explicitada
en el texto, hay un ideologema que nos permite situarnos ahi: Los sin techo.

Pero volvamos a ese otono concreto cuando las radios empezaron a lla-
marlos homeless. Sonaba mds respetuoso, mds grave y técnico, si se quiere.
Pero la mayoria ni asi consegufa trabajo. Quién se atreveria a ddrselos si se
presentaban en esas condiciones de higiene... Cuando les pedian el domi-

| 156



cilio, que es algo que no se puede dejar de pedir, ;qué podian contestar?

(ibidem: 191).

Elena muere en julio de aquel afio, y su agonia se ve acompanada de esa tensién
social que impera en el texto. No sélo aparece la palabra homeless, también rece-
sidn, crisis. Lo que nosotros conocemos como Crisis del 2001 y todos los semas
que acompanan dicho ideologema.

Porque en el libro se entrecruzan la caida del pais y la caida de Helena. No hay
mids remedio que contextualizar al personaje, porque el cronotopo (Bajtin, 2005)
va creando la trama.

Por lo demds, no tenfa la menor esperanza de ver pronto el fin de la re-
cesion. El gobierno insiste aunque se sabe equivocado. A los creyentes les
queda rezar, a nosotros nos queda la espera. Sélo resta un desenlace trégico
de la presién. Yo no entendi si me hablaba de los cirujas, de la crecida de las
capas subterrdneas o de su matrimonio (Sdnchez, 2007: 230).

Por tltimo, asi como el personaje estd contextualizado en la novela, como lectores
también tenemos nuestro contexto. Y entonces hoy surge, a partir de la lectura
del texto, otro ideologema posible, el campo. Palabra que en la cadena discursiva
de nuestro pais ha generado polémicas, politicas econdmicas y sociales, enfrenta-
mientos de sectores, etc. El campo en el 2001 estaba inundado, ahora el cultivo de
la soja y su buena rentabilidad lo sacaron a flote, valga el juego de palabras. Uno
no puede olvidar esto en su lectura, lo que hace al texto mucho mds polémico,
mds actual. Si bien la historia de Helena se inscribe en un contexto relativamente
reciente, el campo ya no es el mismo y Helena, que sélo miraba los girasoles tapa-
dos por el agua, ya no estd y quizd, sélo si nos interesa, podemos imaginarnos lo
que Helena dirfa o haria si estuviera para contarlo.

10.3.3.- La nina santa

En esta pelicula de Lucrecia Martel, que se estrené en el ano 2004, haremos ope-
rativa la idea de Vila en relacién a los discursos que nos atraviesan y que luchan
por clausurar el sentido constituyendo, asi, la identidad y la forma del yo.

Aqui funciona el discurso religioso como aquel que a una adolescente, con una
fuerte educacién catélica, le permite constituirse en una elegida en el plan divi-
no. Las clases de religion sostienen todo el tiempo la mirada y las acciones de los
personajes.

Pero si pensamos en la adolescencia como un periodo de transicién entre el nifio
y el adulto, y consideramos que en ese periodo se van produciendo cambios no
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s6lo fisicos sino mentales, intelectuales y sociales, podemos pensar que un per-
sonaje adolescente es clave para ver cémo funciona un discurso imperante en la
constitucion del s/ mismo. Y ver ahi esa lucha por el poder de sentido entre ese
discurso y otros posibles.

Impregnada del discurso religioso, Amelia pensard que ha recibido la senal de
Dios cuando al escuchar la musica que sale de un instrumento que parece tocarse
en el aire, siente cémo un hombre, que luego reconocerd como un médico que
se hospeda en el hotel de su familia, apoya su miembro viril sobre ella. Amelia es
una nina santa que siente el llamado divino porque, como dijo su profesora, “lo
importante es estar alerta al llamado de Dios”

Su tio Freddy, cuando la mira, dice: “;Qué belleza de criatura (...) es una bendi-
cién!” Todas las conversaciones estdn plagadas de discurso religioso. Como, por
ejemplo, cuando la amiga de Amelia, Josefina, antes de tener relaciones con su
primo, le advierte que no quiere tener relaciones prematrimoniales y la solucién
para excusarse del pecado es tener sexo anal.

Por otro lado, el discurso religioso tiene una contra-cara que no lo anula sino que
lo complementa —muy habitual en las tradiciones saltenas— que es el de las
leyendas. Las alumnas de la clase de religién siempre mezclan el discurso religioso
con el de este tipo de narraciones. Asi, se cuenta la leyenda de la madre que muere
en un accidente pero que aparece como fantasma pidiendo ayuda para salvar a su
bebé que todavia estd vivo.

Ademis, se repite aqui también la identidad como el discurso del otro que se
proyecta sobre nuestra autorrepresentacién del si mismo, al decir de Van Dijk.
Mirta, la empleada de anos del hotel cuyos duenos son Elena y Freddy, tiene una
hija que es kinesiéloga y sin embargo, insiste en que trabaje en la cocina, como si
ese lugar estuviese desde siempre destinado a la mujer y ésta no pudiese hacer otra
cosa. En el trato hacia Mirta, que en realidad actia como si fuese integrante de
la familia, con mucha seguridad y autoridad ante Elena, por ejemplo, se percibe
que no es reconocida en el discurso como tal, como si mds alld de las acciones y
sentimientos, el discurso necesitara marcar la diferencia: “- Mirta es muy buena,
viste, pero la familia es la familia”, “- Mirta es casi como de la familia, Freddy”.

Finalmente, volviendo al discurso religioso como imperante en la construccién
del yo es de interés mostrar cémo esto influye en el modo de ver y de creer.
Amelia, luego de frotarse los ojos mientras reza, dice ver distinto: “lo blanco mds
blanco”.

Entre las adolescentes que concurren al curso de religién hay una confusién que
nunca puede ser resuelta ni aclarada. Y todo se vuelve como un juego de nifos,
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nifios adolescentes que se encuentran, como ya dijimos, en un periodo de transi-
cién. El juego, un tanto peligroso, es buscar los estigmas en sus cuerpos, mirdn-
dose las munecas, refregdndose los ojos, etc.

Amelia, empecinada en su misién, espia a Jano (el médico) mientras duerme vy,
cuando por fin puede hablar con él, le dice: “usted es bueno”; él lo niega com-
pungido y con culpa. Cuando intenta besarlo, él la empuja y le pega en los ojos,
al levantarse Amelia tiene una media sonrisa en su rostro, como si hubiera descu-
bierto algo, podemos suponer que lo considera como un estigma, y se siente una

elegida de Dios.

Creemos ver en la pelicula un movimiento dialéctico entre el discurso religioso
y el juego de adolescentes lleno de fantasias, deseos y necesidades, en un proceso
identitario que se basa, en esos momentos, en ambos. Asi, Josefina piensa que si
tiene sexo anal con su primo puede decir que no tiene ni tuvo relaciones prema-
trimoniales. Amelia, que siente el llamado divino, a través de esas sefales creadas
por su imaginacién, como estigmas. Finalmente, a ninguna de las dos le importa
demasiado cudles son las consecuencia de sus travesuras y terminan nadando en
zigzag y pensando sélo en su amistad como una diversién que ya las dos cono-
cen.

10.3.4.- Cama adentro

Asi, arribamos a nuestro ultimo ejemplo. La historia se sittia en Buenos Aires, y
decimos Buenos Aires y no Capital Federal, porque la pelicula marca este recorri-
do, que, por otro lado, no es gratuito sino que hace al sentido del film, y es lo que
nos interesa en nuestro trabajo.

Beba, que como dijimos antes, habia vivido en Martinez, estd ubicada al iniciar
la pelicula en Belgrano, un barrio situado al norte de la Capital Federal, que se
caracteriza por ser el barrio de la clase media alta portefa. Para los lectores que no
conocen Buenos Aires podemos ilustrar este recorrido de la siguiente manera y es-
pero que se nos permita la transpolacién. En Martinez, vive Susana Giménez, en
Belgrano, muchos jugadores de Rugby, en el conurbano bonaerense, en general,
los mds pobres y, a menudo, en condiciones muy precarias. Es, precisamente en el
conurbano bonaerense donde en el 2001, afo en el transcurre la historia de Beba
y Dora, empiezan a germinar determinados movimientos sociales.

ero volvamos a la pelicula y a lo que en ella trataremos de leer. En primer lugar,
P | la peliculay alo q lla trat de leer. E lug

a identidad como pertenencia a una clase que tambalea ante los factores sociales
la identidad t lase que tambal te los fact 1
y econémicos. En segundo lugar, y en relacién con lo precedente, la significacion
del espacio, signado por el piano de cola que Beba deberd mudar en esa caida en
picada de su condicién social y la oposicién entre el centro (Capital Federal) y la
periferia (conurbano).
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Beba Pujol estd caracterizada, a través de su lenguaje, sus costumbres y el trato
hacia sus “iguales” y a los “otros”, como una mujer de clase alta. Tiene una em-
pleada cama adentro, Dora. Empieza la pelicula, con ella limpiando el piano de
cola que se encuentra en el living de su patrona. En la escena siguiente, aparece
Beba llevando una tetera de porcelana inglesa a un lugar de venta pero que, al no
convenirle el precio, se la lleva de vuelta a su casa. Al llegar, Dora le pregunta si
sabe qué dia es, y Beba le responde que si, y a continuacién le pide un whisky.
Dora le dice que va a hacer las compras, cuando Beba le quiere dar plata no en-
cuentra el dinero y le dice que después le paga. Dora, dice: “(...) no limpiamos
mids, enfundamos los muebles y listo”. Asi empieza la pelicula. En plena debacle
econémica de la patrona y de una empleada a la que le debe siete meses de sueldo.

Pero Beba no reaccionard hasta el final del film. Es tal la resistencia que tiene de
ver su condicién actual, que lucha incansablemente por dejar pasar todo aquello
que pueda recordarle o quebrar su identidad, constituida por su condicién de
clase y todo lo que ello conlleva: szazus econémico, posicién social, entorno, etc.
Es aqui, precisamente, donde nos sirven y ponemos a funcionar los aportes de
Van Dijk, en relacién a la ideologia como aquello que nos permite reconocernos
como miembros de un grupo.

Beba siente su pertenencia a un grupo social determinado, la clase media alta
portefa, pero su actual situacién econémica y la relacién con Dora, empiezan
a quebrar esa identidad. No perderd los modos, el lenguaje, pero al final algo
se quiebra totalmente. Y esto estd representado por ese piano de cola que ya no
puede guardar y que termina en la casa de su empleada en el conurbano. Pero
no sélo va el piano sino que Beba lo lleva y se maravilla del aire fresco que corre
allf —provincia de Buenos Aires— mientras que Buenos Aires es un infierno. Es
el atardecer. Dora le dice finalmente: “-Sefiora ya es tarde, por qué no se queda a
dormir aqui”. Beba la mira, mira el cielo, se toma su té frio y se queda en silencio,
como aceptando la propuesta.

Si nos hemos detenido demasiado en los detalles del film y en particular en esta
escena ultima es para resaltar la importancia que tiene el final, que si bien queda
abierto, permite visualizar el quiebre que a nosotros nos interesa.

La identidad no es una esencia sino que estd constituida por discursos y modos
de ver el mundo. Beba Pujol ha luchado por conservar su patrimonio: su piano, su
lugar, su clase, no lo ha logrado del todo pero si mantiene la necesidad de la com-
pania de su empleada desde hace treinta anos. No puede pagarle pero la busca, la
encuentra y es aceptada por ella. Porque en la empleada también se ha producido
un proceso que podemos considerar, en parte, identitario.

En Dora se produce algo similar, aunque no idéntico, a lo que deciamos en el
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andlisis de £/ desperdicio de Sinchez. Las empleadas adoptan maneras e incluso
llegan a considerarse parte de la familia y por ende, duenas del patrimonio, tanto
material como en el sentido mds profundo de la pertenencia a una clase. Cuando
Dora tiene que comprar el piso para su casa elige el de mejor calidad, contradi-
ciendo la opinién de su pareja quien propone uno mds barato. A su casa le dedica
un cuidado atento y minucioso como si se tratara de un trabajo en el que pueden
corregirla. Cuando le ensefia a una companera cémo preparar la comida para una
fiesta se detiene delicadamente en los detalles de la presentacién y comenta que
eso se lo ensend su patrona. En fin, Dora ha adquirido los gustos de Beba y eszd
orgullosa de ello aunque su entorno sea diferente. Incluso miente en el almacén
por su patrona. Compra el whisky nacional pero le dice al almacenero que es s6lo
para cocinar. Llega a la casa y lo vierte en una botella de whisky importado que
estaba vacia hasta ese momento.

Esos treinta anos de relacién han logrado que, mds alld de los cambios socioeco-
némicos que se estaban produciendo, no sélo en los personajes sino en el pais, la
permanencia identitaria de ambos personajes no pueda separarse porque uno se
complementa con el otro. Las palabras de Van Dijk nos ayudaran a ilustrar mejor
la relacién:

(...) las experiencias y sus autorrepresentaciones inferidas estdn al mismo
tiempo socialmente (y conjuntamente) construidas: parte de nuestra auto-
rrepresentacion se infiere de los modos en que los otros (otros miembros
del grupo, miembros de otros grupos) nos ven, definen y tratan (1999:

153).

Finalmente nos gustarfa retomar la idea sobre los cambios de lugares que nos
propone el film como significantes de los espacios identitarios —para nosotros,
con relacién a la pertenencia de clase— que se van sucediendo en la historia de
Beba. Son precisamente los lugares los que nos dan una pauta de aquello que ya
no puede ser, la identificacién objetiva de Beba a una determinada clase social
parece imposible, ya no tiene su departamento de Belgrano, antes habia dejado su
casa en Martinez, el piano tiene que depositarlo en la casa de su empleada pero,
sin embargo, ambas aceptan los cambios sin que eso modifique sustancialmente
las propias autorrepresentaciones que en ellas se dan y se complementan.

10.4.- Conclusién.

En este capitulo hemos dado comienzo a una primera reflexién sobre el complejo
proceso identitario que se teje en textos cercanos a nosotros. La riqueza tedrica
que nos brindan los trabajos utilizados aqui nos permiten pensar, a través de los
textos, sobre nosotros mismos. Mucho de lo que leemos o vemos lo sabfamos ya
con antelacién, pero no siempre lo pensamos o identificamos como propio, tam-
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poco es posible hacerlo siempre, pero una mirada atenta nos brindard un poco de
luz sobre lo que somos, lo que decimos y lo que dejamos de decir.

Atender a los discursos que nos atraviesan y nos van constituyendo, tener una mi-
rada critica de nosotros mismos y de aquello que se presenta como una evidencia,
lo que nos constituye, nos permitird, quizd, tratar de poner en cuestién, todo el
tiempo, lo que somos, lo que son los otros para nosotros y el por qué de nues-
tra acciones. No se trata de un proceso utdpico, sino intentar vernos como esos
personajes que tratamos de analizar. Ver cudl es nuestro patrimonio, porqué es
asi, cudles son los discursos que nos constituyen y por qué, qué influencia tienen
en nuestras acciones. Es un trabajo arduo pero no imposible ya que tenemos un
modelo de andlisis: el realizado con este cine y esta literatura que parecen realistas,
pero que sélo nos estdin mostrando lo que no queremos ver. Nosotros también
somos personajes que podemos ser descifrados a través de él.
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LA DIFICULTAD

DE DOCUMENTAR EL VACIO.
LA IDENTIDAD (NACIONAL)
FRAGMENTADA EN EL CINE
DOCUMENTAL POLITICO
ARGENTINO.

por Sandra Acosta.



...las colectividades afrontan los crimenes comunes cubriendo el lugar del
delito con discretos monumentos que permitan olvidarlo.
Sigmund Freud.

n este Capitulo, abordaremos algunos elementos que muestran en el cine

documental politico argentino pos-noventa, la actual conflictividad alre-

dedor de la nocién de cultura e identidad nacional. Comenzaremos por
explorar el modo en que la relacién del grupo humano con su espacio fisico
conforma construcciones identitarias. Distinguiremos después la compleja red
de significaciones por la cual una comunidad aprehende sus simbolos de perte-
nencia, especificamente, las estrategias discursivas del nuevo documental politico
abordando las condiciones histérico-politicas que, en nuestro pais, llevaron a que
la crisis identitaria se manifieste, en éstos, como signo epocal.

El proceso de construccién identitaria de una comunidad/pais/regién es una re-
presentacion del si mismo (individual y/o colectivo), es decir, una actitud reflexi-
va y narrativa, digo “quién/quiénes/soy/somos” a través de un artificio discursivo.
La discursividad implica la narratividad y el cardcter ficcional de la nocién de
identidad. Por tanto, su abordaje requiere tener en cuenta la interdiscursividad
social, las estrategias enunciativas y las précticas discursivas™.

11.1.- Piratas del caribe (o el espacio semidtico como territorio
politico)

El espacio y el territorio estdn en la base de toda reflexién sobre lo nacional
y la identidad se define en un nivel sustancial, como el vinculo con la tierra
(Montaldo, 2004).

El hombre en comunidad elabora las relaciones intersubjetivas en un proceso
complejo que integra lo fisico, lo emocional y lo mental. La nocién socio-an-
tropolégica de cultura como forma integral de vida de una comunidad creada
histérica y socialmente en la que resuelve su relacién con la naturaleza, consigo
misma y con otras comunidades con el propésito de dar continuidad, plenitud
y sentido a la totalidad de su existencia, nos da fundamento para la reflexién en
relacién con la nocién de identidad.

Las formas propias en que cada comunidad piensa, siente, percibe, intuye, signi-
fica, valora, imagina, expresa, concreta, comunica, organiza/ construye las relacio-
nes instauran una modalidad que la identifica y la distingue de otros grupos. Esta
primera nocién identitaria implica un nivel de homogeneidad que se construye

96 Esta es una version de conceptos de Graciela Montaldo (2004). En cierta manera, se
resume el marco tedrico construido para el Proyecto. Ver Introduccién de este libro.
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de manera contractual. Este “contrato social” revela la eleccién de algunas formas
)
de relacién por sobre otras.

El conjunto de relaciones que los hombres establecen para organizar su super-
vivencia se basa primordialmente en el entorno natural en el cual se asientan, se
adaptan y despliegan elementos tecno-econdémicos-organizativos para su susten-
to. Las formas cuantitativas y cualitativas en que se establecen estas relaciones de
subsistencia constituyen los vinculos de poder. El desafio de quienes lo ostentan
es su preservacion para lo cual necesitan configurar los discursos que los legitimen
socialmente. De este modo, las praxis discursivas son preformativas, determina-
das por requerimientos histérico-politicos del relato que denominamos “identi-
dad nacional”, y se instalan, a través de diversos mecanismos y herramientas, en
el imaginario colectivo.

A lo largo del siglo XIX, los procesos de territorializacién y apropiacién
del espacio en Argentina fueron configurados desde procesos escriturarios
y desde interacciones discursivas que fueron dando forma a un proyecto de
pais, de Estado y de Nacién, definiendo el trazo del “cuerpo de la patria”
y sus limites, su territorio y su identidad, lo que debia formar parte de ese
cuerpo y lo que no, su politica de inclusiones y de exclusiones (Montaldo,
2.004: 19).

Los procesos que, en el campo semiético, lograron la naturalizacién de los limites
territoriales, las fronteras nacionales, fueron posibles gracias a la despolitizacién
de la historia. Los pueblos americanos del Siglo XIX fueron sometidos a un bo-
rramiento de la memoria colectiva reemplazdndola por un relato de una historia
narrada por las instituciones de la cultura moderna.

La demarcacién actual de la geografia nacional que el imaginario colectivo perci-
be como “natural” o de caricter “evolutivo” estd muy lejos de serlo. Vale la pena
recordar que tales delimitaciones del territorio americano son la consecuencia de
guerras, muertes, invasiones, muertes, confrontaciones, muertes... Muertes que
favorecieron a los intereses politicos del Siglo XIX, a las necesidades burguesas
de constituir los Estados Nacionales. Asi como antes la invasién territorial de la
corona espanola necesitaba fundar un “Nuevo Mundo” construyendo un espacio
simbdlico que clausurara detrds de si al “mundo” de las civilizaciones precolom-
binas: su historia, su cultura, su lengua, su religién; en suma, su identidad. Asi
también, el proceso modernizador tejié una nueva red de significaciones para
provocar una nueva identidad, con un horizonte étnico-cultural en Europa. Atrds
quedaban el “mundo” de los pueblos originarios y el genocidio “barbaro” perp-
trado contra ellos.

Los avances tecnoldgicos de la época y las herramientas de la cultura occidental
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fueron armas semidticas imprescindibles para la creacién de este “Nuevo Mun-
do”. Asi, por ejemplo, desde el “descubrimiento” de América; la cartografia deja
de ser un instrumento para los navegantes y el comercio para pasar a ser “la cien-
cia de la conquista y la apropiacién” (Montaldo, 2004:14)

11.2.- La guerra de las galaxias (o la pugna por el signo)

La crisis argentina mds reciente (2001) fue tanto una crisis politica interna
de legitimacién como una crisis del lugar que ocupa la Argentina en el
mundo. Joana Page.

Asi como la letra de los intelectuales jugé un rol primordial en la legitimacién de
la ruina de las culturas, facilitando el olvido, la clausura y el “perdén” de toda la
sangre americana derramada durante el siglo XIX, la seduccién de la palabra fue
puesta al servicio de la construccién de un nuevo relato:

[...] la realidad latinoamericana (que) se ird imponiendo en ordenanzas,
proclamas, constituciones, tratados cientificos, ensayos y poemas a lo largo
de todo el siglo XIX llenando esos espacios vacios, esos huecos negros que
amenazan con chuparlo todo si no se clasifican (Montaldo, 2004: 17).

Asi también “La radio y el cine contribuyeron en la primera mitad de este siglo
(XX) a organizar los relatos de identidad y el sentido ciudadano en las sociedades
nacionales” (Garcia Canclini, 1995: 107).

Hoy, los avances de la ciencia y la transnacionalizacién de la tecnologia superan
ampliamente a los del siglo XIX y de comienzos del XX y estin masivamente
puestos al servicio de la regulacién de los productos culturales que sostienen el
estado actual de las cosas; en otras palabras, permiten que los grupos econémicos
transnacionales que ostentan el poder en el mundo, lo mantengan y lo acrecien-
ten. Para ello les es imprescindible obrar un campo simbélico —homogeneizar un
unico relato— que conforme las representaciones identitarias que les convienen.

La transnacionalizacién de las tecnologias y de la comercializacién de bie-
nes culturales disminuyé la importancia de los referentes tradicionales de
identidad. En las redes globalizadas de produccién y circulacién simbélica
se establecen las tendencias y los estilos de las artes, las lineas editoriales, la
publicidad y la moda (Garcia Canclini; 1995: 108).

La profundizacién de la légica del capitalismo mundial a través de los afios sig-
nificd, por un lado, una mayor concentracién de las riquezas en pocas manos y,
para los pueblos y los trabajadores, cada vez mds explotacién, mds pobreza y mds
muertes. “La empresa global rompe el cordén umbilical que la une a su nacién
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materna y trata a su pais de origen simplemente como un territorio que debe
ser colonizado” (Zizek, 1998: 171). Simultdneamente, la expansion del capitalis-
mo multinacional “ha logrado su unificacién global, pero por arriba; a través de
sus sectores financieros, informdticos y comunicacional” (Estrach Mira, 2001).
A dos siglos de que los romdnticos despolitizaran la relacién del hombre con
la naturaleza, la tierra y su propiedad, los procedimientos de imposicién de las
nuevas politicas “globalizadoras” también estdn en relacién con la explotacién de
los recursos de la tierra. Una vez mds, los productos culturales del neoliberalismo,
que niegan, ocultan, y distraen la atencién de los nuevos genocidios pretenden
construir identidades y recrear los espacios simbdlicos de la dominacién que hoy
requiere del desplazamiento de las fronteras nacionales.

Los sucesivos gobiernos argentinos pos-dictadura no han detenido la gran avanza-
da emprendida por las empresas multinacionales en la apropiacién de las riquezas
de nuestro territorio que, sin necesidad de gastar pélvora, lo han hecho con armas
simbdlicas.

Actualmente, la globalizacién de la economia a nivel mundial requiere de nuevos
genocidios: las invasiones y los atropellos contra las autonomias nacionales son
“relatados” como guerras contra el Terrorismo; las muertes masivas de poblacio-
nes en situacién de pobreza extrema, narradas como enfermedades endémicas
(casi de “naturaleza cultural”); las muertes por la violenta represién de aquellos
que realizan justos reclamos populares y por “el gatillo fécil”, contadas como el
necesario mantenimiento del orden, etc. En este marco podemos decir que la
sociedad argentina estd, también, en medio de una guerra semiética y el campo
de batalla son las discursividades de la cultura.

Al mismo tiempo, es innegable que nuestro pais sufre atin las consecuencias socia-
les, econémicas y politicas de la violencia desatada por los gobiernos de las tlti-
mas dictaduras militares. Estos hechos se perciben colectivamente como traumas
sociopoliticos. La memoria colectiva y consecuentemente las estructuras identi-
tarias tanto de la generacién que los padecié como de aquellos que heredaron las
heridas abiertas se encuentran en crisis. Para las instituciones del neoliberalismo
la conveniente clausura sobre esos anos de nuestra historia significa reemplazar la
experiencia y el recuerdo de amplios sectores sociales por una narracién homogé-
nea que favorezca el olvido y el perdén de las masacres.

Las complejas relaciones entre procesos de globalizacién y procesos de resistencia
en el campo semidtico se materializan en fuerzas culturales en disputa por la
hegemonia del sentido”. Todos los cambios éticos y estéticos que se registran en

97 J. Hartley define “cultura” como “La produccién y reproduccién sociales de sentido,
significado y conciencia. La esfera del sentido, que unifica las esferas de la produccién (la economia)
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el dmbito de las producciones culturales y las manifestaciones artisticas desde los
noventa en nuestro pais, estin enmarcados en esta guerra por el sentido que es,
ante todo, una pugna ideoldgica.

En el siguiente apartado indagaremos cémo las fuerzas culturales de resistencia se
apropian creativamente de los medios tecnoldgicos y discursivos desarrollados por
los sectores dominantes y el modo en que los avances de la tecnologfa audiovisual
sirven para otro lugar de enunciacién.

11.3.- El dia de la independencia
(o el nuevo cine documental politico argentino)

El discurso cinematografico argentino de aproximadamente los tltimos
diez afos, en sus diversas manifestaciones, (...) constituye una de las dis-
cursividades de época mds interesantes de las que pugnan por el sentido en
el momento actual (Goldstein, 2005).

El resurgimiento de la produccién cinematografica local se destaca por haber sur-
gido como inquietud entre jévenes y noveles realizadores. Uno de los determi-
nantes para esta caracteristica quizds tenga que ver con lo que expresa Miriam

Goldstein:

Dada su vulnerabilidad social y su aproximacién a las nuevas tecnologias
del entretenimiento y la informacién, los jévenes recogen antes que ningtin
otro sector social los cambios que se producen en el modo de construccién
de los vinculos sociales (2005: 11).

A partir de la coyuntura econdmica particular que atravesé Argentina en la dé-
cada ‘90, la tecnologia digital pasé a estar al alcance de gran nimero de jévenes
aficionados al discurso audiovisual. Surge entonces el cine como nuevo horizonte,
como posibilidad laboral y de expresién. El afin por el dominio de las nuevas
tecnologias, causado por la constatacién del avance “globalizador” de los medios
audiovisuales, —cine, TV, internet— y el poder en el campo simbdlico, provoca-
ron un fenémeno de explosion en las matriculas de las instituciones de formacién

audiovisual®®.

y de las relaciones sociales (la politica)” y “sentido” como “El alcance de cualquier significacién. “El
producto de la cultura” Cita en “Definicion de Cultura” hetp://archivos.diputados.gob.mx/Centros
Estudio/Ceson/Eje Temdtico/decultura.html

98 “La reconversion de la estructura de los medios al multimedia y la explosién demografica
de las carreras afines con los medios implica un nuevo factor que agrava atin mds el ya dramdtico
cuadro de concentracién y flexibilizacién laboral. Lo que fue una constante en el funcionamiento
del sistema de medios en la Argentina, actualmente adquiere otra importancia por la novedosa pre-
sencia de un ejército de reserva laboral de periodistas, disenadores, cineastas, teatristas, especialistas
radiofénicos; pasada la euforia del quinquenio 1990-1995, se ven hoy expuestos a una racionali-
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En la década siguiente, la concentracién empresarial en el campo audiovisual pre-
carizé y restringié las posibilidades laborales, las opciones estéticas y el universo
del discurso.

La irrupcién de formaciones culturales de diversa indole (también en el
campo del videoarte y el documentalismo) dan cuenta de un intento por
resolver —a veces de forma autogestiva, a veces con caracteristicas mds ins-

titucionales— la crisis del campo a nivel material y simbdlico (Zabowsky,

2004: 68).

Con la crisis de las instituciones culturales/politicas que edificaron la coercién
simbolica de la nacién se busca la credibilidad en otros discursos. A la crisis iden-
titaria y a la pregunta de “quiénes somos”, le respondié el surgimiento de una
nueva estética realista en el cine nacional. Una necesidad de verosimilitud distinta
al costumbrismo de los ‘30, principalmente porque las condiciones de produc-
cién econémica han cambiado las relaciones sociales. La “realidad” a registrar por
este nuevo cine debe relacionar dialécticamente las crisis identitarias individuales
(existenciales) con las problemdticas configuraciones colectivas.

El gran desarrollo de las posibilidades técnicas de registro audiovisual en los al-
bores del siglo XXI, fue un fuerte estimulo para el afin testimonial y reaparece,
asi, el cine/video documental politico con un nuevo vigor y como una opcién
seductora para muchos jovenes realizadores.

Siatendemos al andlisis de las premisas hasta aqui expuestas, la edad de los realiza-
dores no es un dato menor a tener en cuenta. Tomaremos a modo de ejemplo dos
filmes documentales argentinos que refieren argumentativamente dos temas que
aun no se han clausurado en la memoria colectiva: los “desaparecidos” durante los
afos de la tltima dictadura militar y el rol politico de las guerrillas en la misma
época. Antes que nada destacaremos la valentia de los directores que eligieron es-
tos temas polémicos y atin no resueltos ni legal ni simbdlicamente por la sociedad
argentina, con los responsables politicos y materiales de los asesinatos y torturas
libres y/o indultados; con un testigo, Julio Lépez, desaparecido en pleno régimen
democritico (desde el 2006).

11.4.- El silencio de los inocentes.

El cine argentino estd enfermo de realismo.

Perez Llah{

...la memoria es una actividad social: se recuerda lo que se procesa infor-
malmente, lo que se conmemora institucionalmente y el recuerdo se apoya
en los marcos de referencia dados socialmente. M. Halbwach.

zacion econdmica y laboral contradictoria con las expectativas creadas por entonces” (Mangone,

2002).
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Albertina Carri pertenece a la camada de documentalistas que, a 30 anos del
“Proceso...”, con las heridas atn sin cicatrizar, se atreven a sacar a la luz dolores
percibidos por un gran sector de la sociedad como propios”, atin por quienes no
tienen vinculo sanguineo ni con torturados, asesinados y/o desaparecidos.

Los afios de violencia de la Dictadura son un pasado reciente de nuestra historia
que son percibidos por la sociedad argentina como hechos traumdticos'®. D.
Pdez y N. Basabe (1993) en su articulo “Trauma politico y memoria colectiva”
retoman un concepto de Martin-Bar6 quienes suponen que

[...] los traumas que afectan a una colectividad, que se sustentan en un de-
terminado tipo de relaciones sociales, que a su vez mantienen la preponde-
rancia de hechos traumdticos, provocan efectos psicosociales globales [...]
Diversas investigaciones muestran las consecuencias de dichos procesos:
los hechos traumdticos se asocian a pensamientos intrusivos, inhibicién
interpersonal, sintomas afectivos e indicadores colectivos e individuales de

malestar.

El documental de Albertina Carri —Los rubios— es un ejemplo de la nueva ge-
neracién de artistas, “hijos de desaparecidos”, huérfanos de historia, tanto como
los argentinos nacidos, criados y educados durante los anos del proceso. Por ello,
su valor artistico consiste en la forma en que manifiesta la traumdtica bisqueda
de la memoria de estos anos de los cudles sélo hay silencios o voces dispersas. De
este modo, Los rubios —que pertenece a lo que Soberén denomina “documental
en primera persona’— contribuye a mostrar la situacion actual en que se expresa
la memoria colectiva ya que esta no tiene una existencia sélo en los individuos
sino que, estd distribuida en los productos culturales (Halbwach, 2004).

Este trabajo audiovisual de Albertina Carri es catalogado como “docu-ficcién”;
este oximoron, advierte sobre una distorsién de la forma tradicional del género
documental y su intencidn “realista”, precisamente porque en Los rubios se des-
pliega una nueva concepcién de realismo presente también, en otras modalida-
des del cine argentino pos noventa, y nos coloca frente a las secuelas de la crisis
de los paradigmas de la objetividad del siglo pasado que inunda los discursos de
& & q

la época y cuestiona las veridicciones univocas.

