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Introduccidon. Cambio cultural: conceptos y presup@stos.

“...el pasaje de una ldgica de la identidad
a una ldgica de identificacién.”
Michel Maffesoli,El nomadisma

Hace unos pocos afios asisti a la conmemoracioDidale la Tradicidon en mi, ya
no tan pequefa, ciudad bonaerense. Para celels@anealizé una serie de conferencias en
el Concejo Deliberante. En ella, uno de los diseets proclamaba la existencia de un
‘sujeto de la tradicién’quien tenia la responsabilidad de garantizaralastnision cultural
de una generacion a otra sin modificaciones. ‘&legido’ —no hay duda- de cuya
responsabilidad dependia la preservacion sied hacional! (La trans-misionposee una
naturaleza militante y sufriente, apuntaria, pasgando a Régis Debray) La cultura
folklérica se presentaba como un nudcleo de sentiipdos y controlados. O, mas que
‘sentido’, que supone una direccion y por ende una movilidgadno un conjunto de
‘significados’ fijos, dados y perdurables. Una esencia. Laadtsdolklorica —se daba a
entender- habita en la cultura popular y el seionat en los sectores populares, los
elegidos para preservar viva la tradicion.

Esta imagen denunciaba algunos cambios que senvepirando en el género.
Paralelamente, comenzaba a hablarse de folkltradicional’ —validandose la
redundancia-, para aquellas expresiones respetdesas esencia, al que se oponia otro
folklore difusamente definido. En este trabajeeméaré describir esos cambios percibidos
mediante el andlisis del videtip de musica folklorica. Preveo ir mas alla de la
constatacion de desplazamientos en ciertas formagpiesentacion. Bajtin consideraba
gue los géneros funcionaban como “correas de tsg@mentre la historia de la sociedad y
la historia de la lenguy” es decir, que los cambios en los géneros nosamaté
transformaciones sociales mas profundas. Porpaito de una nocién de cultura que
difiere de aquella, presupuesta por el conferemcisara concebirla como ymroceso

histérico de produccién social de sentidblecesitamos un concepto semiético de cultura,

! Citado en Steimberg, Semiética de los medios masBuenos Aires, Atuel, 1993, p. 45, como Bajtin,
Mijail: “El problema de los géneros discursivosn Estética de la creacidn verbaMéxico, Siglo XX,
1982.




propuso alguna vez el antropélogo Clifford Geertpnceptualizando el quehacer humano
como un entramado de lenguajes que nos permiteragitiar con nuestro entorno y en
comunidad. Esto implica poder delimitar toda acdi@mana como discurso situado en un
tiempo y un espacio; en una cultura y en un procesio-historico como parte de su
realizacion y su dindmica. Asi se comprende qusestido en la sociedad fluya en la
misma medida que las sociedades truecan. Espenéite, un signo “da nacimiento a
otro y, especialmente, un pensamiento produce mersamientd” y asiad infinitum
como gustaba decir al filésofo norteamericano @safanders Peirce. Y el folklore, como
parte de la produccion simbdlica de la sociedadelda que nos identifica con una historia
y una geografia, no escapa de esa logica del despianto.

Esta perspectiva dentro de los Estudios Culturalesaparta de los planteos
esencialistas que suponen un nucleo invariantedgtiriria las identificaciones sociales.
Stuart Hall planteaba el problema claramente: ‘tédmo modo que no hay ningun
contenido fijo en la categoria de cultura popul@ampoco hay un sujeto fijo que
adjuntarle..* Y, sin embargo, siempre hay residuos que denamciatinuidades, pretérita
imagen idealizada que nos emociona, inmersion emwlactivo social que busca asirse a su
historia para sostener la cohesion; pero si naesséncia la que perdura, entonces, se
considera que es el presente quien construye sgemmagor lo tanto, establecer las
persistencia y las modificaciones nos muestra céencecupera en la actualidad nuestro
pasado historico.

No es el pasado el que determina el presente,lanexigencias del presente las
gue adecuan al pasado, y esa premisa tiene graroiesecuencias para pensar la
construccion de identidades sociales. Los grupegles no se nuclean siempre de la
misma manera, a veces se diluyen para integrarsgriggos mas grandes, como la
asimilacion de los inmigrantes en la primera mdatisiglo XX; otras veces, los grupos se
disgregan como en la actual fragmentacion sodvar ello surge el interrogante sobre la
I6gica de esos cambio; vy, al respecto, se argugdaguclasificaciones sociales identitarias

poseen tres caracteristicas que marcan su evolucion

2 Clifford Geertz,“Hacia un concepto semiético de culturaén La interpretacién de las culturdééxico,
Gedisa, 1987.

3 Charles Sanders Peir¢®jvision de los signos? en Obra Légica Semidtichadrid, Taurus, 1987, p. 245.

* Stuart Hall,“Notas sobre la deconstruccién de lo populagn Samuels R. (ed.) Historia popular y teoria
socialista Barcelona, Critica, 1984 p. 109.




* son relacionales, en la medida que se estructuranret@aciones de
intercambio entre umosotros’y un‘ellos’;

* se construyen y modifican en procesos historicoss gxisten conflictos de
intereses que promueve la diferenciacion entrgiaogos —y no al reves-;

e y, por ultimo, dan cuenta de relaciones de podeesigualdad entre los
grupos para estereotipar la alteridad e intentgomar los términos de la
relacionnos/otros’

Estas caracteristicas se encuentran en el centla pieduccion folklérica como
constructora de identificacion. “En un mundo, aaDavid Harvey, donde la identidad
cultural no estad dada por el lugar de nacimiento gor la eleccion estética en la oferta
audiovisual de imagenes y conductas, el folklo@murciona su estética identitarfa.’El
problema es mas complejo aun. Identificados can auitura nacional-popular, hacia el
interior de la sociedad se produce una puja paoidiguracion del folklore. Dentro del
grupo identitario, un sector va a intentar imposar hegemonia sobre el resto. Ya
Raymond Williams sefialaba que “el sentido hegenobdela tradicion es siempre el mas
activo: un proceso deliberadaméntelectivo y conectivo que ofrece una ratificacion
cultural e histérica de un orden contemporarfed”as estrategias culturales deben mutar
para seguir manteniendo su hegemonia, atendiendd@scambios producidos tanto en la
esfera cultural como en la organizacién social. bi@e a ello, debemos considerar las
proposiciones que sostienen que el cambio cultledhs Ultimas décadaad se produjo
en un vacio social, econémico y politigoatn cuando nos toque determinar en el analisis
la relacién entre los fendmenos culturales aquiaatos y los fendmenos sociales que les

son contemporéneos.

® Alejandro Grimson“Construccién de alteridad y conflictos interculales”, Documento de la catedra de
Comunicacién y Cultura Il, de Anibal Ford, FCS, UB&98.

® David Harvey, La condicién de la posmodernidadvebtigacién sobre los origenes del cambio cultural
Buenos Aires, Amorrortu editores, 1998, p. 334.

" Este tipo de lenguaje produce cierta confusiémeatitir ‘deliberativo’ a una seleccién conciente y
consensuada de la tradicion. Asi planteado resleiteoria del complot de un grupo para aventajatro.

No obstante, los estudios culturales no se propanedir ni las intenciones ni el grado de conciencia
psicolégica de los agentes culturales (quizas loalque se consiga de ese modo son acusacionesday no
comprension de la dindmica cultural), sino losrieges en juego, construidos en el campo culturéad, atia

de la conciencia psicolégica que los individuogitande los intereses del grupo.

8 Raymond Williams, Marxismo y literaturBarcelona, Peninsula, 1980, p. 138.

° Harvey, op. cit., p. 82. Cfr. también con Fredetamesort:El posmodernismo como légica cultural del
capitalismo tardio’; en_Ensayos sobre el posmodernisBisenos Aires, Imago Munid, 1991.
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Mas, aun considerando la preeminencia del presssitee el pasado, que abre
espacios de contingencia a la vez que activa n&oasi de reproduccion, aquel puede
recurrir a este en virtud de su persistencia natematerialidad del sentido- ademas de la
necesidad de ciertos grupos de su conservacioeresas de orden politico-. Debray
estudia la transmision de una herencia cultural stegaso el cristianismo- en la accion
reciproca de unMlateria Organizaday unaOrganizacion Materializada “Doble trabajo
de elaboracion que fabricaid@ memorableal mismo tiempo que da forma las
memorantes Lo memorable: via las cosas muertas transformmadanonumentos, porque
la materia conserva las trazas; hesmorantesvia un linaje colectivo de recreacion, porque
s6lo los vivos pueden reanimar el sentido que de@mlas trazas® Asimila la Materia
Organizada a lagonfiguraciones de comunicaciony la Organizacién Materializada a las
‘configuraciones comunitarias’e institucionales. Otro modelo nos ofrece Will&para
él la tradicion circula pofinstituciones’ (escuela, familia) yformaciones’ (tendencias
artisticas, movimientos literarios). Los conceptes Debray son mas amplios: la
‘configuraciones comunitarias’ incluye las rela@enentre las instituciones y los grupos
sociales, y las de ‘comunicacion’ la disposicion elementos técnicos y los productos
culturales que circulan por ellos. Resumiendohirées que la concepcion esencialista de
la cultura rechaza el cambio como desviacién, dagtineas conceptuales y tedricas de los
Estudios Culturales contienen e intentan expliGmta las persistencias como las
novedades.

Cuando comencé a interesarme por el viclgofolklérico, éste era un fendbmeno en
pleno crecimiento. Visto desde la cultura joven Bigenos Aires su proyeccion y
permanencia eran -y lo son aun- inciertas. Unéeadente Soledad abria el juego. Una
nueva generacion de folkloristas (una ‘formacién’jueva al menos para el gran publico
de la ciudad portefia, aparecia en escena. SoledadYocheros, Chaquefio Palavegino
entre otros, fueron paulatinamente llenando teatroapital Federal, accediendo a los
programas de television de mayating, y hasta llamaron la atencidén del poder politedo,

periodismo y la critica especializada. Esta ‘facid@’ dentro del folklore surgiéo en un

19 Régis Debray'El doble cuerpo delmédiuni” , en Transmitir Buenos Aires, Manantial, 1997, p.26.

1 williams, distingue ‘instituciones’ y ‘formacionesLas primeras son los lugares por donde circiesn
sujetos en su proceso de socializacion y dondepocan los valores hegemoénicos. “Las formaciomes s
mas reconocibles como tendencias y movimientos coem®s (literarios, artisticos o cientificos) que
normalmente pueden ser distinguidos en sus proaluesiformativas”, op. cit., p. 141.
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contexto caracterizado por el mercado como priheggulador del intercambio social, por
los procesos de desregulacion y privatizacién deskrvicios publicos —entre ellos los
canales de television-, y por la apertura al mugldbalizado. La utilizacién del formato
video<lip, como estrategia de divulgacion, da cuenta de w@meepcion de las nuevas
posibilidades abiertas en la industria culttfraEra la segunda mitad de la década del "90,
época que coincide con una etapa de vertiginosobioa en Argentina por la instalacion
definitiva del modelo neoliberd| que implic, entre otras variaciones, la deseéinércion
de funciones del Estado Nacional a las administrees provinciales. Horacio Cao nos
recuerda ademas “el fin de las corrientes migrasogue desde mediados del siglo XIX
hasta la crisis de mediados de los '70 movilizolaabn desde la periferia hacia el centro.
A partir de esta fecha este proceso tiende a dsineurgiendo otro que concentra
poblacion en capitales provinciales proveniente @&eas rurales y de ciudades
intermedias™”.

Cambios en las ‘configuraciones de comunitariaayas de ‘comunicacion’ con la
posibilidad de un intercambio global continuo géansaneo. Por un lado, un proceso al que
se denomind globalizacién para dar cuenta de laresipn del capitalismo —protagonizado
por las empresas transnacionales-, junto a la dawiadiberal y a los patrones culturales
del mundo occidentaP Como fenémeno internacional supuso para muchos el

debilitamiento del Estado Nacion y de las identetaque éste habia promocionado. Por lo

2 La Industria Cultural, en términos de Eliseo Ver@s un“sistema productivo”, un conjunto de
instituciones y de sistemas de acciones y de noemafonde se genera una articulacién entre proglucci
circulacién y consumo de los discursos socialeara Bl tipo de andlisis que abordaré aqui, el quncasi
descrito es més operativo a como lo definieraruesi&sico articulo Adorno y Horkheimer, quienesnagan

el peso que tiene la propiedad de los medios ddupoodn en la Industria Cultural. Sin embargocren que

se opongan necesariamente el estudio de los paslgot circulan por los medios y el del funcionartdele

la Industria en su conjunto; en tal caso, son deedes de andlisis que deben complementarizarse.

13 Cierto que no fue un fenémeno particular de noeptiis. Con diferentes caracteristicas, pero con
indudables coincidencias, el neoliberalismo se edjgapor América Latina, y gran parte del mundectas

a las recomendaciones -y presiones- de los orgasigmernacionales de crédito. Sin duda hubo recho
histdricos que aceleraron el proceso como la innfioglel sistema soviético, la crisis del petrdleola
década de 1970, los conflictos con oriente y Isi€del Estado de bienestar. En América Latinprateso

se fue gestando desde los '80 cuando los gobienildares, que fueron a la vez elementos de costoial

y estrategia de modernizacién dirigida, comenzargerder prestigio —0 agotaron sus fines- debitks a
acusaciones de atropellos a los derechos humdrergjeudamiento externo y la guerra de Malvinas.

4 Horacio Cao“El Sistema Politico Regional de las provincias iféricas durante los '90. Un modelo para
empezar a explicar causas y consecuengias’Realidad Econdmichl® 216, noviembre-diciembre de 2005,
p. 106. Los datos del INDEC muestran que en dlogderque va de los afios 1980 a 1991 crecieron la
cantidad de ciudades de mas de 100.000 habitamleporcentaje de poblacion que vive en ellas pasér
del 71,10 % de la poblacién en detrimento del paaje de poblacién que habita ciudades més pequefias
5 Maria Cristina Reigadas, material de catedra:citrates Corrientes del Pensamiento Contemporarreo, s
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tanto, la irrupcion del discurso folklérico dentde una tendencia de homogeneizacion
cultural, sobre todo dentro de la cultura jovenandy lo convierten, en principio, en una
anomalia.

Por otro lado, la globalizacion fue posible, adgnj@or la revolucidén cientifico
tecnologica en el area de las comunicaciones. xparsion de la comunicacion satelital,
Internet y la informatica permitieron intercambipsarticulaciones mas fluidos entre los
paises. Para nuestro trabajo, hay que tener enaclaeimportancia que tuvo la expansion
de la television por cable durante los afios '8®@, 'pues conectd a gran parte de la
poblacion argentina con programaciones hechas yranadblico ‘latino’ e internacional.
La industria cultural obtuvo herramientas para obdar y explotar un mercado
audiovisual transnacionalizado; lo que significgio@ el mundo dejaba de ser la suma de
mercados nacionales también para la produccionrally pasaba a convertirse en un sélo
mercado mundial. Y si esta tendencia en el mercadmdial contienen inercias
homogeneizantes, al mismo tiempo produjo una zanaahflictos e intercambios de
diversas voces Yy culturas; terreno de fragmentaduastiche’ y sincretismo cultural que
trascendian las fronteras; elementos que formae gdarlo que se definié en su momento
como posmodernismS. Homogeneidad y exaltaciéon de las diferenciasolglore no se
ubicaria dentro de uno de los dos polos. Lo gtenfaremos demostrar aqui es gsas
tensiones se ponen en juego hacia su intpisr decir, es posible hallar rastros en sus
videosclip que den cuenta de ellas.

Las identificaciones comunitarias, como la de Nagjae vehiculizé el folklore, se
imaginan limitadas, precisan de la alteridad coremcontrastar, por lo que “ninguna
nacién se imagina con las dimensiones de la humdhtd El ‘otro’ era el folklore ajeno,

de otros paises, con el que se emparentaba y exergifaba. El mercado audiovisual

16 Jameson, op. cit., define al ‘pastiche’ como “iscdrso en una lengua muerta”, “practica neutraiatle
imitaciéon” sin la finalidad critica humoristica da parodia. Utilizar tal concepto, que proviene lde
descripcién de como el arte posmodernista se apdmherencias populares, para hablar de cultyralgo
es realmente problemético; al igual que el concdpttsimulacro’, que Jameson lo define como “ungiao
idéntica de un original que nunca ha existido”,eeidencian una impostura. No me interesa plaaigpa
problemas de autenticidad sino el cambio en latoocwon identitaria en un entramado cultural gegat
menos, legitimo. No obstante, al cruzarse comgamado artistico estilistico del videbp los conceptos
tedricos del arte contemporaneo se imponen creandonalestar’ (tension) y, en ese sentido, consider
pertinente que se manifieste en mi trabajo pueshab$a de la disolucién de las fronteras entreucalt
popular y arte.

" Benedict Andersortintroduccién” a Comunidades imaginadas. Reflexiones sobreéggoy la difusion
del nacionalismpMéxico, Fondo de Cultura Econémica, 1987, p. 24.
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trasnacional construye ‘otredad’ entre estilos qtraviesan las fronteras nacionales y
diferencian hacia su interior. Y en este sentelegstudio del folklore en videdi#p nos
permite observar la actualizacion de la tradicidmaaés de las estrategias de los artistas
para competir en el mercado audiovisual globalizadn géneros como el rock y el pop
gue fueron participes del proceso de su constitucio

Visto desde estos dos elementos, crisis de lasiddeles nacionales y exaltacion de
las diferencias culturales, el estudio sobre dldoé adquiere nueva relevancia. Primero,
porque el folklore es un transgénero —abarca difeselenguajes y circula por diferentes
medios- que construye los discursos sobre nuesttaria comun, aquella que nos define
como argentinos. Anderson define a la nacion ctuma comunidad politica imaginada
como inherentemente limitada y soberana. Es imadgirporque aun los miembros de la
nacion mas pequefia no conoceran jamas a la maledgas compatriotas, no los veran ni
oirdn siquiera hablar de ellos, pero en la mentecaldga uno vive la imagen de su
comunién”*® ¢ Qué puede decirse de las identificaciones @seiénden las fronteras de
los paises a la vez que fragmentan las sociedaés $u interior? En segundo término,
porque la relaciéon del folklore con la modernidad tonflictiva, pues ésta quiso erguirse
como una ruptura total con el pasado.

En un articulo aparecido en 1988J¢moria narrativa e Industria Culturgl Jesus
Martin-Barbero propuso realizar un doble recorjidoa estudiar la cultura popular y su
transposicion a los medios masivos de comunicaciBara el autor, se trata de pensar
primero como se va de lo popular a lo masivo, erstadio histérico que muestre como lo
masivo —el folklore reproducido por la industridteral- recupera rasgos de lo popular y
atrofia otros. Luego, como se va de lo masivo apépular, los dispositivos de
despolitizacion y control a la vez que los codigopracticas de reconocimiento de la
cultura populd®. En la investigacion retendré los recorridos pegpos aunque tomaré
distancia de su formulacion.

La propuesta es pertinente, en primer lugar, polgusnsposicion de los géneros
de la cultura popular a los medios masivos de dasdtria cultural no es un fenémeno

reciente y es necesario tener en cuenta las fodmaaticulacion que se configuraron a

8 0p., cit., p. 23.
19 Jeslis Martin-BarberdMemoria narrativa e industria cultural” en Comunicacién y culturaNe 10,
Méjico, agosto de 1983.

13
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traveés del tiempo entre ambos. Apelaré sobre testa al metadiscurso de la critica
literaria sobre la formacion de nuestro folklor&l primer recorrido es, puehijstérico,
diacrénicq remonta el cauce de discursos entramados sopmpldar hasta la irrupcion de
lo masivo para rastrear su evolucion en la industiltural.

Sin embargo, cabria decir en segundo lugar, queelécion que establece un
conjunto de productos mediaticos con la historidodegéneros populares, dentro de los
cuales son socialmente reconocidos, y a travésledales los sectores populares se
reconocen, solo puede establecerse por las mawsa®m la superficie textual de esos
productos dan cuenta de esa relacion. Esto impdicees de hablar de “dispositivos de
despolitizacion y de control”, anclar la investigac en un analisis de los discursos,
establecer las conexiones pertinentes, describilofgeraciones discursivas en donde se
juegan, si se quiere, esos dispositivos. La pussteelacion del andlisis de los discursos
objeto con el metadiscurso critico del recorridstdrico nos permitird observar qué es lo
gue perdura en el folklore como condiciéon de producy qué ha quedado en el camino.
El segundo recorrido, que rastrea en lo masivohisslas de lo popular; lo considero
entonces un recorridsincronicosobre la identidad del género en el campo de Ilsicau
popular.

En la primera parte de este trabajo, entonces, ntreduciré en la historia y
conformacion de nuestro folklore nacional. Inteétalli discernir su relacion con los
sectores populares con los cuales se encuentmoligar relaciones de identificacion,
produccién y consumo que distan mucho de ser $&ciNo basta definir al folklore como
cultura popular pues esta lo excede en tiempo yeoaio. Necesitaremos definir al
folklore de alguna manera que nos permita obseswarelacion con el cambio social, la
cultura popular y la cultura nacional.

Daremos cuenta luego sobre la metodologia seguidani@ la investigacion. En
ella consideramos al videdip como una clase de texto compuesto por“‘phaalidad de
materias significantes” voces, sonido, imagen, cuerpo. Esto nos perdaterminarlo
como nuestro objeto de estudio, el cual enfocanessial la Teoria de los Discursos
Sociales para describir los rastros de su procespraduccion, que “no es mas que el

nombre del conjunto de huellas que las condicidleggroduccion han dejado en lo textual,

14
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bajo la forma de operaciones discursivVisEsta perspectiva posibilita establecer la forma
en que condicionaron las caracteristicas del vadipdfolkldrico la tradicion del género y el
formato audiovisual, considerado por algunos corapresentante de los fendémenos
incluidos dentro de las tendencias posmodernistas.

En la segunda parte del trabajo, nos abocaremaesergar los resultados del
analisis de los videoslip de los folkloristas considerados mas representy que
adquieren relevancia hacia mediados de los '9Gs drbstas escogidos fueron Soledad, El
Chaqueiio Palavecino, Los Nocheros (Jorga Rojadly BRarrionuevo y Facundo Saravia
(Los Chalchaleros). Cabe aclarar que consideowlip sélo aquellas filmaciones en las
cuales hay una deliberada produccion audiovisual pablicitar la cancion. Es decir, que
no se incluyen los fragmentos de recitales quecas/ee hacen circular conebips de
promocion. Si aparecen recitales cuando estosaforparte de un videdip o son una
construccién para la produccién audiovisual.

Soledad Pastorutti fue sin duda la que caus6 mésnpma y admiracion en la
sociedad por alcanzar repercusion en plena adol@aceNacié en Arequito, provincia de
Santa Fe, en la significativa fecha del 12 de oetde 1980. En 1994 graba su primer
compacto,‘Pilchas gauchas’, dos afios mas tarde se consagra en Cosquin y lshrsam
con éxito en Buenos Aires presentd@on el poncho al viento? Su revolear de poncho y
Su juventud se convirtieron en iconos de una geitgraque rompia la solemne y
almidonada estructura del escenario folklorico. 1887 sacédla Sole” y en 1998'A mi
gente”, aflo que representa a la Argentina en el discandebdial de fatbol de Francia. Su
hermana Natalia, con quien hace duo en varias @i se mantendra siempre en un
plano secundario con respecto a ella. En susgiSuedadtombina clasicos folkloricos
con su incursién en ritmos latinos y del pop-roBlasta leer los titulos de sus albumes para
observar el dialogo que entabld con el publico fjoge tiempos de crisis econdmica, social
y politica en Argentina. En 1999, irrumpe cto si quiero a mi pais; en el 2000 con
“Soledad”; en 2001 sale a la ventdibre”; y en el 2003 editdAdonde vayas’
Actualmente difunde un disco doble tituldd® afios de Soledad”

Al Chaquefio Palavecino se lo considera un resgudeda tradicion. Conservo el

vestuario gaucho cuando muchos estaban quitAndgssomantuvo fiel a los estilos del

%0 Eliseo Veron, La semiosis sogi@uenos Aires, Editorial Gedisa, 1987, p. 18.
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canon folklérico. Su nombre es Oscar Esperanzacibe el apodo del lugar de su
nacimiento, el chaco saltefio, mas precisamenté paraie El Nato, del departamento de
Rivadavia, un 18 de diciembre de 1959. Su histmigonal recuerda la de ‘Palito’ Ortega:
el nifio pobre que trabaja y un dia llega al éxFoe lustra botas, camionero y colectivero.
Se dice que La Veloz del Norte, dltima empresa pargue trabajé como chofer, le
acomodaba los viajes y los horarios para que ppesd@ntarse en los festivales folkloricos.
Su primera grabacion fue una cassette, en 198@y¢ €l titulo“Para mis abuelos esta
zamba”. En 1995 se edita su primer compatk,alma de Felipito”, y al afio siguiente
“20 éxitos del zorzal chacosaltefiptina compilacion de viejas canciones que grabara e
cassette. La historia de su ascenso social ydslidad a la tradicion quizas sirvan para
explicar algo la devocién que despertd en el pabatencarnar a la vez un reconocimiento
cultural de ciertos sectores sociales y la espardazatravesar los umbrales de la pobreza.
Sin embargo, es en su estilo, y donde éste sedddjatradicional, donde pueden buscarse
otras razones. Sus canciones han ingresado el sensual, la alusion picara, aunque
siempre rondados por la culpa y el pecado, a uargéjue traté el amor de forma pura e
idilica. No es de extrafiar que su primer granoéxitya siddAmor salvaje”, grabado en
“Saltefio viejo”, compacto de 1997. También es creible la vergidm cuenta que el
Chaquefiono querfa grabarla por no ajustarse a su &stiloEn 1998 llega a ser
‘Consagracion Cosquinjunto al grupo Ambog, y Horacio Guarany lo nomfasucesor
en el festival de JesUs Maria, en Cérdoba. Eseedi@a“Apenas cantor”, al cual siguen
en 1999'Chaquenadas’, “La ley y la trampa”, en 2001;La pura verdad”, en 2003y, en
2005,"Juan de la calle”.

Los Nocheros surgen en Salta en 1986, primero aomddo entre Mario Teruel y
Rubén Ehizguirre, y luego como cuarteto al suméss€lesar Kike Teruel y Jorge Rojas.
Obtienen efConsagracion Cosquirén 1994, afio en que editar®@on el alma”. A ese
compacto le siguefiTiempo de amor’; en 1996;"Ven por mi”, en 1997;°Signos”, en
1998; y“Nocheros”, en 1999. Al afio siguiente realizan una giralimoameérica y son
nominados para el Grammy latino cortejor Album Folklorico. En 2001 graban

“Sefal de amor’, en 2003“Estado natural’, y en 2004‘Noche amiga mia’ Se les

21 para los fines de este trabajo no es tan impertenveracidad de estos comentarios que circulan po
Internet y el ambiente folklGrico sino el simpleche de su existencia que da cuenta de la percepgoise
tiene de cambios que se producen en el género sequigen, como veremos, al influjo de otra senisihd.
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reconoce como innovacion incursionar en la canaidmantica e introducir ritmos
latinoamericanos mezclandolos con el folklore veat& Actualmente se encuentran en
un periodo de cambio por el alejamiento de JorgasRgue lanzd su carrera solista con
“La vida”, en el 2005, y la llegada de Alvaro Teruel al coiy.

Rally Barrionuevo es profeta en su tierra, SantidgjoEstero. Nacié en Frias, una
ciudad de esa provincia, el 14 de agosto de 19BiA. embargo, su carrera comienza a
perfilarse cuando se radica en Cordoba y formaepddl “Movimiento Folklorico
Universitario”. Su primer disco lo graba en 1995 y su titulo“tieprincipio del final” .
Para entonces trabaja junto a otros artistas rewws como el Duo Coplanacu, Peteco
Carabajal y Ledn Gieco. En el 2000 edftarco criollo” y desembarca en Buenos Aires,
en el Teatro Opera junto a Victor Heredia y Le6edBi Al afio siguiente obtiene el
premio “Gaviota de Plata a la Mejor Cancion”en el Festival de Viia del Mar que se
realiza en Chile, con el tema “Ayer te vi”, de HBee agregado comoohus tracka la
placa“Circo Criollo” . EIl reconocimiento en Cosquin se produce en @2 2iando se lo
premia comd'Consagracion”. En 2003 grabaPoblacién milagro” y mas adelanttEy,
paisano”. Su produccion folklérica posee cierta libertath cespecto a las estructuras del
género. Es reconocido como un artista comprometiddas luchas sociales.

Por ultimo, Facundo Saravia proviene de lo mas mémado del folklore: Los
Calchaleros. Hijo de Juan Carlos Saravia, pasdtegriar el legendario grupo en 1980,
reemplazando a Ernesto Cabeza a quien, lamentaitkemena enfermedad llevé a la
muerte ese afio. En los '90 larga su carrera aoli§transparencia”, su primera placa,
aparece en 1995. Dos afios mas tarde“gatesanos de la voluntad’y en 1999, junto a
Yamila Cafrune,;'De changuitos y chinitas” En 2002, tras haber acompafnado la gira de
despedida de Los Chalchaleros, etitacundo”, era la hora de tener nombre propio. Si
bien Saravia deja de lado las ropas gauchas, 2gpama diferenciarse de la impronta de su
padre, su obra se mantiene sumamente respetudaaidéoria del género. Aunque se le
reconoce introducir tematicas extrafias al folklooemo su zambd'Después del
resplandor” que habla sobre la adiccion a las drogas, su pdetwista no deja de
pertenecer a la moral cristiana nacionalista hegaracen el género. En 2004 ediRor

esas cosas de la vidabn viejas canciones de compositores saltefios.
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Estos cinco artistas permiten observar un abanioestrategias -factibles de
describir como operaciones discursivas- para piogideosclip folkloricos. A su vez, la
presentacién se ordena de acuerdo a una seriengé@siones problematicas que guiaron la
observacion: el espacio, el hombre y la mujer,dhtipa y la identidad que adquiere el
género en su insercion en el mercado joven latieoaano. A partir de alli podremos
concluir sobre algunas caracteristicas del lughfalldore en tiempos de globalizacion y
su actualizacion en las postrimerias de la modadnid

Con respecto al primer eje, el espacio, podriarsiecen lineas generales, que el
folklore surge en los paises occidentales comaureultural opuesta a la ciudad. En el
mundo actual, tras largos periodos de migraciom¢ampo a la ciudad, con tasas de
urbanidad categoricas, la identificacion con el dwrural sera uno de los problemas que
deberé afrontar el folklore para posicionarse eanelcado. Aqui podremos observar como
lo afectan las concepciones sobre el espacio epo$anodernidad: territorializacion,
localismo y globalizacion generan una serie deidees que deberan resolverse en
operaciones discursivas.

Las representaciones del hombre y de la mujer, cgegando eje, también son de
crucial importancia, sobre todo para nuestro fotklque ha estereotipado la imagen del
gaucho y la china. Ambos estan definidos por msgoacteristicos, que van desde el
vestuario hasta los valores morales. EIl trabajenta observar qué pasa con esos
imaginarios al interaccionar en el mercado audimlisde una cultura joven
transnacionalizada, teniendo en cuenta el hedonisrace le atribuye.

Desde su origen, los folklores estan fuertementegriglacionados con las disputas
politicas. Son parte constitutiva de la formacitnlos Estados Nacion. Estos mismos
Estados desnudaron su crisis en la década dell’®ostrar su debilidad frente a las
exigencias de las empresas transnacionales. Rworesl oportuno preguntarle a la
produccion folklérica qué relacion establece entn@cion, descentralizacion vy
globalizacion. Luego, observar de qué forma etuliso folklérico represento la crisis
argentina del 2001 y la nueva situacion del campo.

Por dltimo, las tensiones dentro de estos trespefdematicos se comprimen en la
necesidad de permanecer ligados a los discurstastdedicion, por un lado, y al estilo de

época, por el otro. Ganar terreno en el mercadiioeisual puede implicar perder la
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identificacion con el género. Es una tension quealesenvuelve en los tres niveles de
funcionamiento del discurso, el retérico, el tegwty el enunciativo. Ser o0 no ser,
pareciera, es también aqui la cuestion; es detigqué rasgos formales, teméaticos, o de
interpelacion al mercado fundan su constitucion@aonjunto homogéneo, que marca las

fronteras entre un adentro y un afuera, entre eramencia y una alteridad.
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1- La construccion del discurso folklorico.

“Hablamos un dia de la relacion entre el arte yeédmento popular,
de la supresion del abismo que el romanticismo creé
entre el arte y la comprension general, entre les® y lo vulgar
en musica y en literatura, después de lo cual \asdn,
mas profunda que nunca, entre lo bueno y lo facil,
entre lo noble y lo entretenido, entre lo avanzgdo
naturalmente asimilable, se transformé en sentielcadte.”
Thomas MannDoctor Faustus

En ocasiones, al folklore se lo considera sindnaieocultura popular. Ambos
conceptos se confunden. Su literalidad etimolodicgpermite. Folk se traduce como
pueblo ylore como cultura. Pero, tal como sera utilizado afplitJore es un estatuto. Un
rango. Lo que equivale a decir que hay un gestoodgbramiento. El nombramiento que
eleva a la cultura popular a la jerarquia de calthacional e instituye asi una tradicion en
cultura nacional-popular. Esa es la identificaciae sella el rango de folklore.

Es el folklore, entonces, un discurso de reconaitoi, pero no sélo al llenar de
dignidad a unos patrones culturales, sino por rgatae un éfecto de sentido A un
conjunto de manifestaciones, atribuidas a un sacttial, de un pasado y una geografia, se
lo asimila como constitutivo de una nacionalidad. las formas que lo remedan y lo
continban se les da unidad de género. La crea@oon género se produce durante un
proceso historico donde la sociedad reconoce, eonjunto de textos, rasgos comunes.
Sobre ellos puede afirmarse lo mismo que sugierér/para los textos de fundacion de
una teoria cientifica. “Es siempre en el planolate condiciones objetivas historicas,
extradiscursivas, (que forman parte, precisametéelas condiciones de produccion,
circulacién y reconocimiento de un discurso dadmjd® hay que buscar la explicaciéf.”

Y en ese sentido, estos tres aspectos, jerarqigatleccion y clasificacion de textos, se
desarrollaron en una formaciéon social en cuyo ss@roducido el discurso folklérico.
Debray desagrega dos dimensiones, que se imprimefa alispersion discursiva, al
recordarnos que “es imposible tratar separadaménténstancia comunitaria y el

dispositivo de comunicacion; una sociabilidad y teenicidad.** Esas marcas, de la

22 \Jerén, op. cit.,, p. 31. En el mismo libro, el @uparece no querer encerrarse enreguccionismo
semiodticoal sostener: “Creo que todo texto inmerso en urtesto social estd sobredeterminado, y en el
fondo esto no tiene nada de sorprendente”, p. 71.

% Debray, op. cit., p. 38
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organizacion social y los dispositivos de difusipagdremos hallarlas en el folklore “en la
medida en que el hecho de ser producidos en estadmn social ha dejado sus ‘huellas’
en el discursd”.

La cultura es una dimension constitutiva y cohesi@da sociedad. Sin embargo,
decir cultura popular es tomar conciencia de ur@siés. Una brecha evidencia la
diferencia, la revela. Hay cultura popular cuanidb otro lado hay otra cultura que la
adjetiva como tal, aunque no se adjetive a si misB&reconoce una cuando se reconoce
la otra. El adjetivo ‘popular’ ordena —atributd geder-, separa, marca la distancia. En un
momento de la historigpueblo’ deja de ser un término que nombra a toda una ddadin
para pasar a denominar a un sector de elléotel’ no existe Unicamente fuera de la
frontera. Hacia el despunte de la modernidadsidines econdémicas, sociales, culturales y
jerarquicas diluyen la imagen de comunidad por Jtafirmacion de superioridad de
ciertos sectores, ubicados en la cuspide de lanea social, sobre los otros sectores
sociales. La ruptura de la unidad social dejangpronta en un primer movimiento de
reconocimiento del otro cultural.

Antonio Gramsci aconsejaba estudiar al folklore cama “concepcion del mundo
y de la vida, en gran medida implicita, de deteatids estratos (determinados en el tiempo
y en el espacio) de la socied&” concepciones no sistematizadas y llenas de
contradicciones. A estas cosmovisiones se lesiapanconcepcion del mundo de las
clases superiores sumidos en la modernidad. Blgga que encontraba era: ¢ por qué los
Estados modernos -que pretendian encarnar unarecultficial cientifica, racional,
sistematica- estudiaban, ensefiaban y difundiarra€icionalismo supersticioso de la
cultura popular? No se trataba meramente de estldliajeno para dominarlo. Su
concepto déhegemonia’escondia la clave: legitimar el poder en la egfetdico-cultural.

La ‘folklorizacion’ de ciertos rasgos de la cultura popular reest@blaainidad social en la
cultura nacional popular, fundando de esa manemspacio simbolico donde los sectores
dominantes en la sociedad podian negociar el ceassbre sus valores con el resto de la

sociedad.

24 \Jerén, op. cit., p. 17.
% Antonio Gramsci“Observaciones sobre el folkloreen Cuadernos de la cércel: Literatura y vidaored]
México, Juan Pablos Editor, 1973, p. 239.
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Mas, aun cuando se reconoce en la cultura popalaustrato comun, incluso para
la elite, rechazos, censuras y persecuciones aiaenn gesto selectivo; “no todo es
herencia. Y esta nunca es el efecto de un Zzard todos sus aspectos acceden a la
dignidad. Al ennoblecerse, la cultura popular dedstir gala. Para Michel De Certeau, la
construccion del folklore “no estd exenta de dolplessamientos: quiere situar, integrar,
garantizar. Su interés es como la contracara derlaura: una integracion razonada. La
cultura popular se define asi como un patrimonagus una doble grilla histérica (la
interpolacion de temas garantiza una comunidad d#oria) y geografica (su
generalizacion en el espacio atestigua la cohaftola misma) (...) El folklore asegura la
asimilacién cultural de un museo de alli en mésqudizador?’. La ‘folklorizacion’,
entonces, es la construccion de hegemonia dentroldeultural popular.

Tanto Mijail Bajtim como Peter Burke encuentramapla historia occidental, una

ampliacion de la brecha cultural hacia fines dedad Media.

“En 1500, la cultura popular era una cultura dedos; una segunda cultura
para los mas instruidos, y la Unica para el rest®in embargo, en 1800 y en la mayor
parte de Europa, el clero, la nobleza, los mercadelas profesiones liberales —y las
esposas de todos ellos- habian abandonado la eutteras clases mas bajas, de los que
estaban separados —ahora mas que nunca- por prafudiferencias en cuanto a la
vision que tenian del mundo. Uno de los sintomesnps indican esta retirada es el
cambio de significado del término ‘pueblo’, cada veenos utilizado para referirse a

‘todos’ 0 a las ‘personas respetables’ y si pardigar al ‘pueblo comun’.®

Entre los siglos XVI y XVII se produjeron una sedie fendmenos que afectaron de forma
desigual a la sociedad europea: la revolucion coalefa conquista de América, el cisma
en la Iglesia Catdlica, el absolutismo monarquadrenacimiento, la revolucion cientifica
y el lluminismo. Estas transformaciones, en laneauia, la politica y la cultura,

provocaron, por un lado, que se constituya una eliitural -alto clero, nobles y ricos

26 Debray, op. cit., p. 19.

2 Michel De CerteauLa belleza del muerto: Nisard”en_La cultura populaBuenos Aires, Nueva Vision,
1999, p. 54. (En colaboraciéon con Dominique Jullaggues Revel)

28 peter Burke, “Cultura popular y cambio social”, lem cultura popular en la Europa Moderihdadrid,
Alianza, 1978, p. 376. Consultar también en Migajtim, “Introduccion. Planteamiento del problemaén
La cultura popular en la Edad Media y el RenacitgeMadrid, Alianza, 1987.
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comerciantes- abocada al consumo de las arteslgsalrollo de la escritura. Por el otro,
los sectores populares vivian un periodo de esptendn la creciente fluidez del
intercambio entre regiones y el incipiente deskrrale una industria cultural que
comercializa su tiempo de ocio.

La lucha por los fieles, que abrié el cisma crigtigiraera ademas la atencion sobre
los sectores populares y sus costumbres. Apaastid primera ola de reformadores, ‘los
piadosos’, que veian en la cultura popular unatnegdisolucion de los valores morales.
Aun asi, el reconocimiento de la dualidad cultdezitro de la sociedad europea, donde los
sectores populares eran comparados a los nativésnéeica, tuvo también sus zonas de
intercambio. “Lo que estaba sucediendo no puedseritbese simplemente como el
impacto de las ideas de los cultos sobre un cysapivo de gente comun; el pueblo estaba
asimilando las nuevas ideas teniendo en cuentarspias experiencias y necesidad®s.”
Posteriormente, la Revolucion Industrial, la urkanion y la conformacion de los Estados
Nacionales durante los siglos XVIII y XIX acelertrs procesos de transformacion de la
cultura popular tradicional.

A fines del siglo XVIII, al estallar en Europa etrfjodo revolucionario, se apela a
un vago y abstracto concepto de ‘soberania poppka& oponerlo al poder por derecho
divino. El pueblo debia ser educado para haceasgoade los deberes y derechos del
ciudadano. EIl acceso a la lectura, que habian|gago los protestantes y, en menor
medida, los contrareformistas catolicos, sumadma industria cultural que difundio el
papel impreso entre obreros y campesinos, colgbang separar en la cultura popular los
elementos religiosos de los mundanos, que fuerlitizaadose.

En Francia, parte de los sectores populares selimswon contra el Antiguo
Régimen no soOlo por sus propios intereses, sinoeptar imbuidos en el espiritu de las
Luces. Los sectores populares en Francia semtiaprésion del absolutismo monarquico,
pero, ademas, un siglo de desarrollo de la filastfiminista habia permeado a amplios
sectores de la sociedad, lo que hacia posible ssp&umovilizar a los sectores populares
detrds de principios abstractos de igualdad, fratad y libertad; por el contrario, en
América las cosas eran bien distintas. En losiwiatos, también se habia producido

durante la colonia una diferencia entre los sesttateados, ligados a la administracion y a

29 Burke, op. cit, 364.
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Europa, y los sectores aborigenes y mestizos;laglivulgacion de la lecto-escritura y la
posibilidad de acceder a los ideales de la ilugtnaeran sumamente precarias. Espafia
misma era una de las regiones europeas dondeusaaldmbia tenido menos difusion. Los
sectores ilustrados que promovieron la independetusiieron que buscar, entonces, un
didlogo con los sectores populares que hiciesélgodivulgar esas ideas y construir una
alianza de clases para enfrentar la dominacioietga Tal como apunta Fermin Chavez,
el gaucho “fue convocado por las nuevas patriaareadcanas para armarlo en las guerras
de liberacion (...) No se podra entender del totccagacter original de la poesia
gauchipolitica si se prescinde del hecho capitajuke se trataba de estrofas, de contenido
popular militante, escritas para ser cantatfasEs en ese contexto donde se engendra la
gauchesca, como un género literario menor que r@aeth cultura oral de los gauchos,
para exaltarlos al patriotismo y divulgar los idsadle la independencia.

Ahora bien, si el racionalismo exalté el valorrigdico de los pueblos, lo considero
por otra parte un estadio de elevacién, de abandensus costumbres grotescas para
encarnar al ciudadano. El proyecto modernizadodyzido al calor de las discusiones por
la constitucion de 1853, promovio la instrucciomlpga como factor clave para insertar a
los sectores campesinos. Sobre la cultura popelaiguid teniendo una mirada negativa
hasta que los artistas del romanticismo comenzanatonocerla como fundamento de la
nacion. El movimiento que surgiera en Europa, peo@ado con la realidad que
mostraban las ampulosas ciudades industriales,suvimmirada para buscar inspiracion en
los sectores rurales, a los que veian como inmané&s corrompida influencia de la
industrializacion. En su rebelién contra la raeitded de la ilustracion, contra fabula
rasa que la modernidad hacia con el pasado, los roomEntbuscaron en los sectores
populares la pervivencia de las tradiciones queasitpara fundar una cultura nacional.
Alli se conservaban los vestigios de una unidadigar Pero sera una necesidad surgida
en el proceso de formacion de los Estados Nacishalgue llevard a completar el gesto de
los romanticos. Los nuevos Estados precisarotirtegi su expansion territorial apelando
a un pasado comun. Lo que identificaba a un Eseadouna historia y una lengua en

comun, que se materializaron en una serie de sémbglie constituyeron la cultura

30 Fermin Chavez, Historia y antologia de la poeaighescaBuenos Aires, Margus, 2004, p. 16.
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nacional. Es entonces cuando se recurre a logresgiopulares para brindarle a su cultura
el estatus de folklore nacional.

En Argentina, este proceso llevé un siglo de ap@pnes y desencuentros. Si la
gauchesca le permitio al habla de los habitantdasdpampas entrar en la literatura, fue al
precio de que se la considerara un género mendetarde. El proyecto iluminista, de
guienes formaron el Estado argentino, descalifiadaygind la cultura del gaucho, y valoro
la letra impresa en castellano puro. Para dociosacomo Sarmiento era necesario
inspirar la naciente nacién en la cultura de Eurgpamérica del Norte. No solo era
necesario reformar la cultura popular, educarta sliminar al gaucho como sujeto social
para ingresar al mundo capitalista de la propigatachda. En eFacundono oculté su
fascinacion por las habilidades del nativo, pero pmstura fue clara y excluyente:
civilizaciéon o barbarie. Su generacion aposto, ypodado, a un ambicioso programa de
alfabetizacion que, a pesar de sus dificultadegpldivulgar la lectura por la campafa; y
por otro lado, a la migracién europea para paler de las debilidades de la nueva nacion:
la baja densidad de poblacion y el atraso culfpagh el desarrollo econdmico. Se facilitd
la llegada de europeos, quienes en sucesivas otpatonias fueron ocupando distintas
zonas de nuestro pais. Sin embargo, las trabasinsialarse en el campo, produjeron la
concentracion en las grandes ciudades del litoracipalmente Buenos Aires.

Y fueron los resultados de esas politicas migraspen parte, los que indujeron a la
institucionalizacion de un folklore, pues, el aglamiento urbano y las desigualdades
sociales dieron pie a las primeras manifestacidedsicha obrera donde se divulgaban las
ideologias libertarias: anarquistas y socialist@ara la elite criolla los extranjeros eran los
culpables del desorden social al traer las ideadueionarias de Europa. A fines del siglo
XIX, Buenos Aires iba camino a convertirse en umaénsa metropolis cosmopolita y
Argentina vivia un momento de esplendor insertadaek mercado mundial como
exportador de materias primas.

La politica educativa generé un mercado para égakitira. Losnuevos lectores’
surgidos de la extension de la educacion publicarézieron el florecimiento hacia 1880
de una literatura popular basada en representaca®ianundo campesino, que tuvo como
exponentes mas trascendenteMaittin Fierro, de José Hernandez, yJalan Moreirg de

Gutiérrez. La tradicional cultura letrada pasOuterechazo a esa emergente industria
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cultural del periodico y el folletin al interés poarticipar en ella y transformarla. Adolfo

Prieto advierte en su estudio que

“desde comienzos del nuevo siglo, las muestras adeirfacion tienden a
desaparecer y los arranques de simple irritaciédeare paso a la cristalizacion de un
frente de intereses, que con el transcurso de ffms &s facil reconocer como el de la
formulacién de un verdadero programa de politicdtunal destinado a contener el

avance de la literatura popular de signo criollista

La version desantos Vegae Rafael Obligado se proponia como un modelaideracion
retérica —lenguaje culto- y tematica al gaucho ematy pendenciero que enfrentaba a la
policia. Diversas obras de teatro intentaron eztas el modelo deluan Moreira al
proyecto nacional. La llegada del Centenario deR&volucion de Mayo promovio
igualmente un clima intelectual de revisién de Udtura nacional. Alli se produjo una
nueva mirada sobre la gauchesca y la cultura dedo®res populares campesinos. Las
tradiciones rurales pasaron a ser consideradas coltuwa nacional, oponiéndosela a la de
los inmigrantes, no sin antes asegurarse la hedganum los sectores cultos sobre esa
cristalizacion. La cultura del pueblo, observa@steau, “es tanto mas ‘curiosa’ cuanto
que menos se teme a sus sujéfosPara la década de 1913, cuando la modernizaeide
Argentina transformaba definitivamente el ambient@l al cual remitia la gauchesca, el
Martin Fierro, el poema épico de José Hernandez, se convertial eentro de las
polémicas sobre el libro que fundaba nuestra argdatd. Mientras, el gaucho, como
sujeto social, habia practicamente desaparecidegrado a la fuerza a las nuevas
relaciones economicas que imperaban en el campa,no ponia en riesgo al proyecto
economico impuesto por la élite.

Argentina entraba, a partir de 1916, en una demizctle masas que permitia a los
inmigrantes, y sobre todo a sus hijos, insertanska @ida publica. El folklore, a través de
la exaltacion de la heroica lucha gaucha por l@peddencia, legitimaba el poder y los

privilegios de la oligarquia terrateniente que ss@ntaba como la heredera natural de las

31 Adolfo Prieto, El discurso criollista en la fornmée de la Argentina modern®uenos Aires, Editorial
Sudamericana, 1988, p. 20.
32 De Certeau, op. cit., p. 48.
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gestas patridtica, frente a las pretensiones dagimante. La educacion publica se encargo
de difundirlo por medio de danzas, estilos musgcglgestimentas. “Transmitir —especula
Debray- es organizar, por lo tanto construir urittgro... De alli, precisamente, el esfuerzo
politico que se requiere para desterritorializiysasujetos llegados de otra parte o de ayer,
antes de reterritorializarlo§® Podria decirse que la escuela normahtwralizé’, depuré
a la cultura popular de sus elementos molestos.e &n doble movimiento de
homogeneizacion cultural, pues permiti6 a los imantes apropiarselo, y de
hegemonizacion de los valores de la cultura donnarkl folklore fue testimonio y se
erigio como divulgador de una forma de contar ktdnia y de una moral. Accién del
poder para organizar una “memoria materializadaya ctacticidad hace olvidar, a
posteriori, lo organizacion materializadora qudaea vocacion de prolongaf”

No obstante, la cultura popular conserva marcagesietencia a esa dominacion.
En la medida que en Argentina se expandia una tim@usultural audiovisual, por
intermedio de las nuevas tecnologias de la radidoredgrafo y el cine, el folklore se
convirti6 en palestras de formas de entender tarias Dentro de un género centrado en la
idea de unidad (nacional, cultural, social), sumielos discursos impugnadores de la
historia oficial. No se trata de revivir la vig@lémica que divide a la gauchesca entre
‘nativista’ o ‘dialectal’, para diferenciar el usetelectual de los modos rurales, y por lo
tanto escrita por sectores ajenos a lo populapyo piensa entre otros el mismo Chavez,
una escritura auténtica de sectores populares ejaprepiaron de la escritura (como se
quiere dar a entender en el caso de Bartolomé ¢tiflal Resulta intelectualmente mas
estimulante partir de la concepcién de Stuart pkalh quien “la cultura popular no consiste
en las tradiciones populares de resistencia a gstm®sos; ni en las formas que se les
sobreponen. Es el terreno sobre el que se elat@saransformacione¥” La biografia
del autor no determina el posicionamiento del dEzuy menos alun sSu consumo Y,
tomando distancia con la metodologia de Prieto,0ppodemos aseverar de las

motivaciones psicoldgicas de los autores. (véaseacion infra p. 36)

3 Debray, op. cit., p. 31.
* Ibidem.
% Stuart Hall, op., cit., p. 94.
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Cuenta Pérez Bugaffbque la modernizacién de Buenos Aires hibridé élidoe
perdiéndose el estilo y la cifra a favor del vaislo, la milonga y la habanera. Gardel
mismo empieza cantando un repertorio campero, gerap la propia cultura urbana, lo
fue relegando por el tango. Yupanqui (Héctor Rmb&havero) vuelve a instalarlo hacia
mediados de la década del '30 con el modelo debcauitarrero, un folklore escindido
del baile. Se convierte al folklore en vehiculiaade reivindicaciones sociales, sobre todo
durante y después del primer peronismo, cuando egbrnmpoder adquisitivo de los
inmigrantes rurales que arribaron a la ciudad isgpwu mercado. EIl género lo permitia
con naturalidad: desde la gauchesca habia sidotegmideas politicas. Asi es como, en
la década del '40, es el folklore el que va degpldp paulatinamente al tango en Buenos
Aires, disputandole los espacios nocturnos de siiery socializacion: el baile. Al
respecto, Pablo Vila apunta que el folklore peanitigresar teméticas que el tango dejaba
de lado, como la protesta social. Nuevamente gsdupe un fenbmeno de depuracién.