Un indice del cuestionamiento al principio de “mostracién objetiva de la reali-
dad” es la fuerte presencia de la primera persona:

99 Los padres de Albertina Carri fueron secuestrados en febrero de 1977, cuando ella tenia
tres afios. Albertina y sus dos hermanas mayores fueron criadas por sus abuelos.
100 Comprenderemos “hechos traumdticos” como aquellos que afectan a colectividades y

estdn originados en acciones humanas en torno a la lucha sociopolitica.
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[...] el documental en primera persona no sélo es registro de la realidad
sino elaboraciéon de un informe narrativo de la realidad desde una primera
persona que manifiesta su subjetividad. Esta variante considera al género
tanto una muestra de la realidad como una narracién con sus nudos y
tensiones dramdticos. '*!

Los rubios se hace cargo de ser un relato y por lo tanto de su aspecto ficcional, as
ambos aspectos se ponen en juego. La presencia fisica de la directora de a ratos
dentro del cuadro, como una voz fuera de campo en otros, en su multiplicacién
ficcionalizada a través de la actriz Analia Couceyro, subraya la fragmentacién de
su identidad.

Carri representa su pasado a modo de narracién ecléctica; tal como se manifies-
tan esos anos atroces, sobre todo en la memoria colectiva de los argentinos de la
generacién que no los vivié directamente. El movimiento argumentativo del film
se revela en una escena que dura s6lo unos segundos: Carri —en su rol de direc-
tora “visible”—apunta en su anotador: “EXPONER A LA MEMORIA EN SU
PROPIO MECANISMO AL OMITIR, RECUERDA”. Asi, evita la clausura del

sentido y hace anclaje en lo no dicho, en el vacio.

Los rubios intenta mostrar la imposibilidad de percibir un tiempo pasado recrean-
do una historia que recoge vestigios dispersos, imégenes borrosas, testimonios
parciales y enredados. La cruda exposicién del yo rompe con las formas tradicio-
nales del género y en la basqueda de documentar UNA realidad —la personal—,
demuestra las diversas posibilidades de representacién de LA realidad.'*

La problematizacién de la Identidad de la realizadora, que comienza como una
indagacién personal, se extiende a toda la sociedad ya que su busqueda es la de
miles de familias y una demanda social no sélo argentina sino de todos los paises
latinoamericanos que sufrieron dictaduras militares similares. Por ello, subrayare-
mos aqui el cardcter sumamente politico del documental de Carri, ya que asume
la voz de una generacién que ha sido educada en el silencio sobre los hechos poli-
ticos en el que se enmarcé el terrorismo de Estado entre 1976-1982. Para quienes
nacieron y/o vivieron su infancia durante los afios de la dictadura el pasado es un
tiempo suspendido que requiere ser repensado.

101 “El documental en primera persona es el género que acepta la primera persona de un
sujeto realizador o narrador como uno de los polos narrativos en la construccién del documental.
[...] no s6lo como una presencia sonora en el discurso sino también es una presencia fisica definida
e identificable [...] el documental no es sélo el registro de la realidad sino la elaboracién de un in-
forme narrativo de la realidad desde una primera persona que manifiesta su subjetividad” (Fabidn
Soberén, Conferencia sobre el Nuevo Documental Argentino, Salta, UNSa, 2007).

102 En este mismo libro, Amalia Carrique desarrolla una interpretacién de Los rubios en
relacién con la percepcién del tiempo.
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El filme de Carri pone en evidencia los procesos de olvido, distorsién y recons-
truccién positiva que actiian en la memoria colectiva para posibilitar la supera-
cién de hechos traumdticos. Estos mecanismos se observan en los testimonios que
recoge de los vecinos de sus padres; ninguno recuerda conductas reprochables de
los Carri. Sin embargo repiten “yo no tengo miedo, porque no hice nada”, “yo
tengo la conciencia tranquila” detrds de estas frases se ha justificado la consabida
“algo habrdn hecho” esquivando el compromiso frente a la persecucién politica
de esos anos.

Las secuencias del film en las que se representan los recuerdos infantiles a través
de la animacién de munequitos Playmobil explicita las formas en que se constru-
yen las primeras identificaciones —las que suceden en relacién con grupo fami-
liar— pone de relieve la dimensién narrativa, y por consiguiente ficcional, de la
memoria. Estas instancias de clara ficcionalizacidén, ademds, funcionan como una
eleccién estética que posibilita descomprimir el relato.

Las voces que se entrecruzan en el filme estdn representadas como capas de senti-
do gracias a la utilizacién de diferentes recursos estéticos y de puesta en escena: el
color y el blanco y negro, la utilizacién de televisores y voces en off, la animacién
de munecos Playmobil. Ellas son las voces fragmentadas de la memoria que son
historias narradas bajo la forma de rumores o recuerdos que pasan de una persona
a otra.

En la actividad social de reconstruccién de la memoria, los detalles se pue-
den amplificar o reducir, ciertos incidentes se ponen de relieve siempre
en vistas a asimilarlos al marco o esquema narrativo del recuerdo. De esta
manera, se elabora el recuerdo y se acentiian los detalles coherentes con
la visién general que se transmite en el rumor o recuerdo colectivo (Paéz-

Basabe, 1993).

El campo semiético de Los rubios se abre como un abanico en cada escena, pues
junto a la identidad personal se releva la identidad del género documental. Esta
modalidad reflexiva explicita en lo formal, la representacién de la construccién
del film y aporta indices de verosimilitud en el desenmascaramiento del “atrds de
cdmara’. Una linea argumentativa-narrativa que se corta, se remonta, se mira al
espejo, se mira en la pantalla de un televisor. Lleva la bisqueda de la verosimilitud
hasta los bordes de tal manera que instala el making-off dentro del mismo relato
filmico. En este aspecto, se destaca el afin documentalista de Carri que, para me-
jor crear la ilusién de verdad, muestra cémo ficcionalizarla.

Al mismo tiempo la reflexién sobre las dificultades de produccién de los filmes de

este tipo cuestiona las politicas estatales de fomento a las producciones audiovisua-
les que no obedecen a las apetencias de las leyes del mercado. Es una pelicula del
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“afuera” y del “adentro” simultdneamente. Es un film que se relata a s{ mismo.

Durante los minutos que se extiende el film después de los créditos se percibe
su circularidad, ya que las imdgenes finales muestran a Carri y Couceyro y se
comprende que éstas corresponden a las voces “fuera de campo” que acompanan
la primera escena de la pelicula. De esta manera, Los rubios es una bisqueda no
resuelta.

La desmitificacién de la figura de los padres de Carri en el film debe entenderse
como un sintoma positivo ya que “humaniza” a quienes dieron su vida por sus
ideales, es decir les quita el lugar de personajes “extraordinarios” para ubicarlos
TAMBIEN en el lugar de padres. Contradictoriamente, el excesivo ensalzamiento
de los luchadores y militantes de esos afios, muchas veces no favorece la empatia
ni la comprensién de ESA eleccién de vida. Paradéjicamente, un relato mitico
puede generar desconfianza e incredulidad. Su consecuencia es que contribuye al
distanciamiento del dolor de los familiares de desaparecidos. Ademads, la mitologi-
zacién de estos afios de nuestra historia y la “deshumanizacién” de sus personajes-
héroes, refuerza la “teoria de los dos demonios” que alimentaron los discursos por

“el olvido” de los desaparecidos y el “perdén” de los genocidas'®.

11.5.- Amores perros'® (Historias del PRT-ERP)

El elemento bésico que nos guiaba era el amor, el amor por nuestro pueblo,
el amor por nuestros hermanos, el amor por la justicia. El amor no es una
entelequia ni una palabra para las novelas. El amor se pone en prictica en
la vida.

Leonardo Freiderberg (PRT-ERP).

El documental del grupo Mascaré —Aldo Getino, Omar Neri—, Gaviotas blin-
dadas Historias del PRT-ERP emprende la tarea de recuperar OTRA memoria
sobre hechos y protagonistas. “Obrar una memoria” a partir de “des-obrar” la que
se intenta imponer desde las instituciones del sistema neoliberal.

El documental Gaviotas Blindadas... toma el nombre de una publicacién del PRT
que nace durante el tiempo en que varios cuadros politicos de organizaciones de
izquierda se encuentran en una cdrcel del sur argentino. Tomando este nombre,

103 Los mitos son tomados también desde otros lugares de enunciacién. Un ejemplo testi-
moniado de forma audiovisual es el documental del Grupo de Cine Insurgente DIABLO, FAMILIA
Y PROPIEDAD Los crimenes del Ingenio Ledesma (Direc. Fernando Krichmar) que releva como se
recurre al mito del “familiar”, entidad demoniaca inserta en el imaginario las culturas de los pueblos
originarios del norte argentino, para justificar las muertes y desapariciones de delegados combati-
vos, activistas politicos que afectaban los intereses del Ingenio Ledesma

104 En la jerga de la militancia politica de izquierda, se denomina “PERROS” a los pertene-
cientes al Partido Revolucionario de los Trabajadores por el juego fénico al pronunciar las iniciales:

PRT.
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el filme actualiza la intertextualidad con el poemario de Radl Gonzalez Tufdn,
La rosa blindada —metéfora que expresa la necesaria lucha para disfrutar de la
belleza de la vida— que deriva en “gaviotas” debido a que desde la ventana de la
celda “eran lo Gnico que se vefa”. Se establece desde el titulo una intencionalidad
politica sin reticencias.

Sobre un fondo negro una extensa placa comienza la pelicula que evidencia el
cardcter politico de este audiovisual:

Nuestras clases dominantes

han procurado siempre

que los trabajadores

no tengan historia

no tengan doctrina

no tengan héroes y mdrtires.
Cada lucha debe

empezar de nuevo,

separada de las luchas anteriores;
la experiencia colectiva se pierde,
las lecciones se olvidan.

La historia aparece asi,

como propiedad privada cuyos
duefios son los duenos de

todas las cosas.

Esta vez es posible que se
quiebre el circulo.

Rodolfo Walsh, 1970.

Al igual que en Los rubios hay una bisqueda por recuperar un fragmento de la
historia pero Gaviotas... difiere de aquel en varios aspectos:

1) Tipo de enunciador: En Gaviotas... se construye un enunciador colectivo
—direccién: el grupo Mascaré Cine Americano—. No se explicita a las personas
que intervienen en cada rol técnico evidenciando un modo de trabajo horizontal
despojado de personalismos. Aunque la voz en off del “narrador” estd ausente, los
videograph la reemplazan en gran medida.

En Los rubios se muestra el equipo que trabaja junto a Albertina Carri, pero quien
dirige y toma decisiones es ella. En Gaviotas... todas las decisiones son tomadas
colectivamente y la construccién misma del documental es revisada durante el
tiempo de elaboracién; Gaviotas Blindadas 1, 11 y 111 llevé siete anos entre rodaje,
investigacién, recopilacién de material y montaje.'

105 “Nuestros trabajos son de construccién colectiva; cada 6 meses de rodaje cortamos y se
la mostramos incluso a los que dieron testimonios. Queremos que todos sientan que es SU docu-
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2) Percepcién del tiempo de la historia: Ya hemos descripto aqui la yuxtaposi-
cién de circularidad del tiempo y fragmentacién de la h(H)istoria en Los rubios
-también desarrollada en el trabajo de Amalia Carrique (capitulo 12). Gaviotas...
en cambio busca organizar un largo relato cronolégico, su desarrollo lineal se
divide en 3 partes: 1961-1973; 1973-1976; 1976-1980. Omar Neri —Mascard

Cine Americano— expresa la intencién del grupo asi:

[...] que el espectador pueda reconstruir la época, que no haya manieracién
del tiempo, que el espectador se vaya con la sensacién de que vio y escuché
lo que hubiera visto y escuchado en ese momento (Neri, 2008).

3) La Historia y la memoria: Los rubios recorre lineas curvas y espiraladas que ha
construido la memoria —de Albertina Carri, en principio— para darle un senti-
do positivo a su historia, por ello la fragilidad de los testimonios relevados es casi
proporcional a lo traumdtico de lo que se quiere narrar. La forma de re-presentar
esta fragilidad histérica es re-presentdndosela a si misma con las digresiones de su
propio recuerdo puestas en la pantalla. Los testimonios que valora —aquellos que
selecciond para mostrar en el filme— son de relevancia particular en la recupera-
cién de la historia personal. De esta manera Los rubios posibilita un razonamiento
inductivo dado que, a pesar de su fuerte cardcter subjetivo, s6lo es posible “leer”
el filme desde una contextualizacién histérico-politica.

En Gaviotas... la reconstruccidn narrativa del pasado, en cambio, es épica. El rela-
to testimonial es parte medular del documental y hay una gran preocupacién por
sostener la referencialidad a lo largo de un film de estructura lineal.

Gaviotas... también intenta recuperar datos dispersos de la memoria pero su pre-
ocupacién no es personal sino colectiva. Por ello su “protagonista’ no es indivi-
dual sino de construccién intersubjetiva: el Partido Revolucionario de los Traba-
jadores/Ejército Revolucionario del Pueblo, su nacimiento, sus protagonistas y su
accionar politico durante los afos 1961- 1980'%. El “movimiento” interpretativo
que requiere este filme es de tipo deductivo, por ello, es posible que interpele a
la Historia, como institucién social, que se impone por encima de la memoria
colectiva. El trabajo de los documentalistas de “Mascard” consistié en organizar
OTRA historia para “dialogar” —mds bien, discutir— con las referencias histéri-
cas difundidas por los medios masivos de comunicacién sobre estos anos. Rebate
con el testimonio de quién fue un actor protagénico: el PRT-ERP'Y, cuadros

mental”, (Aldo Getino grupo “Mascaré” Cine Americano, 2008).
rayecto historico de construccion de - comprende la unificacién y desmem-

106 El trayecto hist d t del PRT-ERP de la unifi yd

ramiento de alrededor organizaciones que determinaron el desarrollo de las corrientes de
b to de alrededor 120 org que det 1 d llo de 1 tes del
pensamiento socialista en nuestro pafs hasta nuestros dias.
107 “[...] hay una historia soterrada, mal contada, la historia oficial es muy mentirosa por-
que tiene que justificarse a s{ misma por la barbarie que hicieron contra nuestro pueblo. Poner a
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politicos y sobre todo sus militantes de base:

[...] tratamos, a través de los testimonios, de retrotraer a ese momento
emocional. Contar el pasado como fue y no desde un andlisis actual, por
ello evadimos los segmentos de los testimonios que revisan su accionar

politico pasado (Neri, 2008).

4) Autorreferencialidad: En el film de Carri la referencialidad autobiografica
expresa la necesidad personal de la directora de cuestionar la militancia politica de
sus padres: “a veces me pregunto porque no se fueron...”, una angustia existencial
que s6lo puede manifestar en el grito estremecedor que da Couceyro, la actriz,
por ella. En Los Rubios se plantean los problemas que tuvo este filme en su reali-
zacién; también en este aspecto, plantea el punto de partida, pero no muestra el
camino concreto para su solucién aunque sugiere una produccion autogestiva ya
que no consigue respaldo desde los organismos estatales como el INCAA.

También en Gaviotas... se explicita una autorreferencialidad, pero la construccién
del sujeto de la enunciacién es un sujeto colectivo: es el grupo “Mascaré”, conti-
nuador de un cine como herramienta ideoldgica para la revolucién. En relacién
con la recopilacién de testimonios también hay una identidad politica que se
ratifica en la narracién “autobiogrifica” de los participes-protagonistas:

[...] es funcién del documental contextualizar lo que pasa en los medios.
Nuestro objetivo principal es que se aprenda a leer la realidad, a interpretar
los noticieros, desenmascarar como se transmite la informacién hoy (Neri,

2008).

En Gaviotas. .. 1a contextualizacién histérica buscada se logra a través del cuidado
técnico: los detalles de la banda sonora —archivos de audio radial de la época y
musica de Alfredo Zitarrosa—, la fotografia y cimaras —abundante color sepia y
luces cdlidas que brindan un tono nostilgico a los testimonios— y la importante
investigacién periodistica aporta un alto grado de verosimilitud al relato. Los
momentos emotivos de la narracién humanizan a los “duros” militantes “guerri-
lleros” —por ejemplo, Roberto Santucho— mostrando algunos aspectos de la
vida familiar.

El documental politico que se funda en la concepcién de herramienta politica
para la propaganda partidaria tuvo mucho descrédito durante los ultimos afnos
ya que bajo la prioridad pedagégica se “maltrat6” el género descuidando la esté-
tica audiovisual. “Mascaré” Cine Americano asume la apuesta por reivindicar el
género y la tradicién del documental militante heredada de las prerrogativas del

los dos bandos iguales al terrorismo de estado con los luchadores del pueblo, es una hijoputez tan
grande que no podemos permitirlo”, (Aldo Getino grupo “Mascaré” Cine Americano, 2008).
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“Cine de Liberacién” y “Cine de La Base”. En Gaviotas blindadas Historia del
PRT-ERP no se ha privilegiado la informacién por sobre la forma de comunicar,
como caracteriza a muchos de los audiovisuales del fenémeno denominado “Cine
Piquetero” surgido en la coyuntura que rodeé la crisis del 2001 en Argentina.

5) Construccién del enunciatario: Tanto Gaviotas... como Los rubios construyen
la imagen y las expectativas de un enunciatario que comprenda la “carencia” de un
sentido clausurado con respecto a las formas de la memoria escindida. El desafio
es saldado de maneras distintas en ambos filmes.

Los rubios es un filme que requiere de una “decodificacién” ardua. Es rico en
metdforas y la ruptura del relato lineal exige un espectador con determinadas
herramientas interpretativas. Apela a un “lector” ideal privilegiado que ayude a la
construccién de UNA IDENTIDAD a partir de la pregunta que el audiovisual
revela como problema, como busqueda. El filme produce un “extrafiamiento” au-
diovisual enrevesado que implica una operacién de lectura distinta a las esperadas
por el espectador-masa.

El texto filmico de “Mascaré” implica, en cambio, una comunicacién en relacién
de asimetria; donde el objetivo es transmitir el conocimiento sobre la “historia
escindida”, que posee el enunciador, a un enunciatario que lo ignora, con el fin de
elevar el nivel de conciencia de las masas. Asi, el lenguaje audiovisual que se utiliza
es simple, lineal: el espectador esperado es el pueblo.

11.6.- La mascara del zorro

(...) es imposible pensar los ‘90, sin entender el papel de los medios sobre
la subjetividad social (...)en una palabra: Carlos Menem no podria enten-
derse sin Marcelo Tinelli.

E Krichmar.

En la Argentina “el cuerpo de la patria”, hoy, estd escindido. El signo de la “Iden-
tidad Nacional” estd quebrantado; el espacio simbdlico que ocupa cada individuo
como actor de la sociedad se ha vaciado de su referencia material concreta. Los
huecos por donde se escapan los discursos homogeneizantes son varios —des-
ocupacién, muertes por pobreza, represiones, etc.— ademds hay un gran espacio
vacio que aun no ha podido elaborar la Historia: el socavén que horadaron las
30.000 ausencias de los argentinos “desaparecidos” durante el autodenominado
“Proceso de Re-Organizacién Nacional” (1976-1982). Este es el més reciente de
los genocidios sufridos en estas tierras —no el Gnico— perpetrado por sectores
econémicos interesados en una reorganizacion o “reacomodacién” territorial para
dar eficiencia a su explotacién y dominio. La crisis identitaria se da, por ello, en
profundidad ya que tanto las identificaciones primarias, que se realizan a través de
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la familia, como las secundarias por las cuales se incorpora a un miembro a una
“comunidad-nacién” a través de su profesién, su oficio, sus intereses no se han
resuelto para toda una generacién de argentinos.

En la actual crisis de la identidad nacional y en la lucha por el dominio de los
espacios simbélicos de la sociedad argentina, el rol de los productos culturales y
sobretodo de los medios de comunicacién masiva tienen un cardcter decisivo. Las
tecnologias audiovisuales —TV, cine, internet— tienen un poder extraordinario
en la conformacién de subjetividades colectivas que se utilizan para “maximizar”
las ganancias de

[...] la globalizacién empresarial, [...] propicia la universalizacién extre-
mando las potencialidades coincidentes del pensamiento y el gusto en to-
das las sociedades; de otro modo no hubiera sido posible la generalizacién
mundial de las computadoras y las tarjetas de crédito, las ropas Benetton y
las mufiecas Barbie. Pero luego (esa) homogeneizacién (que) se vio como
antinémica de lo local, comenzaron a concebirse como complementarias la
universalizacién y las particularidades regionales” (Garcia Canclini, 1995:

112-113).

Para demostrar como funciona la construccién de estos “relatos”, las estrategias
de marketing, el impacto y la sélida presencia simbélica que producen en el ima-
ginario social, he subtitulado el presente trabajo con el nombre de peliculas que
tuvieron una gran repercusién no sélo en las taquillas de cine sino que se popula-
rizaron a través de la exhibicién por la television, el acceso a Internet y peliculas
“caseras” en formato dvd. Asi, cada subtitulo responde a la imagen visual que la
industria del cine ya ha instalado en la conciencia colectiva y que colabora, ade-
mas, a hacer m4s atractiva la lectura.

El acceso popular a medios tecnolégicos —cdmaras de video, computadoras, ci-
maras fotograficas, celulares, etc.— que obedece al consumismo incentivado por
el mercado, provee también de las herramientas para la apropiacién creativa de
estos medios y es aprovechado para la expresién de los discursos de la resistencia.
Aunque sus productos no pueden competir con la gran industria del cine, la
aparicién de estas expresiones no son “sintomas fortuitos”. El malestar que se
expresa a través del emergente documental politico argentino obedece a la dind-
mica estructural de esta sociedad que da origen a una clase que estd excluida de
derechos humanos elementales; en el caso de los filmes relevados aqui, el derecho
a la identidad individual y colectiva.

Por ello las puertas que se abren a algunas manifestaciones artisticas que cuestio-

nan de algin modo los discursos hegeménicos son siempre de “acceso restringi-
do”. Esto es de este modo porque

20 |



Para funcionar, la ideologia dominante tiene que incorporar una serie de
rasgos en los cuales la mayoria explotada puede reconocer sus propios an-
helos. En otra palabras cada universalidad hegeménica debe incorporar
por lo menos dos contenidos particulares: el contenido popular auténtico
y la distorsién [...] de la expresién del deseo con el objeto de legitimizar la
continuacién de las relaciones de explotacién y dominacidn social (Zizek,

1998: 130-140).

La fragmentacién y la diseminacién del sentido de identidad nacional tiene una
base en el pensamiento latente, en un anhelo real de la sociedad de respeto por la
diversidad, pero este deseo colectivo se transforma en un texto ideolégico de las
fuerzas de la dominacién que estimulan la individualidad y recorta la sociedad en
fragmentos sociales cada vez mds pequefos que favorecen la falta de compromiso
social y solidaridad: “divide y vencerds”.

Los relatos de la democracia liberal son discursos épicos que esconden el deseo
real fascista, asi cémo en la pelicula La mdscara del zorro, el héroe “popular” es
un defensor de la monarquia y el “malo de la pelicula” es el personaje indepen-
dentista. Detrds de la “Revolucién Productiva’ vino el saqueo de las empresas
del Estado, pero para ello construyé un enunciatario valiéndose de la palabra
“revolucién” —la emotividad de ésta en el imaginario social— y del anhelo de ser
parte del “primer mundo”.

Como la nocién de Identidad Nacional fue un discurso que resulté nefasto para
el pueblo argentino hay una gran apertura, actualmente, hacia los discursos del
“respeto por la diversidad”, sin embargo, detrds de estos se esconde el estimulo a
la observacién impdvida de la fragmentacién sin el momento de la sintesis supera-
dora. Asi también, el descrédito de las instituciones politicas estatales y el rechazo
popular por la corrupcién enquistada en éstas se expresé en otros dmbitos con
el afin de “neutralizar” de implicancias politicas las expresiones artisticas y las
teorfas sociales.

El riesgo del respeto acritico de la diversidad cultural e identitaria es el de termi-
nar tolerando que existan en nuestro pais fascistas que se congregan en las plazas
y reivindican la matanza de miles de argentinos mientras a los hijos, madres y
familiares de desaparecidos por la dictadura se les “ceda” otra plaza para que ex-
presen su dolor.

Durante mds de treinta afos, los discursos pos dictadura pretendieron deslegi-
timizar la resistencia popular en contra del proceso militar culpabilizando a los
luchadores populares de la violencia desatada durante esos afios. Los discursos
televisivos de la época —quienes no lo vivieron pueden ver los archivos de Gavio-
tas...— muestran como se demonizé a pensadores socialistas, intelectuales pro-
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gresistas, militantes sindicales, estudiantes y a todo aquel que considerara que era
posible vivir en una sociedad mds equitativa y que la imposicién de la dictadura
militar era injusta.

La pugna por el sentido atn estd en pie en el campo simbélico —en los modos
en que se representan estos hechos en los discursos— porque también se disputa,
auin, en un territorio cargado de significacién politica en nuestro pais: la Plaza de
Mayo'.

Los documentales de Carri y de Mascaré6 —como muchos otros trabajos audio-
visuales— apuestan a que el discurso de la memoria sobre los afios de la tltima
dictadura militar de nuestro pais, no se clausure con la impunidad. Hay una
memoria colectiva que atin no quedé encerrada en un museo. Dejamos la palabra

a Zizek (1998):

(..) La teorfa critica —bajo el atuendo de “critica cultural”— estd ofrecien-
do el tltimo servicio al desarrollo del capitalismo al participar activamente
en el esfuerzo ideoldgico de hacer invisible la presencia de éste, en una
tipica “critica cultural” posmoderna, la minima mencién del capitalismo
en tanto sistema mundial tiende a despertar la acusacidn de “esencialismo”,

“fundamentalismo” y otros delitos.
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IDENTIDADES.

LAS MUJERES

Y EL NUEVO
CINE ARGENTINO.

por Sofia Larran.



No se nace mujer, se llega a serlo.

Simone de Beauvoir.

Me parece que encuentro sentido a mi existencia si me comprometo a
mantener una visién critica de mi situacién de mujer de clase media ar-
gentina. En ese lugar me ubico dentro del cine argentino. Creo que el cine
argentino tiene una funcién politica en esos términos.

Lucrecia Martel.

Qué sucede cuando se descubre que la propia identidad es un constructo que
® ha sido fundado por otro? ;Qué pasa cuando uno no puede continuar “iden-
< tificindose” con el rol social que tradicionalmente se le ha asignado?

La construccién de la identidad del sujeto es, por si mismo, un problema comple-
jo. Como muy bien sefiala Edgar Morin

[...] la vida cotidiana es una vida en la que cada uno juega varios roles so-
ciales, de acuerdo a quien sea en soledad, en su trabajo, con amigos o con
desconocidos. [...] Cada ser tiene una multiplicidad de identidades, una
multiplicidad de personalidades en si mismo, un mundo de fantasmas y de
suefios que acompafan su vida (1995: 87).

Si cada individuo es un ser tan complejo v dificil de caracterizar, podemos ima-
y
ginarnos el nivel de complejidad que encierra una sociedad, y los grupos dentro

de ella...

Para intentar comprender los problemas identitarios que nos aquejan a las muje-
res argentinas y buscar algunas imdgenes en las que podamos vernos representadas
me centraré, en este trabajo, en una franja muy particular de nuestra sociedad,
que llama la atencién por encontrarse en un periodo de crecimiento vertiginoso:
las jévenes cineastas representantes del “Nuevo Cine Argentino”. Es claro que
una decision tan arbitraria demanda una urgente justificacién: ;Por qué tratar de
entendernos a partir del cine?

n primer lugar, considero que los textos culturales en general y el cinemato-
E lug dero que los text ltural g lyel t
gréfico en particular ponen de manifiesto e inscriben las claves ideoldgicas para
a construccion de la subjetividad e identidad de los individuos. Pues, como se
1 t de la subjetividad e identidad de | divid P
pregunta Teresa de Lauretis,

sde qué otro modo podrian proyectarse los valores sociales y los sistemas
simbdlicos en la subjetividad si no es con la mediacién de los cédigos (las
relaciones del sujeto en el significado, el lenguaje, el cine, etc.) que hacen
posible tanto la representacién como la auto-representacién? (1992: 13).

Las peliculas son, en muchos sentidos, un “espejo” de la realidad, y nos muestran
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(a veces sin la intencién de hacerlo), las transformaciones producidas tanto en el
dmbito social como en el econémico, politico y cultural. En este sentido, creo que
centrarnos en el “Nuevo Cine Argentino” surgido en los ‘90 puede otorgarnos
variadas y ricas herramientas para hablar de nosotras mismas.

Por otro lado, considero que la aparicién de un grupo de mujeres jévenes que se
hace notar en un mundo tan marcadamente masculino como es el de la industria
del cine, pone en cuestionamiento los roles tradicionalmente atribuidos al hom-
bre y a la mujer mientras que, al mismo tiempo, manifiesta la bisqueda de un
lenguaje propio, de una manera propia de contar las historias. Creo firmemente
que nombrar y valorar el trabajo realizado por las mujeres dentro de la institucién
cinematogrifica no sélo impulsaria a otras mujeres a ingresar en espacios que
tradicionalmente les han sido vedados por el sistema patriarcal, sino que también
nos alentaria en la dificil y ardua tarea de construir una representacién apropia-

da.

La trayectoria de las cineastas, jévenes mujeres argentinas, da lugar a multiples
posibilidades de reflexién. Sin embargo, me centraré en dos aspectos que me
parecen imprescindibles para comprender nuestra posicién como mujeres en la
sociedad argentina actual. En primer lugar, analizaré la situacién y los motivos
que hicieron posible que ellas llegaran a ser directoras de cine en un campo ha-
bitualmente dominado por hombres; qué obsticulos fueron encontrando en el
camino y cémo se fueron posicionando en sus carreras profesionales, desafiando
al sistema patriarcal. Al considerar también la importancia que tienen las insti-
tuciones educativas en la construccién de la identidad, recogeré la experiencia en
la universidad de una cineasta recibida recientemente, a partir de un trabajo y de
una serie de entrevistas. En segundo lugar, reflexionaré acerca de cémo el espacio
cinematogréfico construye a la mujer, es decir, coémo la mujer es representada en
el discurso filmico de esta generacién de cineastas, contrastindola con la imagen
tradicional que, durante anos, el patriarcado impuso sobre la mujer. Como es
posible apreciar, enfoco mi reflexién en un sentido similar al marcado por las
“tareas” de la critica feminista, observadas por Elisa Moyano en el Capitulo de su
autoria.

Antes de comenzar, sin embargo, me parece importante aclarar y precisar algunos

conceptos que manejaré en este trabajo y que el uso ha tornado un tanto ambi-
guos.

12.1.- Acerca de algunos conceptos.
Nuevo Cine Argentino.

Es una expresion, se sabe, bastante difusa. De hecho, da la impresién de que nadie
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conoce demasiado bien qué es, y existe una diversidad de opiniones al respecto.
Sin embargo, se pueden enunciar algunas caracteristicas relevantes; en Argentina,
durante los tempranos 90 aparecié una nueva generacién de cineastas jovenes
(la mayorfa menores de 35 anos) que comenzé a producir materiales en diversos
formatos (cortos y largometrajes, videos, video clips), acerca de diferentes temas
que representaban la realidad social del pais. Como sefiala Miranda,

[...] muchos de estos films comenzaron a llamar la atencién en el exte-
rior, obteniendo no sélo el reconocimiento nacional sino internacional en
festivales de cine tales como Rotterdam (Holanda), Cannes (Francia) y
Sundance (Canadd), y ganando subsidios o apoyos nacionales (a través del
Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales — INCAA), o internacio-
nales, que permitieron que estos nuevos directores finalizaran y estrenaran

sus dperas primas (2000: 4).

Una caracteristica importante de este grupo de cineastas es que casi todos habian
pasado por alguna escuela de cine o habian realizado estudios afines, y esto posibi-
lité el ingreso definitivo de las mujeres en ese mundo. El sexo femenino se empezd
a hacer notar no solamente en los rubros de vestuario y maquillaje, sino que las
mujeres comenzaron a instalarse fuertemente como realizadoras, lo que no habia
sucedido anteriormente en la industria del cine argentino.

El periodismo nombré a esta nueva camada de directores bajo el rétulo de “Nue-
vo Cine Argentino”, el que se caracteriza por tener un lenguaje cinematogréfico
despojado de los frenos retéricos del viejo cine nacional. Comienza a aparecer un
nuevo sistema de produccién, més independiente, que se diferencia claramente
del anterior. En este nuevo cine, las historias se desarrollan con libertad, en varios
casos se permite borrar un poco la linea que separa la ficcién del documental, hay
finales sorpresivos, lineas narrativas no resueltas, motivaciones de los personajes
no justificadas en la trama. Se trata, por otro lado, de un cine profundamente
realista, pese a que el contenido no siempre remita a la crénica social.

Gonzalo Aguilar sostiene que, pese a que muchos criticos hablen del “nuevo cine
argentino” como un cine despolitizado, en realidad lo que sucede es que la politica
se nos entrega a los espectadores en formas totalmente nuevas. Para estos realiza-
dores, resulta evidente

[...] que la subordinacién de las pricticas artisticas a las luchas de la li-
beracién nacional, que llevé a los autores del Cine de Liberacién, en los
afos sesenta, a cuestionar la institucién cine en su conjunto, ha caducado

(20006: 1306).

Asimismo, el cine de los ochenta que habia encontrado una funcién politica en
el intento de esclarecer los hechos recientes escamoteados por la historia oficial,
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denunciando las injusticias, ya no tiene validez en los noventa.

Esta generacién parece elegir otros mecanismos narrativos. Las peliculas no se
subordinan a una causa y no se proponen crear conciencia sino que intentan
encontrar en ellas mismas su propia razén politica no dada de antemano. No hay
un mensaje que nos llegue desde la pantalla. Son los espectadores, junto con el
director, los que inscriben un sentido que puede ser politico o no. Como sostiene

Aguilar,

[...] pese a las apariencias, el cine argentino de los noventa es el mds genui-
namente politico de todos. Abre el espacio de lo indeterminado, piensa el
sentido no como un mensaje que se transmite sino como aquello que se
construye con los planos y la puesta en escena, hace ver y escuchar imper-
ceptibles o pequefas formas de dominacién (2006: 140).

Este planteo es muy interesante para pensar aquello que estamos buscando, pues
en las imperceptibles formas de dominacién presentes en las peliculas del “nuevo
cine argentino”, las mujeres pondrdn en cuestionamiento el rol de dominadas que
siempre han jugado en la sociedad.

Género.

Es increible que atin haya que explicar que al hablar de género no estamos ha-
blando de una categoria sexual sino de una cultural, pero debido a que este tra-
bajo estd escrito desde una marcada perspectiva de género, resulta indispensable
precisar el concepto.

Algunas personas parecen no poder establecer claras diferencias entre sexo y gé-
nero, lo que constituye un problema. La distincién entre ambos términos resulta
absolutamente necesaria. Mientras que el sexo estd dado por las diferencias bio-
légicas que existen entre el varén y la mujer, el género es la construccién cultural
con la que hemos concebido y pensado al hombre y a la mujer. Los géneros mas-
culino y femenino aparecen socialmente como modelos de comportamiento que
se imponen a las personas en funcién de un sexo.

Teresa de Lauretis define el género como
[...] un sistema de representacién construido social y culturalmente, que ha
quedado grabado en el arte occidental y en la cultura en general a lo largo

de todas las épocas y contextos histéricos (1992:63).

Vemos pues que el género es una construccién social de la diferencia sexual que
determina los roles, las posibilidades, las oportunidades, las opciones, las accio-
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nes, la apariencia fisica, la expresion de la sexualidad de las personas, de acuerdo
a su sexo bioldgico.

Por otro lado, se puede utilizar el género como una categoria analitica, lo que
implica tener una perspectiva de género. Esta consiste en una forma de mirar al
mundo que permite reconocer las diferencias y visibilizar las inequidades basa-
das en el género de las personas. El género puede ser entonces una herramienta
heuristica para utilizar en una investigacién, y cumple tanto una funcién positiva
como negativa. Por un lado, la categoria de género abre la posibilidad de ingresar
a nuevos temas, nuevos enfoques, nuevas claves de entendimiento. Permite ver
cosas que sin ella permanecerian invisibles. Por otro lado, en su funcién negativa,
la categoria de género cuestiona las organizaciones sociales que se tienen natu-
ralizadas, es decir que discute aquello que estd planteado como natural. Por eso,
hablar de perspectiva de género significa pensar las relaciones varén-mujer en una
sociedad determinada, en la que, en general, hay una minorizacién de la mujer.

Este enfoque reconoce la existencia de la subordinacién de género y el lugar que
ésta ocupa en la estructuracion del poder en la sociedad. Y también establece que,
en razén de la asignacién de roles sociales distintos y con desigual valoracién a
varones y mujeres en la sociedad, unos y otras tienen diferentes problemas, intere-
ses, necesidades y prioridades, que no deben ser confundidos ni homologados.

A su vez, como establece Miranda,

[...] se entiende que los roles de género se proyectan e impregnan las diver-
sas actividades de las dreas econdmica, social, politica y cultural, en tanto
que el género constituye una variable clave en cualquier andlisis y accién
que deba emprenderse. Igualmente, se considera que lograr la superacién
de la subordinacién femenina implica una voluntad politica definida por

tal objetivo (2006:10).

El género no es una herramienta inofensiva: gracias a ella existimos las mujeres
como seres disponibles y dependientes de los hombres. Por eso, todo aquel que se
embarque en un trabajo “transformador”, debe tener en cuenta la importancia de
las diferencias de género.

Este trabajo lo que intenta, de alguna manera, es “hacer visible lo invisible” y esto
implica un proceso critico que permita vislumbrar las partes sombrias que pro-
yecta la ideologia patriarcal no s6lo sobre la representacién femenina en el cine,
sino también sobre el “hacer” creativo de la mujer dentro de la industria cinema-
togréfica. Si pretendemos construir una imagen completa de la mujer en el cine,
debemos interrogarnos no sélo por el sentido de la mujer en tanto figura que estd
dentro de la pantalla, sino también como figura creadora al otro lado de ella.
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12.2.- La mujer y el cine.

La presencia de las mujeres en la industria cinematografica argentina es un fe-
némeno reciente, y aunque hayan cosechado innumerables éxitos en los dltimos
afos, aun sigue sorprendiendo que haya mujeres que participen en este campo.
Si analizamos, como lo hace Miranda (2006:52), la aparicién del “nuevo cine ar-
gentino”, podemos observar que los hombres desembarcaron en los ’90, mientras
que las mujeres comenzaron a aparecer timidamente en los *90 para destaparse
definitivamente a partir del afio 2000, y consolidarse en el 2005, con un 21 % de
filmes estrenados. Hoy son muchas las directoras mujeres que han sabido ganarse
un nombre y un espacio en el medio: Lucrecia Martel, Vanesa Ragone, Albertina
Carri, Ana Katz, Celina Murga, Paula Herndndez, Julia Solomonoff, Anahi Ber-
neri, Verénica Chen, Sandra Gugliotta y muchas mis.

Antes de que ellas llegaran, el rubro “direccién” era un terreno casi exclusivo de
los hombres. Generalmente las mujeres se especializaban en rubros como mon-
taje, produccién, vestuario, direccidon de arte, casting, etc. Sin embargo, podemos
encontrar algunos antecedentes que realizaron un trabajo de verdadero compro-
miso, abiertamente feminista, como es el caso de Maria Luisa Bemberg. Esta
realizadora dejé un legado de peliculas de gran calidad artistica que dejan traslucir
una imagen de la mujer como sujeto activo. Bemberg demostré que las mujeres
podian hacer cine, que podian ocupar ese espacio del que culturalmente se las
habia apartado.

Un factor clave para el gran crecimiento del cine hecho por mujeres fue, sin lugar
a dudas, la apertura de varias escuelas de cine a partir de los noventa. Muchas de
las directoras anteriormente nombradas fueron egresadas de las primeras camadas
de la Universidad del Cine (FUC) o el ENERC. Las universidades son, en gene-
ral, un lugar mds democritico y eso permitié que las mujeres llegasen al cine por
haber elegido una carrera. Sin embargo, la vida en la universidad no resulta muy
fécil para las mujeres que se deciden por este tipo de estudio, pues los prejuicios y
los recelos contintan presentdndose como obstdculos en su camino.

Noelia Carrizo, cineasta recibida en 2006 de La Metro, Cérdoba, relaté en una
entrevista, sus experiencias como estudiante universitaria:'"’

En cuanto a mis companeros y a la hora de dividir roles, siempre los va-
rones eran los primeros en elegir y obviamente se repartian entre ellos los
roles mds importantes (direccién, director de fotografia, cimara, etc.) Para
las mujeres reservaban roles en la parte de vestuario, arte, maquillaje, esce-
nografia y sobretodo en la parte de produccién. La mujer es siempre la que

109 Ver entrevista completa a Maria Noelia Carrizo D’Alessandro en Anexo
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lleva los gastos, la que tiene que conseguir las cosas y organizar el rodaje
pero no participa en la parte creativa de lo que es realizar un cortometraje
por ejemplo. Siempre intenté ser directora pero fue imposible.

Las mujeres deben lidiar con las imdgenes del patriarcado que atin operan en toda
g q

la sociedad, incluso en los espacios abiertos como la universidad. Noelia cuenta

que las asistentes de direccién y produccién eran llamadas “asistontas” y que trata-

ban de “histéricas” a las mujeres que discutian por ocupar un lugar importante:
q g

nosotras deberfamos tener nuestro lugar, cada uno deberia tener su lugar,
su espacio para desarrollar sus historias y su creatividad y no quedar sélo
supeditadas a roles de organizacién y arte (escenografia, vestuario, etc.).
Cuando una discute y pelea por lo que quiere resulta ser una histérica o te
preguntan si estds con el periodo... una bronca...

Sin embargo, no todo es tan negativo dentro de la universidad. El hecho de que
el cine se haya establecido como carrera en muchos lugares del pais es un avance
importante, pues brinda oportunidad de acceso a todas las mujeres interesadas
en este campo. Ademds, las estudiantes dedicadas son escuchadas en términos de
igualdad por los profesores y aunque la mayoria de ellos son varones, entre los
estudiantes hay gran cantidad de mujeres, lo que representa un dato alentador si
uno mira hacia el futuro... Si bien todavia hay, en el ambiente cinematogrifico,
roles que se tornan dificultosos para el ingreso de una mujer, el éxito cosechado
por las directoras representantes del “Nuevo Cine Argentino”, estd ensefiando a
la sociedad entera que las mujeres pueden ocupar con mucha honra los “espacios
masculinos”.

De todas maneras, como hemos analizado, los obstdculos siguen siendo varios.
Miranda, que coincide con Ferrufino citada en el Capitulo de Elisa Moyano,
sostiene que la critica es un bastién masculino:

[...] podemos ver que los jurados de los festivales y los criticos de cine en
su gran mayorfa contindan siendo todos hombres, o que cuando se hacen
encuentros o debates sobre cine no siempre se tiene en cuenta ni se invita
a las directoras mujeres (por ejemplo, en las charlas sobre el Nuevo Cine
Argentino organizadas en el tltimo BAFICI, los organizadores invitaron a
participar a 15 directores de cine y a ninguna directora) (2006:52).

Otra cuestidén dificil que se presenta a las cineastas argentinas es la existencia de
festivales de cine de mujeres, o los festivales que cuentan con una seccidén para
peliculas dirigidas por mujeres. El Festival Internacional de Cine de Mar del Plata
cuenta con la seccién “La Mujer y el Cine”, creada con el dnimo de estimular la
expresion de las mujeres en el campo audiovisual y su acceso al ejercicio de roles
de liderazgo en el cine. Sin embargo, resulta que estos espacios, muchas veces, en
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lugar de ayudar a promover el cine dirigido por mujeres, tienden mds bien a ses-
gar o crear un “ghetto”, estableciendo el cine de mujeres como un género en si. Lo
cierto es que las mujeres directoras quieren concursar con sus filmes en todas las
categorfas (mejor pelicula, mejor guién, mejor produccién, etc.) y quieren estar
en una seccién competitiva igual que cualquier director. Cuando uno hace una
pelicula, ésta tiene valores mds alld de si estd hecha por una mujer o un hombre.
El sexo del director no deberia ser una diferencia relevante. El hecho de que se
quiera garantizar el cupo femenino en un festival pone en evidencia que la cultura
oficial continda siendo androcéntrica y machista.

Estas pueden ser las razones por las que la mayorfa de las cineastas j6venes mujeres
sienta cierta desconfianza al hablar de “feminismo”. El feminismo, en general,
es percibido como el contrario del machismo, como una lucha entre hombres y
mujeres, en la cual las mujeres pretenden dominar a los hombres, o también se
asocia al feminismo con una militancia politica dentro de algiin movimiento o
agrupacion. Pero, tal como establece Lita Stantic en una entrevista con Rangil:

[...] entiendo el feminismo como una pelea por tener las mismas opor-
tunidades. El hecho de largarse a dirigir cine ya es una accién muy femi-
nista, porque el cine siempre fue considerado un quehacer del hombre
(2005:216).

De la misma manera, considero que todo cine hecho por mujeres que se precie
de ser inventivo, sagaz, radical, comprometido con su propia existencia, es una
accién feminista, més alld de la conciencia de serlo. Creo que feminista es el cine
de aquellas mujeres que se hacen conscientes del lugar, de las cadenas, de los limi-
tes que sufren las mujeres en un mundo patriarcal. Feminista es toda produccién
realizada por artistas mujeres que se coloca mds alld de los estereotipos de género
y se desmarca de los limites fijados por las convenciones socioculturales y por los
propios cdnones de la industria cultural.

Como muy bien sefiala Viviana Rangil,

[...] el peso de lo personal, el valor de la mirada de mujer que no se posi-
ciona dentro de la sociedad y de la cinematografia desde una perspectiva
de diferencia (negativa), implica una conciencia que, aunque en muchos
casos no se defina como feminista, es indudablemente una conciencia de
género informada por el feminismo. El trabajo de las mujeres argentinas se
puede considerar como un vehiculo de revisién cultural que promueve el
cuestionamiento de los valores transmitidos, y abre a discusién conceptos
como la identidad de género y su injerencia en las précticas sociales. No
se trata de un feminismo estridente o concientizador, sino de una prictica
que se resiste a las dicotomias y a las diferencias negativas (2005:235).
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Estas jévenes directoras se han posicionado —sorteando todos los obstdculos que
esto implica— como sujetos de cambio, y han traspasado las estructuras de poder,
las jerarquias laborales, las diferencias de género que, en sociedades patriarcales
como la nuestra, atin tienden a asociar a las mujeres con el hogar o con ciertas
profesiones mds tradicionales. Lo que estas mujeres ponen en evidencia es, en
definitiva, que a pesar de las complejidades que implica ser mujer en Argentina
(asf como en toda América Latina) en el siglo XXI, el panorama laboral y social ha
cambiado a favor de una mayor inclusién de la mujer en dreas tradicionalmente
reservadas para los hombres. Y aunque aun queda mucho por hacer para lograr
una verdadera situacién de equidad, puede decirse que los esfuerzos de las muje-
res por ocupar espacios y buscar que se las valore, estin dando resultados.

12.3.- La mujer en el cine.

Como vimos, son muchas las cineastas jévenes que asumieron sus roles de muje-
res productoras de cultura y que crean a la par de sus colegas varones. Ahora bien,
ses esto suficiente para operar un cambio en las representaciones de la mujer?
Ciertamente es un avance importante. Mientras mds mujeres se atrevan a ingresar
a los espacios “prohibidos”, mds nos convenceremos de que muchas de las dife-
rencias establecidas entre hombres y mujeres son culturales. Sin embargo, consi-
dero que para lograr “deconstruir” la imagen tradicional de la mujer y construir
una nueva, hace falta iniciar otra bisqueda: debemos buscar y analizar los modos
en que la mujer es representada en los discursos culturales, y en este caso, en el
discurso del cine ya que, como sostiene Viviana Rangil, “el cine es una tecnologia
social que informa los modos de definir y delimitar representaciones culturales
especificas” (2005: 233). Debemos hablar, en definitiva, de cémo el espacio cine-
matogréfico ha construido habitualmente a la mujer y establecer las diferencias
que esa imagen presenta con la proyectada por las cineastas jovenes en sus filmes.
Analizar, deconstruir y reconstruir es, pues, el proceso que debemos llevar a cabo
para lograr operar un cambio importante en la concepcién de la mujer argentina.

Dentro del cine nacional, la imagen de mujer como objeto o como cumpliendo
determinados roles tradicionalmente asignados por la sociedad patriarcal, fue ha-
bitual en la mayoria de los filmes dirigidos por hombres. Puede decirse que el cine
en Argentina siempre fue una herramienta mds, utilizada al servicio de la cultura
patriarcal y androcéntrica. La tnica excepcidn, hasta fines de los ‘90, fue Maria
Luisa Bemberg, que con una postura politica y feminista bien determinada, de-
safi6 al sistema a fines de los ochenta al mostrar a la mujer como protagonista y
en constante conflicto con los roles tradicionales. Con esta excepcidn, lo cierto es
que los personajes protagénicos femeninos vinieron de la mano de las realizadoras
mujeres. Antes de ellas, si habia una protagonista femenina en algtin film dirigido
por un hombre, ésta no se corria del estereotipo de mujer sumisa cumpliendo el
rol de género impuesto por la sociedad, el de mujer con dueno o “4ngel del hogar”
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de la que habla E. Moyano en su Capitulo.

La institucion cinematogréfica, durante afios, ayud6 a perpetuar un modelo de
representacién de la mujer enmarcado dentro de los pardmetros de la ideologia
patriarcal, reflejando una imagen negativa de las mismas y reforzando la gran
mentira de la idea de inferioridad del género femenino. En muchos casos ain
continta haciéndolo. Como lo sefiala agudamente Teresa de Lauretis al hablar de
la mujer colocada en el lugar del objeto:

(...) la representacién de la mujer como especticulo-cuerpo para ser mi-
rado, lugar de la sexualidad y objeto del deseo, omnipresente en nuestra
cultura, encuentra en el cine narrativo su expresiéon mds compleja y su
circulacién mds amplia (1992:13).

El cine, siendo un texto cultural de gran difusién, ayuda, desde su discurso, a
crear el modelo de representacién imaginario que la sociedad occidental tiene
sobre el concepto de la mujer y de lo femenino.

Considero que todo sistema de representacién injusto e inequitativo debe con-
llevar la aparicién de un discurso que lo deconstruya, y en este caso, las cineastas
del “Nuevo Cine Argentino” parecen ser no sélo las grandes “deconstructoras”
sino también las pioneras de un nuevo modelo de mujer mds justo y real. Como
sostiene Miranda:

[...] estas directoras idearon personajes femeninos que ocupan un rol pri-
mario en el desarrollo de la accién del film, construyendo una mujer mar-
cada por la diferencia y la diversidad; esto es, una mujer multiple y hete-
rogénea donde su experiencia estd fijada por su diferencia de clase social,
edad, ocupacién, no sélo por su diferencia sexual (2006: 53).

Si bien las cineastas mujeres no se reconocen como feministas, la mayoria de ellas
produce textos con una mirada feminista, donde el rol de los personajes de sexo
femenino lleva la accién y no estd naturalizado ni estereotipado.

“Los Rubios” (2003), el polémico y “atrevido” documental autobiogréfico de Al-
bertina Carri es un claro ejemplo de “deconstruccién” de la identidad femenina
fundada en el patriarcado. En este film, la directora se expone a si misma en la
busqueda de sus raices: sus padres, desaparecidos durante la dictadura. El per-
sonaje principal, Albertina, interpretado por Analia Couceyro, tiene una fuerza
increible. Se trata de una mujer en busca de su identidad, intentando entender,
cuestionando y poniendo sobre la mesa aquellos temas que la sociedad prefiere
callar. En este caso, sin embargo, la mujer no calla ni se queda en casa, aceptando
sumisa las contradicciones del sistema. Albertina pegunta, grita, incomoda... y
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con esas actitudes nos presenta a una mujer completamente distinta a la que tra-
dicionalmente se mostr6 en pantalla. En este film, la directora no sélo tira abajo
la imagen tradicional de la mujer sino que también nos presenta a otra mujer, a
una mujer activa, sujeto de la accién, capaz de representar de una mejor manera
a las mujeres argentinas del siglo XXI.

Por su cuenta, la forma en que Lucrecia Martel pone en cuestién las estructuras de
poder vigentes en el patriarcado es totalmente diferente a la presentada por Carri.
En sus dos largometrajes, La Ciénaga (2001) y La niria santa (2004) las protago-
nistas son mujeres, pero éstas, lejos de desafiar al sistema opresivo y desvincularse
de sus roles estipulados, se ven empantanadas en ellos. Martel vuelca su mirada
hacia el interior de las familias tradicionales, y nos muestra con gran lucidez la
forma en que muchos de los valores y los roles convencionales en los que se ven
envueltas estas familias no son mds que una mera apariencia, que no siempre pue-
den continuar sosteniéndose. La cdmara de Martel focaliza lo contraproducente
que puede resultar obstinarse en continuar viviendo bajo unos mandatos que ya
no tienen sentido para nadie, y nos deja a los espectadores la enorme responsabi-
lidad de ser nosotros quienes propongamos nuevas normas y roles sociales.

Ana Katz, con su 6pera prima E/ juego de la silla (2002) también pone en escena lo
ridiculo y agobiante que resulta quedar atados a viejas costumbres y tradiciones.
A pesar de que hay una mayoria de personajes femeninos, el personaje principal,
Victor, es un hombre, interpretado por Diego De Paula. Radicado en el extranje-
ro, Victor vuelve a la Argentina para visitar a su familia durante un par de dias, y
en pocas horas, se pone en evidencia la opresién en la que vive su familia liderada
por una tensionada madre, imagen fiel de la mujer establecida por el patriarcado.
El film nos deja la sensacién de que no hay salida posible para aquellos que se
quedan empantanados en las viejas estructuras de relacién social, invitdindonos a
reflexionar acerca de la necesidad de establecer otras nuevas y renovar los concep-
tos que las orientan.

En todos estos filmes de cineastas jovenes, como asi también en otros que en esta
ocasién no hemos analizado (Ana y los otros (2006) de Celina Murga, Herencia
(2005) de Paula Herndndez, Géminis (2005), de Albertina Carri, entre otros) se
trata de reivindicar a la mujer como sujeto auténomo o posicionarla desde otro
rol y asi, proponiéndoselo o sin proponérselo, estas realizadoras rompen con las
representaciones femeninas existentes en el tradicional cine nacional y cultural-
mente dominantes en nuestra sociedad. También, como pudimos observar, en
aquellos filmes donde las mujeres cumplen con los roles socialmente estipulados,
esto no se muestra naturalizado, sino que se remarca la estructura de poder y la
jerarquia patriarcal que existe en los vinculos.

Ahora bien, una pregunta que surge inmediatamente es sser mujer implica reali-
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zar filmes con una perspectiva de género? Lamentablemente, debemos decir que
no siempre. Ser mujer no significa tener una conciencia de género, y en algunas
ocasiones, un film dirigido por una mujer puede reproducir la idea que ha insta-
lado el sistema de poder sobre las mujeres, contribuyendo a su perpetuacién. Este
es el caso, por ejemplo de Julia Solomonoff con “Hermanas” (2005). Este film
aborda las secuelas dejadas por la dictadura militar en el seno de una familia en la
cual dos hermanas tuvieron distintos compromisos politicos. Los dos personajes
femeninos, Natalia y Elena, son seres que acttian guiados por sus pasiones. Du-
rante todo el film, la racionalidad parece estar del lado de los hombres y nunca del
lado de la mujer. A medida que avanza el relato se van desenvolviendo recuerdos.
Natalia busca saber quién fue el delator de su novio Martin, secuestrado por los
militares. La respuesta a este interrogante, al final de la pelicula, no sorprende: es
Elena, su hermana, la que fue débil, la que delaté a Martin al no saber poner los
ideales por encima de su sensibilidad y su preocupacién por la familia. A pesar de
que el final no sorprende, indigna, pues hubiera resultado mds probable que el
delator fuera el padre de las chicas, un periodista de izquierda amenazado por el
gobierno militar o el marido de Elena, sobrino de un golpista. Pero no. El perso-
naje débil es una mujer, y esto pone en evidencia que las estructuras patriarcales
y la construccién negativa de la mujer sigue teniendo vigencia en los discursos,
incluso en el de algunas mujeres.

Este contraejemplo no significa, sin embargo, que, como ya hemos analizado, no
se hayan generado cambios importantes. Hoy podemos decir que la conciencia
de género es mucho mayor que hace unos afos e incluso es posible ver hombres
entre esta generacion joven de cineastas, que dirigen peliculas con una marcada
perspectiva de género. Ese es el caso, por ejemplo, de Diego Lerman con 7an de
repente (2002). En esta pelicula los sujetos de la accién son tres mujeres, lo que ya
implica una ruptura importante para tratarse de un filme realizado por un hom-
bre. Ademds, Marcia, una de ellas, es gorda, es decir que no responde para nada
al estereotipo de belleza impuesto por el sistema, y las otras dos son una pareja de
chicas punk. Lerman sorprende por su falta de prejuicios a la hora de tratar temas
como la homosexualidad femenina y su aspiracién a romper con las convencio-
nes. Fl intenta, al igual que la mayoria de las cineastas jévenes, desnaturalizar las
categorifas construidas por el sistema de representacién patriarcal, y eso pone en
evidencia que la conciencia de género se estd extendiendo no sélo entre los repre-
sentantes femeninos de la sociedad.

De acuerdo a todo lo establecido, pareciera que los tinicos constructores de senti-
do son los cineastas, pero ;qué papel jugamos los espectadores en la produccién
de cultura y en el proceso de construccién de sentido? Los espectadores no
somos Gnicamente receptores, no somos un envase neutro al que se “llena” con
los mensajes proyectados en la pantalla. Como establece Teresa de Lauretis
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[...] cada persona va al cine con una historia semidtica, personal y social,
con una serie de identificaciones previas a través de las cuales se ha sexua-
lizado en cierta medida. Y puesto que ¢l o ella son sujetos histéricos que
se ven envueltos en una multiplicidad de actividades significativas, que,
como el cine o la narracién, descansan sobre y perpettian la distincién
fundadora de la cultura. Las imdgenes cinematograficas no son para ellos
objetos neutros de una percepcidn pura, sino imdgenes significantes [...]
Llevan en si, incluso al inicio de la pelicula, una cierta posicién de la
mirada (1992: 230-231).

Debemos entender al texto cinematografico como un elemento que produce
significado en el momento de su construcciéon (por parte del director/produc-
cién) pero también en el momento de la interpretacién (por parte del espec-
tador/receptor). El espectador se inscribe en los significados producidos por
el texto y es producido por éstos. El texto, una vez puesto en circulacién, es
mucho mds que el texto de origen, su articulacién con otros discursos sociales y
con las competencias propias del receptor hace que las modalidades y los senti-
dos de la lectura sean maltiples. Segtin Roger Chartier

[...] la lectura es siempre una prictica encarnada en gestos, espacios,
costumbres. Todos aquellos que pueden leer los textos, no los leen de
la misma manera.[...] Los distintos tipos de lectores invierten diversas
esperanzas e intereses en la prictica de lecturas y, de esta manera, usan
e interpretan también de diversa manera: nuevos lectores crean nuevos

textos (2002:50-51).

Como podemos observar, los espectadores no estamos exentos de responsabi-
lidad a la hora de producir cultura. Nuestra tarea de interpretar es una gran
“productora de sentidos”. Debemos ser conscientes de que las pricticas de
lectura pueden desplazar los sentidos del texto cinematogrifico, invertir jerar-
quias, aportar a la construccién de los lazos sociales, poner en discusién la
distribucién de los poderes y reordenar las posibles lecturas del mundo. No-
sotros también construimos la representacién de nosotros mismos, donde se
funda nuestra identidad. Por lo tanto, debemos preguntarnos ;cémo leemos?
Es trabajo de los espectadores, y no tinicamente de los artistas, deconstruir las
identidades establecidas por el sistema, develando como se edifican en el dis-
curso cinematogréfico las imdgenes del hombre y la mujer, para poder construir
nuestra identidad sobre imdgenes nuevas.

12.4.- Conclusiones.

Habiendo analizado la situacién y los motivos que hicieron posible que esta ge-
neracién de jévenes mujeres haya llegado a ocupar los roles de direccién y con-
siderado cémo se construyen las identidades del hombre y la mujer en el espacio
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cinematogréfico, me parece vilido reflexionar, para concluir, sobre el valor del
trabajo de estas cineastas y sobre lo que resta por hacer para consolidar una ima-
gen de la mujer que nos identifique.

Considero que las jévenes cineastas del “nuevo cine argentino” estdn jugando en
este momento un rol social fundamental, que hay que reconocer y valorar. Estas
mujeres se han adelantado en este caminar hacia la invencién de representaciones
de lo femenino y lo masculino nuevas y propias. Si hasta ahora las disponibles
en la cultura habian sido producidas por los varones, estas mujeres, en un acto
de desobediencia muchas veces inconsciente, manifestado a través de sus filmes,
han intentado liberarnos de estas estructuras inventando y proponiendo otras
nuevas.

Hay una gran responsabilidad social de todo aquel que decide ponerse detrds de
una cdmara para rodar un film, y estas cineastas han asumido esa responsabilidad
con absoluta valentia. Lejos de repetir férmulas o aggiornar el cine tradicional,
las jévenes artistas supieron poner en evidencia con inteligencia los absurdos y
las contradicciones del sistema actual. Sin embargo, aun quedan muchas cosas
por hacer en pos del afianzamiento de la identidad femenina. La mayorfa de los
“productores de cultura” no tienen conciencia de género y todavia hay cineastas
que reproducen inconscientemente (o no) la imagen y los roles del patriarcado.

Precisamente, para no continuar reproduciendo, sin saberlo, una imagen que ya
no nos representa, creo que debemos ser concientes de que es indispensable for-
mar un criterio con respecto al género. El género es el instrumento fundamental
a través del cual se reproduce y mantiene la subordinacién de las mujeres, por lo
que creo que las mujeres cineastas deben asumir un compromiso consciente en
la deconstruccién de las identidades fundadas por el patriarcado. Si esto sucede,
creo que cada vez habrd un mayor nimero de mujeres cineastas en accién, y tam-
bién una presencia representativa en jurados, como criticas de cine, en distintos
roles de la produccién cinematogréfica, etc.

Por otra parte, considero que los medios de comunicacién masiva tienen una cuo-
ta de responsabilidad en la tarea de desnaturalizar los roles de género, abandonan-
do los prejuicios cldsicos que atin siguen apareciendo. Asimismo, nosotros como
espectadores también somos responsables y productores de cultura.;Qué sentido
tendria que desde el cine se nos muestre una mujer en conflicto con el sistema si
nosotros no podemos reconocerlo o no tenemos las herramientas para construir
una imagen nueva y diferente, que represente a las mujeres de una manera mds
real? La conciencia de género, entonces, debe ser adquirida por todos. Tanto los
hombres como las mujeres somos “constructores” de las identidades sociales y por
ende, la sociedad en su conjunto es responsable de crear una representaciéon nue-
va del hombre y la mujer. No es una tarea ficil, ya que implica deshacerse de los
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viejos esquemas y moverse durante un tiempo sobre terreno pantanoso. Sin em-
bargo, como hombres y mujeres del siglo XXI, considero que estamos preparados
para esto. Virginia Woolf decia hace ya mucho tiempo: “Si te paras para maldecir
estds perdida... lo mismo si te paras para reir... Piensa en el salto”. Yo propongo
hoy que saltemos, y que en el salto construyamos nuevas identidades.
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13.-
A LA BUSQUEDA

DEL TIEMPO PERDIDO,

O COMO SE DOCUMENTA

EN EL NUEVO CINE ARGENTINO
por Amalia Carrique.'"

110 Esta es una ponencia fue presentada en el 5° Encuentro Argentino de Carreras de Co-
municacién Social “Los talleres en Comunicacién: de la Produccién a la Formacién” Facultad de

Ciencias Sociales. UNCPBA-Olavarria, realizado del 10 al 12 de octubre de 2007.



... la distincién entre pasado, presente y futuro no es mds que una ilusién,
a pesar de su persistencia.