Para el boom de los afios '60,

“el pasaje del suburbio al centro requiere, tal coexpresa de Ipofaen el caso
del tango, la interaccion de dos fenébmenos: primgr® haya un cambio en las pautas
culturales urbanas, también en el sentido de teamas receptivas y sensibles a lo
popular, pero que en este caso se liga a la vahmitm que hacen del peronismo las
clases medias urbanas (en un inicio, via la propueesarrollista); segundo, que se
complete el proceso de encumbramiento de la zandagpuracion de las letras y las
musicas, para que el gusto musical de las clasedianecepte el folklore como su

expresion musical mas representati¥a”

En los afios sesenta, el folklore tuvo su épocaale Bue también la contracara de
las politicas para el progreso que los paises atestrexportaban a la periferia y que
tomaban a las tradiciones de los paises tercerstasdtomo una de las trabas a superar

para los proyectos de modernizacion. De forma ieotes 0 por la misma inercia

% Rubén Pérez Bugalldlos primeros payadores y troveros urbanosn Literatura popular bonaerense
Vol. 5: Cancionero autoral, Buenos Aires, Catalogdsstituto Cultural Gobierno de la Provincia deeBos
Aires, 2004.

%" Se refiere a una nota de Emilio de Ip8H,tango en sus margenesén Punto de vista/Ill, 25, Buenos
Aires, diciembre de 1985.

3 pablo Vila,“Peronismo y folklore: ¢un réquiem para el tango®h_Punto de visfdX, 26, Buenos Aires,
abril de 1986 p. 48.
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modernizadora, el desarrollismo también introdujevos patrones culturales y artisticos
del primer mundo, principalmente de Estados Unidese la década de la Alianza para el
Progreso, del Instituto Di Tella y los tedricos ldepenetracion cultural. Los sectores
urbanos, y sobre todo los jovenes, empezaron aigong producir otra musica: a fines de
los sesenta el folklore comienza a ser nuevameesplarzado de Buenos Aires, y de
algunos centros urbanos importantes, por el rodkalhen castellano.

Capital e ‘interior’, una oposicién que cobrabatskncomo un nuevo capitulo de la
vieja disputa entre unitarios y federales. El Itk era fuerte en el ‘interior’, en los
festivales tradicionalistas —y la palabra dice nmdch Por supuesto, hubo figuras que
trascendieron la oposicion y viejas glorias quetiooaron teniendo predicamento en la
gran ciudad: desde Los Chalchaleros a Mercedes Sosa

Al regresar la democracia, en 1983, la aperturtui@il beneficié a la cultura del
rock y del pop, capaces de ser soportes de nuenaghsidades liberadas: la sensualidad,
el individualismo, el consumismo urbano. Desde51@6n el disco de Los Gatos, se habia
desarrollado una tradicion de rock nacional quedyrér durante la dictadura y salié
fortalecida de ella. El folklore, que fue objete thayor persecucién y control, intentd
acomodarse a los adelantos técnicos y en los egzesa hicieron habituales las baterias y
las guitarras electroacusticas. Las experien@asldA (Musicos Populares Argentinos) y
el De Ushuaia a la Quiacade Ledn Gieco, son ejemplos de las fusiones gésniy
tecnoldgicas de la década de los '80. Es probainelas apelaciones nacionalistas del
folklore produjeran cierto recelo luego de un ctoegobierno militar que se adjudicaba
encarnar y defender @er nacional. En definitiva,la represién a los musicos populares
durante el Proceso de Reorganizacion Nacional puedenderse como la imposicion del
sentido histérico que la cultura nacional debiatsansar. Los ‘jardineros’, para usar la
metafora que utiliza Baumh segaron todo atisbo de yuyo rebelde. Quizasepor a
mediados de los '90, el folklore no gozaba de glignlgacion en la cultura popular urbana
y entre los jovenes de Buenos Aires, quienes sdidiventre el rock, el pop y la cumbia.

La nueva generacion de folkloristas, que irrumpéosri90, ingresa en un mercado

muy diferente al de los afios ‘60. La Capital Faldsiguid siendo para los artistas de la

39 zygmunt Bauman“Guardabosques convertidos en jardinerosén Legisladores e intérpreteBuenos
Aires, U.N.Q., 1998.
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provincia un escaldn indispensable para tener aalga nacional e insertarse en el mercado
mundial. Pero ese mercado mundial dej6 de seurtaasde los mercados nacionales de
aquella época. Y el contexto politico internacloteanbién era muy diferente. Las
denuncias antiimperialistas y el latinoamericanismee tanto alimentaron el intercambio
entre paises, habian decaido desde los afios ddictaguras militares en la region.
Ademas, la atraccion de las rebeliones del Tercemdd habia desilusionado al
progresismo europeo. No obstante, la crisis daddernidad, al revelar sus tendencias
totalizadoras, abria una nueva posibilidad a lssutsos relegados por ella. El folklore
buscé en tal caso su oportunidad en el mercadal@gtado, donde la industria cultural

explotaba las posibilidades técnicas de la revoiuen las comunicaciones.
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2- El video<clip: el andlisis del audiovisual.

“El pafiuelo en la zamba es el tercer personaje
que facilita la comunicacion.
El criollo es temperamentalmente timido por nateeal,
aprovecha el pafiuelo para expresar su sentimiento,
para entenderse con su pareja. (...)
La sauceada es el toque que se hace a los pies
de la muchacha por el bailarin.
Eso significa que se sometera
indiscutida e indefinidamente a su voluntad.
La muchacha se llena de alegria con este menspgcizs.
La zamba no se baila con un bailarin ocasional,
0 es una propuesta de amor muy seria
0 es una propuesta de respeto...”
Cuchi Leguizamorkn vivo en Europa

La television satelital y por cable abrio a la istlia discogréafica la posibilidad de
publicitarse mediante la produccion de viddip- El videoe€lip nace en los afios '80 como
respuesta a una crisis del mercado del disco. IdPtanto, es un formato del discurso
publicitario que surge entre un nuevo dispositémnico y una necesidad de mercado. En
los afios '90, surgen en Argentina una serie deleswutie cable que transmiten videxip-
durante todo el dia y cuyo alcance abarca todadatnérica, Estados Unidos y Europa.

Los folkloristas, que analizo en este trabajo, corason a editar sus videobp
como forma de promocionar sus discos y a si enmeseado audiovisual globalizado,
especialmente dentro de la cultura joven urbangresar en él no parece ser una empresa
sencilla. “El Canal de la Muasica”(“CM”) pasa urfRanking Folkl6rico” de 10 temas, de
lunes a viernes a una hora fija; es decir, sepatada programacion del canal concentrada
en el rock y el pop en castellanos. Una vez poras@ produce un especial con artistas en
vivo donde promueven a aquellos poco conocidoslo 8lgunos artistas como Soledad
consiguen que sus videos trasciendan el encasitaoy formar parte de la grilla general.
En“MTV Latina” o “Much Music” su aparicion es practicamente nula. Otro canalag!
difunde es'Argentinisima Satelital”’en una grilla de programas y videos realizadosen
provincias con muy baja calidad y presupuesto.

Ahora bien, etlip es un formato que nacié utilizando todos los msidisponibles
gue promovieron las vanguardias artisticas deb s{i{, tanto a nivel formal como técnico,

para el tratamiento del audiovisual, consecuentargncruce con un género anclado en la
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tradicion permitirian visualizar la problematica ldeactualizacion del relato historico y su
transformacién en el tiempo muy a pesar de lasraxdpnes conservadoras de quienes
reivindican al folklore como una esencia inmutableMi hipétesis, al iniciar la
investigacion, se baso en que se produce una tensid el género folkldrico al entrar a
competir en el mercado audiovisual de la musicagoyentre las restricciones del género
y el estilo de época!Tension’ remite a un cuerpo sometido a fuerzas contrat@ssm
embargo mantiene su unidad. Es un estado delirog®o que se perpetia en el tiempo. Y
esta imagen sobre el folklore de los ultimos 10sajiee aqui analizaremos —luego se vera
si tiene caracter holistico- es la que espero mantdurante el transcurso del trabajo.

Para observar esa tensién asumo al vidigocomo discurs8 en el que se articulan
diferentes lenguajes: la palabra, es decir, la lé¢r la cancién; y la imagen, que incluye al
lenguaje corporal y espacial. Se requiere, potaltto, establecer el estatuto de la
investigacion audiovisual y la relacion que seldsta entre sus multiples lenguajes. No
se trata meramente de la capacidad de la lenguadigcir a los otros lenguajes para el
andlisis o de dar cuenta de sus limitaciones pacarlo. Es preciso mantener la referencia
de las multiples dinamicas de la produccién safsasentido. En su carta a Lady Wélpy
del 12 de octubre de 1904, Peirce recomendaba ftehsignd? en un sentido tan amplio
gue su Interpretante no sea un pensamiento sin@aagidn 0 una experiencia, o podemos
ampliar de tal manera el significado de un signe s interpretante sea una mera cualidad
de sentir”. Peirce se abstiene explicitamente rdeareen el terreno de la psicologia y
cimienta asi una teoria sobre el signo y la pradacde sentido sumamente fructifera para

el estudio de la cultura al desviar la atenciéndisturso individual a las sensibilidades,

40*Asumo’ porque es una accion de recorte del codeuanalisis que implica una metodologia de trabajo
respecto, Eliseo Verdn sostiene: “La nocién deutse pretende ser un concepto tedrico. Y la nodén
texto ... es un concepto empirico. (...) ‘Discurso’ @sta en el mismo nivel porque, mas que un objeto,
designa un modo de acercamiento al texto, un medoahipulacion o de abordaje del texto”, op. pit70.

“1 En la correspondencia que intercambiara con La@ysWy, Charles Sanders Peirce dejé documentado
desarrollos y explicaciones sobre algunos conceajdgagi compleja obr&éase la recopilacién éfartas a
Lady Welby’, en_La ciencia de la semidtjdduenos Aires, Nueva Vision, 1978.

2 El concepto de Signo en Peirce tiene tres pologarimero que es un signo o Representamen, un degun
que es el Objeto tal como lo representa el signm yercero, el Interpretante que, al ser signo t&amb
asegura la ininterrupcién de la cadena de sentielovgrtigo de su dinamica. En sus propias pataiStm
signo orepresentameres algo que representa algo para alguien en agpecto o caracter. Se dirige a
alguien, es decir, crea en la mente de esa persosgno equivalente o, quizas, alin mas desarmllad
este signo creado, yo lo llamo el Interpretantepdieher signo. El signo esta en lugar de algoDbjeto.
Presenta a este Objeto no en todos sus aspectosz@ereferencia a una idea que he llamado a \iales
Fundamento detepresentaméeén Charles Sanders Peirc&Division de los signos; en Obra Logica
Semiética Madrid, Taurus, 1987, p. 245.
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interacciones y racionalidades socialmente comtdii La articulacién entre palabra,
cuerpo y espacio constituye, entonces, el fundamedeatla cultura entendida como una
produccion social de sentid@eron), por la que podemos conceptualizar a lla@como
un proceso semiéticGeertz).

Al sostener que la produccion de sentido es seeiafiaden algunas consecuencias
epistemoldgicas: supone que el sujeto no es duelfisedtido que producen sus palabras,
su organizacion del escenario o su forma de moveestir el cuerpo; el sentido va a
realizarse en la percepcion que otro tenga de eNasa materializarse en sus actos, sea en
otras palabras como en ordenamientos del espameigionamientos del cuerpo. El sujeto
es punto de pasaje del sentido, su materializaciéristencia material efimera pues la
circulacion del sentido impone un desfasaje eosaliscursos y su reconocimiento.

A la vez, si la produccion de sentido es sociabi@mes cierto que los fendbmenos
sociales son, en una de sus dimensiones condguthgnificantes. Asi, en la circulacion
del sentido se construye la realidad, anclada Woraela dinamica de las significaciones
culturales. “La epistemologia de la diferenciaanpta Verdn siguiendo a Peirce- muestra
gue el objeto no se constituye sino en el inted®ta red discursiva (...) Esto quiere decir
gue, desde este punto de vista, un signo nuncea peedesentar la totalidad de un objeto,
siempre lo representa desde un perspectiva detmifif Lo que me interesa ahora es
otra consecuencia de considerar a la cultura caragtoduccion social de sentido, y es la
forma en cOmo una cultura estructura a los suppiesnacen en ella.

En ciencias sociales existe una larga discusiéresallpeso que tiene la accion del
individuo o las estructuras sociohistéricas demteolas que se desenvuelve. Algunos
conceptos y teorizaciones han intentado supei@ntiaomia tratando de describir la forma
en que las estructuras sociales son interiorizguas los actores y los grados de
indeterminacion de la accibn humana. Desde lappetiva de Eliseo Verdn esta
estructuracion se genera en tres niveles, pareuags utiliza una clasica sistematizacion
ternaria del signo con relacion a su objeto hedaraReirce: icono, indice, simbolo. El

ordenamiento espacial, el cuerpo del otro, losctaras de la escritura o la sonoridad de la

3 Peirce trabaja estos diferentes niveles de fumcmento del sentido en categorias triadicas doade |
Primeridad remite a una posibilidad o cualidad emisma, sin referencia a ninguna otra cosa y akrde
ocasiones a la sensacion. La Segundidad implicaeléion del signo con el objeto, es el orden ale |
experiencia, de la interaccion de los cuerposTérmeridad es el terreno de la ley o contrato $ocia

4 \/erén, op. cit., p. 84.
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voz constituyen materias significantes factibleseleinvestidas de sentido. El sujeto crece
dentro de espacios socialmente estructurados pasieue interaccionan, o sea, ni unos ni
otros estan aislados, se relacionan por contactdapos de contiguidad, no hay vacios, lo
gue le permite a Eliseo Veron denominarlo comtcépa metonimica de produccion de
sentido”. Este es el nivel de funcionamiento indicial dematerialidad significante y
Peirce definia la relacion del signo indicial cdnobjeto como una conexion dinamica,
tanto en el tiempo como en el espacio: entre “@tokindividual, por un lado, y con los
sentidos o la memoria de la persona para quiee siomo signo, por otr®” El orden
indicial es el del contacto, de la accion, de l@&ticas y toda cultura va a reprimir algunos
comportamientos y estimular otros.

El orden icénico refiere a la sustituciéon, a la gea Como toda metafora, fija
ciertas cualidades de un objeto, las aisla, ladteesietermina al objeto no por su relacion
con los otros sino por sus caracteristicas propiBer su parte, el orden simbdlico es
arbitrario debido a que una palabra no posee eaistitas similares —icono- al objeto para
el cual sirve como signo ni emana —indice- de éa@l humo del fuego. EIl lenguaje
simbdlico se adquiere sobre el funcionamiento detoos dos niveles y “estos tres niveles,
concluye Verén, son aquellos a través de los cisaatespliega la semiosis entéfa’El
propio cuerpo es el operador, dinamizado por ldsignes y gracias a sus érganos
sensoriales -especialmente la mirada entre nosptebsque desarrolla la facultad de
moverse dentro de la cultura mediante el manejlmsiéres érdenes en la medida que se
individualiza y adquiere conciencia del otro.

Mas sea como fuere que al audiovisual le resaltermdancionamiento indicial (lo
filmado reenvia a la realidad filmada y nos inttap#esde las relaciones metonimicas con
ese espacio y esos comportamientos) no hay queaolgue todo signo encarna los tres
niveles. Ahora bien, los tres niveles no se tradwentre si y es esta indeterminacion la que
explica o presupone, para Veron, la inestabilidadséntido. De la misma forma, y tal
como el videcelip lo expone, palabra e imagen son irreductiblesaimdra. Esta es la
principal causa por la que no puede realizarsaiesticulturales exclusivamente basados

en el estudio de la lengua, por mas que ésta semieb lenguaje con la facultad

> Peirce, 1987, op. cit., p. 275.
6 \/erén, op. cit., p. 148.
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metadiscursiva. El analisis debe desentrafiar #hreado discursivo que produce el
audiovisual, reconociendo los lenguajes del esp#cidel cuerpo, de las complejas
relaciones que entablan entre ellos y con la palabde los sentidos, comportamientos y
sensibilidades que estimulan.

Para la semiotica, todo discurso esta integradaaared interdiscursiva a la que
Eliseo Verdn denominésemiosis social'a la que podemos asimilar a cultura entendida
como la produccion social de sentido. Segun spuasta tedrica y metodoldgica, un
discurso —en nuestro caso los videbg-analizados- esta determinado dentro de la red por
otros que, por un lado, lo anteceden y formaricgrgliciones discursivas de produccign’

y otros, por otro lado, que lo preceden y formariepde suscondiciones discursivas de
reconocimiento! Pero Verdn va aun mas lejos. Las exigenciasirarap del analisis
cientifico nos obligan a encontrar los vestigioslal@inion entre los grupos discursivos.
Por ello, sostiene que los discursos, que son partas condiciones de produccion, han
dejado suhuella’ en el discurso que se toma como objeto de esyuéste, a su vez, debe
haber dejado huellas en aquellos considerados isgsrgbs de reconocimiento. Las
huellas son marcas en la superficie textual quepeosiiten reconstruir las operaciones
discursivas que generaron los discursos analizados.

El estudio realizado aqui es un andlisis produccion’ por lo que dejo afuera toda
indagacion sobre sus efectos, es decir, todos laguixtos, usos o practicas que den
cuenta de ser parte de los discursos de reconattonieUn analisis en produccion solo
permite esbozar un campo de efectos posibles alpertel discurso estudiado, pero éste
siempre dependerde lo que sea mas tarde’Lo que observaremos es cOmo se conjugan
dos series discursivas en la producciéon del vidgofolklérico y qué nos dicen, esas
conjugaciones, de las condiciones sociales doreteriicreadas.

Sostener que la tradicién de una cultura nacioopiiar es uno de los componentes
gue constituyen al videclp folklérico, supone considerar que la historia dwemos
esbozado antes forma parte de su condicion de gemou Por lo tanto, deberemos
encontrar en los videasip las marcas que den cuenta de las operacionegsiNezique
ponen en juego los discursos de la tradicion. lisnm puede decirse sobre el estilo de
época. Hasta qué punto el formato del vidigo, que recurrié a las vanguardias estéticas

para la elaboracion de su lenguaje particular, yggedensiones con la tradicion. En qué
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medida la sensibilidad de la cultura joven urbgreaa la cual se cred el videbp, se
introduce en el discurso folklérico. Y aln mas, ai videoelip se lo asocia al
posmodernismo: ruptura del relato lineal, globaiiza; qué relacion se establece con la
tradicion. Tendremos que encontrar las marcasoservideoselip folkloricos que den
cuenta de estos fenédmenos.

Ademas, estudiar tensiones presume considerarclaiea. Lo marginado no deja
huella. Eliseo Veron lo observa con respecto abrieeno de lacirculacion’. Entre los
discursos que forman parte de las condiciones ddupcion y los analizados existe
siempre un desfasaje. En el proceso un area digaucomo puede ser un género, deja de
dar cuenta de ciertos temas o muestra las difaedtgue tiene para apropiarse de otros. El
sentido circula por la semiosis social como dimamsionstitutiva de la dinamica historica
y de las transformaciones econdmicas, politicasciakes. Los tratamientos que revisten
ciertos temas o su exclusion forman parte de losgsos de construccion hegemonica y
sus desvios, pues la industria cultural no logratemder todos los resortes de lectura de
las microculturas a las cuales se dirige, aungquog&ibaya a crearlas.

Tanto las ‘condiciones de produccién’ como las @&dnocimiento’ poseen una
‘gramatica’, es decir, existen reglas que regulan la circatadiscursiva; un conjunto de
invariantes discursivas, y, desde este aspectcepuleskrvarse el trabajo de la cultura para
moderar la dinamica del sentido, pues el procasgessiendo gobernado por la necesidad
de comunicaciéfi’ Mi hipétesis supone indagar entre dos formas derganizacion
textual Una de ellas es la del género. Para Oscar Istegnlos géneros estan constituidos
por “clases de textos u objetos culturales, didoafles en todo lenguaje o soporte
mediatico®®. Los géneros clasifican a los textos en ‘sin@gmisociandolos en conjuntos
gue presentan diferencias sistematicas entreasgotiedad reconoce un género porgue “en
su recurrencia histérica instituye condiciones devigibilidad™® una serie de rasgos
textuales, compartidos con otros textos, que dafinm“horizonte de expectativas’y que

permiten a la sociedad ordenar la circulacion dgea. Gracias a esto, los géneros poseen

47 Algunos autores desconfian del término comunicgdiicluyendo Verén, por considerarlo deudor de los
modelos lineales de intercambio simbdlico. No abt, es la rigidez del concepto de comunicacian, |
necesidad de poseer sentidos compartidos, la geelkiproblema politico de la hegemonia en eldatabio
simbdlico: ¢qué sector social estd en mejores camdis de imponer esos sentidos?

“8 Oscar Steimberg, op. cit, p. 45.

9 |bidem.
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una fuerte vida social. Pero los géneros tamb@&mnban con el paso del tiempo. Los
desplazamientos pueden ser lentos, imperceptiblggjeden provocar fuertes tensiones
hasta redefinir al género, dar nacimiento a otrogexpulsar ciertos textos a otra
clasificacion. En este trabajo, tomamos como g folklorico aquellos que los
programas de cable presentan como tal, apreciamel@img la critica mediatica se observa,
con respecto a algunos, cierta ambivalencia que $uzgir una distincion entre folklore
tradicional y folklore a secas.

Para analizar los videadip es necesario tener en cuenta la diversidad de las
manifestaciones que constituyen al folklore, pogue es mas exacto considerarlo como un
transgénero Oscar Steimberg define a los transgéneros cg@oetos en cuya definicion
social se privilegian rasgos que se mantienen lestain el recorrido de distintos lenguajes
o medios®™. Danzas, estilos musicales, canciones y narrasicomponen un entramado
discursivo que reconocemos como nuestro folklagergmo. Una kinésica, una proxémica
y una lengua que proponen un relato de lo que felifmoque somos y lo que deberiamos
seguir siendo. Una serie de rasgos que persistancl lo identifican. En primer lugar,
una serie de formas o estilos musicales: zamba&aotra, gato, cueca, etcétera. Pero al
realizar un analisis audiovisual, debemos obserear,segundo lugar, otros rasgos
caracteristicos. Un proceso figuracion’, que Oscar Traversa alguna vez definié como
“un conjunto de operaciones que se sitlan en mEvdiintos, constituyendo verdaderos
racimos de procedimientos que, segun sus modosattaaion y variedad, dicen de una
manera particular.>* Podemos entonces partir de algunas figuras queroeleso de

figuracion dentro del folklore fue estabilizando:

a) El gaucho, con la estandarizacion de su figoraaral —rudo, contextura gruesa,
aspecto tosco y, por lo general, barbudo- y unanmmhtaria —botas, bombacha,
poncho, sombrero, etc.-. Y la china, su compaf@arenina, su figura definida —
cabellos peinados con trenzas, agreste, inocgntt,vestimenta —vestido largo y

acampanado, pafiuelo-.

0 Op.cit., p. 109.

1 Oscar Traversa:Mirada hacia atras/ mirada hacia delante: discusidy conclusiones acerca de un
recorrido por la prensa; en Cuerpos de papel. Figuraciones del cuerpa prensa 1918-194®arcelona,
Gedisa, 1997, p. 248.
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b) Un espacio: el campo, opuesto a la ciudad, clugar de origen con todas las
representaciones teldricas reivindicativas comtésade la nacion.

c) Los elementos de la cultura gauchesca: el mbhtaballo, la guitarra y el bombo, el
rancho, etc.

d) Un lenguaje caracteristico, el habla de lososestpopulares campesinos.

e) Estas imagenes también figuran valores mor#élabajo, patriotismo, sacrificio,
valentia, sobre todo en el hombre. En el casa deuljer habria que agregar los de

fidelidad y sumisién a los valores familiates

Estas imagenes componen un repertorio por el ¢dalkéore vehiculiza discursos
sobre la tradicion. Gracias a ellas habita ewl&ldre un mito sobre los origenes, sobre lo
gue es ser argentino. Por ello, estudiar las camués de produccion del género folkldrico
es un estudio ideoldgico y no meramente estéte@ue moviliza las representaciones de
los “mecanismos de base del funcionamiento de ociadad®®. Imagen de un pasado que
habita en nosotros o, al menos, deberia.