Albert Einstein.

arafrasear a Proust en el titulo y citar a Einstein en el epigrafe no es un mero

ejercicio de retérica. Ambos, desde distintos campos del saber, teorizaron

sobre el tiempo y su misteriosa existencia y consistencia. Como el objetivo
del presente trabajo es problematizar el concepto de “documental” en relacién
con la construccién de una “verdad” histérica en el nuevo cine argentino, hablar
del tiempo se hace tarea ineludible. De hecho, vamos a tomar como objeto de
andlisis una pelicula, Los rubios de Albertina Carri que, por sus caracteristicas, es
ejemplar para trabajar un entramado de tiempos sobrepuestos que supera con cre-
ces la cldsica divisién de pasado, presente y futuro. Pero antes de entrar en tema,
vamos a hacer una deriva necesaria acerca de cémo entr6 el tiempo en la vida del
hombre. Implicitamente Marx'"" da a entender que el tiempo es una especie de
“matriz” para describir cémo se alteran las cosas, un “esquema’ que inventamos
para captar las modificaciones, por lo tanto, el tiempo en si no existirfa sino como
“indicio” del devenir y el cambio. Visto de esta manera, el tiempo es un invento,
una convencion. Por supuesto, esto se presta a un fuerte debate entre cientificos,
historiadores y sociélogos, que todavia no ha terminado. De todos modos, como
es una hipétesis inquietante y sugeridora vamos a seguirla por sus implicancias a
la hora de trabajar con el documental. Si el tiempo es algo cultural, no objetivo,
sino subjetivo y social, cabe preguntarse entonces por su acta de nacimiento. Al
parecer estarfa relacionada con el advenimiento del trabajo; el contraste entre
trabajo y no trabajo devino en la oposicién tiempo de labor y tiempo de ocio. De
acuerdo a esto, podrfamos aceptar también que, como invencién, admite la idea
de que puedan existir vivencias que estarian en un “afuera” del tiempo. De hecho,
las experiencias artisticas lo desbaratan de una manera muy particular. Deleu-
ze (1987) por ejemplo, opina que en la pintura hay una “suspensién” temporal
porque si fuera un presente, se detectarfa alli, de algiin modo, el pasado y el
futuro y eso no sucede. Incluso el proceso de creacién estd inscripto en un “ahi”,
atravesado de “huellas” intemporales. Otro ejemplo contundente es el de los hi-
pertextos que viajan por la red, pues sus enunciados audiovisuales estdn siempre
en movimiento y jamds se aquietan dado que son intervenidos constantemente
por los usuarios que operan desde distintos tiempos, ignorando los husos horarios
que vive cada uno. Espacio-tiempo en donde lo tnico “real” que tiene presencia es
paraddjicamente el cuadrado de la pantalla prenado de virtualidad ;Y el tiempo
de las pasiones?, ;y el tiempo del inconsciente? Ante estas preguntas, una solu-
cién posible serfa pensar la ambigua coexistencia de tiempo y no-tiempo como
una cinta de Mdebius, donde es lo mismo el adentro que el afuera y que pueden

111 La elaboracién del tiempo en el pensamiento de Marx, fue tomada de apuntes de clase

del Dr. Edgardo Adridn Lépez, profesor de Sociologia de la Universidad Nacional de Salta.
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darse tanto condensados en un punto, como en capas hojaldradas de tiempos
simultdneos. Visto asi, todos somos un ciimulo de tiempos que se disparan de
diferentes maneras segtin los roles en la interaccién social, las politicas pasionales
que nos mueven, los deseos que nos impulsan, rompiendo la supuesta linealidad
de nuestras vidas.

Segiin lo expuesto y si el tiempo es creacién, es légico que haya ido cambiando
su representacién segun el contexto histérico y de acuerdo a la singularidad de
los tipos textuales que circulan en nuestra cultura. Esto es lo que vamos a tratar
de analizar en los textos filmicos que nos interesan, los documentales cinemato-
gréficos.

Si acotamos nuestra preocupacién al documental argentino es evidente que hay
dos momentos claves, al menos reconocidos por la mayorfa de los criticos: la
década de los ‘60 y la de los ‘90, en donde la problemdtica de la recuperacién del
tiempo pasado empleando “pruebas”, en relacién con el funcionamiento de la
memoria y desde una enunciacién marcadamente ideolégica (o né), se muestran
de manera antagdnica.

Uno de los aspectos mds interesantes es cdmo opera la enunciacién, pues no sélo
estd el presente del tiempo en que se narra, si es que se narra, sino los tiempos
de las maltiples enunciaciones discursivas que coinciden en estos textos y que
ofician de “prueba”: entrevistas, fotos, uso informativo del videograph, retratos
de politicos, carteles partidarios, imdgenes de archivo, comentarios, etc. Y a su
vez, el entretejido de voces que emerge de todos los lenguajes que los componen:
sonido, imagen, movimiento, color, texturas y sabores visuales, etc. que no con-

vergen necesariamente en un coro afiatado, pues incluso pueden contradecirse en
el hacer del decir.'?

El uso de tales elementos estd condicionado o senado por una enunciacién de
mayor envergadura, la del presente del tiempo en que se enuncia y que implica
necesariamente una perspectiva ideoldgica no siempre explicitada, pero no por
ello ausente. Dicho de otro modo, las imdgenes del documental no hacen mads
que violentar otros signos para hacerlos hablar de algo que ya no estd ahi, que se
ausentd para siempre, que tiene una recuperacién sélo fantasmal, una interpre-
tacién tenida por las pasiones presentes de quienes estdn elaborando en y con la
pelicula. Esto es muy claro en los documentales de los ‘60, sobre todo, si toma-
mos a Fernando “Pino” Solanas como ejemplo paradigmdtico de una generacién

112 Tema digno de ser tratado en un trabajo especial es el tiempo de la proyeccién y sus infi-
nitas lecturas, pues las circunstancias histéricas en las que es visto el film también hace que todos los
tiempos “internos” de los que hablamos sean “afectados”. La visién de un film de Eisenstein ahora
tiene otro valor que cuando lo filmé.
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convencida de que se podia dar testimonio objetivo de lo ocurrido en la historia
y de la memoria convertida en reservorio sin trampas a la hora de indagar sobre
la “verdad”. O sea, que el signo remitirfa al objeto, mds alld de que sepamos que
todo objeto estd relacionado mds con el placer, la libido y la pulsién que con la
inteligencia, segtin lo afirma Deleuze (1970) en sus lecturas de Proust. A propé-
sito de la antologfa'"?, realizada por “Pino” Solanas y que comenzé con La hora
de los hornos, éste dijo en un reportaje'’, entre otras cosas, que “tenfa ganas de
testimoniar y hacer un gran fresco de lo que nos habia pasado”; “...es la estructura
de secuencias lo que me permite sintetizar el fresco...”; “...hacer un film donde
tuviera buena cabida material de archivo: el rescate de memoria contra el olvido”,
aunque reconoce mds adelante que tuvo que hacer un esfuerzo para homogeneizar
en los filmes, el material de archivo y las fotografias. Y por otra parte, hace una
propuesta:

Yo reemplazaria el nombre ‘documental” por ‘cine libre’, porque es la po-
sibilidad de la libertad de los realizadores, ofrece posibilidades de compo-
sicién que jamds podria ofrecer el cine de ficcién. Ademds, hoy en dfa la
tecnologfa digital permite realizar films donde los limites del testimonio,
documento y la ficcién estdn absolutamente mezclados.

Como vemos se contradice en este deseo de testimoniar para luego reconocer que
hay una obligada elaboracién que implica hacer con todos los materiales algo que
se escapard inevitablemente de la objetividad anhelada. Al mismo tiempo, esos
signos materiales, testimonios, documentos, fotos, tomados de otros contextos
e injertados en ese otro gran signo artistico que es la pelicula, operan como refe-
rentes de verdad. “Esto que se ve aqui ocurrid de esta manera’, seria el metamensaje
muchas veces explicitado por la voz en off que narra, a sabiendas de que el arte, el
cine no es otra cosa, tiene la peculiaridad de que sus signos son profundos, opa-
cos, no transparentan ningdn objeto que esté fuera de él. El es el objeto y todos
los otros se pierden para siempre.

En sus declaraciones es interesante rescatar lo del esfuerzo por homogeneizar los
materiales “externos” que requieren de una estructura, de un programa narrativo
que los vaya enhebrando en relaciones de causa-efecto. Sin narracién no hay recu-
peracién de la historia y sus peliculas no son ni mds ni menos que la mostracién
de procesos. La diferencia entre la ficcidn y el documental es que éste tltimo “es la
realidad en si misma”, e inmediatamente habla de dos tipos de cine documental,
el antropolégico o sociolégico ortodoxo, “que no modifica en nada la realidad” y
el documental que incorpora ficcién o una historia ficcionada (ibibem: 12). Con

113 Esta antologfa estaria formada por La hora de los hornos. Memorias del saqueo 'y 1a Argen-
tina latente.
114 Reportaje realizado por Rodolfo Hermida, que aparecié en la revista Cine y Artes Audio-

visuales N° 1, mayo 2003.
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la cdmara se hace un registro de la realidad, con lo cual estd convencido de que,
lo que él llama “realidad”, es algo externo al sujeto que mira y filma. Ergo, puede
ser registrada sin deformarla.

Decfamos al principio que la enunciacién totalizadora de cualquier filme docu-
mental se genera a raiz de una fuerte impronta ideolégica y un didactismo no
disimulado. “Toda mi actividad en el cine estd signada por un gran compromiso
civico y politico... el compromiso de decir lo que otros no decian” (ibidem: 9). En
esto de apropiarse de la voz del otro para decir lo que el otro no puede decir, hay
una tram(p)a retérica. Es imposible hablar por el otro, ni siquiera con imdgenes.
Siempre estard mi voz enmascarando, envolviendo las otras, ocupando su espacio,
mis alld de las buenas intenciones que no dudamos, existen.

Veamos qué ocurre con los documentales de la década de los 90 vy, para esto,
vamos a ocuparnos particularmente de la pelicula Los rubios de Albertina Carri
porque muchos la consideran un documental en la medida en que pretende ras-
trear parte de su historia personal, la desaparicién de sus padres, que sélo podria
encontrar una explicacién en conexién con hechos ocurridos en un aciago seg-
mento de nuestra historia nacional. A pesar de ello, veremos que hay un predo-
minio del tiempo subjetivo, del tiempo del inconsciente, lo que Deleuze llamaria
la presencia de arquetipos involuntarios, en desmedro de la “verdad” que la historia
pudiera proporcionar pues la memoria es incapaz de proveer datos confiables.
Ese tiempo original se presentaria como un juego que no deja de ser un suefio, en
la medida en que, las escenas construidas con mufecos (playmobil), no cesan de
ser idealizaciones pertenecientes a un tiempo absoluto o no tiempo, en donde si
viven sus padres y donde nada ha cambiado.

Uno de los objetivos de esta pelicula es hacer evidente el funcionamiento de las
trampas de la memoria y las inexistentes fronteras entre realidad y ficcién. Hay
dos Albertinas, la directora y la actriz, coexistiendo en muchas escenas y jugando
con la duplicacién y con los tiempos a los que ella remite. En la escena de la va-
quita de San Antonio que se repite varias veces tanto en blanco y negro como en
color, las dos Albertinas dicen el mismo texto, en un juego de plano/contraplano,
de la actriz y la directora, en donde las dos son una. Albertina Carri usa a Analia
Couceyro para que asuma una mdscara, s# mdscara, pues ella no podria decir lo
indecible (la desaparicién de sus padres) a salvo detrds de la cdmara (otra mdsca-
ra). Por lo tanto, hay un doble juego de mdscaras: la pelicula que, sin pretender ser
autobiogréfica, abreva en datos fragmentarios de su biografia que le proporcionan
la versién de los otros (amigos, hermanos, testigos) por eso asume que es algo que
s6lo puede decirse como una pelicula: “Tengo que pensar en algo, algo que sea
pelicula, lo tnico que tengo es mi recuerdo difuso contaminado por todas estas
versiones. Creo que cualquier intento que haga de acercarme a la verdad voy a
estar alejindome "0, “...creo que fue un ford rojo, aunque no sé si me lo imaginé o
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si fue asi. En realidad muchas de las cosas no sé si me las acuerdo o si también las
fui construyendo con las cosas que se acordaban mis hermanas”, Para Beatriz Sar-
lo (2005) es el anacronismo inevitable y que define como aquello que no ilumina
el pasado sino que muestra los limites que la distancia pone para su comprensién
(ibibem: 81). Y cita a Georges Didi-Huberman que dice que al ver los hechos des-
de la perspectiva del presente, se produce un “ensamblaje de anacronismos sutiles,
fibras de tiempo entremezcladas, campo arqueoldgico a descifrar” (ibidem).

El segundo juego de mdscaras es la incertidumbre entre “lo real” que es el ha-
cer de la pelicula y “lo ficticio” que es la pelicula propiamente dicha trabajando
tiempos dispares. Por lo demds, estrategias explicitadas en muchas escenas por la
propia directora. La cuestién es que el hacer-hacer de la pelicula estd incluido en
ella con lo cual, las fronteras entre realidad y ficcién se desdibujan y obviamente,
también sus tiempos respectivos. Por ejemplo, en una escena, Albertina-actriz va
a entrevistar a una testigo amiga de los padres de Albertina-directora. La entrevis-
tada se comporta como si la actriz Analfa Couceyro fuese la Albertina “real” que
estd detrds de las cdmaras filmando, con lo que se estd prestando a una ficcién en
donde la “verdad” de su testimonio rompe el pacto de referencialidad. El cuerpo
de la testigo, es otro cuerpo cuando estd frente a la cdmara, se inventa, se modifica
y se muta en muchos otros cuerpos que poco tienen que ver con el suyo. Y con
ello entra en colapso la veracidad de sus declaraciones.

En la pelicula se dice sin ambages que los testimonios estin lejos de dar una
versién objetiva de los hechos: algunos no quieren recordar (como la “cautiva”
Laura), otros olvidaron demasiado (el caso de muchos testigos), otros callan in-
tencionadamente porque duele (las hermanas), otros inventan porque interviene
lo afectivo o lo politico tifiendo la supuesta verdad (amigos y conocidos de sus

padres).

Mi hermana Paula no quiere hablar frente a cdmara, Andrea dice que si
quiere hacer la entrevista, pero todo lo interesante lo dice después de que
apago la cdmara, y la familia cuando puede sortear el dolor de la ausencia,
recuerdan de una manera que mis padres aparecen como personas excep-
cionales, lindos, inteligentes; y los amigos de mis padres estructuran el
recuerdo en forma tal, que todo se convierte en un andlisis politico; me
gustarfa filmar a mi sobrino de seis afios diciendo que cuando sepa quienes
mataron a los padres de su mamd va a salir a matarlos, pero mi hermana
no me deja.

Todo esto dicho en off con la voz de la actriz Analia Couceyro.

Se escenifica también el funcionamiento de la memoria en el intratexto, remitien-
do a pasados inmediatos respecto a presentes de la misma indole. Es el caso de los
recuerdos de Albertina-actriz en el parque, después de la entrevista con una mili-
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tante amiga de los padres. Recuerda la entrevista, un pasado reciente, pero tam-
bién lo que se dijo en ella, que pertenece ya a un pasado pasado; o cuando dibuja
un esquema de la cdrcel convertida en comisaria, y dice mientras lo muestra; “mi
recuerdo de lo que ella dibujé " refiriéndose a Paula que no quiso ser entrevistada.
De modo que los recuerdos de Paula, son rememorados por Albertina-actriz en
una versién diferente, porque es el recuerdo de un recuerdo. De este modo, la me-
moria funciona como cajitas chinas: en cada recuerdo hay otros que nos remiten
hacia atrds y asi sucesivamente. Justamente, hay dos figuras retéricas que se dan
constantemente en el film, el movimiento circular y el plegamiento. La cimara
gira alrededor de una Albertina-actriz convertida en eje de una memoria que da
vueltas sobre si misma en un circulo que no parece tener fin y que reconstruye
una historia fragmentaria que sélo por metaforizacién y metamorfosis se ofrece.
Tenemos asi varios tiempos en la filmacién de la filmacién que se mezclan sin
orden ni concierto, sin relacién causa-efecto; da la sensacién de no haber sido
editada, justamente porque ese es el “desorden” del accionar de la propia memoria
y la de los otros. S6lo una cadena de asociaciones fortuitas sostiene la endeble ar-
quitectura de esos presentes pasados. Y, por otro lado, cuando ingresa el lenguaje
escrito en la pantalla: créditos, frases literarias, datos histéricos, lo hace sobre una
superficie que se pliega y despliega acorde con los pliegues de la memoria, mi-
mando su modo de trabajar con el recuerdo, el tiempo y el olvido. A esto le llama
Gonzalo Aguilar (2006) imdgenes hdpticas en cuanto a texturas que se tocan con
la mirada y que parecen tridimensionales.

De todo lo anterior se deduce algo que desarrollé en un trabajo anterior'”, y que
es la inexistencia de un programa narrativo de base que estructure la totalidad
del texto. Paradéjicamente, existirfan programas narrativos de uso minimos (en
planos y escenas), independientes entre si, en la medida en que no hay ninguna
referencia entre ellos. Una fractalizacién de la nada, pues cada escena reproduce
en si misma la ausencia de un relato que tampoco estd en el todo filmico. En
realidad, es el relato del intento por relatar algo que se perdié definitivamente y la
puesta en escena de ese fracaso. Y uno de los modos en que esto se hace es a través
de la utilizacién de fotos fijas o fotogramas semidetenidos, como asi también del
enlace entre la cdmara de video y cine que la Carri declara en no pocas oportuni-
dades. Segtin Raymond Bellour (1997) en esas fisuras entre-imdgenes, hacen su
aparicién otras con efectos de sentido que requieren una interpretacién aislada de
ese contexto. Son apariciones fantasmadticas, pasajes temporales inesperados, que
flucttian entre dos fotogramas, entre dos velocidades, suspendidas en el no-tiem-
po del que hablamos en un principio.

115 El nuevo cine argentino: politicas de lo cotidiano, ponencia presentada en la VI Bienal
Iberoamericana de comunicacién, realizada en Cérdoba (Argentina) del 26 al 29 de setiembre de
2007, centrada sobre el tema Comunicacién y Poder.
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La aparicién de fotos familiares o fotos recordacién, no tienen en la pelicula peso
testimonial. Es un modo de presentificar la infancia, sirven para activar la idea
de un pasado familiar, que en realidad Albertina nunca vivié. De todos modos
son publicas y privadas al mismo tiempo, como las que ella ve en el consultorio
del médico forense. Pero para que funcionen como testimonio es imprescindible
que el lector tenga una informacién lateral, pues hay muchos presupuestos que
son inherentes a su modo de enunciar y cuyo reconocimiento sélo es posible con
indicaciones paraicénicas. En este caso, se muestran muy al pasar y sin detenerse
en ellas (no merecen nunca un primer plano detenido, por ejemplo) actdan mds
como detalles, como indices de algo que puede ser importante pero que no se
aclara nunca. Tanto las fotografias como la pelicula tienen un sentido errético.
No hay un solo objeto al que remiten sino tantos como las lecturas que pueden
hacerse de ellas.

No hay reconstruccién de una saga familiar para tratar de explicar lo que pasé,
porque no hay principio, ni origen de lo que apenas asoma en la pelicula. Ni
siquiera proliferacién de detalles desordenados. Incluso la voz en off de Albertina,
en realidad de la actriz Analfa Couceyro, no establece ningtin nexo entre los frag-
mentos. No es un narrador que todo lo sabe, sino que duda, es més un ejercicio de
comprensién en donde se pone en accién la razén més que el corazén. Hay como
un reconocimiento de que “la memoria coloniza el pasado y lo organiza sobre la
base de las concepciones y las emociones del presente” dicho por Paolo Rossi y

citado por Beatriz Sarlo (2005: 92).

Volvemos asi, para terminar, a la idea de que la representacién del tiempo como
invencién humana va cambiando segtin los contextos histéricos que la enmarcan.
“Pino” Solanas, segtin Jorge Carnevale (2006), pertenece a la generacién que va
desde los "60 a los “70 que nacié y crecié en el frondizismo, en pleno “desarrollis-
mo” con sus ojos en Europa. A pesar de eso, o justamente por eso, Solanas mira
las contradicciones de su pais y trata de documentar sus dolores y penurias en la
creencia de que eso es posible. Nace con él un cine militante con el Grupo Libera-
cién o Cine Liberacién; junto con Octavio Getino elaboran peliculas ensayisticas
de corte politico-documental. La hora de los hornos marcé un hito, a la que le
siguieron La Patagonia rebelde (Olivera), y Operacién Masacre (Jorge Cederrén)
basada en el libro homénimo del inolvidable Rodolfo Walsh.

Por el contrario, los cineastas de los *90 han vivido el menemato que devasté el
pais con politicas neo-liberales y que dejé culturalmente un vacio que se llené
tnicamente con programas de televisién. Serd por eso que todos estos creadores,
muestran como una caracteristica de su cine, la omnipresencia de la televisién
dialogando con la pelicula de multiples maneras. El no tener nada que contar
puede perfectamente explicarse por la falta de esperanza y expectativas de los
jovenes de aquella época. Pero lo interesante es que esa falta de sostén, genera una
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libertad de creacién haciendo que el arte llene todos los vacios. Por otra parte, el
desarrollo de la tecnologia ofrece facilidades que los jévenes no dejan de aprove-
char con cdmaras pequenas, producciones caseras y circulacién “underground”.
Albertina Carri propone indudablemente una mirada nueva respecto a cémo tes-
timoniar o documentar, sencillamente no haciéndolo. No induce lecturas, no
hace declaraciones, no propone absolutamente nada en relacién con nuestra his-
toria. Salvo mostrar sus contradicciones y la construccién de verdades relativas y
de corta duracién. Y lo hace a través de una serie de estrategias estilisticas muy
originales y de sencilla belleza.
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EL ARRIBO DE LA
PRACTICA LITERARIA
AL BLOG:

QUEHACER Y ESPACIO
EMERGENTE. EL CASO
DE TRES ESCRITORES

DEL NOA
por Julieta Andrea Choke.



Es muy raro, hoy por hoy, que un blog se limite a contar los recorridos
internduticos y a recomendar paginitas. Cada vez mds, el blog viene a
funcionar como pdgina personal, como revista digital o, especialmente en
el caso de algunos escritores, como novela por entregas. Funcionamiento,
en todas las versiones mencionadas, de “vidriera” cultural (para retomar
la expresién de Rivera) que garantiza la presencia discursiva del bloguista
(o blogger) en el incierto rizoma de internet. Carlos Judrez Aldazdbal. La
democracia semidtica del blog.

Me da la sensacién de que todavia estamos en la fase de descubrimiento del
juguete. Que por supuesto tiene potencialidades maravillosas de las cuales
hemos empezado a utilizar solamente las mds obvias, que son la posibilidad
de cortar distancias y de producir encuentros inmediatos. Marcelo Figue-

ras. “Viaje a la blogosfera” en Revista N.

| fenémeno del blog, relativamente reciente (es sélo a partir desde el 2000

que se registra este tipo de pdgina web) y plenamente popular en el cibe-

respacio, sin dudas es un indicio de que las practicas de escritura y lectura
se resignifican no sélo simbdlica sino también técnicamente, al compds de la
creacion tecnoldgica. Pero esta resignificacién no resulta radical ya que, como
sostiene Roger Chartier (1999) sobre el surgimiento de nuevos soportes textuales,
las innovaciones se ven restringidas por normas y tradiciones que circulan bajo
condiciones histdricas particulares. De modo que la puesta en escena virtual que
permite el blog, representa la posibilidad de escribir, leer y —un plus estimado
por los autores de los mismos— darse a conocer hipertextualmente en nuestra
contemporaneidad.

Ahora bien, la condicién “plenamente popular” sefalada al comienzo no es mds
que aquella que deriva de su exacerbada profusién, porque estimativamente pue-
de decirse que hay tantos blogs como usuarios asiduos de la red. Sin embargo, la
connotacién democrdtica que puede inferirse de la difundida préctica del blog
es otra cuestién que merece particular atencién. En todo caso cabria tener en
cuenta que la tendencia a frecuentar este tipo de espacio ciberndutico habla de la
identificaciéon de sus usuarios con un mundo que les corresponde social y tecno-
l6gicamente, en el contexto de una cultura globalizada.

En este trabajo se pretende observar el arribo del quehacer literario al espacio
que denominaremos “emergente” del blog, como asi también pensar el grado de
construccién identitaria que este fenémeno conlleva, como se podrd ver, en los
casos escogidos. Para esta ocasion, se seleccionaron blogs de tres autores del NOA
como una forma de mostrar, acotadamente, claro estd, la actividad bloguista por
estos lares y la alternativa que proponen.
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Ellos son:

* elpimentero.blogspot.com, de Carlos Judrez Aldazdbal (saltefio)

* reynaldocastro.blogspot.com, de Reynaldo Castro (jujefio)

* dondenoestoy.blogspot.com / sorrenta.blogspot.com de Juan Victor Soto (sal-
tefo)

14.1.- El blog de cardcter literario:
medio y existencia emergente. Implicancias identitarias.

Si tenemos en cuenta la afirmacién de McLuhan de que el medio es el mensaje,
advertiremos que el blog no sélo funciona como herramienta / medio/ soporte
textual sino que, a la vez, la practica literaria que se hace en ellos estd pensada a
partir de formas de escritura y lectura hipertextuales con un consecuente cambio
dimensional del asunto. Veamos lo que opinan al respecto tres autores de blogs
reconocidos en el medio, en una de las publicaciones de la Revista N, “Viaje a la

blogosfera” (Erlan y Hax, 20006).

Alberto Fuguet, novelista y cuentista chileno, autor de cuatro blogs, prefiere no
apresurarse en declarar que el blog constituye una revolucién literaria, y mds bien
lo considera “una especie de disco duro publico” (ibidem: 7) en el sentido de
que el trabajo de escribir y archivar textos queda a la vista de quienes visiten su
espacio virtual. Por su parte, Santiago Rocangliolo, escritor peruano, sostiene que
la diferencia entre un libro y un blog estd en el producto final que “no es el texto
que yo escribo sino el texto total que incluye los comentarios de los lectores, que
van corrigiendo, precisando y discutiendo cosas que yo escribo” (ibidem: 8). El
argentino Marcelo Figueras, en tono lidico, habla de que estamos en la etapa del
“descubrimiento del juguete” (ibidem) en alusién a la novedad del fenémeno y a
las posibilidades de exploracién que ofrece.

Muchos otros autores de blogs, entre ellos los seleccionados para esta ocasidn,
confirman que no se trata de una “revolucién literaria”, reafirmdndose asf la tesis
de Chartier sobre el grado de “innovacién” que conllevan los nuevos soportes
textuales. Pero todos, sin pecar de generalizar, rescatan las potencialidades de este
fenémeno de red: sirve como revista literaria, como pdgina de escritura personal,
para difundir novelas por entrega, para generar contactos o comunidades blog-
gers, para darse a conocer en el medio editorial y, posiblemente, para alcanzar
cierto reconocimiento institucional en el mundo de las letras.

En este punto quisiera volver sobre lo que Raymond Williams considera por “di-
verso”: “los nuevos significados y valores, nuevas practicas, nuevas relaciones y
tipos de relaciones que se crean continuamente” (1997: 145). “Nuevo” en un
sentido diverso de “emergente” a lo que se reconoce como “dominante”. Ahora
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bien, Williams deja un planteo problemdtico: “resulta excepcionalmente dificil
distinguir'’® entre los elementos que constituyen efectivamente una nueva fase
de la cultura dominante (...) y los elementos que son esencialmente alternativos
o de oposicién a ella (...)” (ibidem: 146). De modo que, volviendo a la esfera
de nuestro tema, la novedad del blog de caricter literario —dentro de la gama
temdtica de blogs que podemos encontrar en la web— puede observarse desde
esas dos perspectivas: la de la emergencia propiamente dicha y la de una nueva
fase de lo dominante.

Como ya vimos, para muchos el blog literario, o que versa sobre la literatura, no
viene a representar una transformacién revolucionaria en la materia: en cierta me-
dida las causas y los fines a los que se destina el uso del blog conservan paralelismo
con los propios de un libro o de una revista literaria. Ademads, tanto el blog como
el libro —por antonomasia de una escritura/lectura de soporte canénico— lle-
van la impronta de una autoria que encierra en si el deseo de darse a conocer y
difundir su obra, en el caso del blog, el lugar que Adolfo Estalella considera la
“red sociotécnica” (2005); y en el caso del libro, en el circuito de publicaciones
reconocidas.

Pero como vemos, las diferencias entre ambos no tardan en hacerse evidentes: la
posibilidad que Marcelo Figueras marcaba en el epigrafe de “cortar distancias y
de producir encuentros inmediatos” (Erlan y Hax, 2006: 8) es una de las virtudes
que hoy sélo la da el soporte hipertextual. Visto en forma concreta, el escritor
Carlos Judrez Aldazdbal sostiene el cardcter democratizador del blog:

Porque no todos pueden financiar una revista digital. Porque no todos
pueden sostener econdémicamente las impresiones y el costo del papel.
Pero todos (los que acceden a Internet, al menos) si pueden tener un blog
(2000).

Ahora bien, volvamos sobre el concepto de “red sociotécnica” que Estalella pro-
pone, y que tiene que ver con que la emergencia del fenémeno se construye a
partir de estas potencialidades que recién marcibamos. Este concepto, como bien
senala su autor, implica pensar en las dos dimensiones del blog: la individual y
la relacional; es decir, el blog como pdgina web de expresién personal y como
un punto/nodo que a su vez forma parte de una red cibernética de blogs; red
sociotécnica en términos de que un blog constituye un espacio en el que su autor
puede relacionarse con sus lectores y con otros blogs mediante el sistema e inte-
raccion técnica de los hiperenlaces.

Es esta “red sociotécnica” la que permite pensar entonces en la denominada blo-

116 La cursiva es mfa.
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gosfera o esfera semidtica del blog como un espacio en que lo identitario se cons-
truye en un territorio doblemente especular, alli donde las potencialidades técni-
cas y socialmente vinculares indagan sus limites sin limitarse en absoluto.

14.2.- El Pimentero: vidriera cultural.

El pimentero, blog de Carlos Judrez Aldazébal, estd en el ciberespacio desde di-
ciembre de 2005 y su propuesta se asemeja a la de una revista literaria digital. Al
respecto, su autor confiesa:

me he limitado a mostrar diferentes inquietudes escriturales: notas viejas
(transcripciones del papel al rizoma), algunos poemas, algunos relatos bre-
ves, sin descontar la produccién de otros escritores. Un buen antidoto para
mi frustracién como editor de revistas (2006).

De esta manera, en su blog se “postean”'” textos diversos bajo el criterio de Judrez
Aldazébal como editor; un ejercicio que mds alld de “curarle” su frustracién con-
tribuye ciertamente a construir una propuesta antolégica que rescata y difunde
producciones contempordneas de autores en su mayorfa nacionales dentro de los
cuales el autor brinda particular reconocimiento a los escritores saltefios.

Desde invitaciones para asistir a presentaciones de libros, transcripciones de cuen-
tos y poemas (algunos acompafiados con formato de sonido: un dato, se puede
escuchar a Eulogia Tapia recitando, entre otros), articulos y comentarios a esos
articulos publicados en otros medios, prélogos y otras producciones del propio
Judrez Aldazébal, imdgenes (fotografias, historietas), inclusive la posibilidad de
entablar discusiones acerca de determinado tema posteado son una muestra de la
diversidad textual que se ofrece en la “vidriera” cultural de £/ pimentero, a la que
el usuario de la red puede asomarse a leer y comentar como en todo blog.

Entre los blogs linkeados figura otro de autoria de Judrez Aldazabal: www.cancio-

nesnourgentes.blogspot.com, en el que se pueden escuchar grabaciones de canciones
compuestas por ¢l mismo.

14.3.- El blog de Reynaldo: espacio de resistencia.

En este espacio la literatura y la historia politica de San Salvador de Jujuy de la
ultima dictadura y la actualidad hablan un mismo idioma.

El blog en cuestién, que surgié en el 2005, se presenta con el nombre E/ norte

117 “Postear” es un término de la Informdtica que define la accién de poner informacién a
q p
disposiciéon del usuario en el hipertexto virtual, en este caso del blog.
g
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del sur y ofrece una seccién denominada “Prontuario” en donde constan los li-
bros que Reynaldo Castro publicé, su actividad politica, académica y periodis-
tica. También se puede acceder a los articulos previos por etiquetas: “caricaturas
literarias”, “ciudad”, “lengua politica”, “literatura”, “memorias de la represién”,
“dictatorial”. Ademads presenta una lista de bibliografia literaria de la regién, una
seccién de chat online, otra en la que Castro —autodefiniéndose como escritor
“free-lance”— ofrece su “Anti-taller de escritura creativa”, y mds... todo esto por
tan sélo un click del mouse.

De esta forma, la diversidad textual estd dada aqui evidentemente por la variedad
de secciones mencionadas y también por los textos que en el blog aparecen (todos
de autoria de Castro): desde estudios criticos acerca del campo literario jujefio en
la década del noventa; el ensayo titulado “Animales politicos”; una reseha de su
propio libro Con vida los llevaron: Memorias de madres y familiares de detenidos-
desaparecidos de San Salvador de Jujuy; poemas, imdgenes y anécdotas de Tilcara;
un comentario del propio Reynaldo de lo que fue la Feria del libro en Jujuy y su
participacion en ella, etc.

Este es el espacio de resistencia de Reynaldo, o al menos uno en el que tiene la
Y q
posibilidad de hacer llegar su voz politica y literaria a, como él dice, “un lector
desconocido” a quien le dirige estas palabras:
q g

Estos textos ya no dependen de mi. Estdn en cyberespacio y es funcién
tuya hacer que ellos hablen o callen. Si optds por la primera opcidn, tenés
libertad para copiar, citar y/o refutar. Te pido dos cosas: que no los leas sin
deseo y que no me quites la autoria (es lo tinico que tengo). '

14.4.- Donde no estoyy Sorrenta: “extroversion sin personalidad”

El primer blog se titula Cosas que quedan en los bolsillos y estd en espacio ciberné-
tico desde enero del 20006, al igual que Sorrenta. Ambas propuestas difieren de las
dos anteriores en cuanto al contenido y pretensién literaria.

Los textos posteados, todos de autoria de Juan Victor Soto, dan cuenta de una
escritura que en ocasiones €l ha definido como de “exploracién personal”. En este
caso, las potencialidades del blog que habiamos mencionado en un principio se
ponen al servicio de una escritura que finalmente indaga en una estética propia
ante la urgencia de lo que su autor llama “extroversién sin personalidad”, a la
deriva de esta red que conocemos como “sociotécnica’. Quizds en Sorrenta en-
contremos el motor que subyace en la escritura de Soto; las palabras del filésofo J.
Baudrillard que encabezan el blog son lo suficientemente elocuentes al respecto:

118 www.reynaldocastro.blogspot.com
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Sorrenta y su juventud eterna

Como ya no es posible definirse por la propia existencia, sélo queda por
hacer un acto de apariencia sin preocuparse por ser, ni siquiera por ser
visto. Ya no: existo, estoy aqui; sino: soy visible, soy imagen —look, look! —.
Ni siquiera narcisismo, sino una extroversion sin profundidad, una especie
de ingenuidad publicitaria en la cual cada uno se convierte en empresario

de su propia apariencia. J. Baudrillard'”

La caracteristica comtn a todos los textos presentes en los blogs de Soto es el
constante indagar por la experiencia del lenguaje rozando el borde de lo literario
y de lo filoséfico. Si en ellos germina el esbozo de una revolucién literaria o de una
revolucién del hombre ante el lenguaje y la exposicion en la infinita red de redes,
es una cuestiéon que queda a criterio del lector. Lo cierto es que la propuesta de
escritura personal de su autor, al igual que la de los otros escritores, se enmarca y
se moviliza (existe) desde un espacio emergente actual.

14.5.- Conclusiones.

En el caso concreto de los blogs seleccionados para esta ocasién, podemos ob-
servar que mds alld de las diversas maneras de concebir lo literario hay en ellos
aspectos compartidos que permiten dar cuenta de una configuracién identitaria
cuyas particularidades obedecen al dmbito semiético mismo del blog. Los blogs
trabajados forman parte, en virtud de la red sociotécnica, de una comunidad blo-
gger “desterritorializada”, como diria Néstor Garcifa Canclini (1995) en términos
de delimitacién geopolitica; comunidad que a su vez los mismos blogs difunden
fundamentalmente al establecer vinculos (links) con sus pares cibernéticos para
recomendarlos al visitante de la pdgina.

La comunidad blogger estd conformada no sélo por blogs relacionados mediante
hiperenlaces sino también por sus lectores, visitantes internautas que en el mejor
de los casos participan en el blog con sus comentarios respecto de lo posteado
por el autor. Ademds, quienes integran esta comunidad blogger suelen valorar la
posibilidad de disponer y administrar un espacio personal y gratuito, la inmedia-
tez temporal y espacial de lo publicado, su difusién masiva; y, en algunos casos,
la contingencia de un contacto editorial que quizds favorezca una jugada en el
mercado de los bestsellers.

Los escritores con cuyos blogs se ha trabajado aqui no han dejado de difundir sus
producciones en forma impresa. Pero el hecho de que en E/ pimentero se pueda
concretar el proyecto de una revista digital sobre literatura; que Reynaldo Castro
pueda compartir poesia y discusion politica y literaria en su blog; y que en el

119 www.sorrenta.blogspot.com
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blog de Juan Victor Soto se exprese una escritura de cardcter personal, es solo una
pequefa muestra “regional” —término que resultarfa invalido en la era de la “des-
territorializacién”— de lo que implica frecuentar la red y configurar un espacio
emergente en la esfera semiética del blog.

La novedad que trajo la blogosfera motivé a muchos escritores a hacer publico
en Internet, y en forma gratuita, aquello que tiempo atrds quizds hubieran tenido
que posponer o solventar de otra manera. La inmediatez con la que puede escri-
birse un texto, publicarlo en el blog, difundirlo, y que llegue al lector se multi-
plica. Pero también es cierto que al abundar este tipo de sitios, la posibilidad que
tengan de llegar a un lector usuario se torna relativa.

Sin embargo, los que apuestan por difundir su produccién en blog conocen la
dindmica propia de un sitio en red; y éste es un buen punto para pensar que se
estd construyendo un espacio identitario emergente, no sélo desde la conciencia
de que se estd empleando un nuevo formato hipertextual como medio sino tam-
bién desde la propia decisién de crear un espacio en el cual el quehacer literario
explore nuevas fronteras.
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15.1.- CANCIONERO
CANCIONERO DE TANGO Y FOLKLORE

“La casita de mis viejos”
Letra: Envigue Cadicamo
Musica: Juan Carlos Cobian
Compuesto en 1931

Barrio tranquilo de mi ayer,

Como un triste atardecer,

A tu esquina vuelvo viejo...

Vuelvo mids viejo,

La vida me ha cambiado...

En mi cabeza un poco ‘e plata

Me ha dejado.

Yo fui viajero del dolor

Y en mi andar sofiador
Comprendi mi mal de vida,

Y cada beso lo borré con una copa,
En un juego de ilusién reparti mi corazén.

Vuelvo cansado a la casita de mis viejos,

Cada cosa es un recuerdo que se agita en mi memoria.
Mis veinte abriles me llevaron lejos...

iLocuras juveniles! ;La falta de consejos!

Hay en la casa un hondo y cruel sentido hurano

Y al golpear, como un extrafno

Me recibe el viejo criado...

iHabré cambiado totalmente, que el anciano por la voz
Tan s6lo me reconocid!

Pobre viejita la encontré

De la puerta yo le hablé

Y me miré con unos ojos...

Con esos ojos

Nublados por el llanto

Como diciéndome: ;Por qué tardaste tanto?
Ya nunca mds he de partir

Y a tu lado he de sentir

El calor de un gran carifo...

Sélo una madre nos perdona en esta vida.
iEs la Gnica verdad!

iEs mentira lo demis!
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“Las vueltas de la vida”
Letra: Manuel Romero
Muisica: Francisco Canaro
Compuesto en 1928

Parao en la vereda,

Bajo la lluvia que me empapaba,
La vi pasar.

El auto limousine,

Como un estuche, de mf la aislaba
Con su cristal.

Frend, me dio dos mangos

Y en la mirada de indiferencia
Que eché al seguir,

Noté que para ella

Yo era un mendigo sin importancia...
Y me rei.

iGran perra! jLas vueltas que tiene la vida!
Ayer yo era rico, su amor disfruté,

De sedas y encajes la tuve vestida,

Y alhajas y coches sin par le compré.

La timba mds tarde me tuvo apurado,

El juego es mds perro que toda mujer.

Sin plata muy pronto me vi abandonado

Y hoy mango de a un peso si quiero comer.

iQué cambio! Yo he sido un bacdn afincado
Y hoy pasa a mi lado,

Casi sin mirar,

Y me tira limosna al pasar.

Parao en la vereda,

Bajo la lluvia que me empapaba,

Hoy recordé

Los besos tan sinceros

Que ella me daba cuando yo era

Un gran mishé.

iMujer, pa’ ser falluta!

Dije, amargado, y sus billetes despedacé.
Después, silbando un tango,
Galgueando de hambre,

P2’ mi cotorro me encaminé.
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“M ar g 0 t”
Letra: Celedonio Flores

Muisica: Carlos Gardel y José Ricardo

Compuesto en 1921

Desde lejos se embroca,
Pelandruna abacanada,

Que naciste en la mugre

De un cuartucho de arrabal.

Hay un algo que te vende,
Yo no sé si es la mirada,

La manera de sentarte,

De vestir o estar parada,

O tu cuerpo acostumbrado

A las pilchas de percal.

Ese cuerpo que hoy te marca
Los compases tentadores

Del candombe de algtin tango
En los brazos de un buen gil,
Mientras triunfa tu silueta

Y tu traje de colores

Entre risas y piropos

De muchachos seguidores,
Entre el humo de los puros

Y el champagne de Armenonville.

Son mentiras, no fue un guapo
Compadrén ni prepotente,

Ni un malevo veterano

El que al vicio te lanzé.

Vos rodaste por tu culpa

Y no fue inocentemente,
Berretines de bacana

Que tenias en la mente

Desde el dia que un magnate
De yuguillo te afiné.

Siempre vas con los muchachos
A tomar ricos licores

A lujosos reservados

Del Petit o del Julien,

Y tu vieja, pobre vieja,
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Lava toda la semana

P2’ poner para la olla
Con pobreza franciscana
En el viejo conventillo
Alumbrao a querosén.

Yo recuerdo no tenias
Casi nada que ponerte;
Hoy usds ajuar de seda
Con rositas rococé...

Me revienta tu presencia

Pagaria por no verte;

Si hasta el nombre te has cambiado
Como has cambiado de suerte,

Ya no sos mi Margarita,

Ahora te llaman Margot.

“Criollita santiaguena”
Letra: Atabualpa Yupanqui
Muisica: Andrés Chazarreta

(Zamba)

Criollita santiaguena,
Morena linda,

Por ti cantan los changos
Sus vidalitas santiaguenas.

Criollita santiaguefa:

Negras pestanas,

Flor de los chanarales,

En las mananas santiaguenas.

Otros han de alabar

A las donosas de la ciudad.
Guarmicita del campo,

En esta tarde te quiero dar
Esta zambita linda

Como tus 0jos, santiaguena.

Cuando vas a traer agua
De la represa,
Endulzas con tu canto
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Todas las siestas santiaguenas.

Criollita santiaguena,
Morena dulce,

Siento cuando me besas
Esa dulzura que da la miel.

“Cara de gitana”
Letra y Miisica: Daniel Magal

Negros tus cabellos
Cubrian tu cuerpo
Tan llena de amor te vi bailando
Otro te abrazaba, otro te besaba
Y era s6lo a mi a quien mirabas.

Cara de gitana, dulce apasionada
Me diste tu amor con una espada
Hoy en los caminos

Vaga tu destino

Vives el amor, robas carifio.

Dénde estdn tus ojos tan profundos

Y aquel fuego de tus labios que eran mios
El licor que bebo abre mis heridas

Me emborracha y mds te quiero todavia.

iAY!AY!AY! ;dénde estds gitana mia?

Es en tu nombre mi cancién desesperada
Que te llama y que te busca en todas partes
Pero dénde estds mujer nadie lo sabe.

Dénde, ;dénde estas? x2

Dénde estdn tus ojos tan profundos

Y aquel fuego de tus labios que eran mios
El licor que bebo abre mis heridas

Me emborracha y mds te quiero todavia.

iAY!AY!AY! ;dénde estds gitana mia?

Es en tu nombre mi cancién desesperada
Que te llama y que te busca en todas partes
Pero dénde estds mujer nadie lo sabe.
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Dénde, ;dénde estds? x7

Hay gitana mia ;dénde estds?

Hay gitana mia

Es mi voz que te llama, y que te busca, y no se donde estés.

Dejaré de sonar, dejaré de buscar.

Y POR TODOS LOS santos te juro tu cara no voy a olvidar
Hay gitana mia

Hay gitana mia, ;dénde estds?

Hay gitana mia, ;dénde estds?

“La pomeiia”
Letra: Manuel ]. Castilla

Miisica: Gustavo Leguizamin

Eulogia Tapia en La Poma
Al aire da su ternura
Si pasa sobre la arena
Y va pisando la luna.

El trigo que va cortando
Madura por su cintura

Mirando flores de alfalfa

Sus OjOS negros se azulan.

El sauce de tu casa

Est4 llorando

Porque te roban Eulogia
Carnavaleando.

La cara se le enharina

La sombra se le enarena
Cantando y desencantando
Se le entreveran las penas.

Viene en un caballo blanco
La caja en sus manos tiembla
Y cuando se hunde la noche
Es una dalia morena.
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“Si una vez”

Letra y Musica: Alicia Villareal

Yo te di todo mi amor y mds,

Y td no reconoces ni lo que es amar,

Yo me puse dispuesta a tus pies,

Y tan sélo con desprecio me has pagado,
Pero ahora vete...

Si una vez dije que te amaba,
Hoy me arrepiento,

Si una vez dije que te amaba,
No sé lo que pensé estaba loca,
Si una vez dije que te amaba,
Y que por ti la vida daba,

Si una vez dije que te amaba,
No lo vuelvo a hacer,

Ese error es cosa de ayer.

Yo sé que un dia t volverds

Y td de todo te arrepentirds,

Yo me puse dispuesta a tus pies,

Y tan sélo con desprecio me has pagado,
Pero ahora vete.

Si una vez dije que te amaba
Hoy me arrepiento,

Si una vez dije que te amaba,
No sé lo que pensé estaba loca,
Si una vez dije que te amaba,
Y que por ti la vida daba,

Si una vez dije que te amaba,
No lo vuelvo a hacer,

Ese error es cosa de ayer.

Si una vez dije que te amaba
Y que por ti la vida daba,

Si una vez dije que te amaba
No lo vuelvo a hacer

Ese error es cosa de ayer...
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“Luna de Tilcara”
Letra y miisica de Sara Mamani

Luna de Tilcara prestame tu luz
para que me olvide de aquel azul,
que pintaba mi alma y mi corazén
y que despacito le digo adids.

Sol de la manana entibia mi ser

que quiero luchar como lo hice ayer,
por esa semilla de la libertad

que mi pueblo siempre quiere sembrar.

Coplas de alegria dame carnaval
para que yo ria y vuelva a sofiar.
Ilusién, la vida, quizd realidad,

de todas maneras la quiero cantar.

Luna de Tilcara resguarda mi voz,
mis pasos cansados, locura y razén,
y que no se apague el fuego interior
de mis companeros en la rebelién.

No quiero estar lejos de tu inmensidad
luna de los suefios y la claridad,

espejo de plata yo sé que veré

juntito a mi gente nuevo amanecer.

Aca Seca Trio

“Maricén”

Autor: Juan Quintero
Del disco Avenido (2006)

Me han dicho por ahi

Que te han visto triste y mal
De golpe y porrazo
Quejindote a cada paso
Arisco y malhumorado.

Y cuentan que andds

Moreteao, con hambre, miedo, fiebre y calambre
Ahogao en tu mala sangre

Sin un minuto de paz.
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Y en vez de fijarte cémo te vas a curar

Te has encerrao a sobarte el lomo, cumpay
Relajd la guardia, buscd con calma y olvide el:
iAy, basta, que todo me ataca!

Te digo en serio cumpay

Alzd la frente y dejd

Que el sol te pegue en la cara.

Ay, ella, mird

Cémo llora y chilla, peor que un nene de pecho
El nunca estd satisfecho

Con todo lo que le dan.

Quiere eso, 0 no

O ya tiene, o sobra, o falta cinco pal peso
Le dan y él mira el precio

Después no lo quiere usar.

El pan ganao de tu frente ya ha de llegar

No te agarres con la pobre gente, cumpay
Agradezca el techo, el latir del pecho y olvide el:
iAy, dame, que todo me falta!

Es que yo no entiendo cumpay

De qué es lo que te quejds

Si hay una duefa pa’ tu alma

Lucho Hoyos Grupo

“Bicho de ciudad”

Autor: Lucho Hoyos

Del disco Bicho de ciudad (2002)

Yo no sé de palenques ni pedregales
De sulquis, de chanares ni yerba mora.

Yo sé de un pavimento gris
De pajaritos en los cables
Y de una primavera
Florecida de carteles.

Yo no sé de pialadas, chasquis ni esteros
De ranchos, de mangrullos, ni duendes quichuas.
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Mi sangre es borra de ciudad
Ciudad piel dura de la tierra
Latiendo verde y sol

El corazén de cada plaza.

Y existo en el centro de la zamba
En el tabaco verde del mate
Como un insecto cotidiano

Preso en las telaranas de tus calles.

Yo no sé de jangadas, ni de alazanes
De mano de plomo y lana ni nagualeadas.

Yo canto tus ruidos ciudad
De maniceros y bocinas

Y de la cucharita

En el pocillo bien cargado.

Yo no sé de almamulas ni yuyarales
De arrope, de trincheras ni salamancas.

Yo sé el presente de este amor
De alcantarillas y vidrieras

Y me desvelo en vino

Hasta las sillas dadas vuelta.

Topo Encinar

“El inimputeable”

Autor: Topo Encinar

Del disco Apaganoches (2002)

Tenga cuidado compadre

Si la noche se pone tinta
Que lo agarra de los tobillos
Y a la cabeza la arremolina.

Si tiene prisa pall trago

Vaya buscando un buen amigo

Que ademds de ponerle el hombro
Ante su jermu sea buen testigo

P2’ que usted quede como un duque
Y que la culpa la tenga el vino.
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Usted no tiene la culpa
De que le llenen el vaso
Usted canta y otro ceba

Y la noche se va pasando
Mientras la patrona espera
Con los dientes afilados.

Cumpita si anda afligido
Cuidese de no chupar tanto
No sea cosa que los problemas
Le desafinen el canto.

Si es un caso irremediable

Y no hay nada con qué pararlo
Vaya avisando que estd ebreo
Asi sepan qué estd pasando
Que a la letra no se la acuerda
Porque el vino estaba picado.

Sandra Aguirre
Zamba para Stephanie”
Autora: Sandra Aguirre
Del disco S5i (2001)

Roja vendris,
Y sin razdn,
El pueblo entero florecid.

Y en cada siesta
Y entre este polvo,
Todos bebimos tu color.

Y ni siquiera entiendo lo que dices

Pero que cerca estds de mi,

“Stephanie” es lo tnico que sé de i,

Apenas lo lef en tu bolso gris.

Tanto trabajo,
O este calor,
Pero hace dias que no soy yo.

263 |



Mejor dormirme,

Hasta entender

Que vas a irte y vas a volver
Sélo trayéndome tu adids.

Y en estos dias detenidos

Todo el misterio cierra aqui:

La noche si, hizo rodar la roca al fin...
Te quiero para mi.

Los Nocheros

“Me enamoré de una zamba”
Letra: La Moro

Muisica: Mario Teruel

Del disco Tiempo de amor

La noche iba juntando estrellas dormidas
Y vi pintar la aurora sus rojas mejillas
Lento caminar, eterno resplandor,
Mostraba al sol su inmensidad

Miraba de reojo celosa la luna

Sobre la cuna del algarrobal.

Morena y orgullosa de tantas miradas
Llegaba presurosa vistiendo de gala

De misterio azul el rostro se cubrié
Donosa comenzé a bailar

Y aproveché suspiros para echar en vuelo
Blanco pafnuelo aromado de azahar.

Detrds de ti va mi nostalgia

Y agito en vano mi esperanza
Déjame encender el fuego en tu calor
Y en ese suefio verte arder

Asi podré saber que destino me lleva
En tu pollera a enredarme de amor.

Dejé que mis deseos cobraran altura

Y en gotas de rocio gané tu figura

Para ahogar la sed bebi de la ilusién

De ser el duefio de tu amor

Sofé que en tu cintura dejaban mis manos
Todo el verano de mi corazén.
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Yo quise detenerte paloma en mi nido

Y en un gentil arresto rocé tu vestido

Pero tu ansiedad buscando el arrebol

Dejé su luz de eternidad

Se fue tras de tu huella mi voz al nombrarte
Para entregarte mis ganas de amar.

Detrds de ti va mi nostalgia...

Los Nocheros

“Noche amiga mia”

Letra y Miisica: Jorge Avendario
Del disco Noche amiga mia

Noche amiga mia

Deja que el silencio me cubra
En tu manto de azul

Ven querida amiga

Y a nadie le digas como

Me has visto sufrir

A nadie le cuentes
Que bajo tu sombra la amé
Que ti me prestaste la luna

Que le regalé

Por eso noche mia
Te pido que calles

Lo mucho que yo me entregué

Y cuando quieres hablar ti conmigo
Te vistes de estrella

Como diciendo que cada una de ellas
Es por un amor

Y estoy seguro que la mds brillante
Es la tristeza que sientes por mi
Pues sin ella

Ya sin ella

Yo me siento morir

Noche amiga mia
Si alguien me conoce
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Y me guarda un secreto eres ti
Ven querida amiga

Y dime si tan sblo en suefios
Se acuerda de mi

A nadie le cuentes
Que alld en su balcén le canté
Que tu me prestaste un cometa

Que le regalé

Por eso noche mia
Te pido que calles
Lo mucho que yo le lloré

Y cuando quieres hablar ti conmigo
Te vistes de estrellas

Como diciendo que cada una de ellas
Es por un amor

Y estoy seguro que la mds brillante
Es una ldgrima tuya por mi

Pues sin ella

Ya sin ella

Ya no quiero vivir

Yo no quiero vivir

Los Nocheros
“Soy como soy”
Letra: La Moro

Miisica: Kike Teruel y Carlos Sanchez
Del disco Signos

Deliberadamente

Vivo el presente y sin presumir
Del resto de la gente

Soy diferente, linda Cumini.

Soy lo que llaman suerte

Un cheque al portador

Puedo ser tan ardiente

Como inocente en cosas del amor.
Por eso exijo que se me pague, nifia
Un alto precio por mi corazén
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Que es laberinto y aunque no hay salida
Lo bueno vive siempre en un rincén.

Yo sé que es tiempo de entregarme ahora
Poniendo en venta lo mejor de mi

Total quien paga después se las cobra
Porque prometo hacerte muy feliz.

Huella de itinerante

Cuando camino al son de mi son
Con voz y piel de amante

Y el agravante de ser como soy.

Los Nocheros

“La atardecida”

Letra: Manuel ]. Castilla
Muisica: Eduardo Fali

Del disco Signos

Que lejana que estas otra vez
iOh! tu voz dénde estd.

En el correr de los dias

Pienso a veces que vas a volver,
Ando diciendo tu nombre

Me duele la pena del atardecer.

El camino me vuelve a llevar
iAy! la flor del amor.

Ardida sobre mi pecho

Te recuerda como una cancién,
Te llora sobre los ojos

La tarde que nace en tu corazdn.

iAy! arroyo que sabes hablar

Palomita que al aire te vas

Cuentale, nada mids

Que dolido la vuelvo a llamar

Quiero cantar en la noche

La zamba que un dia tendrds que llorar.

Solitario te vuelvo a pensar
Pura luz de jazmin.
Cuando viene la nostalgia
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Suelta el cielo tu sombra otonal
Solamente por amarte
A veces andando me da por cantar.

Yo sé triste que siempre te vas

iAy! dolor de esperar.

Pena del enamorado

Que solita me vuelve a crecer

En mi boca tu recuerdo

De tanto cantarlo se me vuelve miel.

iAy! arroyo que sabes hablar...

Los Nocheros

“La taba”

Letra: La Moro

Muisica: Kike Teruel - Carlos Sanchez
Del disco Crénica

Si al amor vas a jugar
Cuidao con la suerte
De espalda o de frente
Te puede tocar.

Vuelta y media calculé
Al centro de tu alma
De suerte la taba

No quiso caer.

Siete pasos que al final
No basta ni sobran

Si rosas te cobran
Espinas te dan.

Yo jugué con el amor
Y hoy solo en la nada
Rodando la taba

De canté cayé.

Si al amor vas a jugar
Es juego perdido
Del lefio encendido
Cenizas encontradas.
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Y a la suerte vestir
Justita mi talla

Se fue de la raya
Y asi te perdi.

La chorrera ehi * de esperar
Sin pausa ni prisa

Que en premio a tu risa
Me venga a buscar.

Los Nocheros

“Sin principio ni final”
Letra y Miisica: Abel Pintos.
Del disco Crénica

Te vuelves parte de mi ser en mis palabras
Estds aqui tocando el centro de mi alma
Como un eclipse sin final de sol y luna
Como lo eterno del amor en una alianza.

Podria hacer que el mar se junte con el cielo
Para lograr la inmensidad que hay en el vuelo
Que me regala tu mirada y tu desvelo

Bajo la luna cuando danzas en mis suefios.

Te voy a amar, y me amards
Te amo sin principio ni final
Y nuestro gran amor

Mi dngel de la eternidad

Te voy a amar, y me amards
Te amo y es mi tGnica verdad
Y es nuestro gran amor

Lo que nunca morira

La noche brilla con tu luz en la distancia

Tu imagen reina y es su brillo el que me alcanza
Me elevo en cada movimiento de tu sombra
Que brilla cada vez que mi cancién te nombra

Quiz4 esta vida se termine dando cuenta

Que es ella solo un momento de esta historia
Porque este amor no tiene tiempos ni fronteras
Porque este amor va mas alld de mi existencia.
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Los Nocheros

“Clarito si escuchao”

Letra: La Moro

Muisica: Rubén Ehbizaguirre
Del disco Crénica

Bien clarito canta el rio
Cuando baja con dolor
Las penas parecen piedras
Que lo hacen cantar mejor.

Como no se escuche el ruego
De mi pueblo y su gemir

De las madres de plaza

Que el silencio se haga oir

Dios quierita que esta vida
Dure un par de siglos mds
P2’ tener tiempo de sobra
Y aprender a perdonar

En la fiesta de mi pueblo
Todo el vino se ha acabao
Multipliquense las jarras

Clarito siescuchao

Fiesta chura alld en mi pago

Que aunque se ponga a llover
Siempre has de encontrar refugio
En los brazos de un querer

Bien claritas las palabras
Del idioma Nacional

No aclaremos que oscurece
Si es mentira no es verdad

No hay que retacearle al tiempo
Ni hay que mezquinar la voz
P2’ cantar la chacarera

Hace falta el corazén.
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Los Nocheros

“Los hijos del sol”

Letra: Teresa Parodi

Musica: Jimena Teruel - Mario Teruel
Del disco Crénica

Somos los que aman la flor

Los mds sencillos los que por amor
Estamos pidiendo que el pan
Reine en la mesa del trabajador.

Somos los hijos del sol

Del cuenco antiguo de un viejo dolor
Los que por América van

Borrando fronteras con este clamor

Cancién, somos cancién

Que anda en el viento queriendo volar
Pais del nunca miés

Ya no queremos echarnos atris.

Somos los indios de hoy

Esos que nunca pudieron matar
Y los que se atreven atin

A defender su derecho a sonar

Somos la vida que sigue
La vida que vuelve de la eternidad

Los habitantes de un suefio que no se termina

Y somos los tltimos y los primeros
Venciendo al olvido que no pasard

Somos los hijos del sol
Los herederos de la libertad.
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Los Nocheros

“Créonica de las cosas que pasan en

la ciudad cuando no me respondes”
Letra: La Moro

Musica: Jimena Teruel - Mario Teruel
Del disco Crénica

Qué pasa con el noticiario que nada reporta

Me mientes, te creo, me engafas y a nadie le importa.
Camino paredes pidiendo perdén a los cielos.

Un rayo de arriba y abajo me espera un agujero

Qué con el calendario que todo lo esconde
Te envio sefales, correos y no me respondes
No seas el lobo que elige el camino mds corto
Te digo te quiero, te amo y no pasa nada.

Ay... vida condenada

No tengo tu amor, no te importo yo, no te importa nada
Yo no soy un ente, seré demente pero cuidado

No caliento pava pa' que otros tomen mate cebado.

Serd que no encuentro domingo
Para cantar mi gloria

Se estd secando el drbol

Ya no me queda sombra.

Parece el eco del pato que nada responde
Mi suefio fue como la ropa que puse a lavar.

Voy a romper las reglas porque te amo,

Un piquete de hormonas me estdn obligando
Con toda buena intencién y porque asi lo siento
Escribo en las paredes mis sentimientos.

Ay... habla el noticiero del calor

De los secuestros y de Manhattan pero no de amor.

No quiero comentarios de un loco de penal

Ni la sesién de un funcionario

Ni a los culpables mds absolucién.

Yo quiero un sol de enero que dure el afio entero

Y conocer al funcionario que me asegure de llegar a fin de mes. (...)
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CANCIONERO DE ROCK

(realizado en funcién de las identidades histéricas)

Virus.
“El banquete”
Del disco Recrudece (1982)

Nos han invitado
A un gran banquete,
Habrd postre helado,

Nos dardn sorbetes.

Han sacrificado jévenes terneros

Para preparar una cena oficial,

Se ha autorizado un montén de dinero
Pero prometen un mend magistral.

Es un momento amable
Bastante particular,
Sobre temas generales
Nos llaman a conversar.

Los cocineros son muy conocidos,

Sus nuevas recetas nos van a ofrecer.

El guiso parece algo recocido,

Alguien me comenta que es de antes de ayer.

Pero jcuidado!
Ahora los argentinos andamos muy delicados
De los intestinos...

Los Piojos
“Esquina Libertad”
Del disco Tercer arco (1996)

Esquina Libertad

envido y truco del tiempo

a usted le toca jugar

no haga parda, y corte el viento.
Rige tu luna para mi tres

sangre en la copa y adentro

un rocandombe tenés

Palazzo rompe lamento.
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Nueva revolucién

nueva sangre, nueva mente

lo que se pierde, ya se perdié

y no me seques la frente

Guevara Guevara Guevara

Guevara Guevara en mi remera de Dior
el Che era Argentino

y murié en Vietnam

yo le dije, dejateld

la chiva te hace guerrero.

Larga calle de Libertad
tantas curvas te siento

vi encerrado un ombu gritar
el ombu que da el tiempo.
No hay carteles para saber
cual serd tu sendero

como la arena debe ser
como el aire de enero.

Esquina del espiral

no me esperes No me esperes

no me esperes ya vendrds

nunca del todo se puede escapar
ath!...mientras la sombra te siga detrds.

Larga calle de Libertad
tantas curvas te siento
como la arena debe ser
como el aire de enero.

Los Piojos
“San Jauretche”
Del disco Verde paisaje del infierno (2000)

Perdimos el tiempo justo

para ser la gran nacién

el ser chicos hoy nos duele

en el alma y la ambicién.
Hubo un dia en que la historia
nos dio la oportunidad

de ser un pais con gloria,

o un granero colonial.

| 274



Pero falt6 la grandeza

de tener buena visién

por tapados de visén

y perfumes de Paris,

quisieron de este pais

hacer la pequena Europa
gaucho, indio y negro a quemarropa
fueron borrados de aqui.

Yo le pido a San Jauretche...
Sarmiento y Mitre entregados
a las cadenas fordneas

el sillén y Rivadavia

hoy encuentran sucesores

que les voy a hablar de amores
y relaciones carnales

todos sabemos los males

que hay donde estamos parados
por culpa de unos tarados

y unos cuantos criminales.

Yo le pido a San Jauretche ...
Si dos anos nos dejamos

nos dejamos de robar,

dijo uno muy sonriente,

la cosa puede cambiar.

Como dijo don Ricardo*
“cleptocracia” es lo que hay
bolsiqueros de esta tierra

por favor tomenselds.

Yo le pido a San Jauretche...

AN.IL.M.A.L.
“Guerreros urbanos”

Del disco El nuevo camino del hombre (1996)

Somos salvajes perros hambrientos
buscando alimento en los hoyos
del suelo, olfateando

la sucia basura encontrada

con fuertes quijadas

siempre preparada a morder.
Somos la nueva cultura viva
somos mezcla de dolor y lucha
creemos en esta basta familia
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que predica su sana locura.
Callejera alternativa barrial
escribiendo su destino mutual
alejando lo que menos gusta
procurando no perder la calma.
Las venas de evolucién

estdn dentro tuyo

crecen cada dfa mds.
Rescatando las raices puras

de los reales duenos de la tierra
nos volvemos guerreros urbanos
y danzamos golpeando los cuerpos.

Actitud Maria Marta
“Confusion”

Del disco Acorralar a la bestia (1996)

Confusién en la nacién

Olvido colectivo demasiada distraccién

Te ponés la remera del Che

Pero en realidad no sabés por qué
Opiniones continuadas

Aburridas desgastadas

Esto suena a descripcién

Pero la puta madre es una reaccién

Te hacés el que opinds de politica

Pero tu opinién estd paralitica

Yo no sé que pasa cuando te veo hablar
Siento que me vienen ganas de vomitar
Hijo de puta cara constipada

Tu cuerpo parece sardina enlatada

Hijo de puta cara constipada

Amargada desorientada podrida domesticada
Estds envenenado de tu propia confusién
Sometido al régimen de tu falsa conviccién
Buscds al enemigo donde te dicen que estd
Y esa es la manera que ellos tienen de ganar
El poder te da un lugar para expresarte
Algo que te dijeron que se llama arte

Un gran piletén donde entrards como tarado
Te piden que te expreses y te dejan anulado
La mierda se sofistico

Y con la piel de mis hermanos se mezclé
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Ya no te asesina pero te hace morir

Estd diluida y no la podés distinguir

Ya no te asesina pero te hace morir

Estd diluida y no la podés combatir

Porque no hace falta ir al cementerio

Para estar muerto para estar muerto

No hace falta tu velorio

Para tener sangre fria

No hace falta ir al cementerio

Para estar muerto para estar muerto

No se tocan no se miran

Los que estdn muertos en vida

Y te voy a encontrar y te voy a detectar

Para no dejarte penetrar

Estas cerca y me querés contraer

Como un viejo puto a su mujer

Repitiendo desde nifo un cassette enajenado
De tu propia circunstancia y de tu propia realidad
Creyendo que en tu mente hay pensamientos subversivos
Que hoy en dia establecidos con la fuerza del altar
Odiis a alguien pero estds confundido
Odiis a tu hermano pero no al enemigo
Buscds al enemigo donde te dicen que estd
Y esa es la manera que ellos tienen de ganar
Tu dignidad ya estd descompuesta

Son muchos afos de historia la nuestra
Desaparecidos olvido colectivo

Tu cerebro todo podrido

La mierda se sofistic6

Y con la piel de mis hermanos se mezclé

Ya no te asesina pero te hace morir

Estd diluida y no la podés distinguir

Ya no te asesina pero te hace morir

Estd diluida y no la podés combatir

Porque no hace falta ir al cementerio...