La otra organizacion discursiva planteada estibesSteimberg lo define como un
modo de hacer, pero también dice que los estilosao ‘sistema” en el tiempo, o sea, en
‘diacronia’, atravesando lenguajes, medios y génefl estilo de época “es simplemente
un aire del tiempo que invade muchos fenémenosralds de hoy en todos los campos del

saber, haciéndolos familiares los unos a los gtrgse, al mismo tiempo, los diferencia de

52 Agradezco a mi tutora, la Prof. Maria Antonia Mothacerme observar la falta de voz de la mujdaen
gauchesca. La voz folklérica es el punto de vigh hombre incluso en muchas ocasiones que cantan
mujeres. La épica de la gauchesca en términossdeHernandez lleva a una serie de eleccionemdehlla
de la frontera a la patria, del salvajismo indigarnas valores morales cristianos, de la rebelddasamision
a la justicia del Estado Nacion, de la soledadfarfdlia; corresponden al hombre y son presentadas un
bienestar para la seguridad de la mujer.
“Toda cubierta de sangre
aquella infeliz cautiva,
tenia dende abajo arriba
la marca de los lazazos,
sus trapos hechos pedazos
mostraban la carne viva.”
(El regreso de Martin Fierro, Canto 1X)
3 Verén, op. cit., p. 134.
 Es discutible que pueda hablarse de ‘sistema’leprden diacrénico. Supongo que Steimberg hace
referencia a que el analista puede organizar ynmsay en una grilla histérica formas de hacer que
diferencian a una etapa de la otra; como aquelapgumite hablar que del Renacimiento se pasérab&a
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todos los otros fenémenos culturales de un pasagoonmenos recient®’ Si el estilo es
la forma de hacer de una época, encierra buena gara sensibilidad que la caracteriza.
El formato videcelip esta asociado a su vez a dos fendmenos que catamensibilidad:
la posmodernidad y la globalizacion cultural. $®olet segundo fenbmeno ya hemos
sentado el rol publicista de la muasica rock & poguyvinculacion con la expansion de la
television por cable. Con respecto al primerdpselaciona con
» la crisis de los relatos, pues las imagenes fratariaa no siempre guardan
una relaciéon narrativa;
e con la crisis de los géneros, dado que promuewelglitamiento de sus
fronteras;
* con los desbordes de la diversidad, en la medida dpscansa sobre
fragmentaciones generacionales, estéticas o ideak?§

Omar Calabrese prefiere hablar de ‘neobarroco’sagie de posmoderno, pues lo
considera un concepto mas especifico para esteldisenvolvimiento del estilo y porque
le permite encuadrarlo en una dupla conceptualkoldmrroco. El neobarroco daria cuenta
de “la pérdida de integridad, de la globalidadladsistematizacion ordenada a cambio de la
inestabilidad, de la polidimensionalidad, de la abilidad®’. De cualquier manera, he
preferido conservar el término posmoderno dadolgsiéntereses del analisis exceden la
distincion meramente estilistica.

La relacién entre los lenguajes dentro del formatteo<lip es cambiante. La
imagen no representa mecanicamente la cancion,uauésgta sea anterior a aquella.
Escenarios virtuales, territorios urbanos, cord@aga cuerpos sensuales y miradas
provocadoras, la noche, la velocidad, la violeneiapaile, la masividad del recital, la
destreza con el instrumento, la tribu, etcétema,mote de una serie de recursos habituales
en la historia del videalip.

La Teoria de los Discursos Sociales propone abaibaorpus desde sus rasgos

retéricos, tematicos y enunciativos. Estos rasgmsponen un “conjunto de regularidades

%> Omar Calabresé|ntroduccién” y “El gusto y el método en_La era Neobarrochladrid, Catedra, 1989,
p. 12.

*¢ Debo alguna de estas proposiciones a los tediiedsrge Rivera, de su catedra de Historia de kexidg,
Carrera de Ciencias de la Comunicacion, de la Fatdle Ciencias Sociales de la U.B.A., afio 1999.

" Calabrese, Ibidem.
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que permiten asociar entre si componentes de vadas areas de productos culturales”
A partir de ellos podremos establecer, en lineagrgées, los elementos del folklore que
subsisten en la superficie textual y aquellos efeoze que podremos considerar
desviaciones, innovaciones o influencia del cowotesdltural al cual acceden desde el
video<lip. En términos de Raymond Williams distinguirdesidual’ de lo‘emergente’

El analisis retorico estudia la constitucion forndal los textos: la estructura del
relato, si es que hay uno, y las figuras retOrecéss cuales se recurre. Recordemos que el
relato tuvo en la cultura popular un papel vitaihootrasmisor de conocimientos y valores
morales, algo que puede llegar a contrastar cdradgnentacion del mismo en la cultura
posmoderna. Por el lado de las figuras retoricas Imitaremos a englobarlas en dos
categorias, lagnetaforas’, que establecen relaciones de sustituciéon; ynegonimias’,
que entablan relaciones por contigiiffad

El andlisis tematico se establece en la relacioriattos'motivos’, que aparecen en
el texto, con temas que poseen una vida sociatrexteél. “Muchas veces, plantea Segre,
un tema resulta de la insistencia de muchos moti{vos Los temas son generalmente de
caracter metadiscursivo. Los motivos constituyebitualmente, resonancias discursivas
de la metadiscursividad del tenf4.”Los géneros no sostienen con la misma naturalidad
todos los temas. Hay algunos que le son recus@mesu desempefio histérico. Creo que
es valido preguntarse qué pasa con los temas namfifidados con una generacion y
aguellos que fueron tipicos del folklore.

El andlisis enunciativo se dirige a estableceelacion comunicativa que todo texto
posee. Es la relacion entre @munciador’ y un‘enunciatario’ construidos por el texto.
Ambas categorias remiten a construcciones textuwale® a sujetos o disposiciones
psicolégicas. Es cierto que el lenguaje descapproduce uriefecto antropomaorfico,
como observa Metz. Mas aun en este tipo de awdiavidonde el cantante y, a veces,
compositor, forma parte del texto, incluyendo laamision discursiva de unliografia

elipticamente construida’ Si el analisis semiotico no deriva las carasteds del discurso

%8 Steimberg, op. cit., p. 47.

%9 Christian Metz/‘Figuras ‘finas’, figuras ‘amplias”™, en Psicoandlisis y Cine. El significante imagina
Barcelona, Gustavo Gili, 1979. Aclaro una posibtnfusion entre la utilizacion de los conceptos de
metafora y metonimia como figuras retéricas geesrplara el estudio analitico y la utilizacion qeenbs
hacho para describir el funcionamiento de los isonlws indices.

60 Cesare Cegre, “Principios de anélisis del texesdrio”, en Problemas del texto litergriRarcelona,

Editorial Critica, 1985.
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de una psicologia individual, porque lo que no®rgga es la actividad social de los
lenguajes, cuando decimos Soledad o Rally Barrimueos referimos al nombre que
adquiere el enunciador; o sea, tmarca’, en su doble concepcion de su existencia social
como identidad comercial y de operacion discursjua la construye como tal. Son, al
cabo, los discursos los que construyen una bie@gagl autor que tiende a legitimar su
posicionamiento. Nos reservaremos las cursivas paando se hable d&oledad Los
Nocheroso elChaquefio Palavecin@l como ellos aparecen en los videbp-

Es de esperar que del analisis de estos tres camsgosxtraigan distintos
posicionamientos y estrategias artisticas. Permobitmn trataré de hallar relaciones

compartidas, una identidad retorica, una tematigaayenunciativa comuan al género.
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Segunda parte.

La tension entre la tradicién y el estilo de época.
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3- El espacio.

“...la experiencia de la comprensién espacio-tengbor
en los ultimos afios, bajo la presién del giro hacia
modos de acumulacién mas flexibles, ha generado un
crisis de representacion en las formas culturajes,
gue este es un tema de fuerte preocupacion estética
Si hay una crisis de representacion del espacictigempo
es que han surgido nuevas formas de pensar yrSenti
David Harveyl a condicion de la posmodernidad.

3.1 El mundo rural.

Como hemos visto mas arriba, cuando se instituyeldiore, como transgenero
cometido a divulgar una tradicion nacional-populse, inspira en la cultura popular
campesina. No hdfolklorizacion’ sin progreso urbano-industrial, sin conformaciérud
Estado Nacion, sin estratificacion sociocultural;fia, no se intenta recuperar y mantener
viva una cosmovision cultural sin la sospechagwadr o la constancia de su posible o real
pérdida y de profundos presupuestos sobre la mackede su conservacién. Por eso no es
de extrafiar que el primer gesto de la produccidtioaisual folklérica sea retomar el
ambiente telarico que le imprimio el romanticism&in embargo, en los videatip existen
marcadas diferencias para representar al campejeso, se observan diversos matices en
las representaciones que hacen los artista enucedde sus videos. Los tanteos remiten a
la busqueda por representar formas de concebirty &erelacion entre el espacio habitado
y el simbdlico en pleno proceso dinamico de redk&bn.

Una primera forma de presentar al mundo rural embtar una ‘relacién
continente/contenido’ entre el medio y el artista; presente en las puduoes del
Chaquefio Palavecino. Tanto & don Amancio” (1999§*, como en“Mataco Diaz"
(2003)y en“Copla mi voz” (2001), elChaqueficaparece cruzando el monte a caballo. En
los dos primeros llega a una fiesta campera par&rcaon su conjunto, como un musico
errante invitado y querido aqui y alla; en el tevceu destino es la ciudad saltefia de

Tartagal. Tambiéfracundo Saravidanta desde el lugar al que remite el gentili@6Le

®1 Entre paréntesis se consigna el afio de ediciodiseb que etlip publicita, mas alla de la fecha exacta en
que se haya realizado la filmacion del audiovisial.este castA don Amancio” pertenece €haquefiadas
Confrontar supra pp. 7 a 11.
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sanlorencefa”’(2004). El escenario rural se presenta comopaods natural del artista y
del folklore. El monte saltefio se convierte eruglar donde la tradicion perdura con
absoluta vitalidad.  Certeza ‘tranquilizadora’ delegen un mundo de bruscas
transformaciones hay lugares inmunes al paso elpt. Radicacion de la esencia a la
cual puede ir a visitarse.

La pertenencia se refuerza con la construcciontiadipde una biografia del
enunciador. Construccién que se produce en lgesasel texto audiovisual y en su cruce
con otros relatos, mediaticos o no, y que, masdsl&u veracidad u omisiones, ancla la
imagen del artista a un territorio. Esa biografjae va de la nifiez a la consagracion,
redime el lugar al cual se le guarda fidelidad p&ece a la identificacién. En el caso de
“Vuelvo” (2005), de Jorge Rojas, el videlip construye la biografia desde enunciados
sobre impresos, con claras indicaciones deicticaspadre”, “mi casa”, “mi escuela”.

Un humilde rancho en una pequefia villa, una conaghide pueblos originarios entre
qguienes se aprendié de la vitRgjascamina por las calles polvorientas con un atuepeo
corresponde al nivel de sus logros y tras €l asavila calle la sombra de un nifio en
bicicleta. No ha olvidado. Se mete al rio a pesomo lo hacen los aborigenes y sale
victorioso, como si tuviera que demostrar y denaosé que no ha cambiado. Romper el
‘simulacro’ y la ficcionalizacion. Otro enunciados ubica en el map&d&io Pilcomayo”.

Es ciertamente un localismo mas que un nacionalisBasta comparar los videos-
clip con“Que seas vos’en la version de Los Chalchaleros: el fondo esragla zamba es
el espacio que contiene a la Argentina toda, eétatta de toda division o emplazamiento.
La cadencia musical y el vestuario remiten a laaggaucha, a la independencia de la tierra
y su trabajo, a la demarcacion de ésspacio geografico y simbdlico’que sirve de
fundamento histérico a la ‘comunidad imaginada’eksentido que el orden sistematico de
la modernidad le ha querido dar a cada nacion kilofe. Dentro de las fronteras del
género y la nacion es todo inclusion, no hay egosini divisiones. La esencia es
atmosférica. La ciudad misma pertenece a ese mumdbsimbdlico: se emplaza sobre él
y gracias a las luchas que se dieron en él. keagelacion del titulo y la letraqlie alguien
las entone de pie y cara al cielo, pero que sea¥ w3 correlativa al sacrificio errante de
transmitir esa verdad¢bmo lo he sentido casi con ddlor Deambular es una mision que

marca la pena del gaucho al tener que alejarse @ago para asegurar la integridad del
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vasto territorio. En los tiempos de Martin Figpara asegurar la frontera con las armas; en
la modernidad, para garantizar su cohesion cultuead cambio, tanto Palavecino como
Saravia 0 Rojas enfatizan su pertenencia a unaigorinas acotado. Se enaltece a Salta, la
gue se mantiene hermosa por ser fiel a sus ralRedriamos decir que ellos se presentan
como embajadores culturales del lugar: nos lo malgshos invitan a pasear por €l, nos
presentan su gente sencilla y sus lugares. Eleti@s el costumbrismo se enreda en el

paisaje:

“Su violin hechizo,
tosco y sonador,
corazon de algarrobo
de un viejo mistol.”

(A don Amancio)

“Bajo este sauce llorén,
del ciego Nicolas,
bailan la chacarera,
la polvareda pal’ carnaval”
(La sanlorencefa.)

El respeto a la ritmica tradicional —gato, cha@reamba- completa el cuadro.

La ‘relacion continente/contenido’ se presenta en Rally Barrionuevo a través de
metéaforas: el cuerpo de una mujer, ‘®jos de cuarto menguante’(2000), y una
cartografia, en“‘Oye Marcos” (2004). Entre uno y otro, Rally pasa del localismo
santiaguefio, la musica que lo lleva a alejarsedeujer-tierra perfectamente ambientado
por una balada con aires de zamba; al regionallatmmamericano, donde encuentra la
cultura comun entre Santiago del Estero y el mundal del continente. Su localismo
construye el lugar de pertenencia alrededor dejoa agrario o artesanal (y no de la fiesta
tradicional como en el caso del Chaquefio); el mnchsa o campo; y la mujer -como
placer, afecto y familia-. Es un motivo ya presesn la gauchesca, al igual que el miedo

de perderlo todo al alejarse.

“Tuve en mi pago en un tiempo
hijo, hacienda y mujer,
pero empecé a padecer,

me echaron a la frontera.
iY qué iba a hallar al volver!
Tan sélo hallé la tapera.”
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(Martin Fierro, Canto IlI)

Volvamos al espacio rural latinoamericano que sapgme en“Oye Marcos”
(2004), porque alli también se ofrece un mundol lwoEo ‘espacio de compromisq’ no
con la tradicion oficializada, sino con la situacide marginalidad que impera y en su
reivindicacion para que se convierta en sujetovaafie su desarrollo. Lejana mitica del
gaucho perseguido, del cantar opinando. Hay uiaukacion entre lo local y lo regional.
Los personajes flotan sobre el fondo de un mapalodele surgen como recortes de una
realidad para desaparecer misteriosamente. El espma vieja cartografia de América
Latina con su divisién politica y sus lugares, suy@pografias van superponiéndose en
consonancia con la muasica y la cancion. Sobre d&afora se construyen relaciones
metonimicas identificatoriasla condicion de la vida campesina es comun a labitantes
del subcontinente y es el fundamento de su idetitidAqui también ese mundo rural esta
caracterizado por el trabajo agricola y la vida eomaria: nifios trabajando o ayudando en
los quehaceres; mujeres moliendo el maiz, cargéardos o lavando bajilla en la bomba
de agua.

Opuesta a esa imagen comunitaria del trabajo agramecapitalista y premoderna,
el Chaquefio Palavecino ensaya la conciliacion deiclygp con la propiedad privada.
Contra la tesis popular que sostiene que el alatobreatd al gauchdCon un alambre de
puas, como corona de espinagtulmina en una de sus canciones Carlos Di Fylyio)
presenta al gaucho matrero derrotado por las congis de produccién impuestas por el
capitalismo agrario. “Copla mi voz” (2001) lo hace aparecer, no obstante, como la base
desde donde pudo erguirse floreciente su cultucs chacareros festejan con un grito las
coplas de un viejo gaucho, son su alegria y mon@mteposo. Separacion del trabajo y el
ocio. Tras las espaldas de sus musicos la tram@seel hito que separa la economia de la
cultura. Ellos son su emanacion, su superestictur

Otra forma de representar el mundo rural es comtugar de‘apropiacion’. En
esta linea se inscrid® don Ata” (1996), el primero que promocion6éSoledad El
escenario déA don Ata” es un territorio serrano, sin otra presenciaNatliay Soledad
y las historias y los misterios que susurra eltaefiEl anima de don Ata”,cantan, pues el
territorio esta habitado por fantasmas que lo ssaw. Realismo magico.Soledad

aparece en planos generales en la cima de unaiéleva_legamos a ella al introducirnos
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en sus fotografias. No hay marcas que permitacatlhicon precision. Zona serrana, si,
pero las particularidades del terreno mas sigrifiaa —desértico, arido, rastico- pueden
hallarse en otros lugares. Es Argentina, afirmracié@ un pais, no de una region, la
superposicion de la bandera nacional lo deja clgrde esa manera, le disputa el espacio
simbolico a Los Chalchaleros. Sin embargo, masigamente es el ‘interior’ argentino —el
pais es el ‘interior’-, las inmensas extensiones aavesaran alguna vez el gaucho y los
malones. Han estado ahi para empaparse de ladigt@vivirla en los recitalesSoledad
guia la apropiacion del mito gaucho y su espacdia paa juventud urbanizada y moderna.
Se presenta como la abanderada de ese territotionnacon el sol de una flameante
bandera argentina impreso al frente de su sombEesasu mision patridtica. Soledad viene
a conciliar lo dividido, o lo que corre el riesge @scindirse: la vida de las grandes urbes y
la sabiduria telirica. Es menester que la juvestuttilie con el territorio y la nacion,
luego que treinta afios de rock nacional han cadad&ensibilidad en heterogéneos espacios
urbanos de resistencia contra la opresion miligmiamalista. jEs l&éelegida’l, aunque no
satisfaga completamente el rol d&ujeto de la tradicion’ que mi conferencista
proclamaba.

Los guifios de complicidad, a una juventud urbamizagreferentemente
provinciana, deseosa de identificarse con la épécda tradicion y la pureza del campo,
comienzan a diluirse en la medida que la carreraSdedadavanza y con ella las
aspiraciones a entrar en el mercado joven latindeam®. Soledad se las arreglara para
mantener la ambigiiedad hacia uno y otro publicabilla en su imagen trayectorias que
superan nuestra antinomia capital/interior. Elbegpse vuelve ambiguo. En ese sentido,
“Yo si quiero a mi pais”(1999) se apoya en los deicfit¢'yo’, ‘mi’), que facilitan la
apropiacion del enunciado y deja en una generaiitidefinida a la categoria ‘pais’. La
cancion y su videalip recurren a rasgos compartidos por los latinoameos como la
religiosidad y el trabajo agrario: las esculturaégiosas, los campos sembrados, el rostro
iluminado deSoledadarrodillada implorandda todos los santos” las tomas verticales
desde arriba que la comunican con la deidad del; giento aparecen marcas caracteristicas

de la historia Argentina: familias campesinas drignantes, nuestras tipicas estaciones de

%2 Los deicticos se caracterizan por cobrar sentiicelecontexto de enunciacion, sentido concreto lo
adquieren segun quién los pronuncie
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tren de estilo inglés. El mundo rural esta atrastesor la crisis, que por aquellos afios ya
se sentia con fuerza en la region y estimulabasadeenes a buscar el futuro en el

extranjero. De la apropiacion se pasa al espagica@mpromiso, no de emancipacion,

como en Rally, sino de realizacion de suefios intidog) de quien prefiere quedarse a
continuar la aventura de conseguir lo que soflangnpadres. Del regreso al mito, en el
comienzo de su carrera, al no abandonarlo.

El juego de apropiacion del espacio y el mito targir punto mas lirico endip de
un viejo clasico del folklore argentintl.una cautiva” (2000), a la vuelta de su apuesta
mas latinoamericana —experiencia que, a juzgatgoeertido en algunas entrevistas, no le
ha sido del todo grata-. Un videbp austero, depurado, con pocos saltos de planos y
encuadres convencionales. Economia de recursasupareconomia en crisis. El paisaje
es un escenario, tan verosimil como irreal, deuamto de princesa nativa. Una suave luz
de luna y un color sepia construyen un clima caliddimo y nostélgico. Un tren, el
simbolo del proyecto moderno decimonénico, cruzaeemontes y arboledas, mientras
Soledadencarna —con gestos delicados- la espera, asomadacdén. Un par de sillas
conforman el mobiliario en un cuadro cuya simeklddla de la armonia reinante en el
lugar. Ya no es el ‘huracan’ de Arequito, sinajfidad, delicadeza palpitante que goza de
su regreso a la naturaleza.

En el 2004, Soledad filma, junto a su hermana Nat8lambores del Sur’en un
paisaje del sur argentino, reconocible por la fleramancay, tipica de Neuquen. Es un
paisaje virgen, no hay presencia de otras persamade construcciones, ni marcas del
trabajo humano sobre la tierra. Salvo la presegtial horizonte del cableado eléctrico en
un par de tomas finales. La modernidad llega, s comodidades, pero no dafa la
naturaleza sino que la vuelve mas confortablemiido rural efpaisaje’, no campo. Se
aproxima al folleto turistico, como éfren al cielo” (2001) unos afios antes, donde los
grandes planos generales de las cumbres punefasrdac fotografias de viaje: las
personas ocupando un pequefio sitio en primer plasetras las montafias recortando el

cielo en el horizonte.

“Voy por los caminos
gue nos llevan a la verdad,
la senda del indio
para toda la humanidad.”
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(Tren al cielo)

Se diferencia asi deA don Ata” (1996), donde los planos no eran tan amplios, se
centraban mas eloledady no eran atractivos sino hoscosVisite la Argentina”,
parecieran decir esos videdgs, con el cielo celeste recortado por nubes blanzas)s
mismas figuras vestidas de blanco combinando certieto. El topico turistico encuentra
su 4pice eriCanto Nochero” (2003), donde a los paisajes se les imprimen doedores
turisticos a los cuales pertenecen; una mujer paEsédcicleta por los caminos pedregosos
saludando a su paso, como signo de sencillez (g@ddn al turismo aventura), ios

Nocherodormando parte del paquete promocionado.

3.2 La fiesta.

Dentro del ambiente rural, los folkloristas vatrabajar el espacio de la fiesta, que
es un lugar de abundancia, socializacion, parejpaije. Ambientacion sumamente
significativa pues constata un espacio vital quelklore intentara recuperar.

Las fiestas, a las que €haquefio Palavecinarriba en su caballo, son familiares.
Grandes y chicos comparten la misma tradicion digerten en ellas.La familia es la
institucion privilegiada para que se realice la msmision cultural Aunque la anécdota es
similar -el Chaquefiollega a la fiesta y al compas de su musica loguwwoentes bailan-
existen marcadas diferencias erftkedon Amancio” (1999) y“Mataco Diaz” (2004). En
el primero, el lugar estd especialmente preparamta pna fiesta: ldCacharpaya’ o
despedida del carnaval. Es una enorme casa tte @dbonial de impecable blanco; en el
patio estan ubicadas las mesas donde los comessalagrvidos por mozos. BEvlataco
Diaz” llega a un humilde rancho en medio del monte. sdoobserva ningin motivo
especial para la celebracion. Si la humildad d=ata no impide disfrutar de un costillar y
del vino, es porgue asi se le da mas valor a Isgquemparte. En uno y otro, los invitados
se colocan en herradura en el patio de tierrandejal centro para la pista de baile. Alli se
arman las parejas. Intercambio y espectaculo. reEpeto musical por los géneros

folkldricos es lo que les permite a todos disfral@rbaile, entenderse, comunicarse.
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Pero mientras que €M don Amancio” hay danza, solo efMataco Diaz” hay
baile. La ropa, la posicién del cuerpo y los mstconstruyen la diferencia. En uno hay
pulcritud, en otro huellas de trabajo; en uno hgigez, pechos inflados, destreza y postura
orgullosa; en otro soltura, liviandad, juego, dsién. EIChaquefipen“A don Amancio”,
ademas de cantar baila como un invitado mas, sellan pertenencia. Cantando en un
extremo del semicirculo, éiMataco Diaz” el Chaquefichace algunas miradas complice a
la camara y sefala la improvisada pista.CEhquefianos introduce en esa fiesta campera,
“mird como se divierten, parece indicar. Y el espectador es transporéhdimile en la
camara que gira entre las parejd3on Amancioes un fantasma del pasadidataco un
personaje del presente. En términos de Willidhgjon Amancio” se construye sobre lo
‘arcaico’, “Mataco Diaz” sobre loresidual’.®®* En el primero se ‘conserva’ la tradicion, en
el segundo se la ‘vive’, se la ‘inventa’. Asifelklore no s6lo nos conecta con la historia
sino con una geografia contemporanea. Este mumdbasta caracterizado por el rancho
(evidentemente algunos en mejor situacion que ptdmnde todos comparten la misma
cultura y tienen su propia diversion, se arreglan poco y uno puede encontrarlos si se
adentra en el monte.

En“La ley y la trampa” (2001), elChaquefices el nimero musical de una lujosa
fiesta de bodas. No es una casa de campo sinaldm de fiestas. Por su intermedio
ingresa el chamameé -ritmo plebeyo y por mucho teeyxluido del parnaso folklorico- en
las celebraciones de la alta sociedad. El vidigopareciera abrir un mercado laboral mas
gue exponer una ubicacion geografica o socialbalté alegre de las parejas abrazadas, el
picaro profesionalismo de la banda para ameniearpsfunden con la historia de la astuta
muchacha que atrapan buen partido” con su inocente encanté&l folklore seduce, pero
exige casamiento

Otros que tematizan la relacion entre fiesta yicaufolklorica son Los Nocheros.
Solo que erfLa Yapa” (1998) no nos trasladamos al medio del monte. id@oclip

transcurre en una pefia folklérica. A cielo abieetdre arboles, con guirnaldas de lucecitas

83 “yo denominarfa ‘arcaico’ a lo que se reconocenaieente como un elemento del pasado para ser
observado, examinado o incluso para ser ocasion&mg conscientemente ‘revivido’ de un modo
deliberadamente especializado. Lo que pretendufisigr con ‘residual’ es muy diferente. Lo residigpor
definicién, ha sido formado efectivamente en ebgas pero todavia se halla en actividad dentrgeleso
cultural; no sélo —y a menudo ni eso- como un etdmelel pasado, sino como un efectivo elemento del
presente.” Raymond Williams, op. cit., p. 144.
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y un sencillo escenario, la reunién congrega &tdega consumir algo en las mesas o bailar
al compas de la chacarera que to¢as Nocheros Ellos mismo aparecen también
invitando a bailar a unas chicas. Al terminarésta e irse la gente, un hombre pasa por la
pista vacia llevando de las riendas unos cabalsa imagen refuerza la sensacion de que
se trata de una fiesta en una ciudad o puebloalengia. Las caracteristicas del lugar lo
diferencian de los espacios de la musica joverasigiandes ciudades: boliches cerrados,
oscuros, atravesados por luces en flash y con otaceén de humo y gente. Sin embargo,
las promesas de diversion y aventura amorosa sg@sentes. Quienes participan de ella
son adultos jovenes, de 25 a 45 afios, aproximadamea fiesta no tiene motivo especial
aparente, por lo que no cuesta ubicarla como laofmara una salida de fin de semana, el
folklore como una rutina del ocio para los sectoneslios que estiran su juventud.

La fiesta dé‘Cara de gitana” (2004) nos transporta a un suntuoso salon de fondo
dorado. A diferencia del Chaquefio, y en consomacgn una sensacion que comparten
Rally y Soledad, el éxito musical puede alejar réistma del pueblo al insertarlo en los
estratos sociales altos. El contraste ‘tanyapa” es notorio; aqui abundan los simbolos
de la alta sociedad: los habanos, la champagnautel deportivo, la ropa elegante y
costosa, las joyas, los guardaespaldas, etcdtargente se sonrie y se observa a la vez con
recelo, envidia y falsedad. EI humo de los habgmoduce la sensacion de un ambiente
irrespirable. No es la fiesta donde todos se dieie La propiedad privada como principio
gue rige las relaciones humanas los aisla y losemtaf o los mantiene juntos por
conveniencia. El valor de la amistad, dus Nocherosonservan, se impone y consigue
cambiar el clima de la reunion.

Soledad ha tratado la fiesta en, al menos, tresisl@ideosslip. En“El Bahiano”
(1999) baila en medio de una llamada de tamborEst4d en una ciudad colonial —
probablemente Colonia, en Uruguay- en un tiempo aueunde el pasado y el presente
con la ficcién y la realidal El ‘pastiche’ le permite &oledadentreverarse en una
tradicion latinoamericana: los aportes de las catafricanas, que en el imaginario oficial

de nuestro folklore ocup6 siempre un segundo plafit. Chaqueiio lo redime con unos

% David Harvey, analizando una lamina de David Sadlestiene que “la colisién y superposicién de
diferentes mundos ontolégicos es una caracterigtieacial del arte posmoderno”, op. cit., p. 6Tiz& no
sea casualidad que el videlip corresponda a la etapa en que a Soledad la peoéucharido de Gloria
Stefan quien intentaba impulsarla en el mercadiodat

52



53

morenos musiqueros €Mataco Diaz”) En las fiestas las pasiones se liberan y todo se
confunde, eso es lo que tienen de encantadorasr—éugantado-, y de peligrosas. Un
espacio atravesado por el realismo magico... cania don Ata” (1996).

En los otros dos, la fiesta es un recital. La woidn entre cantante y fans en el
recital es un tema muy comun en los videlgs-rockeros: la movilizacién de la masa, la
histeria, el sortilegio de la musica, la ceremoelasitual, los fieles. Pero no se trata de
estadios de futbol“Todos juntos” (2001) se realiza en un galpon pertenecientecuéo
parece ser un silo abandonado. En tiempos enaguedntud debia emigrar a las grandes
ciudades o el exterior para buscar un futuro ldpptees las fabricas cerraban y los puestos
de trabajo escaseabd@nledad como‘el flautista de Hameling’ consigue atraerlos hacia
ese interior argentino, amenazado de abandonglcanisica. En este sentido, se ubica en
la misma linea d&Yo si quiero a mi pais(1999). En‘Luces para mi” (2005) el recital
es en su ciudad natal, Arequito. (Nuevamente, @spabiografia se entrecruzan) Ambas
producciones remiten a una costumbre quizas inadgysor la banda de rock Patricio Rey
y sus Redonditos de Ricota: trasladarse como sda deidad a cualquier lugar donde
toque la banda. Costumbre por otra parte que gmewiel fatbol.

Pero si en el caso de las bandas rockeras eldoadi& los jovenes a las pequefas
ciudades del interior fue visto como una invasi@n -algunos casos las autoridades
municipales suspendieron recitales por esos mipdnsTodos juntos” el asombro de los
pobladores —trabajadores, bomberos- invita al optimo. Chicos de la mano corriendo por
el campo y colegiales de inconfundibles guardapoblancos nos previenen de lo que se
trata: compromiso, solidaridad, esfuerzo, educaciada de descontrol, tribus o drdjas
El clip entabla una relacién entre tarritorializacion, agncompromiso inherente- y
globalizacion —con sus promesas incumplidésledadtira al publico un globo terraqueo
con el que juega. En ese interior argentino, Saleduestra el camino para ingresar al
mundo globalizado: reafirmar nuestra identidad coshe@spacio desde donde mirar al
mundo.

La otra manera que el videtip folklérico tiene de mostrar el recital es commsig
del éxito, caracteristica compartida con otros gEine Aunque en este caso existe la

preocupacion por no presentarse como el artista-ggre seduce y conquista a las masas.

% Ver infra p. 61.
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El exceso de individualismo y vanidad no parecem bistos. El éxito es la trascendencia
de la cultura popular de su reducto geograficocyaso El artista es uno mas en la cultura a
la cual pertenece y a la que representa, la hdoceavéahacia afuera, lleva al escenario
mundial, la voz, la sensibilidad y el clima de ldtgra popular que encarna. Asi aparece en
los primeros videos de Soledad y“@opla mi voz” (2001), del Chaquefio, a quien se lo ve
alejarse de Tartagal a caballo para aparecer sbbseenario de un teatro.

La fiesta popular mas caracteristica es el carnaVads canciones folkléricas
remiten a ella con insistencia, como un lugar comua despliega sentidos de alegria,
solidaridad, comunidad. En los videdg analizados la fiesta de carnaval no se encuentra
representada —salvo la CacharpaydAlelon Amancio” (1999)-, aunque es muy comun
encontrarla en otros artistas que aprovechan ekridol y exotismo que la celebracion
adquiere en Jujuy, junto a la ritmica del carn&wafécilmente remixada o fusionada con
diversas estructuras del rock, el pop o la mugigpidal. Puede observarse en bandas
como Los Tekis, sualip “Que viste en mi”hilvana en la representacion visual el misterio,
la mistica y la experiencia onirica del carnaval toimagen de la banda dispuesta en la
puna no en la clasica hilera del cuarteto folkldrisino diagramados en espacios
individuales como un grupo de musica moderna. tdmpién antecedentes de artistas del
continente, como Gloria Stefan, que aprovechammlaval andino latinoamericano para la

produccién de sus videadip.

3.3 Del repliegue intimista al mundo urbano.

“Tiempo era ya de que el gaucho calumniado sacuadier
el silencio que lo envuelve y se hiciera observar,
tal como es, en medio de la ciudad.”
Revista Santos Vegal914, citado e\dolfo Prieta
El discurso criollista en la formacién de la Argenina moderna

¢, Qué sucede cuando el folklore se aleja del caabpto? Un camino es el de
encerrarse, como €®diame” (1998), dondeSoledadse refugia en la privacidad. Es el
corte de promocion del compactA mi gente” y puede tomarse como un mensaje de

fidelidad, pues en pleno ascenso de su carreraefmesenta como la misma chica simple,
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alegre, de pueblo. El ascenso la lleva a destedlizarse. Esta en una habitacion, un
living. Amplias arcadas lo comunican con un afugue apenas se deja ver, aunque
alcanza la luz del sol y algunos follajes para imagun parque espacioso. Hacia adentro
plantas y flores forman parte de la decoracion.asg@e campo? EIl mobiliario parece
demasiado delicado para eso: alfombra, almohademes piso, sofa blanco. ¢Country?
Quizas; una casa en cualquier ciudad de provinmiai@ tener ese aspecto. Lo cierto es
gue ya no nos encontramos en un interior cargadomateros de la tradicion folklorica
como en“A don Ata” (1996); es la privacidad de una artista jovenfaonbuen gusto e
instrumentos musicales. Ella esta en medias —arsiente tentado a decalcetines:,
una camiseta blanca y un pantalon de jeans celeatendo en ese escenario claro,
luminoso, diafano. Colores patrios e ingenuid&tiespacio déOdiame” es el espacio de
un doble pacto'bien, estamos volando alto, sigamos el juego aque¥ pasa’ A la vez,

es una presentacion para un nuevo publico, a Ven@s que comienzan a conocerla: ella es
una chica méas en esta Argentina.

Ese espacio intimista retornara c@omo serd” (1999). Alli Soledadse refugia
entre sus musicos para sobrellevar un desaire amor&edas y brillos envuelven su
adolescencia y serdn metaforas de naturaleza las dquan sentido a sus nuevas
experiencias, para guarecer su fragilidad en etre@emismo desde donde se mostro
montaraz y segura. Burbuja que la proyecta alnesie latino, permeable al vértigo de
alejarse de territorio seguro.

Es Rally Barrionuevoquien comparte esa sensacion de apartarse dent gga
seguir el destino de la music&jos de cuarto menguante(2000) retoma el tema de una
memorable‘Zamba para decir adios; de una gloria del folklore como Argentino Luna.
La mujer que queda en el pasado aparece en swdsdler artesanal trabajando el barro
para hacer vasijas. Las manos de la artesanaodaa f la arcilla. De la misma manera,
Su cuerpo se presenta desnudo como tierra paezaeéciada en su perfecta figura. A ella
abandona, como a la tierra, a ella que lo defgue,lo observa de cerca, que lo extraifa y lo
espera. Los musicos estan aqui también en uniespam. Es notorio coOmo se repite la
imagen del éxito musical que los transporta a umdauideal por el cual los artistas
explicitan su agradecimiento o el vértigo de perdecontacto con el lugar de donde

salieron. Acuse de recibo de la desterritorialtmac Insertarse en la industria cultural
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conlleva la amenaza de perder los lazos con leatieon el pueblo que la habita y la
trabaja: metafora de la vasija de barro que vuetaep aire y que culmina estrellandose
contra el piso. La tension entre la identidad aanpublico emplazado en lo local y la
entrada en la globalizacion, surge méas claramentesevideoelips de quienes méas se han
alejado del canon folklorico.

La fuga de Los Nocheros del escenario rural sdyme no casualmente, cierto, en
los videoselip de sus canciones romantica¥Roja boca” (1999) construye un espacio
ideal e irreal. Un escenario practicamente goti€e. trata de un viejo y enorme caseron
iluminado por velas y ventanas con vitrales y egsud De nuevo se observa la
superposicion de diferentes ‘mundos ontolégico€l artista habita el espacio de la
creacion, los suefios y las emociones. Alli muesiraeracidad. El parnaso escapa a la
localizacién (aunque visto con detenimiento en tomaa puede verse al caserén ubicado
entre edificios). Trasciende los estrechos limiek género y su encasillamiento en el
escenario rural. Aunque la naturaleza habita ph@s del suefio; incrustado en el
inconsciente desde donde el escultor crea. ¢Awnaseabemos desde Freud que ese
inconsciente es la base de nuestra vida conscieniefestro pasado, nuestra nifiez
campesina confundiéndose en la delicadeza de larangensibilidad del interior
modernizado. Al urbanizarse, el mundo rural seseora en el ideal del amor. Como los
romanticos, valoran los suefios, y siguiendo unammi¢inea se encuentran citas de
leyendas populares: la mujer que duerme sobre dgs lesperando el beso del artista,
perdidos entre los arboles como Hansel y Gretel.

La entelequia del escenario se reitera en sugs4dp. Desde’Entre la tierra y el
cielo” (1998), dondd.os Nocherosantan en el interior de un caseron de estilonialo
Manipulando el contraste o produciendo un efecteausal con giros de camara, que hace
aparecer a los cantantes entre columnas y arcagagian a su alrededor, consiguen
extrafiar el espacio de la realidad. Una pareja swhistoria de amor en una estancia. El
espacio irreal de la cancion es el de las pasignasn Los Nocherosel arte-, quienes
pueden traducir en palabras sus miedos, contradiesiy placeres.os Nocherogparecen
también cabalgando en el campo donde el muchac¢éotanseducir a la mujer, como si
fueran los sentimientos de amor al acecho, unaesdercupidos vernaculos. Leyendas que

bafian de sentido las experiencias cotidianas. mgstanuy lejos de la bravura y penurias
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de la vida hurafa de la gauchesca; de la ruderslayréento de la vida en el campo. Se
trata de la prosperidad del moderno chacarero. “Hsoribeme una carta” (1999) el
escenario es virtual, un campo sembrado de violinama casa blanca de amplios
ventanales, pisos de marmol y amplias escaleraseyigs. No hay mobiliario y se vuelve
a recurrir al efecto carrusel. El vacio materglaplenitud del sentimiento amoroso, alli
una pareja baila enajenada, atmdésfera que remite ddimension de las mas elevadas
pasiones humanas.

Siguiendo en la cancion romanti¢alo saber de ti” (2001) se arriesga a quebrar
esos espacios imaginarios. Reflexividad: el vidgmexhibe la filmacion de un videdip.
Los Nocherosse encuentran entre reflectores, camaras, técwyiatisectores, sobre un
escenario con fondo de cielo. La mujer que padidel melodrama delip se entrevera
con la grabacion porque es una de las asistentpsodaccion. Mas aun, la cercania con
Los Nocheroslos sentimientos que ellos representan, la heseapacitar y regresar a su
hogar junto a su marido y su hijo. La autorrefei@eion del videa:lip actia como un
sinceramiento al emplazarse en la ciudad, puesalzagion y el melodrama ocurren en un
escenario urbano. En el estilo musical y en eh@sgdo folklorico se diluye a favor de una
concepcion mas amplia de la cultura popular, alrréca historias melodramaticas de la
vida cotidiana. Incomodidad para situarse: vietfénaar’ y no sabe bien si le corresponde
guedarse; aunque cumple su rol de reencauzarenta gn los valores tradicionales corre
el riesgo que la ciudad lo transforme definitivate&h

En la gran ciudad lo folclorico parece perturbar&e piensa a si mismo. Por su
parte, la ironia con que Soledad representa alawibana efPropiedad privada”(2000)
supone una autoafirmacion del provincianismo. gdlal que Los Nocheros éfara de
gitana” (2004), el folklore reivindica los principios mtga de una sencilla vida
comunitaria ante el individualismo de las grandeses. Soledadesta sola como en
“Odiame” (1998), en un departamento al que no le faltanocitades. Pero ya no entra
en abundancia la luz del sol ni ella se muestral@drescura y sencillez de siempre. Los

colores intensos refuerzan un ambiente claustrodoli la naturaleza se reduce a unas

% Roxana Carabajal es también una de las artisebaintentado conciliar la ritmica folklérica yitaagen
de la ciudad y puede observarse la misma incomddidansién. En tanto, un artista como Lucian@er
se referencia en ciudades del interior como Cordoda su adscripcion al folklore es cada vez nifasal
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cuantas flores en el balcon. La voz de la gengéelgaclamaba se convierte aqui en un par
de amigas hipdcritas. La ciudad desencanta.

La mirada mas cruda sobre la ciudad la muestrangac Saravia. EntrélLa
sanlorencefa” (2004) y“Una alegria” (2002) surgen dos imagenes distintas sobre la
ciudad, la del interior y la de Capital Federaln & primero, la ciudad armoniza con los
sectores rurales que la rodean. San Lorenzo epaqueia villa de los alrededores de la
ciudad de Salta. En el suave compas de una zdasbmmagenes de ambos lugares, Salta
capital y San Lorenzo, se alternan ilustrando gurabbelleza. Alli cada persona ocupa
tranquilamente su lugar en la estructura sociala fversa, Buenos Aires es la ciudad del
conflicto social, de la desigualdad, de la culte@rompida y de la exclusion. La
pomposidad de los altos edificios de oficina catiraon las estrategias de supervivencia
de los sectores populareSaraviase posiciona del lado de la gente de la callegdos
artistas callejeros: un malabarista, un payasaapgeela acordedn. Transita por la peatonal
Florida entre silenciosos peatones indiferentes anotros. En Salta lo saludan, en cambio
alld es uno mas como tantos que vienen del inténi@cando el suefio de triunfar en
Buenos Aires: con su guitarra canta apoyado endenkas paredes externas del Teatro
Colon.

Entre ambos videodip también hay un contraste institucional. Por wo)astan
la plaza central de Salta, con su paseo de comprais catedral, todos iluminados,
invitando a la gente a pasearse tranquilamente otRolado, estan la Plaza de Mayo como
centro del conflicto social, la locura de la aven®l de Julio, la nostalgia marginal de
Caminito, la autoridad refractaria del Teatro Col68i en“La sanlorencefia” (2004)
Saravia desciende del monumento al General Glemes;Usra alegria” (2002) el
monumento es la Torre de los Ingleses. En aquathserva a Salta desde los cerros que la
comunican con las villas; en éste la fachada questrai hacia fuera, desde el Rio de La
Plata, que la comunica con el exterior. Ambos asd#ip son una clara muestra del
conflicto que caracteriza al videtip folklorico: no es el campo versus la ciudad, sho
interior versus Buenos Aires. Marcas de las vidjaputas entre federales y unitarios, que
fueron tema de la gauchesca y que se transmit@rai folklore a través de canciones que
homenajearon a caudillos y malones. Buenos Aleesiudad puerto con su pretenciosa

imitacién de la cultura francesa, de la arquitectmoderna y el estilo cosmopolita; Salta y
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su estilo colonial. Buenos Aires atravesada ppelaersion del poder, por la tentacion del
éxito, por la codicia; Salta por la armonia queendel respeto a la jerarquia. Buenos Aires
la ciudad corrupta y conflictiva que mira haciaegterior; Salta ejemplo de comunidad

respetuosa de su historia.
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4- El cuerpo: El gaucho y la china.

“...la concepcion del erotismo... es la que precalbegemdnicamente

en la programacién y en la publicidad actuales:
so6lo considera licita la recreacién o excitaciorrg#os ojos masculinos.”
Eduardo Romand?arodia televisiva y sobre
otros géneros discursivos populares

Quizas sea en la imagen del cuerpo en donde lacastiél videcelip perturbe mas
a la tradicién. El vértigo ritmico de los planoslyprotagonismo del cuerpo caracterizan a
un formato que surgié hilvanado con una sensiluligae acentta el principio del placer.
Del otro lado, el cuerpo folklérico, tal como lecesla lo difundié en la ensefianza de las
danzas, es rigido y cubierto. Cuerpo conmemoratidoriba del escenario firme como
cantando un himno. Los videoBp de Los Chalchaleros resultan ilustrativos. Taario
“Gracias a la vida”como erfQue seas vos'la postura es rigida y el rostro severo.

En el baile, la virilidad se pone en juego en latdza fisica del zapateo. La
sensualidad del varon es una discreta insinua@dyathnteo. Y esto porque la sexualidad
femenina aparece como algo a conquistar, no urchierde ellas al goce. En el folklore
primé la voz del hombre y su punto de vista, inclggra muchos casos en donde el
interprete fuese mujer conservo la perspectiva oiasc La mirada de la mujer en la
danza es de una inocente admiracion, busca el comgw detras del coqueteo, no aspira a
un cuerpo sino a proteccion. José Hernandez edfiifragilidad femenina en el mundo
rural de la gauchesca, frente a la rudeza deljoagpario y a la amenaza del salvaje. La
aspiracion al nucleo familiar y al hombre que Igpam surge de su condicién de fragilidad.

Al punto de inspirarle el perddn a Martin Fierro.

“iY la pobre mi mujer
Dios sabe cuanto sufrid!
Me dicen que se volo
con no sé que gavilan,
sin dudas a buscar el pan
que no podia darle yo”

(Martin Fierro, canto VI)

La persistencia de este imaginario puede hallawserelativa fidelidad, segun los
casos, en los videadip ambientados en fiestas. Evlataco Diaz” (2003) elChaquefio
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fundamenta la vigencia de la tradicion tratando gjuesalismo supere al ‘simulacro’ (No
por nada el compacto se llama pura verdadl Alli, diluye cualquier acusacion de que los
musicos folkloricos se ‘disfrazan’ de gauchos, dee ¢se trate de una caprichosa
permanencia de atavio vetustos. Si sus atuenddsstan con la del resto de los invitados
es solo por una cuestion estética de los artidtascultura popular oficializada debe vestir
gala, sostuvimos antes; pero su esencia es la nasimaue se encuentra en los sectores
rurales. Disolucion de la brecha entre los adistdos sectores populares, como una
expresion acabada de lo que Frederic Jameson llguopulismo estético’, el
desvanecimiento de la frontera entre la alta caljula cultura de masHsy que aplica su
sello en la relevancia que el conjunto del Chaquefta al violin, que, aun no siendo una
novedad en el folklore, mantiene su aura de ingnionde camara entramado con el aura
del relato gauchesco.

En la fiesta se mezclan con naturalidad bailarinesisicos, algunos vestidos con
impecables ropas gauchas, otros las llevan margaatasl trabajo o bailan de remeras y
pantalones de jeans. Eso lo diferencia a los sidigo de“Copla mi voz” (2001), donde es
el anciano coplero quien viste como gaucho perlmsichacareros que levantan sus copas,
y “A don Amancio” (1999), donde la figura fantasmal del violinistauga un puente con
la historia. En éste Ultimo todos se visten dechas y paisanas. A la tradicion se la
conmemora. Hay belleza, pulcritud, movimientoslieatios y bien estudiados. En
“Mataco Diaz” lo que atrae del cuerpo no es la belleza sinaciargia, la impresién del
clima y la forma de vida en los rasgos de la céméenta ser un documento antropoldégico.
Polvareda, grasa de asado comido con la mano, chiworeado tomado del pico, un
costumbrismo plebeyo que derroca cualquier clinmangenial, aunque estamos muy lejos
del modelo de ufJuan Moreira’, tal como fue configurado por la literatura popuiacia
fines del siglo XIX. ‘Mataco’ es levemente pendenciero, gracioso e inofensivey y
desconfianza se fundamenta en penas de amor; &perseguido por la justicia ni reviste
caracter disolvente para la socied&d.

Los Nocheroso visten ropas gauchas; suelen preferir la etgganel misterio del

negro. En los personajes de sus videos tampocecgpalas pilchas gauchas. Ni siquiera

7 Op. cit., p. 16 y ss.
%8 Cf. Adolfo Prieto, op. cit.
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en aquellos coméLa yapa” (1998) donde la musica respeta el estilo tradaiate la
chacarera. Alli, la gente que concurre a la fiestavestida con ropa de fin de semana:
vestido corto con breteles, o pantalon ajustaddugaben el caso de las mujeres; los
hombres de camisa, chomba o buzo con algin pantaémn prolijo. No se trata de
conmemoracion ni de intacta permanencia de alguaal risino de la natural dinamica de la
herencia. “La herencia gauchesca se encuentra en las prossailonde contindan
recurriendo a la musica folklorica para divertirsepareciera decirnos. El folklore se
amalgama con los estilos de vida de la ciudad. coogurrentes a la pefia viven su fiesta
de fin de semana. La picaresca, hija negada tkbbife, (el mal nombre nunca se te borra,
sostenidPicardia’ enEl regreso de Martin Fierro) es redimida para darle al género una
nueva funcion, o, mejor dicho, recuperar espacidatale iba desapareciendo. Ya no se
trata del discurso nacional histérico sino el dgdate en busca de romances y diversion.
Los bailarines efiLa yapa” no estan en posicion de conmemorar nada, estéliepéss de

la conquista amorosa.

“Yo quiero sin ofender,
decir que abras tu vida,
el corazon te palpita
tan sélo de pensar,
gue te pediré otra vez,
me des la yapita.”

(La yapa)

Entre ellos no hay una coreografia, cada bailasta eoncentrado en su pareja. Puede
entrarse a mitad de la cancion -como efectivaméaten dos de.os Nocheros sin
perjudicar la danza. Sin pilchas gauchas y sieagrafia el folklore se sacude de encima
Su protocolo.

Comparémoslo con los videoBp de Los Chalchaleros y su formulacion del ideal
corporal de la tradicion folklérica: cuerpos ergugdcubiertos, donde las emociones a las
gue pueda referir la cancién se expresan sololposgo y las acentuaciones o pausas de
la voz; pero todas ellas quedan subsumidas al lorg¥presado en la disposicidon
conmemorativa del conjunto. Los cuerpos siguenfemetemente cubiertos y la
expresividad sigue concentrada en las partes sueerdel cuerpo, mas alla de algunos

botones de camisa desprendidos o un histrionisngoamaenos compulsivo para expresar
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los sentimiento evocados; pero el cuerpo no logstéeser el giro hacia el sensualismo de
las canciones.