Almendra
“Camino dificil”
Del disco Almendra (1969)

Esta noche se ve mds atris,
Mis gritos, tus flores, es la libertad,
No ves que el tiempo se quedé a vivir.
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Companero toma mi fusil
Ven y abraza a tu general
No ves que el tiempo se quedo a vivir.

Ven al campo, mirate crecer

Mira el agua ves que clara esta

No ves que el tiempo se quedé a vivir,
No ves que el tiempo se quedé a vivir.

Bersuit Vergarabat
“Se viene”

Del disco Libertinaje (1998)

Se viene el estallido,

Se viene el estallido,

De mi guitarra,

De tu gobierno, también.

Se viene el estallido,

Se viene el estallido,

De mi guitarra,

De tu gobierno también...

Y si te viene alguna duda
Veni agarrala que estd dura
Si esto no es una dictadura,
:Qué es? ;qué es...?

Se viene el estallido,

Se viene el estallido,

De mi garganta,

De tu infierno, también

Y ya no hay ninguna duda
Se estd pudriendo esta basura
Fisura ya la dictadura

Del rey...!

Volvié la mala fue corta la primavera

Cerdos miserables comiendo lo que nos queda
Se llevaron la noche, nuestra tnica alegria

I 278



Gente poniendo huevos
Para salir de esta rutina.
Se viene el estallido

Los Cafres
“Hormiga”
Del disco Espejitos (2000)

iMuchos peligros hay,

En esta selva Babilonia
Siempre te quieren pisar

A nadie le importa tu historia!

Me maravillo de ver milagros suceder

A veces llego a creer que todo perfecto puede ser
Enseguida choco con la pared,

Desvaneciendo toda mi fe

Y veo al monstruo por cine o por tv,

Lo veo donde sea que esté.

Siento que soy una simple hormiga
Aprendiendo a caminar al revés
Sélo soy una simple hormiga
Esquivando su planta del pie.

Por mds que corra y me apure
Nunca es suficiente para llegar
Es que el tiempo parece esquivar

Toda rapidez toda velocidad.

No me molesta el trabajo,

Ya pararé cuando viejo

Por esa condicién no me quejo
Pero estoy condenado a estar abajo.

Y siento que soy una simple hormiga...
Me maravillo...
Y es que yo soy una simple hormiga...

Me manejo por instinto.
Por puro instinto.

Aprisionado estoy y ni me animo a cambiar
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Aprisionado estoy (ya) mi cerebro quemé
Mucho ando y poco avanzo

Mucho avanzo y poco encuentro

Mucho encuentro y poco acepto
Aprisionado estoy

Aprisionado estoy y no me animo a cambiar.

Colosales monumentos

Desnudando su recelo

Aplastando todo brote

Chapoteando en charco ajeno

Me someto a casi todo menos a seguirte
Aguanto de todo menos a escucharte
Ajeno soy a tu orden, ajeno soy a tu mandato
Trato de manejar mi pequefio mundo
Trato de obviar este sistema inmundo
Aprisionado estoy y ni me animo a cambiar
Aprisionado estoy

Insignificante, mi opinién puede ser

Pero no soy el tinico tenés que saber.

Andrés Calamaro
“Comedor piquetero”

Del disco La lengua popular (2007)

Plantaron en Puerto Madero un almorzadero de trabajador,
No hay que reservar primero donde el piquetero tiene el comedor,

Un turista brasilero que vino en crucero a pasar calor,
Se equivoco de cordero y vino contento con su Termidor.

Trajo un cartén de Resero, savoir piquetero a mi comedor,
Gratuita la torta frita, y yerba de ayer secdndose al sol.

Ni el carnaval carioca, sale tan barato debe ser peor,
Se puede comer de ronga, si que poronga mi comedor.

Plantaron en Puerto Madero...

Vida paria en la burbuja inmobiliaria. .. comedor piquetero.
Vida paria en la burbuja inmobiliaria. .. comedor piquetero

(;Que dios bendice a los humildes y a los marginales ?)
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Vida paria en la burbuja inmobiliaria, comedor piquetero.

(God bless you)

G.I.T.
“Por poder gritar”
Del disco Primera sangre (1988)

Yo vi una ciudad huyendo del dolor
Detrds de la verdad crearon confusién
Aqui hay algo mds que mala informacién
Si sangra la ciudad no hay resignacién

Sutil como un adiés al pie de una postal
Fatal como un amor oculto en el placard,
Yo vi tu corazén con ganas de escapar
Tal vez por ilusién, quizd por soledad

Gritar por poder gritar

Mirar sin miedo alrededor

No mds, no me quiero engafar
Ni por una vez mds

Parado un rincén, confundo mi visién
Masacre cultural. ;por una catedral?
El cielo fue azul el oro lo enluto

La pena que senti la gente la olvido

Gritar por poder gritar

Mirar sin miedo alrededor

No mds, no me quiero engafar
Ni por una vez mds

Charly Garcia
“Demoliendo hoteles”

Del disco Piano Bar (1984)

Yo que naci con Videla

Yo que naci sin poder

Yo que luché por la libertad

Y nunca la pude tener,

Yo que vivi entre fachistas

Yo que mori en el altar

Yo que creci con los que estaban bien
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Pero a la noche estaba todo mal.
Hoy pasé el tiempo,

Demoliendo hoteles

Mientras los plomos juntan los cables
Cazan rehenes.

Hoy pasé el tiempo

Demoliendo hoteles

Mientras los chicos alld en la esquina
Pegan carteles.

Yo fui educado con odio

Y odiaba la humanidad

Un dia me fui con los hippies

Y tuve un amor y mucho mds.
Ahora no estoy més tranquilo,

Y por qué tendria que estar

Todos crecimos sin entender

Y todavia me siento un anormal
Hoy pasé el tiempo,

Demoliendo hoteles

Mientras los plomos juntan los cables
Cazan rehenes.

Hoy pasé el tiempo

Demoliendo hoteles

Mientras los chicos alld en la esquina
Pegan carteles.

Kapanga
“Indultados”
Del disco Un asado en Abbey Road (1999)

iDénde estd Videla! Donde estd Menéndez!

iDénde estd Massera! {Donde estd Galtieri!

Y la justicia, porque estdn libres, los que mataron y torturaron
iDénde estd Astiz! {Dénde estd Camps!

iDénde estd Viola! {Donde Sudrez Mason!

Y la conducta, mafia corrupta con un indulto

Que es un insulto.

Indultados, todos caminan por la calle
Condenados, todos caminan por la calle asesinos
Todos caminan por la calle, torturadores,

Todos caminan por la calle. Ni olvido ni perdén
Juicio y castigo, vamos las madres yo no me olvido,
Porque estdn libres, los genocidas. Los quiero presos
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Toda la vida..

iDénde estd Videla! {Dénde estd Kamps!
iDénde estd Astiz! jDénde estd Massera!
Estdn libres, mafia corrupta, con un indulto
Que es un insulto. Genocidas, asesinos,
Asesinos, genocidas..

Las Manos de Filippi
“Sr. Cobranza”
Del disco Arriba las manos, esto es el Estado (1998)

Voy a la cocina, luego al comedor
Miro las revistas y el televisor

Me muevo para aqui

Me muevo para alld

Norma Pla a Cavallo

Lo tiene que matar

Que me viene con chorizo

Pero ya va a llegar

Que cocinen a la madre

De Cavallo y al papd

Y alos hijos (si es que tiene)
O a su amigo el presidente
No le dejen ni los dientes
Porque es Menem

Menem se lo gana

Y no hablemos de pavadas
Si son todos traficantes

Y sino el sistema ;Qué?

No me digan se mantiene

Con la plata de los pobres

Eso sélo sirve para mantener algunos al poco
Ellos tranzan, ellos venden

Y es sélo una figurita

El que esté de presidente

Por que si estaba Alfonsin

El que tranza en otro gil

Son todos narcos y de los malos
Si te agarran con un gramo
Después que te la pusieron
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Se viene la policia

Y seguro que vas preso

Y asi sube la balanza

El precio tan sube

También la venganza

Y ahora va ;ahora que?

Son todos narcos, y le presidente
Ese tipo que mantenga

Mis tranquilo a nuestra gente

“Lleva plata del lavado”
Mientras no salta la bronca
Del norte nos mandan palos
Ay, ay, ay uy, uy, uy

¢Qué me dicen del dedito

Que le meten en Jujuy?

Ese es el perro es Santilldn
Sino lo pueden voltear

Lo van a querer comprar
Con discursos sino le sale
Son capaz de dar acciones
A los grandes mercaderes

Eso no importa, por el perro
Va dejando otro perrito

Que le mete a este sistema

El dedito en el culito

Y como sangra y no el culo
Sino el que sangra y se retuerce
Es el gran culo de este mundo

iAdi6s el muro estanilista!
Los demécratas de mierda
Y los forros pacifistas
Todos narcos, todos narcos
Te transmiten por cadena
Son el caos, paranoiquean

Te persiguen si sos puto
Te persiguen si sos pobre
Te persiguen si fumas

Si tomas, si vendes
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Si compras un pobre toco
Que lo haces para comer

¢Ahora que, que nos queda?

Eleccién o reeleccién

Para mi es la misma mierda

iHijos de puta! en el congreso

Hijos de puta en la Rosada

Y en todos los ministerios van cayendo
Hijos de puta que te cagan a patadas

Por que en la selva se escuchan tiros
Son las almas de los pobres
Son los gritos del latino

Por que tienen el poder
Y lo van a perder.

Memphis la Blusera
“La revolucion”

Del disco Cosa de hombres (1995)

Cuando existe la opresién

Siempre queda la revolucién

Palabra vieja y olvidada

Que se puede desempolvar

Para defender una verdad

Amar la vida, amar la vida hasta el final
Mis te quieren pisotear

Mds la vamos a pelear

Vos sos uno del montén

No sos nadie igual que yo

Juntos somos un millén

Y lo podemos lograr

Con fuego en el corazén

Siempre alertas, la mente clara

Mds te quieren pisotear, mds te quieren humillar
Mds te quieren amordazar, mds te quieren reprimir
Mds vamos a resistir, mds la vamos a pelear
Ya me voy te digo adids

Me llama la revolucién

No llores, por favor no llores

No siento odio ni rencor
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No es por bronca, es por amor

Amar la vida, amar la vida hasta el final

Mds te quieren pisotear, mds te quieren humillar
Mds te quieren amordazar, mds te quieren reprimir
Mds vamos a resistir, mds la vamos a pelear

A pelear...

Pedro y Pablo
“La marcha de la bronca”

Del disco La marcha de la bronca (simple) (1970)

Bronca cuando rien satisfechos

Al haber comprado sus derechos
Bronca cuando se hacen moralistas
Y entran a correr a los artistas
Bronca cuando a plena luz del dia
Sacan a pasear su hipocresia

Bronca de la brava, de la mia,
Bronca que se puede recitar

Para los que toman lo que es nuestro
Con el guante de disimular

Para el que maneja los piolines

De la marjoneta general

Para el que ha marcado las barajas

Y recibe siempre la mejor

Con el as de espadas nos domina

Y con el de bastos entra a dar y dar y dar
iMarcha! Un, dos...

No puedo ver

Tanta mentira organizada

Sin responder con voz ronca

Mi bronca

Mi bronca

Bronca porque matan con descaro
Pero nunca nada queda claro
Bronca porque roba el asaltante
Pero también roba el comerciante
Bronca porque estd prohibido todo
Hasta lo que haré de cualquier modo
Bronca porque no se paga fianza

Si nos encarcelan la esperanza

Los que mandan tienen este mundo

Repodrido y dividido en dos
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Culpa de su afdn de conquistarse
Por la fuerza o por la explotacién
Bronca pues entonces cuando quieren
Que me corte el pelo sin razén,
Es mejor tener el pelo libre

Que la libertad con fijador
iMarcha! Un, dos...

No puedo ver

Tanta mentira organizada

Sin responder con voz ronca

Mi bronca

Mi bronca

Bronca sin fusiles y sin bombas
Bronca con los dos dedos en Ve
Bronca que también es esperanza

Marcha de la bronca y de la fe...

Los Redonditos de Ricota,
“Nuestro amo juega al esclavo”

Del disco ;Bang! Bang! Estds liquidado (1989)

Mucha tropa riendo en las calles
Con sus muecas rotas cromadas
Y por las carreteras valladas
escuchds caer tus ligrimas

Nuestro amo juega al esclavo
De esta tierra que es una herida
Que se abre todos los dias

A pura muerte, a todo gramo.
-Violencia es mentir-

Formidables guerreros en jeeps
Los titanes del orden viril
¢Qué botines esperan ganar?

Si nunca un perro mira al cielo.

Si hace falta hundir la nariz en el plato
Lo vamos a hacer, por los tipos que huelen a tigre
Tan soberbios y despiadados

-Violencia es mentir-.
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La Renga
“El revelde”
Del disco La Renga (1998)

Soy el que nunca aprendié
Desde que nacié6

Cémo debe vivir el humano
Llegué tarde, el sistema ya estaba enchufado
Asi funcionando.

Siempre que haya reunién

Serd mi opinién

La que en familia desate algtin bardo
No puedo acotar, estd siempre mal
La vida que amo.

Caminito al costado del mundo

Por ahi he de andar

Buscindome un rumbo

Ser socio de esta sociedad me puede matar.

Y me gusta el rock, el maldito rock

Siempre me lleva el diablo, no tengo religion
Quiz4 éste no era mi lugar

Pero tuve que nacer igual.

No me convence ningtn tipo de politica
Ni el demécrata, ni el fascista

Porque me tocd ser asi

Ni siquiera anarquista.

Yo veo todo al revés, no veo como usted
Yo no veo justicia, sélo miseria y hambre
O serd que soy yo que llevo la contra
Como estandarte.

Perdonenme pero soy asi soy, yo no sé por qué

Sé que hay otros también

Es que alguien debia de serlo, que prefiera la rebelién
A vivir padeciendo
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Sertl Girdn
“Cancion de Alicia en el pais”
Del disco Bicicleta (1980)

Quién sabe Alicia éste pais
No estuvo hecho porque si.
Te vas a ir, vas a salir

Pero te quedas,

:Dénde mds vas a ir?

Y es que aqui, sabes

El trabalenguas trabalenguas

El asesino te asesina

y es mucho para ti.

Se acabd ese juego que te hacia feliz.

No cuentes lo que viste en los jardines, el sueno acabé.
Ya no hay morsas ni tortugas

Un rio de cabezas aplastadas por el mismo pie

Juegan cricket bajo la luna

Estamos en la tierra de nadie, pero es mia

Los inocentes son los culpables, dice su sehoria,

El Rey de espadas.

No cuentes lo que hay detrds de aquel espejo,
No tendrds poder

Ni abogados, ni testigos.

Enciende los candiles que los brujos

Piensan en volver

A nublarnos el camino.

Estamos en la tierra de todos, en la vida.
Sobre el pasado y sobre el futuro,

Ruinas sobre ruinas,

Querida Alicia.

Se acabd ese juego que te hacia feliz.

Todos Tus Muertos
“Mandela”
Del disco Dale aborigen (1992)

Oh que placer, ver el apartheid caer
Mis de 25 anos tuvieron preso
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A Nelson Mandela

Esto acelera la revolucién

Y los obreros van a la huelga
Miles de obreros no les importa
La represion

Balas de goma, gases y ldtigos
Usa el racista de Sudéfrica
Pero sabe que él tambalea

Y la insurreccién se acelera

Free Sudifrica!Free Nelson Mandela!
CanlcanIcanl...
Can I get a witness

Si no me creés me chequeds los cromosomas
Me chequeis los genes

Si no me entendés me chequeds los cromosomas
Me chequeis los genes

El espiritu bambata crece

En Soweto y Sharpville

La lucha del minero se extiende

Por toda Africa del sur

La policia bana el ghetto con sangre
Y desaloja las familias de sus chozas
Pero sabe que tambalea

Pero sabe van a caer

murder style.

Los Twist
“Pensé que se trataba de cieguitos”

Del disco La dicha en movimiento (1983)

Era un sdbado a la noche

Tenia plata y hacia calor

Me dije: viejo, aprovechd sos joven

y me fui al cine a ver una de terror

Sali a la calle, paré un taxi, y me fui (por ahi)

Bajé en Sarmiento y Esmeralda
Compré un paquete de pastillas Renomé
En eso siento que un sefior me llama
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Al darme vuelta me di cuenta que eran seis
Muy bien peinados, muy bien vestidos y con un Ford (verde)

Llegamos a un edificio

Y comportindose con toda correccién

Me sometieron a un breve interrogatorio

Que durd casi cuatro horas y fraccién

- se hizo muy tarde, dijeron - no hay colectivos...
- jquedesé! (por favor)

A los tres dias de vivir con ellos

De muy buen modo me dijeron: ;Vdyase!
Me devolvieron mis cordones y mi cinto
Los tenian ellos, no les pregunté por qué
Cuando salfa... me prometieron

Lo aseguraron... lo repitieron...

-iNos volveremos a ver!

De Salta
Fiebre
“20 de diciembre”

Salgo a caminar
Desesperado buscds tu lugar
Remolinos en la ciudad

Miro para atrds

Hay locos sin parar
Un cana con su arma
Me quiere matar

Una pendeja
Que hace de vieja
En pastillas

Va a reventar

La gente hambrienta
Por culpa de tanta mierda
Va a saquear en la ciudad

20 de diciembre
Me va a alcanzar
Y no puedo olvidar
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Te afanaste todo

De mi pais

Mi corazén quisiste comprar
Anillos de oro

En tus dedos llevds

Y en la rosada

Encerrado estds

El rock en mi cabeza
Estd por estallar

Y me lleva

A ese bar

Pero sélo soy

Un argentino mds
Que no sabe

Dénde estar

20 de diciembre
Me va a alcanzar
Y no puedo olvidar

La gente hambrienta

Por culpa de tanta mierda
Va a saquear en la ciudad
Pero sélo soy

Un argentino mds

Que no sabe

Dénde estar

20 de diciembre

Me va a alcanzar

Y no puedo olvidar

La cuerda

“SR. Feudal”

El tiempo ya pasé

No reparaste el dano

Quedé una cicatriz

Producto de diez anos

De no saber manejar La situacién
Tu ambicién te engafé

| 292



Son anos de aprender
Perfeccionaste el crdneo
Papito te ensend
Seguiste bien sus pasos
La nariz se le crecié

Tu cara crece para atrds

Abuso de poder

Tirano, sombra y guerra
Corriste a nuestra gente
Y robas nuestras tierras
Ahora sé que sos la reina del dolor
Tu ambicién te engané
Chupamela

Chupamela

Chupamela y encontrards
El mismo sabor

Que tienen tus mentiras

El tiempo ya pasé

No reparaste el dano

Quedé una cicatriz

Producto de diez anos

De no saber manejar La situacién
Tu ambicién te engané

Chupamela

Chupamela

Chupamela y encontrards
El mismo sabor

Que tienen tus mentiras

Luca Makonia

“Parece temblar”

Casi todo te parece temblar
Es que nada de lo mio serd tuyo jamds
Aunque lo quieras comprar.

Tengo todo lo que quiero tener
Camino sobre un hilo y te cuesta creer
Que no me voy a vender.
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Tu riqueza, tu poder, oscurece al mirar
Que siempre te escondes sin encontrar un lugar,

En donde puedas zafar.

Y aunque toda tu opresién, hoy nos quiera afectar
Nos importa una mierda si yo sé la verdad
Igual podemos cantar.

Estribillo

Ayudame a resistir
No los dejes seguir asi
Juan se suicid6
scudntos mas seran?
Ayudame a resistir.

Chicos mueren

Y el culpable sos vos

Mientras todas nuestras armas se van al exterior
Y no te importa si estdn.

Somos muchos no te dejes joder
Que estos putos se la tomen

Si no nos quieren ver

Que no me voy a dejar...

CalmaNino
“Regando Sangre”

Por el suelo mucha sangre va a correr,

Con los gritos de mi tierra,

Resistimos contra el represor,

Muchos nifos se murieron,

Nuestros cuerpos ya no aguantan mds dolor,
Y las manos se nos hinchan,

Trabajamos para no pedir,

Y vivimos para trabajar...

iijPara trabajar!!!

Regamos la sangre,
Luchamos contra el poder,
Pachamama no llores,
Que la raza vuelve a casa.
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Muchos pueblos estdn apunto de estallar,
En América Latina,

Resistencia y organizacion,

Y todos a las guerrillas,

Nuestros ojos se rebalsan del amor,

Que le tengo a mi raza,

Combativos podemos destruir,

El motor imperialista...

iiilmperialista!!!

Regamos la sangre,
Luchamos contra el poder,
Pachamama no llores,
Que la raza vuelve a casa.

Regando sangre! Resiste Latinoamérica!

Todo este dolor es parte de nuestra historia. (Bis)
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15.2.- ENTREVISTAS

A LAS FOLKLORISTAS JULIA ELENA DAVALOS, MARIA ELENA (LA
“NEGRA”) CHAGRAY SANDRA AGUIRRE

Realizadas por Elisa Moyano

ENTREVISTA A JULIA ELENA DAVALOS
(Salta-2006)

- Cudl fue tu lugar en la familia?

-Voy a situar primero mi lugar frente a mi padre que muere en el ano ‘81 por el
dolor que tenia por las cosas que pasaban en el pais. El, a diferencia del suyo, ha-
bia salido en defensa del indio. Pero estas son evoluciones dentro de las familias,
son evoluciones dentro de la poesia que, sin embargo, no se producian en el orden
de los afectos, porque todos se regian por un cédigo de ética davaliano, al que
no eran ajenos Castilla o Leguizamén. Yo he optado por tener una sola memoria,
me considero davaliana de esa indole, indole a través de la cudl puedo decir a los
saltenos: “soy de ustedes”.

En lo que hace a la evolucién de la familia, si el pap4 fue terrible, yo fui suave y
canté villancicos para los nifos. El se sentfa descuartizado por haber sido usado
como artista tanto por los revolucionarios como por los reaccionarios. La Argen-
tina de aquellos afos estaba en el destierro y €l lo habia profetizado en canciones
que eran un vaticinio como “Rio de sangre”. Mi papd me habia alertado (era un
artista que filoséficamente tenfa mucho para dar, fue un caudal desaprovechado),
me decifa: “Sé reaccionaria o rebelde, pero no hagas lo que otros te impongan”

Aquel que vende su canto
o sirve a un imperialismo
es que tiene alma de esclavo
o sé6lo piensa en si mismo.

Baica, en cambio, era un excéntrico, un dandy, no se ocupaba de los hijos. Uno de
ellos, Juan Carlos que, por su ascendencia por parte de madre en San Juan, podia
haber sido de uno u otro bando, estudiaba Filosofia y Letras y de era de la JP y
fue muerto en época de los militares cuando vivia a siete cuadras de mi casa en
Buenos Aires, lugar al que llegé un dia desesperado después de estar en la morgue
limpiando caddveres. La mujer de Baica,“Mami”, se casé con mi papd que tenia
otra sensibilidad.

En ese contexto, me pregunto “;quién soy yo frente a éI2” Este es un enigma muy
grande porque soy mujer. Luz Marfa y yo fuimos a un colegio de los salesianos, el
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Maria Auxiliadora, donde las pautas de orden eran fuertes, al punto que —que-
riendo nosotras ser salesianas— no pudimos acceder por ser hijas de divorciados.
La revista del colegio salia en todo el mundo, inclusive atrds de la cortina de hie-
rro y nos hizo tomar partido en contra del mundo comunista, en franca oposicién
a Mercedes Sosa.

Mi primo Juan Carlos, pienso que pudo haber tenido alguna labor de espionaje;
pero yo ya era mamd y no soy lo que la gente se figura: ni estiipida, ni cobarde, ni
anodina, ni acomodaticia. Y no la pasé nada bien: en la Pena del Chango Nieto
en la Plata yo podria haber desaparecido, ya que un soldadito, que no sabia don-
de estaba parado, nos hizo poner con los brazos para arriba y en un viaje a Chile
nos cortaron las valijas para revisarlas. Ante la resistencia de mi acompanante, yo
que era madre y atinada, le dije “dejd que nos revisen”. En esa época me prohi-
bian porque cantaba canciones de Violeta Parra y otros amigos me “desaparecian”
porque no las cantaba. Ni en las familias se sabia quién eras y quién no eras. Los
amigos que estaban en la guitarreada, politicamente ;dénde estaban?

Cuando me defiendo, defiendo a la gente que perdi6 su pais y la alegria. Aquellos
cuyos hijitos aterrorizados se encontraron en el contrafuego. Afirmo con letras
mayusculas que, en esa época, si alguien entraba a mi casa y me pedia que lo
esconda, yo lo hacia. Mientras el ejército cometia exageraciones yo pensaba ;qué
cancién cura eso? Yo me cobijaba en la vida porque sé que soy duena de la canti-
dad de amor que doy. Canté “Maria Dolores” en Huelva con Chabela Vargas sin
perder mi cédigo ético. Tenfa muchos hijos y era mds factible hacerlo en Espana
o en Pert. Mi ética es lirico-realista, no soy rococé-rosada. Veo la diferencia entre
fidelidad y obsecuencia que confundiéndose con fidelidad hace dano a uno mis-
mo y al otro porque éste tltimo se pierde la oportunidad de que alguien le diga
“esto no”. El fiel te lo puede decir.

-Mds que de tu ubicacion en la familia, y quizd por hacerlo porque en ella hubo
miembros con distintas tendencias, me has dado tu interesante ubicacion politico-
ideoldgica. 1al vez este tema termine de redondearse si me decis algo acerca de tus
comienzos en el arte.

-Me inicio en un programa de Julio Marbis, “Malambo”, al que iba cuando ain
no pensaba ser artista. En esa época s6lo cantaba con mi pap4d en pefias de amigos
(Cerrito 34 por ejemplo). También recuerdo una actuacién en la pefa que los
hermanos Abalos tenfan en Barrio Norte. Roberto Abalos me invité también a
cantar con ellos en la pefna que se llamaba “La escalerita” o “Poncho Verde”, no
recuerdo bien. Por esos dias se arma un viaje a Japén con ellos, pero les alertan
de que una cosa es cantar acd y otra en Japén. Se hizo entonces un telegrama
colacionado en el que se aclaraba que yo no iba por la cuestién de la edad. Tenia
s6lo 19 afios. En la revista Folklore se hablé de un corte con los Abalos, pero no
hubo tal cosa.
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Mi actuacién con los Abalos (hubo una temporada con Francisco Canaro tam-
bién) no le parecié bien a todo el mundo. Mi papd me acompaiié en la presenta-
cién y dijo: “Julia Elena ha decidido ganarse el pan como los pdjaros, cantando.”
Y mencioné también la rima Abalos /Ddvalos (topaste con toparia). A mi abueli-
ta, en cambio, le gustaba que estemos pupilas, que estudiemos, pero no le gusté
nada lo de la bohemia.

En el Show de Francisco Canaro, mi pap4d grababa y yo le hacia las voces. Torres
me ve y me pide que vaya el lunes a cantar “Pato Siriri”. Voy con mi vestido de los
15 y mi guitarra. Era la época en que estaban en boga “Los Chalchaleros” y Jaime
actuaba en la TV. Al ptblico le atraia que yo fuera la hija de Jaime, que conociera
las leyendas familiares y a los amigos.

Cuando estabamos internas con Luz Marifa, mi papd tuvo una pena “El patio de
Jaime Ddvalos” a la que vino hasta Violeta Parra. Me acuerdo de otras saltenas
mujeres que cantaban en esa época: la Payita Sold y Alicia Aguilar.

-En efecto, parece que tu padre quiso lanzarte al mundo, sin embargo fue tu abuela,
la esposa de tu abuelo Juan Carlos, la que mds hincapié hizo del lugar que les “corres-
pondia”. Vamos a ver que pasé después con todo esto ;Cudles fueron tus actividades
posteriores y actuales?

-Hice en el Teatro Alvear un espectdculo de Navidad donde Herndn Figueroa
Reyes hizo de San José y yo de Virgen Maria (yo soy de la Virgen pero no soy
una pacata).“Ddvalos por Ddvalos™ estuvo 3 meses en “La casona del teatro” en
la calle Corrientes. Eso terminé porque la actualidad quiere que vos como artista
respondas a ciertas exigencias para sobrevivir. ;Porqué uno desaparece entonces?
Hay desaparecidos de muchos érdenes. Yo por ejemplo, grabé 16 discos en Phi-
lips, donde estaba también Mercedes Sosa, 8 en CBS y después dejé de grabar.
En el folklore, al no haber una entidad que nos nuclee no se producen proyectos
colectivos, no se genera trabajo, sino mds bien nicleos de adversarios: gente que
por trabajar no se mantiene dentro de un cédigo de ética. Habia voces maravillo-
sas que se perdieron porque no tenfan afiliacién, habia que ser correligionario o
adversario. A mi papd llegaron a dejarlo sin contrato porque tenfa barba. Mucho
después, Fantino me pone en un programa con César Isela que llega y como para
provocarme me dijo que venia de la asuncién de Michele Bachelet. Me pregunto
¢qué mensaje querfan dar si nosotros estamos en las antipodas? Pero fue impor-
tante estar ahi porque a Salta le hace bien que estén todas las expresiones como
en un programa de Mirtha Legrand, al que no pude ir, en que {bamos a estar con
Juan Carlos Saravia, César Isela y Teresa Parodi. Los que contemporizan estin
siempre en los medios y en los diarios (los que hacen quorum a todo y son el re-
lleno que yo no quiero ser), mientras que los inocentes (los que esperan un crédito
por ejemplo) y los estipidos quedan siempre al margen. Desaparecen también los
que mueren: Jorge Cafrune, Herndn Figueroa Reyes. Todos ellos tienen la popu-
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laridad que les dio la muerte, yo tengo la popularidad que me dio la vida.

-;Qué sentido tuvo para vos armar “Ddvalos por Ddvalos™

-Ese recital es maravilloso pero de costo sangriento. En él llego a sentir “Padre por-
qué me has abandonado?” Me abandona, como a Jesus el suyo, para que cumpla
mi destino. Otro dolor es saber que la voz es una paloma mensajera, sin embargo
tengo miedo de no ser lo que el pablico espera, de no representar la heredad que
suponen, de forzar mi ser para darla. Me pregunto ;hay que dar lo que te piden o
lo que vos querés dar? ;lo esencial o algo més dialégico para que se vean los varios
puntos de vista? Lo cierto es que poco a poco me voy sintiendo mds libre ahora.

-En el marco de esa tu nueva libertad. ; 1e vendrias a vivir a Salta?

-Me da miedo volver a vivir en Salta, comunidad protectora, afectuosa, familiar,
donde pude estar sin estar donde estuve, en la selva que me permitié tener una
conciencia nunca dormida y una libertad que me permite todavia recitar, dentro
de esa “ética” de la que te hablaba, los versos comprometidos de mi papd que no
era resentido, no querfa generar odio, sino que queria alertar.

ENTREVISTA A MARIA ELENA CHAGRA, LA “NEGRA”
(Salta-julio de 2006)

-Hablame de tus comienzos vocacionales y profesionales.

-Yo comencé haciendo teatro con Claudio Garcia Bes con una obra que se llamaba
“Y dale, Baldomero...”, estudiaba teatro con él y haciamos la obra. Después hice
con é] otras obras mds de Marco Denevi, de Garcia Lorca. Luego hice incursiones
en la televisién en Buenos Aires, haciendo esos unitarios que trataban temas muy
fuertes como el miedo. Yo tenia un amigo que escribfa en “Los miedos”. Iba, gra-
baba y volvia. En el afio... yo mucho los anos no me acuerdo, los tengo borrados,
pero en la misma época en que hacfamos teatro, teniamos un grupo que se llamaba
“Mensaje” con la Sara Mamani, Ratl Lépez Bianchi, Mariano Quintidn. Después
segui con otro que se llamaba “Contragolpe”. Cantaba, hacia de todo un poco,
estudiaba en la Facultad. Yo terminé en la Catdlica la carrera de psicologia en el
’78. Siguié la vida y segui cantando, segui haciendo teatro, después dejé el teatro,
el teatro agradecido y grabo un disco, mi primer disco solista Pruebas al canto en
el ano ‘89. Ahi tengo la suerte de que el Cuchi grabe en el disco, de que me haga
arreglos de “La pomena” y de “Ciega luz mendiga” que es de Walter Adet, que el
Cuchi graba en el disco, lo toca él. El disco queda en demo, no sale, yo me voy a
vivir a Francia en ese afio y vuelvo en el afio ‘91 y ahi Dino Saluzzi me dice “esto
estd mal mezclado”, era un disco hecho sin experiencia y el sonido no era bueno,
entonces Dino con gran generosidad me ayuda a armar mi disco de vuelta porque
estaba mal mezclado, mal compaginado, era como rehacerlo entero y saco temas
(la mayoria eran del Cuchi) que no estaban bien grabados y el Dino me escribe
las partes para que haga “Vidala para mi sombra” de Julio Espinoza y si él me lo

299 |



pedia coémo no lo iba a hacer. Lo llamo a Oscar Cardozo Ocampo que me grabe el
arreglo de la Vidala. Entonces se edita ese disco en formato de casette, pero no ha
tenido mucha difusién. Tampoco yo me movi demasiado. Después me convoca
Sara en el *92 o ‘93 para cantar, para formar parte del grupo Ayaqui con Gabriel
Redin y con Pelo Sudrez. Grabo Quimera con ellos. El grupo se disuelve en el ‘99
0 2000 mds o menos y yo vuelvo a reeditar mi disco y lo vuelvo a masterizar con
toda la tecnologia (siempre va saliendo algo nuevo) y lo saco en formato de CD.
Y empecé de nuevo mi carrera como solista y a la par actio con “Sara Mamani,
grupo” que se formé después de “Ayaqui” y hace dos afios (en el 2004) me convo-
ca Jaime Torres para cantar en su grupo. Esta ha sido una experiencia fantdstica.
Todo esto me dispersa bastante pero es muy enriquecedor porque es la primera
vez que acto dentro de una compafifa donde se mueve mucha gente, donde las
giras..., donde hay espectdculo armado con marcaciones, entradas y salidas, baile,
estd la danza, la poesia. Y cantar con un monstruo como Jaime Torres que es una
persona maravillosa. Yo era la Gnica voz (seis temas) cantaba con la banda, con
Jaime también, tocaba €l el charango y cantaba yo, después con toda la banda.
Fue un espectdculo para un publico de 10.000 personas, de 5.000. Fue la primera
experiencia de puablico grande. Después la he tenido con Chabela Vargas que me
invité a cantar un dia y canté frente a 10.000 personas en el Luna Park con ella
a duo. Creo que esa ha sido la experiencia mds fuerte que he tenido en mi vida.

~El estar cerca de estos monstruos sentis que ha sido un crédito para tu carrera como
solista? ; Tus piiblicos se ampliaron?

-Mir4, yo creo que en esto yo he sido muy respetuosa y no sé si he pecado por ello
y me he pasado de rosca. Por ejemplo, nadie grabé con el Cuchi, salvo el “Duo
salteno” y yo no quise ponerlo en la tapa porque dije “es estar utilizando el nom-
bre”, tenfa miedo de hacer eso y no lo he hecho y ha sido un error. En realidad yo
por respetar porque a mi el Cuchi me ha dicho “querés que grabe con vos?” Yo a
él lo conocia desde hacia muchisimos afios, hemos estado de gira juntos cuando
yo estaba en Francia, ¢l estuvo alld y hemos estado tocando juntos. Pero mis all4,
yo siempre digo que el Cuchi era ese sefior que vivia a la vuelta de tu casa, pero era
un genio. He tenido la suerte de poder tenerlo cerca y poder aprender de ¢él.

-sSentis que ha impactado mucho en vos y en los que hacen los arreglos?

-Si, la influencia mds grande que tengo es la del Cuchi Leguizamén y le agradezco
a la vida todas estas cosas y el haber tenido la suerte de tenerlo cerca, porque lo
que yo soy se lo debo a él y la manera como siento las cosas y cémo las transmito
creo que tiene que ver con lo que yo he aprendido de él.

-Hugo Chagra tuvo alguna influencia?

-Es pariente aunque lo conoci de grande, hemos hablado por teléfono mds que
conocernos personalmente, es un muy buen musico, un buen pintor también,
pero los impactos son del Cuchi, de Dino Saluzzi, de Jaime Torres. También tuve
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la suerte de ser amiga de Antonio Nella Castro, y uno se va nutriendo de todas
estas... Como yo soy una intérprete, yo no escribo nada para mi son muy impor-
tantes las palabras en las canciones porque yo necesito sentirme representada por
eso que yo digo. Yo no las tengo, las tomo prestadas y las hago mias. A mi la poesia
de Hugo Ovalle me identifica mucho, la de Manuel Castilla, la de Antonio Nella

Castro. “La diablera” por ejemplo es una de las zambas que mds me gustan.

-Julia Elena canta diltimamente solo a los Ddvalos y ella en la entrevista me dijo que
se propuso tener una sola memoria y yo pensaba al observar tu disco, la cantidad de
autores y de ritmos diferentes, si vos no te nutris de muchas memorias, un armado de
una identidad a través de muchas memorias, eso ;produce un impacto en los piiblicos?
sconvoca a variedad de pitblicos?

-Yo no sé si la memoria no es una sola, y estd formada por muchos recuerdos, por
muchas voces pero es una que se va armando, porque la memoria mia tiene que
ver con Antonio Nella Castro, con José Rios, con Jaime D4valos, con todos ellos,
no es cada uno una memoria, como que todos estos autores tienen que ver con
el paisaje de uno. El primer disco es casi todo Cuchi Leguizamén, es como un
homenaje al Cuchi porque es el muisico que mds admiro. Yo durante muchisimos
afnos he cantado s6lo cosas del Cuchi, no exclusivamente pero si 15 temas del Cu-
chi y 4 que no eran de él, pero he ido abriendo el juego porque hay muchas cosas
para decir que a mi me interesa decir y que las dice Nella Castro, Walter Adet,
Hugo Opvalle, que son autores de mi provincia, ademds. Por eso lo de “pequefios
testigos”, que describe tan bien Ana Gloria Moya. El Cuchi hablaba de los peque-
fios testigos y, cuando buscdbamos el nombre para el disco, Ana me dice “todos
somos testigos de nuestro tiempo con sus verdades y paradojas”. Una de las cosas
que me han alabado del disco es el repertorio: yo he tratado de abarcar canciones
viejas que no se cantan hace mucho, viejas desconocidas, viejas conocidas, nuevas
desconocidas y nuevas conocidas y en realidad si vos preguntds ;cudl es el criterio?
el criterio es lo que me gusta, lo que siento, lo que me emociona, iba escuchando
iba cantando y volviendo a descubrir, a Jaime Dévalos por ejemplo, fue genial,
porque son pesos pesados de la literatura y yo he tomado a todos estos poetas
porque creo que es una literatura universal, creo que no es solamente regional,
creo que trasciende y se la puede cantar y se la puede decir. Hay un musico que yo
admiro mucho que es Rubén Blades y lo que ¢l hace es regional, es el tema de su
tierra con la problemdtica de su gente y sin embargo tiene un alcance universal. El
lo canta en todo el mundo y llega a todo el mundo. Al de Viglietti lo puse como
bonus track al final fuera del contexto del disco, porque me piace, para tomarme
una licencia.

-;Cudntos discos editaste?
-Tengo 4 discos, dos como la Negra Chagra, uno con Ayaqui v otro con “Sara
g g g yaqul y
Mamani, grupo”. Después te mando el material que tenemos con Sara, ahora te
grup P q
dejo el del Cuchi en el que te aclaro hay un error del Cuchi “La ciega luz men-
] q y &
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diga” figura que es de Jacobo Regen y es de Walter Adet. Cuando vuelva hacerlo,
voy a enmendar. Como somos productores independientes, me resultaba muy
caro hacer de nuevo mil ...

- Vivis de la miisica?

-No, no vivo de la musica, trabajo en la Biblioteca del Congreso que es un trabajo
administrativo que me permite hacer... Yo antes estaba en biblioteca y organizaba
eventos, cursos, seminarios, talleres literarios y yo coordinaba todas las actividades
y esto me llevaba hasta altas horas, porque por ejemplo, venia Alcira Argumedo
a dar una conferencia y yo me tenia que quedar hasta que terminaba todo. Este
trabajo de auditorfa interna a mi me permite tener tiempo, pues yo, mientras
lo haga de dia, a las 5 de la tarde estoy desocupada, después me voy a ensayar, a
probar sonido. En general casi nadie vive de la musica, todas las cantantes por
ejemplo ensefan canto. Salvo excepciones. Cuesta un poco mds, pero con un
trabajo cémodo de andlisis de expedientes que uno deja listos y se viene, y con 45
dias de vacaciones que uno puede ir distribuyendo.

~;Das recitales en Buenos Aires y en otros lugares del pais? ;Con qué frecuencia?

-La presentacién de este disco la he hecho en “La Trastienda” que es un boliche
bastante grande, habfa mucha gente, y ahora estoy yendo a la Facultad de Dere-
cho de Mar del Plata, también en La Plata y después voy a seguir por el sur. Ahora
vengo de tocar en el teatro “Alberdi” de Tucumdn donde me ha ido bdrbaro, la
prensa (el diario La Gaceta me destiné la contratapa completa) y la gente me
trataron muy bien, buenas criticas, a pesar de que es la primera vez que pongo el
pie en Tucumdn. En realidad ahora me he puesto las pilas: yo siempre venia muy
dispersa y un dia, estdbamos hablando con Jaime Torres, y él me dijo “estds muy
linda (habia adelgazado y habia vuelto a hacer gimnasia) estds bien pero sabés
qué? Vos no podés perder un minuto mds porque ya sos grande” (risas) Yo le
dije que me daba bronca haber perdido tanto tiempo, pero él me dijo “vos tenés
tiempo para hacer todo, pero lo que no podés hacer es perder un minuto més” y
eso me ayudé mucho a ponerme las pilas y empecé con el disco y no he parado,
nunca he trabajado tanto como para este disco porque lo he hecho yo sola. Pasa-
ron afos, pero yo esperaba que vinieran los trabajos, yo no me ocupaba de buscar
uno solo y como venian, me llamaba Sara, me llamaba Jaime; pero no es asi, uno
tiene que gestionar, ademds hay que ensayar y hay que trabajar mucho. Yo nunca
ensayaba demasiado.

-Vos atribuis a este ponerte las pilas el hecho de que te hayan invitado a abrir la tem-
porada turistica de Salta o ja qué lo atribuis?

-A que estoy trabajando permanentemente... estuve acd en Salta, en Jujuy, en
Rosario de Lerma, en Giiemes, en “La trastienda’, en Tucumdn y ahora acd en
la Plaza 4 siglos. Me estoy yendo y el 24 tocamos en Buenos Aires de vuelta en
el Salén Dorado del Gobierno de la Ciudad y voy a ir a tocar a la Facultad de
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Derecho en Mar del Plata, en La Plata, la gira por el sur la estoy organizando
también. Cuando uno se pone en movimiento, las cosas se mueven y empiezan a
salir trabajos; cuando uno estd sentada en su casa, nada. Yo me doy cuenta, desde
que yo he sacado el disco y me estoy moviendo, me llaman. A mi de Tucumdn me
llamaron. El director del teatro escuché el disco y le gusté y dijo “quiero que esté
acd” y fue fantéstico y como vine con 4 mdsicos, de pronto, a cualquiera de acd le
sale mucho mds barato decir bueno, “yo te traigo” y dijeron “ya que estds acd, veni
a abrir la temporada”. Me invit6 la Direccién de Cultura de la Municipalidad
donde estd el Hugo Ovalle.

-;Conocés a Fandermole, a Quinteros? ;Sentis que tu miisica tiene algo que ver con
la de ellos?

-Conozco a Fandermole, lo escuché, le tengo gran admiracién, no sé, creo que
hay algunos puntos de coincidencia.

-;La comiin influencia del Cuchi?
-Eso te iba a decir, que en esos puntos de coincidencia estd el Cuchi Leguiza-
mon.

-En tu disco hay participacion de la mujer en los aspectos musicales (compositoras,
copleras, pianistas) pero no veia participacion, salvo Sara, en las letras.

-Ahora empiezan a salir temas para el préximo disco. A los 50 afos te da una cosa
y no querés seguir perdiendo tiempo. He descubierto una poetisa boliviana que es
maravillosa, que se llama Matilde Casasola. Me encanta tener material nuevo para
nutrirme de otras cosas. Es importante leer a las mujeres, el propio género.

-;Actuds en penas?

-Una o dos veces por ano, en la “Pefia del Colorado” que es un lugar donde podés
desarrollar lo que hacés, a las pefias no se va a escuchar, se va a bailar y en la del
Colorado se puede escuchar musica. No hay mucho espacio para el folklore, no
tenés muchos espacios donde tocar a un nivel piola donde tengds un buen sonido,
donde podds tocar y que te escuchen. Hay una pefa en San Isidro que es muy
linda que la maneja Gabriel Redil, uno de los chicos de Ayaqui.

-sHay otras penias donde la cosa de lo salterio esté mas presente? ;La del Chango Nieto?
-Yo no estoy en ese circuito, hay gente que va y que toca siempre, gratis. Yo tengo
cuatro musicos a los que hay que pagarles. Hay quienes estdin empezando y que
cantan por 100 pesos y son 5 personas. Yo no puedo, a mi no me alcanza ni para
uno. Yo sacrifico los cachés en aras de venir con 4 musicos. Prefiero tocar con
los cuatro y yo ganar menos. El no vivir de esto me permite cuidar la calidad: ir
con los 4 o ir con 2. Los chicos que trabajan conmigo viven de esto, trabajan con
muchos musicos distintos, pero viven de esto. Lo que me importa es que el disco
se difunda, que se venda, que se conozca.
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ENTREVISTA A SANDRA AGUIRRE
(Salta-marzo de 2008)'%°

-Hace unos anos, en cierta conversacion que tuvimos aqui mismo me hablabas un
poco del Cuchi y del Diio. Pardndote en esa tradicion de la que sos parte, evidente-
mente, jcudl seria —a tu modo de ver— el aporte que hacés? ;cudl seria la ruptura?
squé te ha impulsado a escribir tus propios temas?

-Para mi componer es muy natural, pero yo creo que es muy dificil inventar algo,
creo lo que quebré la musica popular y fue realmente revolucionario fue lo que
hizo el Cuchi Leguizamén. Después de eso creo que tiene que pasar, no sé, es muy
dificil decirte si aporto desde la musica algo ;me entendés? tengo esa influencia,
convergen en mi personalidad y en mi época, pero creo que del aporte més puede
hablar el publico, mds pueden hablar los demis.

-Acordds, sin embargo, que hay una innovacion, tal vez a nivel de las letras.

-No digo que lo que hago no sea innovador, no, vos me hablabas de un aporte,
que es distinto. A mi me suena que, creo que mi manera de cantar el folklore es
innovador, mi manera de verlo es creativo digamos, me cuesta un montén hacer
lo que hago, busco mucho antes de elegir lo que hago. Me parece innovador
mds que nada porque trabajo en hacerlo. Lo que es innovador es que me dedico
y que laburo mucho para que me salga bien. Creo que eso es innovador en este
momento, creo que eso es lo novedoso, es que mis discos estdn pensados y tienen
un laburo de cabo a rabo. No me da lo mismo escribir cualquier cosa, no me da
lo mismo cualquier foto, no me da lo mismo cualquier ropa. No me da lo mismo
nada. Desde ahi creo que es innovador el trabajo que hago.

-Por ejemplo, con respecto a las letras, uno de los articulos de La Nacion que estdn en
internet, habla algo de que tus metdforas son surrealistas y que se acercan al rock de
Spinetta.

-Puede ser también, porque he escuchado y leo mucha poesia surrealista, es la
poesfa que mds me gusta leer. Y me parece que a mi se me ocurra hacer folklore
en Salta, a mi me parece, que casi no hay nada mds surrealista, desde algin punto
de vista. Pero bueno, me gusta mucho el surrealismo, la verdad, sin pensarlo, me
conmueve y naturalmente eso ha ido a parar a lo que hago, a lo que desarrollo.
Y, tal vez, ese muchacho que hace critica ahi en La Nacién piensa en Spinetta
porque Spinetta también es un poeta surrealista.

-Digamos, entonces que sz’netm no es un impacto directo, sino que ambos abrevan
del surrealismo.
-Me encanta lo que Spinetta hace, la msica, las letras. La musica también parece

120 Hacia el final interviene Ménica Tosello, psicéloga y psicoanalista de orientacién laca-
niana, amiga de Sandra.
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surrealista en algiin punto. Pero eso ya, bueno, hay que hilar mds fino ;no? los
sonidos que usa, los sonidos que mezcla, tiene un montén que ver para mi con
la estética surrealista, s6lo la musica. Y ademds, lo que escribe, si. Pero también
tengo de la misma manera y entranablemente metido en la sangre, las voces del
“Dtio Salteno”, la de Melania Pérez...

-Si, eso se nota mucho, cuando vos bagualeds en algunos temas, en “Dosia Ubenza’”, en
varios temas que se siente mucho, la similitud digamos, con el “Diio...” y con Melania.
Otro tema, otra pregunta, era con respecto a la recepcion del piiblico de tus propios
temas y de los temas ajenos ;qué diferencia encontrds vos en un recital, por ejemplo,
cuando vos cantds temas propios y ajenos?

-Depende un montén en qué provincia los esté cantando, digamos. Y si son temas
que ya estdn en los discos también, porque la gente los conoce. Una vez me paséd
no hace mucho, en “La Pefa del Colorado” que es un lugar muy conocido en
Buenos Aires donde vamos a tocar, donde ibamos a tocar, que una noche habia
una mesa enorme asi, de un montdén de gente, yo empecé a cantar un tema mio,
“Los colores de la piedra”, y toda la mesa empez6 a cantar el tema, y yo lo miraba
al Pelado y no podia creer, yo por ahi de lejos no veo bien, y decfa: “;son amigos
mios?”. No podia ver quiénes eran, y no, era gente que yo no conocia digamos,
era gente que habia comprado mi disco, que se habia enterado que estaba en la
pena y habia ido, y estaban cantando, se sabian las letras. Bueno, eso fue hermoso
para mi, fue, se nos paraban los pelos asi, estibamos re-emocionados. La gente
que compra el disco lo escucha mucho, digamos, de eso doy fe. Después cuando
canto temas por primera vez, depende el tema. Hay temas que dejan mudo diga-
mos, que yo me doy cuenta que la gente necesita tiempo para escucharlos, que se-
guramente son los temas que vienen en el préximo disco. El disco me parece que
permite eso, escucharlo en tu casa tranquilamente, las veces que haga falta, no?
En el sur, en toda la Patagonia, lo que escribo es totalmente bien recibido, mis
temas, sobre todo, también, me los piden, se acuerdan las letras aunque no estén
los discos. Estoy como contenta con mis temas, realmente creo que la gente valora
mucho la creacién en un montén de lados no, en un montén de lados.

-Esta cosa diferida que vos decis, el hecho de que se necesite escucharlo muchas veces
stendrd que ver con ese nivel de ruptura que hacés por ahi, sobre todo a nivel de las
letras?

-Puede ser, si, con algunos temas, con algunos temas, no. Unos son stiper simples,

g g
que a la primera de cambio la gente entiende de qué se trata. Creo por ahi que la
poesia que tienen algunos temas necesita un poco mds de tiempo, que se yo, de
ser escuchada otras veces. Pero lo que el tema trasmite queda totalmente claro,
;me entendés? O sea la energfa del tema siempre va a buen puerto, eso siempre,
lo haya tocado en Cachi o en Esquel o donde sea, no? La energia del tema, lo que
y q g q
quiero decir, si es un tema que tiene que ver con, no sé, la esperanza, el amor, o
la bronca, eso siempre llega a la gente. Y creo que por eso vendo discos también,
g g q
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creo que vendo discos siempre porque la gente quiere llevarse esa musica a la casa
para escucharla otra vez.

-Y cudndo cantds en un recital temas que no son tuyos, ;qué diferencia harias?

-Hay temas muy hermosos, hay temas cldsicos muy hermosos y es stiper agradable
cantar una cancién que la gente la conozca y también la cante, eso es muy blando,
muy agradable. De alguna manera a mi también me relaja, porque cantar un tema
desconocido implica otros desafios, otra energfa puesta, no? Los temas cldsicos
de la musica popular saltena son hermosos, la mayoria, “La Zamba del Laurel”,

D«

“Balderrama’, “Maturana”, “El Sapo Cancionero”, tengo una version...

-Aparte vos les imprimis un sello propio, en general, hacés ciertas versiones de ellos.
Otra cosa que me habia llamado la atencion, comparando los CD con los recitales, es
que también incorpords en éstos temas latinoamericanos...

-Si. Y bueno, lo que pasa, que también la musica hispana, latinoamericana es pre-
ciosa, me entendés, la musica afro-peruana, peruana, los “Inti Ilimani”, o algunos
autores brasileros también. Y lo que pasa es que a mi me gusta mucho cantar, me
gusta mucho la musica, entonces cuando encuentro un espiritu asi brillante como
Chabuca Granda o como Chico Buarque, es imposible no hacer algo con eso, te
dan ganas, te inspiran ellos. Son gente realmente grosa, me parece que inspiran
un montdn.

-;Qué otras mujeres has incorporado alguna vez a tu repertorio?
-He cantado un bailecito de Sara Mamani, “Noches de San Lorenzo”, creo que es
de la Sara, ella es digamos la otra compositora saltena que yo mds reconozco.

Mbénica Tosello: -Quiero agregar algo. Creo que por un lado estd el tema de la
composicién y la poesia, que uno no deja de reconocer es folklore pero es un
folklore que uno no lo puede encasillar en lo que es el folklore tradicional. Luego
estdn las marcas del surrealismo y todo esto es muy evidente, sobre todo en la
poesia, pero me parece que en la musica también hay influencias, no conozco
mucho de estilos, pero me parece que en la musica también, en la composicidn.
Pero ademds me parece que en la interpretacién también hay una ruptura. Me
parece que el modo de cantar, el estilo de Sandra es muy distinto, muy diverso
al modo de cantar el folklore en Salta. Que en el estilo de interpretacién es mds
cercano por ahi a otros lugares, me parece que si es una marca mds latinoameri-
cana que saltena o argentina, o esta cosa que a muchos evoca la “Trova Rosarina”,
es un estilo de interpretacién totalmente diferente a lo que es el folklore saltefio
en particular o el folklore argentino en general. Me parece que en eso hay una
ruptura muy clara.

Sandra: -Creo que es la palabra clave en el asunto es interpretar. Creo interpre-
tar es comprender y expresar, no. Y creo que cuando uno comprende en toda la
dimensién de la palabra y expresa estd interpretando. Me parece que es lo mds
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interesante de cantar para mi. Yo trabajo mucho eso, busco eso. Digamos, he es-
cuchado esos comentarios de la gente: “nunca escuché el Sapo Cancionero de esa
manera’. La cancién tiene la letra y lo que dice es precioso, el tema es que yo lo
comprendo y después lo expreso de una manera y busco la manera de expresarlo
para que el otro pueda escucharlo y comprenderlo y expresarlo a su vez digamos.

-Un poco por eso hacia yo tanto hincapié con respecto a los piiblicos, porque queria sa-
ber qué percibias vos con respecto a lo que vos le presentds: una propuesta de una nueva
interpretacion basada en otras influencias que no son las tradicionales solamente...
-Si, a mi me divierte muchisimo buscarle la vuelta, romper de alguna manera...
Si, eso yo lo tengo como una actitud general creativa de no hacer lo primero...
Exactamente, nunca hacer lo primero que se me ocurre, no, es una constante que
es incomoda, que creo que la situacién creativa es incomoda y que en esa incomo-
didad se abren unos espacios divinos, viste, re-luminosos, donde en esa incomo-
didad me parece que uno puede crear. Cuando te pards en un lugar que no es ha-
bitual, un lugar que hasta te puede dar risa o te pueden pasar cosas que no son...
que son raras, Creo que en ese Momento UNO va a encontrar cosas interesantes,
pardndose en esa incomodidad viene lo nuevo, para mi, yo lo hago asi digamos.
Pero es que yo creo que la voz es asi, creo que la voz como instrumento siempre te
va llevando a espacios extrafios y te sorprende, a mi la voz me sorprende.

-Cuando dijiste lo de la incomodidad me interesé mucho, lo estuve relacionando con
un trabajo que yo habia hecho. Al comparar tres generaciones de mujeres folkloristas
yo habia notado que habia en el caso de Julia Elena Ddvalos una gran acomodacion
a la cultura que ha llegado a ser hegemonica En el caso de la Negra Chagra yo veia
que hace intervenir mds a la mujer. Y en el caso tuyo, yo planteaba que la ruptura de
tus textos provocaba en el piiblico cierta incomodidad. Y como vos dijiste la palabra
incomodidad lo traigo a colacion. A los otros recitales los vi adaprados, como reprodu-
ciendo de alguna manera la cultura oficial, en cambio en el caso del tuyo yo veia una
propuesta de gran ruptura que evidentemente y sobre todo porque lo que vos agradecias
a los familiares y a los amigos que te seguian pensaba yo: “bueno, es que ella todavia
no tiene tanta confianza de que esta propuesta va a ser bien recibida por un piiblico
en general”. Entonces se me ocurrid hacer una relacion en ese trabajo con una cuestion
que trabaja Roland Barthes, él habla —siguiéndo a Lacdn— de textos de placer y de
textos de goce. Roland Barthes dice que los textos de placer son aceitados, la cultura en
ellos no es cuestionada, mientras que los textos de goce son aquellos que te producen
una cierta incomodidad y desacomodan de alguna manera tus convicciones ;qué me
podés decir de esa percepcion inicial que tuve yo comparando los tres recitales de ese
ano 20067

-Si, si, a mi me divierte mds, me parece mds divertida la otra via, no eso de hacer
lo primero que se me ocurre, porque lo primero que se me ocurre pues seguro ya
se me ocurrid antes o seguro, me entendés...
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-Ya se le ocurrié a otro.

-Si, claro. Desconfio de lo primero que se me ocurre digamos. Y buscar otra cosa,
primero eso, me parece mds divertido, me entusiasma de golpe, mucho m4s alld
del publico, sea el que fuere, porque cuando voy afuera, el ptblico, tengo algunos
amigos y ningtin pariente, entonces sea el publico que fuere digamos, me lanza
asi como una cosa muy divertida, son desafios muy interesantes digamos. Y a lo
incémodo, yo le debo todo mi arte a la incomodidad mds o menos, viste. Ahora
en este ultimo tiempo que estoy mds grande o que, que sé yo, pasé el tiempo,
disfruto mucho més de esa incomodidad, o sea, como que realmente me acomo-
dé en ese vértice tan dlgido a veces, o que sé yo, me acomodé ahi, sé que es asi y
disfruto y me dan mds gracia digamos algunas cosas, me parece que si no fuera
por estas cosas no evolucionarian las cosas, no pasaria nada y yo soy ututo en el
horéscopo salteno, asi que necesito mover las cosas entendés, rompo los termos,
rompo las copas, o sea, creo que estd en mi naturaleza, no es ningtn valor inte-
lectual ni adquirido, me entendés? creo que naci inquieta, punto. Después de eso
me dediqué a cantar y en la voz se refleja mi inquietud natural, no es mucho mds
que eso, me entendés?

-A ver, le voy hacer una pregunta a Monica: ;qué pensds vos, Ménica, vos que conocés
mds Lacdn, de esa aplicacion del placer y del goce a la actuacion de las folkloristas de
ese ano?

Mbénica Tosello: -Me parece que es por ahi, justamente, los placeres son las cosas
acomodadas digamos, adaptadas, en lo social, en lo cultural, son lo reconocible.
Lo que va por la via del goce es eso otro, uno no puede reconocerse ahi o uno no
se reconoce tan ficilmente. La via del goce tiene que ver con la incomodidad. Y
yo supongo que si, que transformar algo super familiar como “Sapo Cancionero”
en algo totalmente nuevo, como lugar de creacién, es un lugar de incomodidad.
Yo lo que entiendo que ademads hay una eleccién ahi, por mds que digas que es tu
naturaleza, a su vez a eso se agrega una eleccién y una decisién de sostenerlo.
Sandra: -Es que uno reelige totalmente, podria estar en mi naturaleza y violentar-
me, y entendés... hacer cosas... totalmente distintas, si, yo me hago cargo de que
es una eleccién a esta altura.

-Bueno, creo que ha sido bastante productiva la intervencion.

Mbénica Tosello: -Carlos Judrez en su blog dice que la intencién del perro joven es
llegar a perro viejo, y en ese movimiento de llegar a perro viejo traiciona al movi-
miento vanguardista o de ruptura en que hubiera podido militar. La cuestion es
dénde queda la tradicién respecto de esa militancia inicial, digamos, si la ruptura
implica desafiliarse de una tradicién o apropiarse de una tradicién para hacer algo
nuevo. Y este punto me parece interesante en la Sapo y su musica, es que uno
no deja de reconocer ahi una cierta tradicién del folklore, que no es cualquiera
digamos, de la mano del Cuchi y todo esto y se reconoce, pero a su vez tiene una
marca totalmente nueva digamos.
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-Exactamente a esas cosas iban enfiladas algunas de las preguntas que yo le hice al
comienzo. Muchas gracias.

ENTREVISTA AL BAGUALERO VAZQUEZ (FRAGMENTO)
Realizada por Delfina Gdlvez.
Diciembre de 2005, Salta, Argentina.

- Acd en Salta, a nivel institucional u oficial ;todos los anos se hace el concurso de
bagualeras? ;Donde se hace?

- A veces se hace. Lo que pasa es que mujeres, mujeres, no se ha hecho, ni hombre
y hombre. Habia una muy buena para cantar, muy buena. Habia seis mujeres
entre cincuenta y nueve varones. La Mariana (Carrizo) fue a la Escuela de Musica.
Cuando yo le ensefiaba acd yo no la pude sacar a bailar, y un companero le ense-
fiaba a bailar y todo eso, y ella no pudo (inaudible) “no puedo bailar, dice, no me
sale, yo vud aprendé canto, présteme los libros”. Entonces yo le presté los libros.
“Sacd coplas, pero que no cante yo. Vos tenés que ser Mariana Carrizo que cante,
no cantés (inaudible) ya esa la canta el bagualero, ya la conocen. Hacé la tuya. Y
ahi empezé a buscar, y después fue varios que (inaudible) Vasconcellos, le pasé
coplas picaras, ahi hay muchas cosas del cancionero de Juan Alfonso Carrizo, yo
lo conozco a todo el cancionero porque las he leido.

- Vimos cémo la baguala todavia tiene vigencia como espectdculo, ;y en cuanto a la

gente comiin?

- Yo digo que ha florecido de nuevo. Porque eso, antes, yo lo he visto, en mis

abuelos, en mis tios, en mi mama. En cuanto a la gente del campo, cuando venian
’ « ’ . »

como decian “ahi viene el pueblero”, y se callaban todos.

- Y ahora no pasa eso. ..

- No, ahora se estd usando hasta un poco medio comercial. Les gusta que los es-
cuchen. Porque saben de que podemos ser un pueblero (inaudible), podemos ser
como la Mariana Carrizo, que yo los conozco todos, conozco el padre...

ENTREVISTA A MARIANA CARRIZO

Transcripcién de la entrevista realizada por Silvia Marchant a Mariana Carrizo, pu-
blicada en la revista Rumbos (Afo 3, N° 152) el domingo 23 de julio de 2006.
Titulo: Mariana Carrizo. Coplera libre y duefa.

Copete: Enamora al publico con la picardia de sus bagualas. Tras cantar en es-
cenarios de todo el pais —invitada por artistas como el Chaqueno Palavecino y
Ledén Gieco—, se prepara para llevar su arte a Europa. A Mariana Carrizo le resul-
ta gracioso que la mayoria de los correos electronicos que recibe sea de hombres
que la felicitan por sus presentaciones. Es gracioso, cuenta, porque en sus shows,
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la coplera lanza sin empacho sus coplas feministas provocando la incomodidad
del auditorio masculino. En su espectdculo, el tablado sélo es ocupado por ella,
una diminuta saltena con delicado atuendo tradicional adornado por una exten-
sisima trenza color negro azabache, su voz, su caja y sus bagualas.

La historia de Mariana se gestd ente el viento, los cerros, las ovejas, las charlas con
su “entraniable abuelita” Lolita y las audaces huidas de su casa para poder cantar
en los festivales. Asi empezd a tejer su vocacién, ni ella entiende por qué, ya que
en su familia a nadie le gusta cantar y ni siquiera son musicos. Quizd llevada por
las coplas que escuchaba cantar a desconocidos pastores, cuando ella (una entre
siete hermanos) andaba en medio de los cerros con sus ovejas, se dejé ganar por
la musica: perseverante, en 2004 fue ovacionada y galardonada con el Premio
Consagracién, en Cosquin.

-;Como recuerda aquella presentacion?

-Me acuerdo que, antes de subir al escenario, hubo toda una historia con los so-
nidistas. Me preguntaban cudl era mi banda, yo les decia que no tenia, ellos me
insistian, cudntos mdsicos, y yo les explicaba que nadie, que estaba sola con mi
caja. Después querfan enchufarme la caja. Ademds, la gente de Sadaic me pedia
los autores de los temas que iba a cantar, y yo les decia que iba a cantar coplas
populares, que no tenian autores...Hasta que finalmente pude actuar.

;Y el piblico?