Quien también se quita el tradicional traje gaucbesin abandonar los estilos
folkloricos, esFacundo Saravia Y lo de quitarselo es literal, pues lo lucia @ogble en la
época en que formaba parte del legendario cond@teu padre. Como solista, Saravia
intentard acercar su imagen a la de un vecino dblpu En‘La sanlorencefia” (2004), el
“gaucho sobre un redoménés un muchacho del pueblo a caballo. La hergyatiaha se
encarna en los cuerpos humildes, tranquilos, dengsi habitan los territorios de la gesta
independentista.

La adolescent8oledadde“A don Ata” (1996), por su parte, esta vestida de gaucha
y no de china. EIl gesto va mas alla de lo andmgiSe apropia del mito gaucho como
generacion y como género. No hay trenza con mefiardas celeste y blanca, ni largos
vestidos acampanados, mas alla de la excepcitiruda cautiva” (2000), donde consigue
una encantadora amalgama de inocencia, deseo idprrcaracter agreste. No es raro
gue sea justamente esa una de las canciones ee dapete el punto de vista masculino
del enunciador. Pero cuando salté a la fama taonpsrurrié a un traje de gaucho de los
gue se ven en las fiestas de la tradicion o la depabajo de un pedn rural. Bombachas,
no muy anchas, remera y chaleco, tal vez algunafee accesorio con guarda pampa,
componen un vestuario asimilable a la vida cotilian

En su primer video, el estilo deoledadse deduce del escenario serrano de los
portarretratos, al igual que Sarmiento considerbdarbarie del gaucho como una
consecuencia de su habitat. Si Soledad quebr@itiez del escenario folklérico con su
revolear del poncho se debi6 a que introducia osesdle esa barbarie corporal largamente
reprimida que ella consiguido apropiarse. Como gita sarmientina: la aridez, la
desolacion, se traducen en sus arrebatos de bra\Rwa otro lado, efiA don Ata” el
revoleo del poncho es el revolear de la remerapdblico en los recitales. Lo que le
permite conseguir dos cosa: mostrar la semejamzasi recitales a los del rock y vincular
el gesto con la herencia gaucha. Entre una yiroegen, Soledad se ofrece como punto de
contacto de dos tradiciones corporales: la dellismoo campesino de las montoneras, del
tribalismo urbano de la juventud.
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Ahora bien, lo que no se permite al cantante folkd) al representante de la
tradicion, si se le concede a los personajes dadesselip, a sus ensofiaciones. Aceptado
en el plano de la imaginacion, el riesgo es quespwimido vuelva como perversion. A
pesar de las ropas gauchas, Soledad mantiene & mocente y levemente agreste de la
china. En sus videos no hay escenas de sexo niosa®) aun cuando las letras lo
propongan. EriOdiame” (1998) la sencilléSoledadle canta a su imagen public&4El
Bahiano” (1999) advierte sobre los riesgos de dejarserllppalas pasiones amorosas. En
“Propiedad privada” (2000) los roces corren por cuenta de sus falsagaam En
“Tambores del Sur”(2004) los atributos de fecundidad de la tierrdgsaque alude la
cancion, se realizan en el vientreMitalia.

Alli, Soledaddespierta sobre las rocas de un arrollo, entretafias. Acaricia las
amancay. Del contacto proviene la identificacidi.blanco de su solero se confunde con
la espuma de las cascaditas y el reflejo del salgredregal. Soledades ese territorio
virgen y misterioso. Quizas pueda resulta exttafersistencia de tanta moralina sobre la
sexualidad representada en quien mas aporto pareaaal folklore a la sensibilidad de las
culturas juveniles. Es que el videlip folklorico construyezonas intermedias de
negociacién entre la sensualidad requerida por slil@ de época y el pudor de la
tradicion. La seduccion en Soledadlédica: imita a los muasicos, hace muecas, se disfraza
para una parodia. Los placeres que propone ndosote la carne sino los de un cuerpo
embarcado en una aventura mitica. ‘Hiambores del Sur” acaricia unas pinturas
rupestres. Se conecta con su misterio. El misteamo el lenguaje de los tambores del
gue habla la cancion, fluye por el cuerpo. Flugma el agua de los arroyos. Como la
sangre por las venas. De ahi los gestos ampujosssplanos detalle de los brazos. Las
comparaciones se van sucediendo entre contiglidaSekdades parte del territorio y
comparte sus atributos. La herencia del gauchdnd® ausente, estan dentro nuestro —
sugiere- solo hace falta asumirla y jugar con ella desprotocolizacion del folklore se
exacerba pues para que la juventud se lo aprogiesit@ incorporarlo a su sensibilidad.
Pero no es la sensibilidad del rock ni la del pdpedime’ un cuerpo joven, provinciano,
pudoroso, sano; al que el hedonismo moderno eadegiuro’ le resultarian muy violento

y narcoético, o demasiado provocativo.
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Redime, debido a que los vided§ de Soledad asumen una sexualidad ingenua
para un cuerpo provinciano que le cuesta recorodegate a la osadia de las formas de
representacion audiovisual. En estado puro, puke®y comdTodos juntos” (2001) o el
mismo “Tambores del sur”se apropian del gusto por los recitales, dondeise el
contacto corporal del publico; y del baile indivédluicomo forma de exponerse a las
miradas. En ninguno de ellos se asumen discursdibeltad sexual o de drogas. Salvo
por una breve y solapada alusividad“eaces para mi” (2003) que enfoca en el publico
un muchacho de anteojos negros subido en andagrasida cancion rezdEse delirio
tuyo que me conmueve, coémplices ridsadas para hablarnos sin decir” Aceptacion,
ocultamiento, tabu, pero lejos de su celebraciBasta observar a los chicos que le hacen
de banda rockera éfodos juntos”, o los pibes entrando con banderas y bengalasn@ue
son exclusividad de Callejeros); cuerpos, rostrogas, movimientos sin agresividad, sin
alucinacion, sin provocacion... juego.

La seduccion se vuelve mas audaz en los vid@psle las canciones romanticas de
Los Nocheros y en Rally Barrionuevo. HERoja boca” (1999) el cuerpo femenino es
moldeado por las manos del artista, ambos apamerl torso desnudo en el taller. La
pasion estd ennoblecida por el sentimiento amoroBo.“Cara de gitana” (2004) la
protagonista baila en el centro de la reunion paidisfrute de los hombre presentes. La
belleza femenina es un bien comun para la miradecutiaa y se sustrae a la propiedad
privada, de la misma forma que una arquitecturaefiede el espacio publico de la ciudad
sin que se le esté permitido habitarla a quierbserva. “Entre la tierra y el cielo” (1998)
se atreve al desnudo y la escena amorosa. Loeemt#s ‘mundos ontolégicos—la
trascendencia de los sentimientos elevados y langemcia de las pasiones del cuerpo-
facilita la aceptacion de las imagenes al ennoblgoe a otro.

En el caso de Rally, el cuerpo desnudo enredadelande un rojo intenso llena de
sensualidad el videdip de “Ojos de cuarto menguante’(2000). Territorio al que se
desea volver, que anhela y espera. Los planoswgbo de ella contrastan con los
primerisimos planos de €l que es, ante todo, minsal@ada por la tristeza y la nostalgia.
La sensualidad en los videokp folkloricos no cuestionan los valores del patridcael
cuerpo femenino se expone al deseo del hombrevazZague preserva la virtud de la

fidelidad. Una escena d€opla mi voz” (2001) muestra ®alavecinosobre su caballo

65



66

cortejando a una joven paisana. El cuerpo devaltzubierto por una larga falda negra, una
camisa blanca cerrada al cuello, y un chaleco neBgja la cabeza sonriendo, es decir, su
negativa no niega ni el deseo ni la sumision —gealanantenerle la mirada-. Por lo tanto,
si al hombre se le permite la picardia a ella t&teesguardar su virtud... aunque quede
arrogante y el hombre como un pobre diablo questasraus penas.

La apelacion a la imagen de mujer como bellezajtéudel deseo y las pasiones
sufre un quiebre efiOye Marcos” (2004), de Rally Barrionuevo, donde las mujeres
aparecen ligadas al trabajo comunitario y a lakdsqor la reivindicacion de las tierras.
Mujeres de cuerpo ancho y robusto, de ropas husiijfdespiritu infatigable, a cargo de la
crianza de los hijos y de las tareas del campojideo que las convierte en el nacleo del
mundo campesino. Evidentemente, la imagen de lgrnuaria entre el folklore que
construye una representacion de la vida campesatdicibnal o aquel que pretende
representar el ‘interior’ modernizado y urbano.asldelgadas adolescentes que bailan en
“Canto Nochero” (2003) no parecen tener mucho en comun con lasresupresentadas
por Rally (por estilo y expectativas de vida) odae bailan en “Mataco Diaz” (2003), del
Chaquefio, aun cuando la mujer que se traslada @dela intenta establecer una

mediacion®®

Los primeros planos del artista son un recursoltaifee en la produccion
audiovisual en general y en el videlgp en particular. La capacidad técnica de amplificar
el cuerpo ha generado una mayor atencion sobengudje. Lo fundamental de la imagen
—sostiene Veron- es “el registro del contacto: ugrpo significante y la economia de la
mirada”®. En el &mbito de la misica comercial los recutéosicos de la voz muchas

veces tienen menos relevancia, para explicar uanieno de ventas, que la capacidad

% puede confrontarse patrones comunes y maticeeedifiales en la representaciéon de las jévenes del
‘interior’ en Facundo Toro, parado entre las froasedel género y la musica tropical, o Luciano ferejue

gira hacia el pop latino. En ambos se encontratgratron de la joven delgada y esbelta, el bala
estrategia de seduccion y la noche como el espac#la aventura amorosa.

0 Eliseo VerontInterfases. Sobre la democracia audiovisual ectdnada”, s.d., p. 125.
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histriénica del cantante para expresar lo que €ant&l movimiento ritmico pasé del
escenario de los bailes al del recital, y de laediemn musical a las coreografias de los
videoselip. Sin embargo, la sensualidad no se construya ereta destreza acrobética; el
cuerpo atrae en la medida en que se constituyeparte de la cancién. Lo que se canta
atraviesa al artista por dentro volviendo a su puegarantia de su veracidad. Entre el
artista y su publico hay una identificacion de gshdades para la cual debe establecerse
un pacto de credibilidad.

En los video<lip del rock y del pop el pacto se entabla por la dairaLa mirada a
camara produce un punto de contacto con el espectial cercania, de dialogo. En primer
lugar, actia como una prueba de sinceridad sobgeidose dic€. Los gestos del rostro
reproducen la conmocién que causan en el almaeltimgentos expresados. EIl cuerpo,
con sus movimientos, sus marcas y sus ropas, trdenconstruir el verosimil para un
espectador que no se limita a escuchar una casai@a husmear, tomar, envidiar o
admirar patrones de conducta. El verismo mueatesirecha relacion que existe entre la
musica y las subculturas juveniles.

En segundo lugar, la mirada autorizavelyeurismo Cuanto mas audaz es la
sensualidad expuesta mas significativas se vudasemiradas. Supone asumir el cuerpo
en posicion de ser observado. La sensualidadissemnida por el artista o por un modelo es
un factor indispensable para atraer (con-ducidwss¥) la mirada sobre elip. Verismo y
seduccion son dos rasgos tipicos del vidgoeomo discurso publicitario.

En la produccion folklorica de videa$ip estos rasgos se ponen en juego de
diversas formas. EI contrato al que invita Soledano ya hemos visto, es ludico. El
primer juego, propuesto desdad don Ata” (1996), es apropiarse del folklore con un
vitalismo cargado de entusiasmo y compromiso, cemYo si quiero a mi pais’(1999),
sin ningun ‘almidon’. Otro es el juego de ser vestrella de la muasica’, que Soledad
propone en sus imitaciones de tocar un instrum@nésentes desde sus primestygs. En

“Odiame” (1998) se ubica en el lugar del espectador y\sertk bailando y sobreactuando

"l Gran parte de los recursos vocales que hoy eedtjame Soledad son técnicas que comenzé a utilizar
cuando su carrera empieza a tomar vuelo internacioaumentan sus exigencias, pero que no tienga na
que ver con su irrupcion en la cultura masiva.

"2 En un estudio sobre los noticieros de televisiiseo Verén sostiene que “el fundamento mismoade |
relacion entre el enunciador y el enunciatario estargo del contacto que a través del eje de Hadaise
instaura entre ellos, la confianzdEst4 ahi, lo veo, me habla’s.d., 1983. (Traducciéon de Maria Rosa del
Coto)
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la cancion. Al terminar mira a la camara y diog@l gracias”, como si hubiera sido la
elegida entre todos para realizar el suefio deférivem la musica. Algo que los concursos
televisivos de cantantes han sabido explotar coaterente. El tercer juego es la aventura
del viaje, propio de los videadip donde el territorio se convierte en paisaje, c@ano
“Tren del cielo” (2001). Por ultimo, el juego sugiere apropiarsdadestética provocativa
del rock & pop, dejando fuera sus rasgos mas asdag#i es donde deja la impronta su
estilo de seduccion: suave, sinceramente ingenuncalpierde un aire virginal, que con el
tiempo se fue convirtiendo en reserva sobre su pit\zada, y que se observa en el
intimismo de“Como serd” (2000). A esto contribuye sin duda la relaciddida que tiene
con sus seguidores, que le permite mirar a la Gsiamprovocacion.

Quienes poseen un estilo mas ampuloso para presengh cuerpo los sentimientos
evocados sonLos Nocheros En los videoslip de sus canciones romanticas la
gestualizacion es acompafada por el movimientaslenanos. Se explota al maximo los
primeros planos y planos medios. Son sentimigoioss: las pasiones pasan por el torso y
el rostro, las partes nobles del cuéfpo Ellos mismos aparecen en los videbp-
ocupando un lugar idilico. La mirada a camara dengb rol de‘ventanas del almg’
muestra una sinceridad indispensable para entablgacto basado en compatrtir el sentir
amoroso. Al igual que entre los cuatro existe rgiae—que se construye por el mismo
vestuario, las combinacion de voces, la supergoside sus imagenes-, también se crea
con el enunciatario.

El cuerpo masculino en el folklore expone en laddg de su postura su virilidad.
Esta caracteristica se pone de manifiesto emlips de aquellos artistas mas fieles a la
tradicion. ElChaquefio Palavecinse mantiene fijo en el lugar, tanto“@don Amancio”
(1999), como eriMataco Diaz” (2003). Incluso en el baile muestra la postugaida de
la danza. ErfLa sanlorencefia” (2004), Facundo Saravidrasluce cierta incomodidad,
con un saltito nervioso mientras camina por lososesaltefios, al permanecer filmado en
periodos algo extensos para el formato. Evidemiamesl primero maneja mejor los
codigos que el lenguaje audiovisual le pide al moierAun asi, en ambos se percibe, al

mirar a cdmara, una postura de anfitrion, invitefog@neo a compartir la cultura popular

73 Cf. Mijail Bajtim, op. cit., quien observa la ceaitdad de las partes ‘innobles’ del cuerpo erfikstas y
los carnavales de la cultura popular europea deitarftdad Media.

68



69

saltefla. Las imagenes del entorno —planos gesgerpknoramicas- adquieren mMas
importancia por momentos que el mismo artista. v&alpuedan marcarse algunos matices,
puesSaraviaacentua el lugar, con claras referencias geogsfigPalavecinola cultura,
haciendo hincapié en la ropa, la danza, las cerasionLa mayor cantidad de primeros
planos y la incisiva mirada del dltimo lo carga wie mayor grado de seduccion, mas
cercana a la picardia que a la provocacion y ewidanun mejor manejo del lenguaje
audiovisual.

En el caso déUna alegria” (2002) el contrato cambia de naturaleza, puedaalli
importante es la sincera preocupaciérFdeundo Saravigor la crisis social. Opuesta a su
mirada consejera, comprensible, se encuentra kdmirebelde, politicamente provocativa
de Rally Barrionuevo apelando al nombre del subcomandante Marcos.fddoss en que
el género en videolip incursiona por una de sus funciones originariasprotesta, el
compromiso social, la politica. Una acusa al paderperder el vinculo con el orden
natural de la sociedad, otra de sumergir a la dadieural en un orden injusto y marginado.
Pero ambas miradas son sélo un punto de exposie@@osicionamientos que atraviesan

por dentro a todo el folklore.

69



70

5- La politica: armonia social y crisis.

Las formaciones éticas y estéticas de la Argentina
constituyen la politica profunda. (...)
La cultura, con sus medios de produccion simbdlicos
contribuye a formar una educacién sentimental.”
Tomas AbrahamQperacion ternura.

Como hemos visto hasta aqui, Facundo Saravia yhafu&fio Palavecino son
quienes se han mantenido mas atados a las esasiaiet género folklorico y a sus
representaciones. Ambos coinciden en mostrartation provinciano, mas precisamente
Salta, como un lugar de armoénica convivencia elosesectores sociales. Dentro de la
estructura social cada uno ocupa su funcién, y @ag bspacio para conflictos,
contradicciones de clase o rebeldias. La desjgpsition social, que efMataco Diaz”
(2003) distingue a la banda dehaquefio Palavecinoon los lugarefios, construida con las
marcas del éxito (anillo de oro, impecables rogatidad de los instrumentos), no les
impide compartir un momento juntos; son invitadesa patio polvoriento y se quedan de
buena gana. Lo mismo sucede con el regreso de Ruos erfVuelvo” (2005). Ni
envidias en uno ni jactancias en otros. “La nac#&n concibe siempre como un
compromiso profundo, horizontaf sostiene Anderson, y esa horizontalidad se agyestr
simbolicamente. Las diferencias no generan cdafli@ comunicacion es perfecta y se
expone en el ensamble musical. Blancos, morebosigenes, mestizos todos aportaron lo
suyo a la construccion del folklore, por ello ehged los representa a todos. Todos se
reconocen en él. Es esa fidelidad en el contratdedtura —comparten la danza y la
musica-, lo que impide la ruptura social. La aadtinacional cumple su funcion
unificadora, creando identidad en la diferencid. rdsguardo de la transmision cultural
también agita el miedo a que su ruptura disueNeolaunidad imaginada’.

El Chaquefioy los musicos se muestran agradecidos y fascinpdogse mundo
gue inspira sus canciones y del cual provienenla ®ez, ellos cumplen el cometido de
divulgar la cultura de esos sectores rurales. darseciedad funcionalista les tocéaicio
de cantor” aprendido de sus mayores, tal como lo cué@tgpla mi voz” (2001) con la

imagen del anciano coplero. Alli los violinistgzsaeecen recostados sobre los postes del

4 Benedict Anderson, op. cit., p. 25.
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alambrado que separa el campo sembrado del camime. contigliidad metonimica
construida en ese plano da lugar a la metaforaultara que descansa sobre la prosperidad
material del campo. Camino de salida de la cdsistemporaneo a la devaluacion. La
tranquera tras los masicos, plano detalle del aladd) el festejo de los chacarer@3opla

mi voz” es todo un elogio y toda una afirmacion de la ipagd privada rural y la prospera
perspectiva abierta en la coyuntura que acompardulaldismo. (Soy de aquel lugar
donde hasta el cielo es trovadprDivision social del trabajo La prosperidad del
capitalismo agrario como fundamento de su efervesaeultural.

Si hacia los ajenos el folklorista se propone Hofit pues gracias a €l ingresamos
en esa cultura territorialmente emplazada; pasuglctono hace las veces de embajador,
pues divulga sus formas de vida y sus antiguasumdses. EIChaquefioesta siempre
llegando y yéndose. Si el chacarero esta ataddiarsa, sus artistas son los encargados de
mantenerse errantes. Mediacién que permite elsacde la tradiciéon nativa al mundo
globalizado y el reconocimiento cultura que el @aismerecia en él. Se aleja a caballo y
la imagen se funde con el escenario de un tedt@ha&quefiogira y saluda con elegante
estilo al publico que lo ovaciona euférico. Moddd espacial y social, dado que“ea
ley y la trampa”(2001), elChaquefidleva esa cultura hasta la alta sociedad. Denauestr
gue en definitiva la movilidad social es posib&pmando en la figura de la chica inocente,
pero decidida, una narrativa propia de los relptgilares y las telenovelas, y de la cual su
construccion biogréfica —y la de otros folkloristag es ajena. El folklore cumple asi su
rol unitivo, centripeto de cohesionar a la sociedaduina comunidad. Comunicacion es
comunidad, el artista permite una que es condid#la otra.

Asimismo, erf'La sanlorencefia” (2004), deFacundo Saravialps sujetos conviven
en la tranquilidad de pertenecer a una jerarqui@umada por los pilares institucionales de
nuestra tradicion nacional: la Iglesia Catdlicd ¥grcito. Por un lado el poder de origen
divino, la fe, la herencia espafiola que funda maestcidentalidad cultural, la pintoresca
religiosidad popular y los valores morales que sgpan nuestro folklore. Por el otro,
Guemes y la gesta gaucha, la lucha por la indeperaeel fundamento patriotico del
poder militar. La comunidad se funda en el respeta jerarquia y ésta, a su vez, en la
historia. Las imagenes van del centro de Salsapeduefa villa, de la catedral iluminada a

las viejas casas del puebl8araviarecurre a los monumentos histéricos haciendo ptese
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el poder basado en la tradicion de sus institusiolegitimacion del orden establecido. Lo
gue no aparece es el Estado. Tal vez porque dhfo@nto ultimo de su poder no deba
buscarse en la soberania popular de la democrawia recostado en aquellas dos
instituciones que lo preceden. Incluso‘®na alegria” (2002), con motivo de la crisis de

2001, el videczlip lo excluye sistematicamente, aunque la cancideadula corrupcion.

“Una alegria,
gue no todo tenga

olor a bosta

y a porqueria”

Canta en Plaza de Mayo, sitio de referencia dedgegta social. Y hay que decir que
tampoco aparecen signos de ella. La gente camdiferiente. Solo los nifios y los jovenes
aparecen jugando y sonriendo. Los artistas cedlgjecon una mezcla de esperanza,
nostalgia y alegria, sugieren la creatividad papp&a enfrentar la crisis. Gente que se
arregla con poco, y de pocas pretensiorgaaviaes uno de ellos, comparte esos atributo,
pues son los trabajadores de la calle y los eslas Unicos que lo reconocen.

Mas que una reivindicaciolJna alegria” es un diagnéstico. La crisis se produce
por la pérdida de unidad social y de los valoraditionales. La exuberante modernidad
del puerto y la Torre de los Ingleses contrastaladmumildad pintoresca del barrio y la
gente de la calle. Nada mas alejado a la armarii@ paisaje, arquitectura y habitantes que
si muestra erfLa sanlorencefia” (2004). La salida estd en recuperar la sencilez
abandonar la codicia. El Estado ha roto el camsatial que tenia con la ciudadania; se ha
alejado de los valores cristianos y la cultura orael.

“Una alegria,
cuando se acaben
todas las tranzas
y haya justicia.”

En eso reside la diferencia entre Salta y BuenossAien la ruptura del contrato
social; la corrupcion y la avidez de la clase einig fueron los causantes. Ambos artistas
parecen indicar que la crisis es un problema portgBuenos Aires, oveja descarriada de
la nacién! Esta construccion de la realidad cordaieon la que tenia sobre la crisis el

gobernador de la provincia, Romero: se trata deanilicto de los ahorristas portefios.
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Aunque Salta, para la época en que se filmarowitteselip, poseia indices de pobreza y
desocupacién peores que los de Buenos Aires, qgraéades una ciudad que recibe una
constante inmigracion de personas, que abandorgpreuincias, en busca de un futuro
mejor>. De cualquier manera, volvemos a lo mismo, lai€mo es de pobreza, pues la
pobreza es presentada como una forma de vidalsemslde legitimidad, de fundamento
del poder, de ruptura del contrato social, de dohesocial. Y, no obstante, incluso en este
aspecto la armonia social tampoco era tal en Smltaje el fendmeno ‘piquetero’, que nace
en el interior del pais, tuvo uno de sus capitomés duros en esa provincia. Hacia el 2000,
en las ciudades de General Mosconi y Tartagaly@guperon una serie de levantamientos
populares, con cortes de ruta, a causa de la deston que produjo el cierre de la ex-Y.
P. F.. Estaba involucrada la ciudad a la cualrelqDeiio Palavecino le dedica uno de sus
videoselip, sin referencia alguna a la situacion social gqougeraba. Aun mas, en uno de
los cortes de ruta pierde la vida el manifestantéb& Verdn durante la represion de
gendarmeria. Anibal Verdn fue chofer de la empfdshualpa, que algunos adjudican al
gobernador Romero y en la que trabajé en sus afioslédctivero el Chaquefio.

Podriamos aludir aqui, siguiendo a Jam&aque una de las caracteristicas del
posmodernismo, al ingresar todo a la I6gica deita@izgmo como mercancia, es eliminar la
distancia critica, aborta cualquier categoria adtiva desde donde pensar y actuar. En su
enfoque, la cultura se disuelve como esfera autanesaracteristica que ostenté durante la
modernidad- capaz de sostener una perspectivaacsitibre los otros 6rdenes de la vida
social, en parte porque nuevos sistemas de meaernazguelven dependiente de los
intereses politico-econdmicos. La dependenciaaktado discogréfico, tanto como los
sponsor de los artistas, que incluye a petrolergsbyernos provinciales, parecieran darle
veracidad a esos razonamientos. Sin embargogktién es mas intrincada, pues el riesgo
seria reducir el analisis a la posesion de los osedé produccion (y en la modernidad el

problema también aparecia) y descartar el andliésia dinamica discursiva. En definitiva,

> Segln la Encuesta Permanente de Hogares quearehlli¢DEC, para mayo de 2001 Buenos Aires tenifa al
1,7 % de la poblacién bajo la linea de indigencia y0,9 % bajo la linea de pobreza; mientras qse |
guarismos en Salta eran del 18,3 % y del 48,3 pertivamente. En el conurbano de Buenos Airesifess
eran levemente menores, del 13 % y del 39,4 % céspmente. Dos afios mas tarde, en lo peor deslia,c

en mayo de 2003, la EPH muestra que en Buenos Akr@sdigencia habia ascendido al 8,9 % de su
poblacién, en tanto que en el conurbano llegatd® % y en Salta al 34,8 %. La pobreza se extesali
Buenos Aires al 21,7 %, en el conurbano al 61,3¢ $alta al 68,4 % de la poblacion.