-Cuando estaban subiendo el tel6n, me dijeron que mi presentacion era de cinco
minutos. Y bueno, yo canté mis coplas y le dije a la gente que me tenfa que ir,
porque era rapidito nomds la historia...y terminé cantando como media hora,
porque la gente pedia mis...

Volvié a Cosquin, dos veces, y volvieron a ovacionarla. Es que, sobre el escenario,
Mariana combina interaccién con el publico, su grito bagualero y mucho Hu-
mor: “Los hombres son los ratones,/ las mujeres son el queso,/ el matrimonio es
la trampa,/ yo no me casao por eso”.

CANTAR SOBRE LAS NUBES

Las coplas, asegura la saltena, son la forma que tienen los paisanos de contar lo
que viven durante todo el ano: “Cuando vos cantds coplas en medio de los cerros,
la voz retumba y el viento la lleva lejos. Hombres y mujeres preparan sus coplas y
también fabrican sus cajas, no las compran en el shopping”. Mariana canté en el
Tren de las Nubes durante seis afios: “Recuerdo que andaba con mi caja y mi va-
sito con agua para la garganta. Los gringos pensaron que el vasito era para recibir
monedas, y entonces me lo llenaron. Si yo tenfa mi sueldo, no necesitaba que me

I 310



dieran nada, pero bueno, bienvenido sea”.

Rehusa decir si alguna baguala es de su autoria, porque las coplas “son libres, son
de todos y de nadie al mismo tiempo”. Su tltimo disco se llama Libre y duena,
porque asi es la copla: “Uno la dice y deja que se la lleve el viento, es libre y duefia,
y a mi me gusta ser asi”. El avance de su carrera y el reconocimiento del publico
también fue acompanado por el de otros artistas, como Ledn Gieco y el Chaque-
fio Palavecino, quienes la invitaron a compartir sus shows.

-;Cudndo subid por primera vez a un escenario?

-Cuando tenfa 8 afos, en Molinos, Salta. Fue una sensacién inexplicable hasta
hoy, el mejor lugar para estar es arriba de un escenario. Recuerdo que le rogué a
mi papd que me dejara ir y mi papd no me dejaba. Pero bueno, siempre terminaba
ddndome permiso, y si no me lo daba, me escapaba, y después venia el castigo,
unos azotes barbaros. Mi papd querfa que yo fuera monja.

-, Qué es lo que mds recuerda de su infancia?

-A mi abuelita. Y el contacto con la naturaleza, con la tierra; eso te da una sabidu-
ria especial, que es la de los pueblos ancestrales, a los que yo respeto muchisimo.
Yo sé lo dura que es la vida en los cerros, no es como la muestran las postales: la
gente baja para vender sus cositas, quesos, charqui, y pasan dias enteros durmien-
do a la intemperie.

-Usted se hizo famosa por sus coplas feministas. ;Se reconoce como tal?

No me gusta que la sociedad sea tan machista. Yo me divierto incomodando a los
hombres con las coplas, y ellos también se divierten. Por supuesto, me interesa
reivindicar los derechos de la mujer, pero no me considero feminista. Sé que le
doy duro a los hombres, pero no sélo canto coplas feministas; también canto
coplas para la tierra, para el amor, para los viejitos.

~;Piensa que existe la igualdad entre el hombre y la mujer?

-Yo supongo que la mujer es mds que el hombre, siempre, lo tnico que le falta
a la mujer es la fuerza fisica. Siempre el valor de la mujer ha sido superior al del
hombre; el hombre es puro bla bla; les sacan una muela y lloran; mird si tuvieran
que parir...se mueren. Lo peor que puede haber es que el hombre le pegue a la
mujer. Y bueno, habrd que civilizarlo al hombre, y también a la mujer que lo
permite. A mi, que no me toque un pelo porque no la cuenta més... Bueno, no
quiero ponerme a escupir arriba, ya me veo toda moreteada cantando. Aunque
nunca he tenido una persona que me tratara mal. Si el hombre es tan inteligente
como dice ser, entonces deberia tratar a la mujer de otra manera.
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ENTREVISTA A ALDO GETINO Y OMAR NERI INTEGRANTES
DEL GRUPO MASCARO CINE AMERICANO

Realizada por Sandra Acosta.

Febrero de 2008, Buenos Aires, Argentina.

“USTED QUE LO SABE, NO LO OLVIDE”

A partir de la crisis del 2001 de nuestro pais, surgié una gran necesidad e interés
por documentar sobre temdticas sociales, sobre todo en los realizadores més j6-
venes que demuestran —a pesar de la abundante critica que lo niega— un gran
compromiso social —y politico— con sus cdmaras.

“Mascar6é” Cine Americano es un grupo de cine heterogéneo, ideoldgica y gene-
racionalmente, de esta combinacién de ideas, prejuicios y experiencias surge una
estética documental con fuerte influencia del cine militante pero es notable la
presencia de las nuevas inquietudes no tanto en las elecciones temdticas como si
en el tratado audiovisual de las mismas.

Por esta razén, quizds, atin en su corta vida sus trabajos ya han recibido varios
reconocimientos entre los que se destacan:

* Primer Premio del V Festival Internacional de Cine y video de Derechos Huma-
nos — DerHumALC 2003.

* Tercer Premio en el 2° TeleFestival Iberoamericano via Satélite de Programas de
Video y Televisiéon Educativa y Cultural (Espana, 2004).

* Premio Centro Audiovisual Rosario al video mds destacado por su valor educa-
tivo en el 10mo. Festival Latinoamericano de Videos Rosario 2003.

* Premio al mejor Film o Video Educativo en el 12° certamen de Cine y Video
de Santa Fe 2003.

* Mencién especial premio Estimulos TEA y DEPORTEA 2004.

* Mencidn por el trabajo de investigacion, en el 4to. Festival Nacional y Primero
del MERCOSUR de cine y video documental.

* Seleccién oficial para la seccién informativa del 25© Festival Internacional del
Nuevo Cine Latinoamericano La Habana 2003.

* Seleccién oficial para la 5ta. Muestra Internacional Documental, Colombia,
2003.

* Participacién en el IV Congreso de Educacién Superior “Universidad 20047,
La Habana, Cuba.

* Seleccién para la IT Semana Solidaria con Argentina: “Asi trabaja la Esperanza”
(Murcia, Espana).

* Seleccion oficial al 3© Festival Internacional de Cine y Video “Imdgenes de la
Patagonia”.

* Seleccién para participar del 2° Encuentro de Pelicula — Comodoro Rivadavia
Pcia. del Chubut.

* Seleccién en la XIII muestra Nacional de Cine y Video Documental Antropo-
légico y Social 2003.
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* Declaracién de “Huéspedes de Honor de la ciudad de Centenario”, a los inte-
grantes del “Grupo Mascard”.

Asimismo “Uso mis manos, uso mis ideas”, fue declarado de interés por:

* Universidad Popular Madres de Plaza De Mayo.

* Universidad Nacional del Comahue.

¢ Universidad Nacional del Sur, Bahia Blanca.

* Ministerio de Eduacién, Ciencia y Tecnologia de la Nacién.

* Honorable Cdmara de Diputados de la Nacién.

* Honorable Legislatura Provincial del Neuquén.

* Direccién Provincial de Educacién del Neuquén.

* Direccién Provincial de Cultura del Neuquén.

* Municipalidad de la Ciudad de Centenario, Provincia de Neuquén.

* Consejo Deliberante de Centenario, Provincia de Neuquén.

* ATEN (Asociacién de Trabajadores de la Educacién de Neuquén).

* Secretarfa de Educacién de la Municipalidad de Mar Del Plata, Partido de Gral.
Pueyrredén.

“Mascar$” revalora los recuerdos dispersos en la memoria del pueblo y como
apela en una escena del filme que organizaron en tres partes, Gaviotas Blindadas-

Historias del PRT-ERP: “USTED QUE LO SABE, NO LO OLVIDE”.

- Uno de los temas mds soslayados por las grandes producciones del cine es el papel
politico de las corrientes del pensamiento socialista en nuestro pais. Ustedes, que en el

caso de Gaviotas Blindadas Historias del PRT-ERP, tomaron el tema de la lucha

armada en los anos del Proceso Militar, ;por qué creen que sucede tal silenciamiento?

Aldo Getino (45 afos)

- Hay agujeros negros en la Historia Argentina que quisimos llenar con este do-
cumental. No es que no haya discursos sobre estos temas, la cuestion es que hay
una historia soterrada, mal contada, la Historia oficial es muy mentirosa porque
tiene que justificarse a si misma por la barbarie que hicieron contra nuestro pue-
blo. Poner a los dos bandos iguales, al terrorismo de Estado y a los luchadores del
pueblo, es una hijoputez tan grande que no podemos permitirlo.

—('Co’mo viven esos arios en su recuerdo ? teniendo en cuenta que ustedes eran nifnos o
adolescentes en esa época...

Omar Neri'?! (39 afios)

- La sensacién que tengo es que a mi me educé la dictadura; la televisiéon que
veia, la musica que escuchaba. Yo vivia en un barrio en una familia comdn donde
nunca tuve un “contacto” directo con la dictadura y recién de grande me empe-
cé a cuestionar, entonces lo que me toca hacer en los documentales es revivir el

121 Omar Neri es el montajista del grupo “Mascaré” Cine Americano
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momento, lo mejor que se pueda, que el espectador pueda reconstruir la época,
que no haya manieracién (sic) del tiempo, que el espectador se vaya con la sen-
sacién de que vio y escuché lo que hubiera visto y escuchado en ese momento.
Es lo que traté de hacer en Uso mis manos... [...] a través de los testimonios, de
retrotraer a ese momento emocional. Contar el pasado como fue y no desde un
andlisis actual, por ello evadimos los segmentos de los testimonios que revisan
su accionar politico pasado. Como una instantdnea, reconstruir la emotividad
del momento. Yo tenfa que hacer ese recorte, momentos emocionales, humor,
restituirles la humanidad, y quisimos darle esa impronta que en otras peliculas de
este tipo no habia.

- Ustedes que tienen una formacion en periodismo de investigacion ;qué papel le asig-
nan a los medios de comunicacion en la construccion de la memoria colectiva?; Creen
qué es posible esta transmisidn “objetiva” de los hechos? ;No hay acaso ficcionalizacion,
también, en estas historias que cuentan?

Omar Neri

-Somos periodistas con una subjetividad, eso lo tenemos asumido, pero le damos
la palabra a los que estuvieron, los que fueron protagonistas de los hechos. Por
eso, en Gaviotas..., s6lo contamos las acciones en las que encontramos quien las
cuente. Acciones del PRT-ERP que no estdn en la pelicula: si no tenfamos testi-
monios no lo contamos con voces de terceros.

En primer lugar, somos del periodismo de investigacién que hacemos cine como
parte de este trabajo.

Yo no creo en la divisién entre ficcién y documental . Yo, también, vengo de la for-
macién en Letras y tengo claro que estoy contando con imdgenes. Le imprimimos
una cuestion politica... pero contamos historias.

Aldo Getino

-No, no somos objetivos, no somos neutrales, no queremos serlo, nadie lo es. Es-
tamos parados de un lado, del lado de los trabajadores para que hablen en contra
ya estdn los “otros”: los programas de tevé... Siempre la palabra la tienen los otros:
en la dictadura las publicaciones de todas las prensas rojas, estaban prohibidas,
eran clandestinas. El diario La Nacidn si podia salir y expresar su politica, s estaba
permitido... Pero eso no quiere decir que nosotros “mientamos” en las peliculas.
Los testimonios son verdaderos.

-Serd porque el poder de “ficcionalizar” la historia es una herramienta dispuesta en
los medios...

Omar Neri
-Para recopilar la informacién para Gaviotas... estuve escuchando una coleccién
de cassettes que se llama “Anos de plomo” que por el nombre parecia de un dis-
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curso “progre” pero en medio de todo te dicen: “habia terroristas de derecha y
de izquierda”... Para investigar escuchamos todo el material, porque son esos los
discursos que tenemos que desarmar: las peliculas y publicidades de esa época...
Puede ser que después en la edicidn, en la pelicula, ni entre pero sirve para leer, o
sea que se aprenda a leer la realidad de hoy.

Hoy usan los mismo métodos con Quebracho, Castell, deforman la realidad,
arman un enemigo para tapar realidades de las que no quieren hablar.

- Esa idea de un documental con intencion pedagdgica es como una estética algo denos-
tada por muchos realizadores jovenes... ; "Mascard” es un grupo de cine politico?

Aldo Getino

-Nos llamamos “Mascaré” por un militante revolucionario, Haroldo Conti, que
en mayo del 76 desaparece, meses después de Raymundo Gleyser, quien creé la
cooperativa “Cine de la Base”. Haroldo queria contar las historias genuinas del
pueblo argentino. El PRT es parte de la historia genuina de nuestro pueblo. Hay
una historia argentina que se tiene que contar, con Gaviotas... empezamos en el
2002, queriendo hacer un cortometraje de Santucho para el aniversario de su
caida en combate. Pero no querfamos sacar las entrevistas de contexto y nos fue
imposible contar la vida de Santucho sin contar la historia del PRT. Pero también
podriamos hacer una pelicula de UN ser humano y cada uno es un ser politico
asi que se puede hacer estas historias también pero que muestren esperanzas...
porque la historia oficial te niega todos los pequefios triunfos.

Omar Neri

-Nosotros organizamos los testimonios para dar contenido dramdtico y color a
la historia. Por ejemplo montamos relatos similares que, por la forma del testi-
monio, parecian tener continuidad aunque en la realidad no lo tuvieran. Pero no
transformando la historia para que se cambie el sentido... es importante la recons-
truccién de la memoria colectiva para ver la continuidad que tienen los hechos
hoy. Por eso es funcién del documental contextualizar lo que pasa en los medios.
Nuestro objetivo principal es que se aprenda a leer la realidad, a interpretar los
noticieros, desenmascarar como se transmite la informacién hoy.

ENTREVISTA A LA CINEASTA SALTENA
MARIA NOELIA CARRIZO D’ALESSANDRO (25 aios)

Realizada por Sofia Larrdn

Copete
Lic. en Comunicacién Social. Técnica en Cine, Video y Televisién por la Escuela
de Comunicacién Audiovisual “La Metro” Cérdoba.

Directora y guionista de los Documentales £/ Club del Trueque, Los ocho Escalones
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Cérdoba. Productora del documental sobre el sindrome de down: Down U, rea-
lizado a pedido del Ministerio de Educacién de la provincia de Cérdoba. Asisten-
te de Direccién y Directora de Actores del Cortometraje Casualidad- Causalidad.
Realizadora del disefio de sonido y compositora de la musica original de varios
eventos. Selecciéon Oficial de la Primera Muestra de Cine del MERCOSUR, Cér-
doba 2006. Seleccién Oficial del Festival Internacional de Cine Independiente,
Mar del Plata 2006. Realizadora del disefio de sonido y musicalizacién. Enviada
Especial a la 21° Edicién del Festival Internacional de Cine de Mar del Plata,
realizando la cobertura periodistica para un programa especial de dos horas de la
Cadena Colsecor y representando al tinico medio televisivo del interior del pais.
Sonidista de los cortometrajes Insomnio, Géminis 'y Obsecuencia. Directora del
documental Barraca 18, historia de un sobreviviente.

~En qué Universidad estudiaste, cudntos anos dura la carrera y cudl es el titulo que
te otorga?

-Estudié en la Escuela de Comunicacién Audiovisual “La Metro”, en Cérdoba
capital. El titulo es de Técnico en cine, video y television y al ser una tecnicatura
tiene una duracién de 3 afnos.

-Con respecto a las materias ;Hay una mayoria de profesores varones o mujeres?
;Cudntas profesoras mujeres tuviste y qué materias dictaban?

-Hay una mayoria de profesores hombres. Tuve una profesora en Primer afo en
la materia de “Produccién” pero justamente estaba realizando una suplencia ese
cuatrimestre ya que el profesor titular se encontraba en el sur en el rodaje de la

pelicula La puta y la ballena.

Luego en tercer afio tuve una profesora en la materia de “Publicidad”, esa profe-
sora ensefaba la parte de la publicidad relacionada con la psicologfa. La profesota
es psic6loga y habia sido profesora mia en la carera de Comunicacién Social en la

UNC (Universidad Nacional de Cérdoba), asi que la tuve dos veces.

Luego en las materias de “Inglés I y II” tuve dos profesoras. Por lo tanto, la carrera
cuenta s6lo con una profesora ya que la materia de inglés es un complemento.

-Y en cuanto a los estudiantes, ;son mds los varones que las mujeres que estudian?

-Hay una mayoria de varones pero no es mucha la diferencia, hay muchas muje-
res interesadas en la carrera y que la estudian pero por ahi no demuestran tanto
interés en comparacion con los varones. A mi me pasé que muchas de mis com-
pafneras no ponian esmero en la realizacién de los trabajos, segufan actuando
como si estuvieran en el colegio secundario y trataban de “zafar” de las materias
copiando y no estudiando. Realmente me costaba entender esto ya que se trata de
una carrera creativa que necesita de una verdadera vocacién y atin mds porque se
trataba de una escuela privada en la que se pagaba una cuota. Siempre hice grupo
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y me hice amiga de varones, en los trabajos siempre era la inica mujer, por ahi se
acoplaba alguna compafiera pero realizaba un rol menor o un rol en la parte de
produccién.

-;Alguna vez notaste diferencia en el trato de los profesores o de tus companeros por el
hecho de ser mujer?

-TOTALMENTE. En cuanto a mis compaferos y a la hora de dividir roles siem-
pre los varones eran los primeros en elegir y obviamente se repartian entre ellos
los roles mas importantes (direccion, director de fotografia, cimara, etc.) Para las
mujeres reservaban roles en la parte de vestuario, arte, maquillaje, escenografia y
sobre todo en la parte de produccién. La mujer es siempre la que lleva los gastos,
la que tiene que conseguir las cosas y organizar el rodaje pero no participa en la
parte creativa de lo que es realizar un cortometraje por ejemplo. Siempre intenté
ser directora pero fue imposible y al querer realizar un rol creativo me meti en
la parte de sonido y musicalizacién ya que me encanta y es un sector un poco
descuidado en cine ya que siempre los estudiantes se encasillan mucho en lo
que es la fotografia. Asi tuve acceso al rol de sonidista y musicalizadora que me
permitié realizar musica original para los trabajos. Claro que tuve amigos con
los que congeniaba y apoyaban mis ideas, pero eran la minoria. A las asistentes
mujeres en los rodajes (asistentes de fotografia, produccion, etc.) les decian, en
forma de broma.... “asistontas”’... A mi no me cafa bien eso ya que en varias
oportunidades y en reuniones grupales manifestaba mis ideas y complicaciones
de guién o sugerencias para la realizacién, las cuales no eran tomadas en cuenta
y eran motivo de burlas; pero luego, durante la evaluacién delante del profesor,
éste resaltaba los problemas que yo anteriormente habia advertido. Esto hacia que
mis compafieros se quedaran calladitos, pero tampoco lo reconocian. Igual a mi
no me importaba porque yo me quedaba satisfecha de que no estaba equivocada
y que estaba aprendiendo.

En cuanto a los profesores esta diferencia no se hace notoria pero dependia del
profesor. Los profesores sabfan quienes eran los que estudiaban y se dedicaban,
se daban cuenta. La tinica vez que senti que no se reconocia mi trabajo fue la vez
que presenté una critica de cine y el profesor creyé que la habia sacado de Internet
porque estaba muy bien hecha, esto me ofendié porque yo la habia hecho sola y
con mucho esmero y me dio bronca que no me creyera capaz de hacer tan buen
trabajo. Después que se aclaré eso me felicité y se quedé con la critica para utili-
zarla de ejemplo para otras clases.

-De acuerdo a lo dicho anteriormente ;Consideras que las mujeres azin sufren ciertas
discriminaciones o son miradas con recelo en el dmbito del cine? En el caso de respon-
der afirmativamente, ;Por qué crees que existe esta diferencia?

-Claro que si, las mujeres sufren una cierta discriminacién, si se puede decir asf,
en el dmbito del cine. Lamentablemente la mayoria de las mujeres que estudian
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Cine (al menos en mi universidad) no nos hacian quedar bien... No se esmeraban
en realizar los trabajos y se conformaban con las decisiones de los varones. Yo era
siempre la que saltaba en clase y en las reuniones grupales y hasta me decian “pim-
pinela” porque vivia discutiendo con un companero que siempre queria dirigir y
acaparar todos los roles importantes y no tenia en cuenta las ideas y sugerencias

del grupo.

Pienso que también es culpa de las mujeres que no se dan su lugar... pero esto no
deberia ser asi, nosotras deberfamos tener nuestro lugar, cada uno deberia tener
su lugar, su espacio para desarrollar sus historias y su creatividad y no quedar sélo
supeditadas a roles de organizacién y arte (escenografia, vestuario, etc.). Cuando
una discute y pelea por lo que quiere resulta ser una histérica o te preguntan si
estds con el periodo... una bronca...

En fin, la diferencia existe porque vivimos en una sociedad machista y eso es culpa
de ambos géneros.

~;Estds de acuerdo con que existan festivales de cine sélo para mujeres o secciones den-
tro de los festivales destinados al cine de mujeres? ;Por qué?

-Por un lado no estoy de acuerdo porque esto implica hacer una diferencia dentro
del cine dependiente del género al que se pertenezca y se asocia a que las mujeres
realizan historias sobre mujeres, pero los directores varones también lo hacen...
por ejemplo Almodévar. Ademds, las mujeres pueden realizar peliculas sobre dis-
tintos temas no s6lo sobre temas ligados a lo femenino solamente.

Por otro lado, estos festivales implican una via mds por la cual introducirse a la
industria lo cual tiene su costado positivo ya que se accede a un reconocimiento
que permite a la realizadora embarcarse en nuevos proyectos.

-;Consideras que son las mismas las oportunidades que se le dan a los hombres y a las
mujeres una vez salidos de la universidad?

-No sé porque eso ya depende de la capacidad de cada uno, lo que si te puedo
decir es que de mi escuela sélo varones participaron de rodajes y pasantias y eran
recomendados para trabajos...

-;Crees que una mujer que dirige (por el simple hecho de animarse a dirigir) estd
poniendo en cuestionamiento el rol social atribuido tradicionalmente a la mujer, por
mds que la temdtica de su film no sea especificamente de mujeres?

-;Crees que una empresaria, una doctora, una madre soltera pone en cuestiona-
miento el rol tradicionalmente atribuido a la mujer? ;Cudl es el rol?

Ese rol ya no existe, las mujeres podemos y debemos hacer todo lo que queramos,
desde ser piloto de avién hasta directora de cine. Y eso no nos hace dejar de ser
mujer.
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15.3.- REFERENCIAS FILMICAS
DE LOS CAPITULOS DEDICADOS AL CINE

(Por orden alfabético)

Bolivia [2001]

75’ blanco y negro

Director: Israel Adridn Caetano

Guién: Israel Adridn Caetano (sobre un cuento de Romina Lanfranchini)
Intérpretes: Freddy Flores, Rosa Sdnchez, Oscar Bertea, Enrique Liporace, Mar-
celo Videla, Héctor Anglada y Alberto Mercado

Produccién: Israel Adridn Caetano

Productor asociado: Lita Stantic

Fotografia: Julidn Apezteguia

Cémara: Julidn Apezteguia

Direccién de arte: Eva Duarte

Montaje: Lucas Scavino y Santiago Ricci

Sonido: Diego Arancibia

Cama adentro [2004]

83 color

Director: Jorge Gaggero

Guidn: Jorge Gaggero

Intérpretes: Norma Aleandro, Norma Argentina, Marcos Mudstock, Claudia La-
pacd, Elsa Berenguer, Raul Panguinao, Hilda Bernand, Ménica Gonzaga
Produccién: Verénica Cura

Produccién ejecutiva: Anton Reixa, Diego Mas Trelles, Verénica Curce
Fotografia: Javier Julid (A.D.F)

Direccién de arte: Marcela Bazzano

Edicién: Guillermo Represa

Sonido: Vicente D’Elia

Banda sonora original: ~ “Cumbia del recuerdo”. Intérpretes: Claudia Brant y
Tito Valdivieso. Letra y musica: Jorge Gaggero y Sebastian Schon

Extrafo [2003]

81" color

Direccién: Santiago Loza

Asistente de Direccién: Julio lammarino y Lorena Moriconi

Guién: Santiago Loza

Intérpretes: Valeria Bertuccelli, Chunchuna Villafafe, Raquel Albéniz, Jorge
Prado, Eva Biano, Lautaro Bengoechea

Produccién: Ana Laura Bonet y Maria Galarza

Asistente de produccién: Bérbara Sarasola Day y Maite Ordoqui Sasiain
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Fotografia: Willi Behnisch

Montaje: Ana Poliak

Sonido: Perfecto de San José
Composicién digital: Rodrigo Tomasso

La ciénaga [2000]

102’ color

Direccién: Lucrecia Martel

Guidn: Lucrecia Martel

Intérpretes: Graciela Borges, Mercedes Moran, Martin Adjemidn, Daniel Valen-
zuela, Juan Cruz Bordeu, Leonora Balcarce, Soffa Bertolotto.

Produccién: Lita Stantic

Co Produccién: Diego Guebel, Ana Aizenberg, Mario Pergolini

Fotografia: Hugo Colace

Cémara: Hugo Colace

Direccién de Arte: Graciela Oderigo

Montaje: Santiago Ricci

Sonido: Guido Berenblum, Emmanuel Croset, Adridn De Michele, Hervé
Guyader, Milena Poylo (post produccién de sonido), Victor Alejandro Tendler

La historia oficial [1985]

110’ color

Direccién: Luis Puenzo

Guién: Luis Puenzo Aida Brotnik
Intérpretes: Héctor Alterio, Norma Aleandro, Chela Ruiz
Produccién: Oscar Kramer

Direccién de Produccién: Marcelo Pifieyro
Fotograffa: Félix Monti

Cdmara: Héctor Moroni

Montaje: Juan Carlos Macias

Musica: Atdilio Stampone

Sonido: Abelardo Kuschnir

Escenografia: Abel Facello

La hora de los hornos [1968]

264’ blanco y negro

Direccién: Fernando Pino Solanas

Guidn: Fernando Pino Solanas y Octavio Getino

Film dividido en tres partes: “Neocolonialismo y violencia”; “Acto para la libe-
racién”, dividido a su vez en dos grandes momentos “Crénica del peronismo
(1945-1955)” y “Crénica de la resistencia (1955-1966)”; “Violencia y libera-

.7 »
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Edgardo Sudrez: Narrador

Maria de la Paz: Narradora

Fernando Solanas: Narrador

Director de Produccién: Edgardo Pallero
Asistente de Direccién: Gerardo Vallejo
Fotografia: Juan Carlos Desanzo

Cémara: Fernando Solanas

Montaje: Antonio Ripoll, Fernando Solanas y Juan Carlos Macias
Musica: Roberto Lar y Fernando Solanas
Sonido: Octavio Getino y Anibal Libenson
Post produccién: Fernando Solanas

La libertad [2001]

73’ color

Direccién: Lisandro Alonso

Guién: Lisandro Alonso

Protagonista: Misael Saavedra

Colaboracién: Pablo Trapero y Martin Rejtman

La nifia santa [2004]

106’ color

Direccién: Lucrecia Martel

Guidn: Lucrecia Martel y Juan Pablo Doménech (colaborador)

Intérpretes: Mercedes Mordn, Carlos Belloso, Alejandro Urdapilleta, Maria Al-
ché, Julieta Zilberberg, Marta Lubos, Ménica Villa.

Asistente de direccién: Fabiana Tiscornia

Produccidn: Lita Stantic, El Deseo, Senso Producciones, La Paionaria Teodora
R&C produzione

Produccién ejecutiva: Pedro Almodévar, Agustin Almodévar, Esther Garcia
Direccién de Fotografia: Félix Monti

Compaginacién: Santiago Ricci

Direccién de Arte: Graciela Oderigo

Misica: Andrés Gerszenzon

Sonido: Guido Berenblum, Victor Tendler, Marcos De Aguirre, David Miranda

Los rubios [2003]

89’ color

Direccidén: Albertina Carri

Guién: Albertina Carri

Montaje: Alejandra Almirén
Sonido: Jésica Sudrez

Jefe de Produccién: Paola Ptzmajer
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Produccién: Marcelo Céspedes y Carmen Guarini

Intérprete: Analia Couceyro

(Exhibida en le 5° Festival Internacional de Cine Independiente de buenos Aires,
abril de 2003, Seccién competitiva, largometrajes)

Nadar solo [2003]

102’ color

Direccién: Ezequiel Acuna

Guién: Ezequiel Acufa y Alberto Rojas Apel

Intérpretes: Santiago Pedrero, Tomds Fonzi, Antonella Costa, Nicolds Mateo
Produccién: Diego Dubcovski, Daniel Burman, Ezequiel Acufa
Fotografia: Octavio Lovisolo

Cdmara: Octavio Lovisolo

Direccién de Arte: Josefina Azulay

Montaje: Sergio Flamminio

Musica: Marcelo Ezquiaga

Sonido: Javier Farina

Pizza, birra, faso [1997]

78 color

Direccién: Bruno Stagnaro e Israel Adridn Caetano
Guié6n: Bruno Stagnaro e Israel Adridn Caetano
Intérpretes: Héctor Anglada, Jorge Sesdn, Pamela Jorddn, Alejandro Pous, Mar-
tin Adjemidn, Elena Cénepa

Produccién ejecutiva: Bruno Stagnaro

Jefe de Produccién: Carolina Alddn

Fotografia: Marcelo Lavintman

Direccién de Arte: Sebastidn Roses

Montaje: Andrés Tambornino

Musica Leo Sujatovich

Sonido: Martin Grignaschi

Rapado [1996]

75 color

Direccién: Martin Rejtman

Guidn: Rejtman sobre sus propios cuentos cortos

Produccién: Alejandro Agresti, Kees Kasander y Martin Rejtman
Produccidn ejecutiva: Jorge Rocca

Jefe de produccién: Margarita Gutnisky

Asistente de direccién: Javier Garrido

Fotografia: José Luis Garcia

Cémara: José Luis Garcia

| 522



Montaje: Garry Lane

Musica: Paul Michael van Brugge

Sonido directo: Gabriel Coll y Rodolfo Garei

Temas musicales: Gonzalo Cérdoba

Intérpretes: Ezequiel Cavia, Damidn Dreizik, Mirta Busnelli, Horacio Pena, Lu-
cas Marty, Cecilia Biagini, Toti Glusman, Pic6n Baldind, Verénica Llinds, Gon-

zalo Cérdoba

Silvia Prieto [1998]

92’ color

Direccién: Martin Rejtman

Guién: Martin Rejtman

Intérpretes: Rosario Bléfari, Valeria Bertucelli, Mirtha Busnelli, Gabriel Capello,
Marcelo Zanelli, Susana Pampin, Luis Manzini, Mirta Busnelli.
Productor: Martin Rejtman

Fotografia y cdmara: Paula Granido

Sonido: Néstor Frenkel, Javier Intaca, Victor Tendler

Montaje: Gustavo Codella

Escenografia: Sebastidn Orgambide, Alejandra Seeber
Productor ejecutivo: Herndn Musaluppi

Tan de repente [2002]

90’ color

Direccién: Diego Lerman

Intérpretes: Carla Crespo, Verdnica Hassan, Tatiana Saphir
Produccién: Sebastidn Ariel, Nicolds Martinez Zemborain
Sonido: Leandro de Loredo

Musica: Murciélago

Montaje: Benjamin Avila, Alberto Pom

Un oso rojo [2002]

94’ color

Direccidn: Israel Adridn Caetano

Guién: Israel Adridn Caetano (colaboracién de Graciela Speranza)
Intérpretes: Julio Chédvez, Soledad Villamil, Luis Machin, Enrique Liporace, Da-
niel Valenzuela, Freddy Flores.

Produccién ejecutiva: Lita Stantic y Matias Mosteririn

Asistente de Direcciéln: Roberto Ceuninck

Fotografia: Jorge Guillermo Behnisch

Cémara: Jorge Guillermo Behnisch

Direccién de Arte: Graciela Oderigo

Montaje: Santiago Ricci

Musica: Diego Grimblat
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XXY [2007]

87 color

Argentina, Espana, Francia

Direccién: Lucia Puenzo

Guién: Lucia Puenzo

Intérpretes: Ricardo Darin, Valeria Bertuccelli, Inés Efrén, Germdn Palacios, Ca-
rolina Peleritti.

Fotografia: Natasha Braier

Musica: Daniel Tarrab, Andrés Goldstein

Montaje: Alex Zito, Hugo Primero
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INDICE ALTERNATIVO

Adin y Eva 44, 77

Alteridad 55, 58

Apropiacién de la voz del otro / el subalterno puede hablar 33, 35, 49, 51, 52,
56, 63, 236

Civilizacién / barbarie 21, 33

Campo / ciudad 91, 140, 141

Desterritorializacién 20, 47, 59, 62, 64, 248, 249

Diferencia / diferente 33, 41, 44, 53, 55, 56, 144, 224

Diversidad 33, 47, 55, 57, 64, 210, 224
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