® Frederic Jameson, op. cit.
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el folklore se desarrollé en el siglo XX graciasaaindustria cultural y como cultura de
masas sin que eso le impidiera levantarse com@agmrtde duras impugnaciones a la
cultura dominante. Hay que buscar los enlaces datr ‘esferas’ econdmica, politica y
cultural, pero no en el plano de los sujetos imtligies, que nos llevaria a la teoria del
complot entre el artista y las empresas para ‘nudenipa la sociedad, sino en los discursos
como lugar donde se ponen en juego las signifioasicociales y la capacidad de algunos
sectores sociales para privilegiar la difusionueiterios y para construir su hegemonia.
Aqui queda pendiente la pregunta por la recepaohre el uso que los sectores
populares (consumidores y por ende quienes hacastdeformacion’ de folkloristas la
mas importante de la actualidad) hacen de esefelkl por qué no logran producir dentro
del movimiento sentidos impugnadores. De momelatonés tradicional del folklore
exhibe su renuencia para expresar las reivindinasiae la cultura popular de su época.
Es en estos casos donde se percibe la brechacaltma popular y folklore. Hay todo un
universo de la experiencia de los sectores populgue no consigue formar parte de los
discursos hegemonicos dentro del campo de la aytopular que constituyen el folklore.
Quizas pueda explicarse por el escaso lugar queléugultura obrera, y por ende urbana,
en el folklore como representacion del mundo flrat Secuelas de la represion de los '70
en la cultura popular? Tal vez porque los comdfictsociales se expresaron
fragmentariamente en lo politico, mas alla de agureivindicaciones elementales de
trabajo, salud y educacion. Un poco por todo eganmybién por las funciones que el
folklore ocupa en la actualidad (véase infra, p.s89. La declinacion de su funcion
conmemorativa a favor de su introducciéon en eludioc de entretenimiento parece
desplazarlo también del lugar de la reflexion, Wgaidn y expresion de las
reivindicaciones populares. Fueron otros géneopslilpres, urbanos, los que pusieron de
manifiesto los conflictos sociales en toda su ntagni Géneros musicales que encontraron
receptividad en las ciudades del ‘interior’, méxierela juventud, poniendo en entredicho

la pacifica convivencia de las ciudades provin@ana

" Existe, para ser justos, un videlip de Rubén Patagonia llamatidutral-co” donde se trabaja el tema de
la desocupacion en el interior y las luchas poslapelando al piquete. EIl problema en Cutralbeo f
similar al de Tartagal, sin embargo, el folkloreesio puedo expresarlo claramente y darle sentiths a
reivindicaciones. Notese las dos regiones en ths(thaco y Patagonia), su lugar en la conformadg&in
folklore argentino, y su funcién en la legitimacidel Estado-nacion. A diferencia del norte argemtijue
vivio siglos de mestizaje, el sur fue ocupado tardinte tras una campafia militar y sus aportedidbfe
siguen siendo periféricos.
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El rock fue quizas el género que intentdé encawsardbeldias juveniles de los 90,
y no es de extrafiar que haya sido Soledad, quisnanidtentado acercar ambos géneros,
no solo desde lo musical, sino reconciliandolo loenvalores tradicionales. Soledad hizo
referencia a la crisis econdémica del pais inclusaswafios antes del estallido de diciembre
de 2001. Clips como“Yo si quiero a mi pais’(1999) o“Todos juntos” (2001) alentaban
al compromiso de quedarse a trabajar en el paisn @ontexto donde la juventud buscaba
en el exterior las oportunidades que se les negabasu tierra. El tema ademas podia
insertarse en toda Latinoameérica, donde tambiévivden las consecuencias del modelo
neoliberal. Tras aquel levantamiento popular egeAtina grabdAdonde vayas”(2003),
una metafora de la incertidumbre. Soledad abandonatérica de lo ludico. Ya no hace
la imitacién de tocar un instrumento e incluso caamaga el gesto muestra su desgano,
dejando caer la mano mientras va conduciendo. eSoba loma se la ve tocando una
guitarra acustica —ahora toca de verdad-, obseovahidorizonte y acariciada por el viento.
Toma una postura seria, reflexiva y decidida a apdys rumbos que el pueblo tome.
“Adonde vayas”es un ir y venir por caminos que giran a izquigrdarecha. No obstante,
tampoco aqui se presenta a la movilizacion sodaigual queSaravig en los videoslip
donde se tematiza la crisis se reitera la figurdadeducacion publica: los escolares de
guardapolvo blanco, apuesta al ascenso socia yndelgracion.

Es interesante observar que en este valipoSoledad abandona el rol de heroina.
A veces ella lleva, otras se deja llevar. Conversa un joven y con una mochilera.
Escudrifia en el rostro mustio de un viejo la clgaea hallar el camino. El hombre-
tradicion la ha llevado por camino seguro. Veaads de su camara los vastos territorios,
los campos sembrados, los autos viejos varadasstddo del camino (como metaforas de
viejos fracasos colectivos, cosas que hemos de dafas), la ruta que tras wig-zag
parece abrirse paso, nuevamente, hacia un degtinoos Es una balada muy suave,
serena, con intensos instantes que se resuelvenaecalma recuperada. La imagen final
es de una serenidad absoluta frente al desafitepdm metaforizado en el viento.

Abandono del papel de heroina, del folklore, debpy desplazamientos que hablan
de cambio, y que la ponen en situacion de un didflegigual a igual con el publico joven.
A ellos, en medio de la incertidumbre, Soledadplepone la historia viva, la experiencia

popular tallada en el rostro seguro y calmo delaanac Ella llegé a lo que es dejandose
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llevar, subiéndose a esa herencia; ahora esa erperipuede ayudar. La comunicacion, la
educacion y la solidaridad se presentan como ca@nan folklore que no puede hablar
del enfrentamiento social si no es aludiéndolo tiggenente La salida se construye en
forma colectiva, pero esta claro déalonde vayas’no es a cualquier parte ni de cualquier
manera.

Quien si presenta el conflicto social en toda sgmtad es Rally Barrionuevo. El
mundo campesino d®ye Marcos” (2004) esta marcado por la injusticia, la margzal,
la expropiacion de tierras y la falta de reconoemto social y cultural. Aqui aparece la
lucha, la guerrilla, la manifestacion. La vida eomtaria es un valor social que diferencia a
los sectores rurales del individualismo modernolake ciudades. Es verdad que la
valorizacién de la vida comunitaria —consideradapja del provincianismo- también se
encuentra presente en el resto de los folkloristas, que eriOye Marcos” la solidaridad
es entre pares —horizontal- y no entre jerargwastical-. La verticalidad social expuesta
deja ver la injusticia.

Los cuerpos bailan libres del canon folkérico, deklore como institucion,
pausados por ebéat del pop latino como efirambores del sur’(2003). En uno y otro,
la relacién con la historia difiere con respectfo#lore tradicional, a la vez que pretenden
construir cada uno su propio recorrido. El paislgelrambores del sur’posee marcas de
una lejana historia. Los primitivos habitantes ligjado inscripciones sobre rocas que
Soledadacaricia. Sus cuerpos no estan, aunque defimunge el videalip no trabaja
sobre las terribles connotaciones que tiene seteejalusion en nuestra memoria.
ilnsoportable levedad del ser! Entre esa atmégbeirmitiva y la modernidad no se
tematiza el conflicto como en las contradiccionae gxpone Rally Barrionuevo é0ye
Marcos”. A diferencia del de Soledad es un mundo marginad en crisis. La otra cara
de esa realidad, inseparable a su marginaciéna dscha por el reconocimiento: los
zapatistas con sus caras cubiertas y sus riflezados en la espalda; mujeres
manifestdndose con sus hijos en brazos, el es@Idd@CASE (Movimiento Campesino
de Santiago del Estero). Modernidad y premodedthiela conflicto. Vasijas de barro,
lucha por la tierra y las divisiones politicas cgee borran al final del videdip de la
cartografia; es una apelacion a la unidad latinoaamea tanto como una critica a la forma

en que se dio en la regién la modernidad. LosdéstdNacionales crearon divisiones
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artificiales en el territorio y desconocieron losrethos de los pueblos originarios y la

unidad cultural de los sectores campesinos.

“quiero que conozcas nuestras luchas,
gue nosotros buscamos lo que buscas vos,
gue hay un mundo cierto, que flota de nuevas manos,
y que esa lucha redime nuestro dolor.”
(Oye Marcos)

La presencia del MOCASE referencia elipticamente natlo del conflicto
campesino actual en Argentina: la expansion delomudtivo de soja. Los cambios
climéticos y el avance de la biogenética aplicadasacultivos revalorizaron territorios
hasta entonces marginados de la actividad economigllo produjo un avance de los
grandes propietarios de tierras sobre montes o@aagp familias campesinas. La época en
gue se filmaron los videadip analizados es también la del surgimiento o cotigoildn de
una serie de organizaciones campesinas y reclamo®sdpueblos originarios por su
derecho a la tierra en Cordoba, Santiago del EstSadta, Chaco y la Patagonia.
Importantes cambios se produjeron en la sociolagé entre quienes concentraron tierras,
se vieron favorecidos por la devaluacion y el pltecio de la soja a nivel internacional, y
quienes la fueron perdiendo. El campesino es lase de supervivientes, afirma Jhon
Berger, en dos sentidos. Por un lado, dependaa@economia de subsistencia basada en
la biodiversidad de su entorno, a la cual atentacttnomia de monocultivo. Y por otro
lado, porque la modernizacion capitalista margma fermas de vida: o hacen una rapida
adaptacion para aprovechar la coyuntura de losciego se los corre por considerarselos
trabas para el desarrolid. Barrionuevo presenta el conflicto como una nustepa de la
lucha entre los terratenientes, y su ideologiatakgta, individualista y modernizadora; y
los campesinos tradicionales y comunitarios.

Lo que se rompe por un lado se funde por otroeniftentamiento no se origina con
la crisis de fines de los ‘90. Esta es apenasapitudo de su historia. El conflicto del
mundo campesino es con la modernidad. Ella cred&kiados Nacionales produciendo
arbitrarias divisiones en la unidad de los pueldtisoamericanosRally cambia el eje del

‘nosotros’ construido en el discurso folkléricompe la articulacion que éste sella, tal

8 BERGER, Jhon‘Epilogo histérico”, a Puerca TierraMadrid, Editorial Alfaguara, 1991.
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como lo definimos aqui: no habla de cultura nadiong@s bien actualiza una cultura
popular local, identificada en herencias arcaiassltpn sobrevivido tanto como los sujetos
sociales que la practican. Sin nombrarlo, Bar@wouretoma uno de los temas preferidos
de Atahualpa Yupanqui, presente en canciones ¢Breguntitas sobre Dios! En esta
linea, Rally observa la persistencia de las cormtamhes entre los sectores sociales
campesinos, de ascendencia en los pueblos origgnayi la modernidad occidental,
instalada en América.

La diferencia, tal como vengo desarrollando, a codseo plantea la relacidon
tradicion/modernidad en Soledad es, entonces, leotdlps cuerpos, que deberian habitar
la geografia déTambores del sur; simplemente no estan. (Nuevamente la imagesuel
barrido por la expedicidon militar €ampafia del desiertg frente al mestizaje que
conserva las formas de vida antiguas en el notee)evedad se construye entre ngo-
jippismoy la New Age como en un folleto turistico, las marcas de loshbos primitivos
cargan ese paisaje de significacion, de exétiarést de volumen histérico, pero el video-
clip evita involucrarse en la matanza que sugieredaldeion. La transmision se produce

por contacto, por el territorio. Hay que escudbarumores de la tierra.

“No hay idioma que me separe,
canta, canta, canta,

y cuando suena algin tambor
no hay pena, no hay herida,
no hay pena, no hay dolor.”

(Tambores del sur)

Tanto la imagen desértica de la naturaleza comapataciones a apropiarsela —
presentes desdd don Ata” (1996)-, se construyen en Soledad en el fin dproceso de
reduccién de la ruralidad, en que los pequefiosacbaxs deben emigrar hacia las ciudades
expulsados del campo y en que los medianos y gggmapietarios administran el campo
desde la ciudadEs la percepcion de la naturaleza desde el urbamjsiesde el ‘interior’
urbanizado que la redescubre

Una cultura sin sujeto que perdura en nuestrairdicssia, habita nuestro cuerpo
como un susurro ritmico inefable pero vital, trablecen un estado de animo y en nuestra
natural propension al baile. Esas representacieneten remitir a un discurso que
construye al latino como un cuerpo caliente, algggensual; fruto del sincretismo de razas
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aborigenes, africanas y europeas. Y por opositédpureza racial europea se presenta
como fria, austera y racional; estereotipo que lmjmascara de adular nuestro estado de
naturaleza no hace otra cosa que legitimar el dongocondémico y politico de los paises
centrales, pues, en definitiva, nuestros impulassinitivos no nos permitirian absorber la
modernidad. Un videolip de la cantante colombiana Shakira, junto al edp&iggandro
Sanz, nos permite pensar ese imagifari&€n un remedo de la pelicu!®y semanas”

“La tortura” (2005) reproduce la imagen de la mujer latinoacaea: un cuerpo
apasionado, sensual, dispuesto y sumido en larpgsidun Unico hombre, una mujer que
ademas de preocuparse por ser bonita debe haeemse a la vez del rol femenino de
cocinar, hacer las cosas de la casa y, por supuestajar. El hombre, y el hecho de que
Sanz sea europeo hace trabajar la critica a névildculturas y no sélo de los sexos, es el
voyeurs que mira desde la ventana del edificio de erdrémtfigura expuesta de ella. El
esta con una chica que dormita desnuda en la gar@agdesea también la otra, la mirada es
posesion. Frialdad, perversion, célculo, confiaemala palabra y los razonamientos.
Shakirase tizna la piel de negro y danza, reproduce logimientos corporales del acto
sexual, se ofrece, garantiza el placer (y por quiEmbtencion de beneficio). La salida de
ese juego de sumision es la afirmacion de su fed@deautosuficiente, expuesta desde la
letra de la cancion y desde su mirada en el vligo-

La inocente y mesurada sensualidadSa¢edadniega el estereotipo de la diosa
latina, asumiendo lo que el folklore tiene de nmaesy, por lo tanto, supera la oposicion
sensualidad versus racionalidatilambores del sur’(2003) habla de la construccion de
una identidad regional donde pueda reconocersaemsbilidad provinciana, marcada por
la herencia que el recato catolico espafol dejarasmp en el folklore, y que no puede
sostener el desenfado propuesto para el cuerpo.laf diferencia de Shakira, Soledad no
propone la autosuficiencia, que implica aceptacusrpo latino y manejarlo a su favor,
ademas de la independencia individual de la mugthorizonte familiar sigue presente en

el folklore de Soledad vy, ligado a ello, su pret@msle fidelidad a un hombre. De la

9 La pertinencia de Shakira no debe buscarse el sékda la comparacién con Soledad. Shakira se
posiciona desde el multiculturalismo —lo arabeafmamericano- y su apropiacién de rasgos de adtur
oprimidas en la modernidad deja claro el ampliotiaste entre los movimientos del folklore por enth
mercado audiovisual globalizado y la facilidad goie ese mercado explota recursos de los folklores.
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inocencia a la reserva, rechaza ese lugar dekesifgy femenino, abriendo un espacio de
reconocimiento para una juventud con otras aspmnasi.

Su tez, su fisonomia, su mocedad evidencian leegsotwia negada al borrar de la
imagen artistica su apellido. Debemos, pues, deraila parte de un proceso que llevo a
los inmigrantes europeos, de principios del sigld, Y& apropiarse de los valores e
imagenes de nuestro folklore como forma de inté@gnaa la sociedad argentina. Por
supuesto que Soledad no es la Unica. Convergelecia Argentina québajo de los
barcos’ y la que se construyierra adentro’. La hibridez cultural, se despliega en el
audiovisual folklérico en la sucesion de persondgsasgos europeos, africanos y de los
pueblos originarios que aparecen en viddigs-como“Yo si quiero a mi pais’(1999),
“Tren al cielo” (2001)o “Mataco Diaz” (2003).

“Cuna de tambores comadre,
de aqui, del sur te hablo yo,
raza de sangre mezclada,
mundo infiel.”
(Tambores del sur)

Las diferentes tradiciones se disputan su lugda emidad del folklore, unidad que
se vuelve mas problemética al ampliarse el hor&zadéntitario del Estado Nacion a
Latinoamérica. El susurro indescifrable de loseatros es el fundamento, en un pasado

cultural sepultado —y no en un presente comun camiRally-, de la unién latinoamericana.

“No hay idioma que me separe,
cuando el que suena es un tambor,
aunque la historia se llevo
sus claves, sus secretos
la clave se llevéd.”
(Tambores del sur)

El fundamento para la identidad comun puede aceptyzasado aborigen —relacién con la
naturaleza, trabajo agrario-, el peso de la cagdli@n europea —la lengua castellana, la
moral cristiana occidental-, 0 ambasa unidad de la lengua asegura la comunicacion. La
insercion en el mercado latinoamericano deja swcanan las canciones al borrarse las
palabras de uso local por formas compartidas. aii también, al igual que en cadenas

internacionales de noticias o0 en traducciones cegnaficas-. El lenguaje oral se
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aproxima al castellano neutro en la medida quergiuaje musical se aleja del folklore
vernaculo para fusionarse con ritmos latinoamedsan Las tonadas, acentos y
entonaciones caracteristicas de las distintas quia@ y regiones se atenuan. Es la
distancia que separda yapa” (1998) y“Entre la tierra y el cielo” (1998), en Los
Nocheros;

“A veces me da a pensar,

gue vos te haces la rogada, “Ahora te sueltas el pelo
te hacés la que no tenés ganas, y asi descalzas caminas,
te hacés la que no escuchas, voy a morder el anzuelo,
y en el tramo final pues quiero lo que imaginas”

de yapa no hay nada.”

a “Luna cautiva” (1999) y“Tambores del sur{2003), en Soledad. En cambio, Rally
Barrionuevo los mezcla libremente, saltando tednte pa’qui” al voseo, en‘Oye
Marcos” (2004).
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6- Las fronteras del folklore.

“Llegados a este punto hemos de hacernos la sigeiipregunta.

¢, Cudl es la relacidon contemporanea entre el canmaets y el

sistema econdmico mundial del que forma parte?aty formularla

en los términos de nuestra reflexién sobre la eéepera campesina:

¢, Qué significacion puede tener esa experienciagmoyn contexto global?”
Jhon BergerPuerca tierra.

Hasta aqui, hemos tratado de presentar las tesstonel género folklorico, al pasar
a un formato audiovisual como es el viddip, en tres lineas de figuracion: el espacio, el
cuerpo y la politica. En lo que respecta a sugosasetoricos, tematicos y enunciativos
conviene comenzar apuntando que el vidgo- folklérico asume muchas de las
caracteristicas técnicas del formato: la multidhci de planos, que permite crear un
cambio ritmico de la imagen; enfoques no convem@ncomo planos verticales —desde
arriba o desde abajo-, picado y contrapicados oplaetalle; protagonismo del cantante y
una retdrica del gesto y el cuerpo por donde serexp los sentimientos del artista. La
apuesta audiovisual pareciera ser mas audaz —s@ovacacion y en la ruptura- a medida
gue nos alejamos de los patrones tradicionaleaseoanciones y nos acercamos a la fusion
con los estilos méas propios del formato: del midignado de Los Chalchaleros hasta el
barroquismo de Los Nocheros. Ahora de lo queaa &s observar si el género mantiene
una identidad propia en él.

En lo que concierne a sus rasgos retoricos, enclips pertenecientes a las
canciones mas respetuosas de la tradicion, ebreéate ante la descripcidn costumbrista:
los detalles del lugar, la ropa, los movimient@s tostumbres, los rasgos étnicos. Un
costumbrismo que no es ajeno a la produccion deosilip en general —costumbres de
vida en los guetos urbanos, de los tiempos de ,opgyo que en el caso del folklore lo
caracteriza su recurrencia al imaginario gauchesomas exactamente, de la vida en el
‘interior’. En el Chaquefio Palavecino, vimos céem“‘Mataco Diaz” (2003) le otorga
plena vigencia al imaginario gauchesco, la condigdi histérica de la herencia se hace
espacial y, por lo tanto, contemporanea; se euad@mas, la metafora conmemorativa,
hacer como aquellos gauchos de antafio, como ssribabido un corte en la historia. Lo
mismo puede decirse, aunque de forma menos mamatlaa sanlorencefia” (2004), de

Facundo Saravia. En cambio, ‘@ Yapa” (1998), el escenario de la pefa le servia a Los
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Nocheros, para hilvanarlo con una rutina de entm@iento urbana. En los tres, el
costumbrismo destaca como simbolos el caballajitarga criolla y la danza.

No todo costumbrismo resulta legitimante de la hegda. Como pudimos
observar en el caso de Rally Barrionuevo,“®ye Marcos” (2003), la persistencia de
culturas campesinas es resistencia a las politesdiberales en la regién. Varios
estudiosos de la cultura popular sefialaron quepéstde ser rebelde en su tradicion, que
eso le permite controlar el ritmo y el sentido de tambios para no poner en riesgo los
pocos derechos obtenidos con el tiempo. En estesmatrata del derecho a la tierra que se
fundamenta en la particular relacion que la cultampesina marginada tiene con ella.
Nos recuerda que una cultura se origina en rutieasabajo, en formas de vida. Esto es lo
gue separa su postura de la de Palavecino: lasitraes no perduran en las fiestas y las
celebraciones, 0 como una superestructura que enantia cohesion social en el
capitalismo agrario. Las tradiciones popularedrestadas a la reproduccién material del
pueblo. “Si el folklore del siglo XIX, sostiene dimpson, al separar las reliquias de su
contexto, perdid la conciencia de la costumbre cambiente ynentalité también perdia
de vista las funciones relacionales de muchas mises dentro de las actividades del
trabajo diario y semanaf® Las blsquedas musicales de Rally se presentan parte de
la construccion de desarrollo autébnomo del conjunto

El folklore transita del espacio simbdlico de Lobkalthaleros, donde descansa
sobre si mismo, poderoso e inmaterial como simtella Nacién o deker nacional, a su
reubicacion en unas vidas concretas. Como si dibasual no permitiese esquivar el
emplazamiento espacial y la encarnacion, o, mejor, $éa crisis de la Nacion como
referencia identitaria comun y los procesos denfeagacion social e identificaciones
transnacionales hiciesen a la propuesta de Losckdlelos insostenible y obliguen a los
folklorista a tomarel sentido inverso al folklore decimondnico e itdrsumergir sus
“reliquias” en un sujeto social y en un espacioaVit Sin duda esta es una de las facetas de
la desprotocolizacion del folklore, o, en términas que aqui pensamos al género, la
presion de la cultura popular sobre el canon folkto para reconocer la nueva

‘configuracion comunitaria’ de las sociedades defefior’: su emancipacion de Buenos

80 E. P. Thompsorf)ntroduccién: costumbre y cultura’en_ Costumbres en com(Barcelona. Critica, 1990,
p. 16.
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Aires en el intercambio con el mundo. Este proaEsoeconstruccion de una hegemonia
en la cultura popular, de aquello que es reconooithoo folklore argentino, como cultura
nacional-popular, se debate entonces entre un eampianto territorial local y una
desterritorializacion globalizante que atraviesas tres niveles: retérico, temético y
enunciativo.

Quizas, un dato curioso es el escaso lugar que gémmate en los videadp
analizados, pues es el elemento de la cultura gaoahque méas ha perdurado y
socializado. El mate argentino. Un mate como raal@n“A don Ata” (1996) es el Unico
gue aparece. Borges sostenia que la ausenciangdi@menLas mil y una nochesera una
garantia de su autenticidad: el animal podria ltdeatencion de un occidental, pero para
un arabe forma parte de su sentido comun. Se dofeven una redundancia. También es
cierto que el mate proviene del litoral argentinegy del noroeste donde gran parte del
folklore argentino tiene su cuna.

Me animo a arriesgar otra explicacién. El matedpuger una metéfora del campo y
la cultura gauchesca -de hecho ese es el rol quplewen el primer videolip de Soledad-;
sin embargo, para expresar al mundo rural el fotktecurre a metonimias, marcando con
relaciones de contigliidad o por sinécdoques -l gen el todo- su lugar de pertenencia
(incluyendo las elipsis biogréficas). Es en la idadjue el folklore ingresa en escenarios
urbanos cuando se vuelve mas difuso y ambiguofaplese una distancia por medio de
figuras de sustitucion como la metafora o la alegaomo si estuviera de visita. El estilo
mas urbanizado es el chamamé, estilo del nordestey el mate, que no ingreso a la gran
ciudad por la puerta de las fiestas de la tradigiiio de la mano de los inmigrantes
internos a sus ‘bailongos’, a mediados del sigla X2unque no han sido parte del corpus
de analisis, este rasgo puede observarse en lessdlip de conjuntos combos Alonsitos
y Amboé EI chamamé y el mate se encuentran mas a gusts €onglomerados urbanos
gue la zamba y el caballo.

Cuando existe relato, se emparienta con el melaraBuede tener un final feliz,
como la chica inocente que conquista al joven adadd, erfLa ley y la trampa” (2001),
de Palavecino; o la mujer que regresa a su hogdNersaber de ti” (2001), de Los
Nocheros; o un final tragico como la joven ‘bieniegse pierde por el amor a alguien que

no es de su clase, éBl Bahiano” (1999), de Soledad. Pero en todos, el vidlgnse
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transforma en fabula, donde la moraleja coincidelos valores morales hegemonicos del
recato catolico argentino y la institucion familidgl reemplazo del costumbrismo, cuando
el folklore se aleja de su habitat de representa@§ entonces un relato lineal de tintes
telenovelescos. Sintetizando, la identidad redddel género se construye, generalmente,
en dos categorias: descripcion costumbrista/camgiofmmia; y relato melodrama-
tico/urbano/metéafora. En la mayoria de los case=de decirse también que la imagen
ilustra la cancion, permanece atada a la letrébreStmdo en el folklore tradicional. Pero
esa tendencia puede encontrarse como una de lasahbes dentro del formato.

Al respecto parece existir un correlato entre oimdgcadores. Si los folkloristas se
mantienen dentro de los estilos folkléricos tramheles, habra mas abundancia de rasgos
folkléricos extra musicales y mas identificaciomda nacionalidad: apelacion al publico
interno. LaSoledadde la chacareréA don Ata” (1996), viste como gaucho, revolea el
poncho y se funde con la bandera Argentina. Erbmgnen“Tambores del sur’(2003),
donde la desconexion musical con la historia dglesblos que habitaban esa geografia es
total, los motivos que construyen al folklore stuemn. Sin embargo, algo lo concilia,
algo que mantiene alip en elranking folklorico. ¢La mera presencia de Soledad? ¢Las
otras canciones que completan el compacto? Ladange de estos factores -los otros
discursos que construyen la imagen del enuncigaoles hemos reconocido y volveremos
sobre ellos, pero es necesario —y factible- enapmilarcas de identificacion en el texto.
Antes de considerar su importancia enunciativa,Umyasgo tematico que lo atraviesa: la
lectura de nuestra procedencia, que se remonta aulturas aborigenes, tanto por las
pinturas rupestres como en el lenguaje de los tegabba tematizacion de la naturaleza 'y
la historia, es decir, la tradicibn geograficamerdemarcada, puede tomarse entonces
como sellos identificatorios del géneroRasgos equivalentes pueden encontrarse en
“Adonde vayas”(2003), con la historia impresa en el rostro dediano. Y, si bien es
probable que no pueda concedérseles la exclusivigatratamiento, queda abierta la
posibilidad de encontrar regularidades que diféeznal género en el tratamiento del tema
a como lo hacen otros géneros en un estudio codpara

La estrategia de Los Nocheros de dedicarse a tadtaromantica plantea el mismo
problema sobre la identidad del géneft&ntre la tierra y el cielo” (1998),“Roja boca”

(1999),“Escribeme una carta”(1999) o“Cara de gitana” (2004), parecen reclamar, como
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una exigencia de los tiempos, ensanchar las fammtdel folklore para ingresar otras
manifestaciones de la cultura popular o aceptaextadicién. Y, no obstante, aqui
también podemos encontrar rasgos del folklore cquirdian y que los preserva en la
categoria, porque esta claro que a otros artisédddcos no se los incluye en el parnaso.
Los Nocheros conservan en la cancion romanticasteuctura de cuatro voces muy
difundida para el género. A veces un charango,queaa o un sicus cumplen la funcién
de marcar la procedencia. No obstante ebbopo rasgo comun dentro del campo tematico
se encuentra la afirmacion de los valores morataditionales, que se instaura asi como
una carta de la identidad folklérica Los valores de la religiosidad, el respeto a la
jerarquias sociales y la familia patriarcal comaleda social —Dios, patria y familia- son
recurrentes en los videa$ip con distintas acentuacioneYracias a la vida” recuesta la
serena autoridad e imponencia ldes Chalchalerossobre el escenario de un teatro, en
imagenes de video que se proyectan en una paatalia espaldas. Mientras cada uno va
cantando la parte de estrofa que le corresponde,mede ver en la pantalla rodeado de su
familia, ocupando el centro de la escena. Fapdtaarcal.

Tanto en Soledadyo si quiero a mi pais'(1999), como en Facundo Saravisa
sanlorencefa” (2004), la religion se convierte en la garante mieestra unidad y
prosperidad nacionales. El respeto a la jerargquiao condicion de armonia social, es
asimismo caracteristico del Chaquefio Palavecinoludo la ausencia de la protesta social
en los videoglip que hacen explicita referencia a la crisis supor@esutil aceptacion de
él. Con respecto a la familia patriarcal el m&nifresto es'No saber de ti"(2001), de
Los Nocheros, donde el hombre abandonado por l&rndgbe cumplir con los roles
familiares correspondientes al sexo femenino: cuadl&ijo, llevarlo a la escuela, preparar
la comida, limpiar. Y es esa la accion hegemoénmiés marcada: llevar a la ciudad los
valores tradicionales que en su locura urbana rdigrelo.

Puede reconocérseles, sin embargo, a esta nuesagén de artistas el ingreso en
el folklore del tema de la pasidbn amorosa con @mtacen |lo corporal bastante marginado
hasta entonces en la aceptacion folklorica. Sibaego, la tematizacion de la sexualidad
no pone en riesgo los valores tradicionales sirolgs supone, al menos como causante de

culpa.
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“Para poderte aflojar
y comprender que no miento,
de mis labios juramentos
quizas tengas que escuchar
o tendré que esperar
hasta el casamiento.”

(La yapa)

El amor dignifica al deseo, sentido como pecamimosoriesgado, y lo ingresa en
el horizonte de una relacion estable. Lo mismalpwiecirse de las historias de romances
cotidianos, con sus pinceladas picarescas y santiad. Acorde con la ideologia
patriarcal, el sexo es la apropiacion privada deeléeza femenina por parte del hombre —
s6lo posee un caracter publico para la mirada,id@ndose en signo de distincion para el
poseedor-. Como expofieropiedad privada”(2000), la relacion inversa no funciona.

A pesar de la insercion en la cultura joven, elewidip folklorico excluye
sistematicamente temas como el consumo de dragasbeéldia juvenil o el tribalismo de
sus subculturas. A diferencia del cuerpo narcdtizdel rock y el pop, cuerpo sugerente y
artificialmente esculpido, el folklore reivindicanucuerpo natural, sano y ludico.
Resumiendo los temas del folklore en viadip; se observa queo difieren demasiado de
sus temas clasicos: la historia de nuestras raicekurales, la identificacion con el
territorio, la politica y la moral conservadoras

Esta actitud, a la vez, forma parte de su caratiienunciativa: el folklore se
dirige a la familia, o, al menos, al joven en dliante familiar y comunitario, méas alla que
se dirija al publico interno o internacional. Netano es la ‘segunda’ de Soledad, es, ante
todo, su hermana. El enunciador se construye sbbetieve de la institucion familiar. El
gaucho anciano que recita la copla'€opla mi voz” (2001), del Chaquefio, es el padre de
Jorga Rojas con quien esta emparentado, y reaparec®/uelvo” (2005). Facundo es el
hijo del gran Saravia de los Chalchaleros. Nuevaeda construccion biogréfica se
atraviesa en los videadip: la familia, de donde el folklorista mamo las tcamhes
populares.

El contrato de lectura que propone al joven el géeea videcelip se basa en una
sensibilidad provinciana que no logra reconocensel @udaz nihilismo posmoderno, en la
fragmentacion social, en el enfrentamiento de dtlras, en la crisis de la institucion

familiar. En el momento que el ‘interior’ aspir&@municarse con el mundo, desplazando
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la centralidad de Buenos Aires, teme las transfoion@s socioculturales que esa
interconexidn pueda ocasionar o ya ocasiond. Tampaeden quedarse con el tradicional
aura nacionalista, cuando se reclama al folklorea pan circuito de consumo y
entretenimiento de un ‘interior’ urbanizado y cdado al mundo: el desplazamiento del
ritual conmemorativo permite al folklore jugar eh lénites de sus posibilidades
representativas para seguir estableciendo la ndent@correcto.

Solo a alguien que se ha alejado de la naturaleedepSoledad sugerirle regresar
como ernf'Yo si quiero a mi pais(1999) o erfTambores del sur’(2003). Y alejarse de la
naturaleza es desviarse de su sabiduria. El r@r@stdiano que promete la ciudad, con
sus idas y vueltas, sus desencuentros, sus preygmomiten las busquedas de Los
Nocheros en el melodrama de la cancion romanties.el folklore en la reformulacion
misma del concepto dmterior’ como opuesto a Buenos Aires. La ciudad puertanjcee
hacia fuera, hacia el progreso y el futuro; y lesvimcias que miran hacia la tierra y el
pasado. El ‘interior’ mira ahora hacia afuera saa propios 0jos. Sin intermediarios. Por
es0 no se opone el campo a la ciudad.inErior se transforma entre la posibilidad de
conectarse con el mundo sin que medie Buenos Ailes nuevas caracteristicas de la
agricultura que expulsa a los campesinos haci@iadades. Y, no obstante, hemos visto
gue el folklore en la ciudad divaga sin encontratsea distancia de esa vida urbana,
marca sus diferencias y negocia su propia ideatitn en el contexto en que se encuentra,
aspirando a conseguir almas gemelas en el reswpdehente.El folklore no le habla del
campo a la ciudad, le habla de los valores tradieiles al ser humano urbanizadd.a
enunciacion del videohp folklorico instaura el dialogo sobre el fundameatdtural de la
ciudad del interior. O al menos cristaliza el esec® donde se lo discute.
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7- Conclusion: Funciones y tendencias.

El folklore en videcelip permite crear un espacio cultural hibrido donda parte
importante de la sociedad argentina puede negsdiantrada al concierto global. Un
proceso en plena dindmica con sus tanteos y coatcaas. El videadip folklorico no
muestra al nuevo mundo rural. No hay maquinargagca@las, ni avionetas fumigando
monocultivos de soja transgénica, ni masas de dpados, ni clanes politico o campesinos
desalojados. Ni la cuestion social ni la econdémsdédo parece interesarle la cuestion del
cambio cultural, aunque las caracteristicas queokamnalizado hasta aqui presuponen ese
interior urbano, moderno y, mal que le pese, canfth. Un mercado cultural en expansion
gue se ha desarrollado relativamente autbnomo ad3ukires, en las fiestas tradicionales,
en las pefias y que busca acceder a los nuevostasrque abren las tecnologias en
comunicacion.

Si al estilo podemos ordenarlo en diferenciaciodexronicas, es decir, como
‘dominantes culturales’ que se suceden en el tiemlplklore en videclip es el opuesto
a la‘afioranza’y a las vivencias del inmigrante provinciano egran capital. El folklore
del siglo XX tenia centralidad, la ciudad indudthacia donde emigraba el interior rural,
especialmente Buenos Aires y el conurbano. Deladlinostalgias del desarraigo y las
nuevas aventuras de la integracion. Un folklore guia su época de oro en el mercado de
cultura popular que se abria en las ciudades gracesa inmigracion. La afioranza era el
recuerdo de la periferia de quienes se trasladalr@entro. La globalizacibn rompe esa
relacion centro/periferia ocasionando lo que algumonsideran un fenomeno de la
posmodernidad: la multiplicidad de polos intercdado$’. La dispersién, propia del
estilo de época, desplaza la afioranza y la cetdarhés el folklore de los que se quedaron
De esta manera, la estética del vidép-puede ser apropiada por el género para discutir
tensiones que tienen una naturaleza ulterior &b esismo del formato: vienen en realidad

de los cambios en las formas de vida y en las lsédades, producidos en el interior al

8 plantear la ruptura de la centralidad en la giaheién no significa dejar de reconocer la exisemte
polos que concentran mas poder econdmico, poljtimatural. Aunque este no es el lugar para pkmte
tema tan complejo, podriamos pensarlo como la foamsacion de una estructura jerarquica —el mundo
bipolar- a una competitiva —globalizacién-.
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entrar en la globalizacion, y la necesidad de rearar la hegemonia dentro de la cultural
popular. Proceso de ida y vuelta, una sensibilaiddna y hedonista que impregna sus
ciudades —principalmente a las culturas juvenilgsyna sensibilidad mas pudorosa y
austera que intenta expandir sus productos cudtiml los mercados transnacionalizados.

Por un lado, la respuesta a las transformacionéasseiormas de sentir y pensar que
la experiencia de las grandes ciudades y la comcidic con el mundo producen. La
tradicion da continuidad a un proceso de cambiofupdos: se trata de modernizarse sin
perder el sentido de la historia, sin poner engdesl conservadurismo jerarquico;
urbanizarse sin abandonar los valores familiaresmyunitarios; sin disolver la imagen de
ciudad tranquila. Una urbanidad propia.

Pues bien, el recato no encaja en la imagen dablardiente, de la diosa latina
exuberante. Cuesta imaginarse a los folkloristagiendo el cuerpo como Chayanne o
Riky Martin. La inocencia femenina naufraga endogestivos movimientos de cuerpo de
Shakira o Talia. Tampoco les resulta sencillo ainpcon baladistas romanticos.
Siguiendo la cronologia de los videos puede obssgvgudos movimientos de expansion
hacia el mercado internacional vienen seguidos agymesos a los origenesEl miedo a
cortar los lazos con el origen y la recurrenciaaabiografia tienen el mismo sentido.
Aunque la circulacion mediatica nos habla de ummisonsumidor interno y un problema
de integracion al consumidor externo; y, es prewsde eso, lo que lo hace significativo.

Ejemplifiquemos un problema. La valorizacion de féanilia como ideal de
realizacion del sujeto aparece cuestionado o esiscen gran parte de la cultura joven
trasnacional; un ejemplo puede encontrarse emtagas propuestas por Ricardo Arjona.
Un viejo clip suyo,“Historia de taxista”, pone en evidencia el descalabro de la institucion
familiar burguesa en las ciudades modernas. Lasasude trabajo dispares entre los
conyuges, las oportunidades y tentaciones que eofi@aurbe producen la ruptura del
proyecto comun, de la familia como nucleo sociall@eeconomia. Tanto el taxista,
representado por el mismo Arjona, como su mujeu@mitan en la aventura amorosa la
satisfaccion de deseos incumplidos, el accesoaciespsociales negado4.a rubia para
el taxi siempre en el mismo lugarla cancion da a entender que el engafio se parpetu
aunque sea un tiempo; no hay construccion de uwonpmyecto familiar. Cada quien

sigue en su rutina, en su impostura, aun a satsemielaengafio ajeno. Por lo tanto, qué
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sentido tendria armar otra familia, sobrevendrias hismos desencantos, los mismos
desencuentros. No es que han tenido una malaiexpier, la alegria familiar es un suefio
frustrado. Las condiciones de vida en la ciudaghtanh contra la institucion.Y la
institucion familiar es vista por el folklore comta méas importante para la transmision
de tradicion

A esa perspectiva defensiva debe también contatsbzla proyeccion activa del
folklore: lo emergente como dinamica para mantéaéregemonia dentro del campo de la
cultura popular. A las identidades transnacionglesconstruyen las subculturas juveniles
el folklore responde con la fusion de ritmos ladéimericanos, la cumbia, el pop y el rock.
Este debilitamiento de las fronteras, de la nadi@hgénero y de los estilos precisa aun el
telén de fondo de las estructuras establecidaked&w necesita d&una Cautiva” (2000)
para hacefTambores del sur”(2003), y para reencontrarse despuéskleBahiano”
(1999); Los Nocherosy sobre todo Jorge Rojas, precisan @eaquefio Palavecinpara
dedicarse a la cancion roméntica y por ello el veEede “Vuelvo” (2005) a“Copla mi
voz” (2001)%2 la rebeldia d&ally Barrionuevaes efectiva en la medida que se enfrenta al
conservadurismo deacundo Saravia No es extrafio que se haya encontrado un adjetivo
que define una de las lineas del folklore comadftianal”, y no a la otra: ¢la llamaremos
contemporaneo, latino, fusion, ecléctico? No s@mparten una grilla en éanking
Folklérico de CM; siguen compartiendo escenarios, fiestaéctomales y pefias. Eso es lo
gue autoriza a tomarlos en conjunto como una ‘faréma dentro del folklore. Darle
unidad fuera del folklore resulta dificil porqueemiras unos incursionan en el melddico
latino, Soledad se presenta como la mas rockerfoliire y otros grupos se acercan a la
estética de la cumbia, encabezados por Facundo Toroierto es que esta nueva vertiente
folklérica no se ha independizado de su padre ydalno le interese, no le convenga o
nunca logre hacerlo del todo. En términos de 3teiq) parece dificil que el estilo

cristalice en género

82 Jorge Rojas se separé de Los Nocheros para sagwarrera como solista. Su primer viddip- fue
“Locura”, una cancién romantica filmado en escenarios akswr El publico lo pidié en el ranking
folklérico de CM, pero el canal no lo incluyé engalla y explicé que no pertenecia al género. 6&ar que
muchos videos de Los Nocheros y Soledad tendrianhgberse quitado de la grilla siguiendo los mismos
criterios) Al tiempo aparecié el otro videtip de Jorge Rojas filmado en el Pilcomayo junto aigieoes del
lugar llamadd'Vuelvo”.
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La persistencia de los valores morales, que lacicadcatolico espariola imprimio a
la sensibilidad de la religiosidad popular, hacene gnuestro folklore contraste
inevitablemente con las producciones audiovisudds musica del rock & pop latinos. Si
bien es comun que los artistas latinoamericanagnat a ritmicas autéctonas, suele ser la
musica moderna la que dirige la apropiacion y teiaversa, es decir, los folkloristas que
asumen rasgos de la musica joven urbdrener de interlocutor movimientos similares en
los folkloristas del resto de los paises latinoamanos podria ser una coyuntura mas
favorable para la insercion de los artistas analdts La vigencia y expansion del video-
clip folklérico esta ligada a la existencia de esa sdidad, que construye y de la cual es
parte, en el resto del continente. Si en ellosttas sectores jovenes de nuestro pais
encuentran elementos de identificacion, no puedguaarse que no se asimile a la forma
de ser de gran parte de los jovenes de Américad.ati

En sincronia, el género transita entonces por @dmsinos bien demarcados: la
implosion, la atomizacion hacia adentro de quienes optarupdocalismo desde donde
hablar, identificarse y conectarse con el mundimclyso para quienes no son del lugar
puede ser tranquilizador que en algun lugar quesiguardada la esencia) Coincide con el
folklore tradicional y con una recurrente apelacimgentilicio para nombrar canciones y
artistas. Del otro lado laefusion el recurso al regionalismo buscando explotar
sensibilidades, lenguajes e historias comunesy @mto musical, como en la experiencia
cotidiana.

Con la construccion de identidades regionales, parte de esta ‘formacion’ —en
términos de Williams- de folkloristas diluye el @éo, como conjunto de regularidades
discursivas ligadas a danzas coreograficamentpuéstias, fusionandose con vertientes
musicales que le facilitan la entrada a diversosuitds de consumo, sea por recursos
musicales o visuales de la cumbia, el rock, el papras ritmicas latinoamericanas. Mas,
no se plantea diluirse del todo, conserva rasgosices, tematicos o enunciativos propios,
y aun cuando estos son llevados a su minima eppres® mantiene ligado al folklore
tradicional conservando los mismos canales de lagtin comercial, principalmente los
festivales. De las emisiones de FM a la prograbmatélevisiva, de los recitales a las
rutinas nocturnas del fin de semaghfolklore se destina para un publico joven, en un

marco de ensanchamiento de su franja etaria, y nopaeblo, la nacion o la familia;
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conservando, de todos modos, a estos, a diferedeiatros géneros de la cultura joven,
como su marco de contencién naturales y deseabléssi se introduce —o intenta al
menos- en las nuevas ‘instituciones’ —fiestas, takss, bares- donde los jovenes se
socializan e incorporan valores morales hegemomi@senazantes.

El folklore, como gesto de elevar caracteristicas la cultura popular a la
constitucion de una cultura nacional-popular, abaadcomo sus funciones principales las
conmemorativas y ceremoniales -que, por supuesiodesaparecen completamente-.
Asume nuevas funciones, o, mejor dicho, éstas adguiuna importancia fundamental;
recuperando espacios que habia perdido o dondeueaiexistencia marginal. Un espacio
es el del mercado dehtretenimientpde la vida nocturna y el fin de semana. El fokl
habia perdido el espacio de la noche para las augareraciones, tuvo que volverse mas
liviano, recuperar la picardia y cumplir la funcidae dar sentido a las experiencias del ocio.

Y una segunda funcion es la pl@mocionar el ‘interior’ del pais Explicito en los
videoselip que presentan el paisaje como un folleto turispeoo presente en los otros, la
estrategia de divulgacion folklérica se emparied&a ese modo con las propagandas
institucionales de las provincias en los mediosivoasde comunicacion para fomentar el
turismo y las inversiones. No se habla de Nacdma la representacion ideal de Los
Chalchaleros sino de Argentina en el sentido comate territorios que la componen con
determinadas riquezas y oportunidades y determsnpdesonas e idiosincrasias. Es el
lugar desde donde el folklore aporta a la supemacié la crisis socioecondmica y
legitimacién de los rumbos politico econdmico egtedos.

Ambas funciones nos hablan de ese proceso de temmiod del capitalismo que
convierte en mercancia los residuos premodernds medida que expande sus interfses
Sin intencion de pretender reducir el fenomeno sta dormacion’ del folklore a estas
tendencias y nuevas funciones puede efectuarsaeadracde doble entrada que inserte en
sus grillas a los diferentes vided# analizados, para ordenar hasta aqui las concksion
las que hemos arribado. Podemos observar que emosigasos fue Soledad quien marco
los pasos a seguir. También fue ella la que m&m skedicado a pensar la crisis del pais.
Por otro lado, también se observan el perfil maradal ciertos artistas como Los Nocheros
o el Chaquefio Palavecino.

83 Cfr. Frederic Jameson, op.cit.
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Tendenciag Fragmentacion Expansion
Funciones (localismo) (regionalismo)
Odiame(1998)
A don Ata(1996) Entre la tierra y el cielog(1998)
La yapa(1998) El Bahiano (1999)
Propiedad privadg2000) Como serq1999)
Entretenimiento Cuarto menguantg2000) Escribeme una cart1999)
La ley y la trampa(2001) Roja boca(1999)
Luces para m{2003) No saber de t{2001)

Tambores del suf2003)
Cara de gitana(2004)

A don Amancio(1999)

Luna Cautiva(2000) Yo si quiero a mi pai€1999)
g Tren al cielo(2001) Todos juntos(2001)
Promocion Copla mi voz2001)
p Adonde vaya$2003)
Una Alegria(2002)

Oye Marcos(2004)
Tambores del Suf2003)

Canto Nochero(2003)
Mataco Diaz(2003)

La Sanlorencefig2004)
Vuelvo (2005)

Algunos videos muestran cierta ambigledad en fidacion, podrian incluirse en
zonas intermedias. Es el caso‘dambores del sur; que sus paisajes patagonicos se
entraman con una ritmica latinoamericana. Quenevideo<lip sobresalga una funcion y
una tendencia no quiere decir que se reduzca .a 8ila embargo, el cuadro nos facilita
elaborar algunas generalidades. En la medida delkdore torna a lo local, como
consumo de entretenimiento, pone su acento efirfaaaion del estilo de vida provinciano
con respecto a las practicas urbanas de entretartony el mercado audiovisual. Negocia
los cruces, lamenta las pérdidas, sufre la sensad& alejamiento. Cuando esa

fragmentacion se convierte en publicidad de ladregu acento se desplaza hacia las
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bondades del paisaje y la paz social. Es la s@émsdel regreso, el recobrar la armonia. El
localismo suele revivir la division ‘interior’ vars Buenos Aires.

En el caso en que se busca conseguir un estilonagiatinoamericano, para el
mercado de entretenimiento, los videtis- hurgardn fundamentos en comudn que
construyan un nosotros inclusivo, sea en la hatdailengua, o el gusto por el melodrama.
El folklore se desterritorializa. El regionalisnpmr Gltimo, sirve al folklore para promover
Su vision sobre la crisis de la region, de su hstplos caminos hacia el futuro.

Lejos de ser el folklore un sisterfen reposo”, que se desplaza de una generacion
a otra, inmutable, la dinamica de los procesosoduistéricos lo impelen a cambiar, aun si
lo que desea es seguir ejerciendo su inercia coathaia. Gramsci ya sostenia que para
mantener un consenso, la construccion de hegendeti@ ser un proceso permanente.
Siempre esta amenazado por movimientos socio-alggigue pueden desplazarlo. Ahora
podemos girar una proposicion hecha anteriormdateque sostenia que el folklore
‘ecléctico’ necesitaba del ‘tradicional’. La ingares valida, en este folklode los que se
guedaron, la gran parte que continla manteniéndose ligatis aasgos tradicionales, y
gue no tiene acceso a los grandes medios de difudgfpende de la nueva ‘formacion’ para
atraer a las masas a los festivales y ser escushddependen de la unidad para controlar
los cambios culturales que la nueva relacion ‘iateglobalizacion estimula.

Si la década de 1990 es percibida como aquelld gonesel mercado se instaura
como el regulador de la vida social y el neolidemab como discurso Unico, las funciones
de entretenimiento y promocién parecen refrendamldo que respecta a la produccion de
musica folklérica. Pero la cultura popular sigiendo centro de producciones de sentidos
de la realidad encontrados, que no pueden reduarda logica capitalista o al
conservadurismo politico.

El pasado necesita del cambio para vivir, camb® gua vez se le aparece como
amenaza de muerte. Al tensar correctamente laglagjela guitarra nos regala su
armonioso acorde. En sus tensiones, la culturalpopos promete bisquedas mas alla de
cualquier imposicion hegemaénica.
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