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Musica, metaforas e lugar: os sons do Rio da Prata

Resumo

Este artigo apresenta observages sobre a histdria recente Maria Eugenia Dominguez

da musica popular do Rio da Prata, analisando uma cena Doutora em Antropologia Social pela

em que confluem tango, candombe, murga e rock em Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC).
Buenos Aires, na Argentina. Mostramos como as Professora Programa de Pds-graduagdo em
migragdes entre o Uruguai e Argentina a partir do inicio da Antropologia Social da Universidade Federal de
dltima ditadura militar (1973 e 1976 respectivamente) Santa Catarina (UFSC).
oportunizaram a emergéncia de um mercado regional para Floriandpolis, Santa Catarina - Brasil

a musica uruguaia e a consolida¢do da cena rio-platense. A eugison@yahoo.com

analise distancia-se daqueles trabalhos etnomusicolégicos
que mapeavam os géneros musicais se circunscrevendo
ao espago da nagdo. Argumenta-se que as praticas
musicais dos artistas da cena rio-platense contribuem para
fazer do Prata um lugar que transcende o limite
geopolitico. As poéticas que caracterizam a estética desta
cena, como também os discursos com que se descrevem
as experiéncias dos musicos e seus trabalhos, muitas vezes
referem de forma metafdrica a proximidade entre
uruguaios e argentinos e entre os géneros musicais
surgidos em um e outro pais. Tais metaforas sao aqui
interpretadas em sua dimensdo performativa mais do que
representando uma geografia dada: elas estabelecem
relagGes entre as pessoas e géneros musicais de uma e
outra beira do Rio da Prata, contribuindo para que ele
possa ser percebido como um lugar.
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Music, Metaphors and Place: Rio
de la Plata’s Sounds
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Abstract

This paper describes Rio de la Plata’s popular music recent
history, focusing in a musical scene which gathers tango,
candombe, murga and rock in Buenos Aires, Argentina. We
show how migrations from Uruguay to Argentina since the
beginning of the last dictatorship period (1973 and 1976
respectively) led to the emergence of a regional market for
uruguaian music and to the consolidation of this musical
scene. Our analysis outdistances those ethnomusicological
works that map musical genres circumscribing them to the
space of the nation. We argument that the musical practices
that shape this scene help to define Rio de la Plata as a place
that trascends the geopolitical border. This scene’s poetics,
but also those discourses that describe musicians experiences
and their works, usually refer metaphorically to the closeness
between uruguaian and argentinian people and among
musical genres originated in both countries. These metaphors
are interpreted in their performative power rather than as
representations of a given geography: they relate people and
musical genres on both sides of the Rio de la Plata, so that it
can be perceived as a place

Keywords: Popular Music- Argentina. Popular Music- Uruguay.
Migration. Rio de la Plata (Argentina and Uruguay).

A musica rio-platense, pode-se afirmar, é a musica da regiao do Rio da Prata — e a
relacdo entre a musica e o lugar, neste caso, parece dbvia. Como muitos argentinos e
uruguaios entendem, a musica rio-platense é a musica prépria de uma regido geografica
que compreende parte do Uruguai e da Argentina, atravessada pelo Rio da Prata e com
eixo nas cidades de Montevidéu e Buenos Aires. A explicagdo que costumamos ouvir é
que, como existe tal regido — com uma geografia naturalmente definida —, existe também
uma musica que lhe é prdpria. Isto é, a nocao de musica rio-platense esta simbolicamente
ancorada em um lugar. Essa ancoragem remete-nos a uma pergunta tedrica com a qual os
estudos etnograficos e etnomusicoldgicos tém se ocupado cada vez mais nas ultimas

duas décadas, ao examinarem o papel das praticas musicais, artisticas ou rituais na




constituicdo de categorias sociais. Nessa perspectiva, as musicas regionais, nacionais ou
locais sdo pensadas como elaborag¢des sociais de categorias de espago e tempo, e nao

como os sons naturais de determinadas geografias.

Assumindo essa perspectiva, proponho-me neste texto a descrever atualiza¢bes
da categoria “musica rio-platense”, distanciando-me da literatura etnomusicolégica mais
candnica que ocupou-se de mapear os géneros musicais se circunscrevendo ao espaco da
nacao. Para tanto, descreverei os transitos e as migraces de pessoas entre o Uruguai e a
Argentina e a consolidacdo de uma cena que retine musicos e géneros de ambas margens
do rio como fenémenos que contribuem para a defini¢ao do Rio da Prata como um lugar.
Meu interesse € mostrar que, se o Rio da Prata assume contornos de drea cultural-musical
ancorada em um territdrio especifico, isto se deve, em parte, a antigos transitos e trocas
entre pessoas que vivem de um lado e outro do rio. As no¢des de continuidade regional,
neste caso, nao se nutrem apenas de uma espacialidade estavel e sedentadria, mas
também de processos de deslocamento espacial que sao tao constitutivos de lugares
como pode sé-lo a permanéncia num mesmo ponto do espaco (FELD e BASSO 1996;
GUPTA e FERGUSON, 1997). Como em outros estudos histdricos e antropoldgicos sobre
musica popular que dao centralidade as media¢Ses transnacionais e internacionais
(MENEZES BASTOS, 1996, 1999), reflete-se aqui sobre a importancia dos deslocamentos

musicais e de pessoas na elaboracao de no¢des de musicas locais.

A intensificacdo das migracdes de uruguaios a Argentina, desde o inicio da ultima
ditadura militar', trouxe novas formas e razdes para a atualizacdo da categoria “musica
rio-platense”. Como em toda didspora, o deslocamento de pessoas levou com ele as
musicas e os sons através do espaco. Assim, aquilo que desde o século XIX ocorria
basicamente nos ambitos da milonga e do tango (ou seja, uma intensa convivéncia entre
musicos uruguaios e argentinos que cultivavam esses géneros), desde os anos 1970
ocorre também em préticas associadas a murga (uruguaia e argentina) e ao candombe
(uruguaio e argentino). Artistas dedicados a esses géneros constituiram uma cena

musical (STRAW, 2006) na cidade de Buenos Aires onde ha ressonancias, além dos

' No Uruguai a dltima ditadura militar teve inicio em 1973 e fim em 1985. Na Argentina a uUltima ditadura
iniciou-se em 1976 e teve fim em 1983.
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géneros rio-platenses, das sonoridades do rock, do jazz e do folclore. Com base em uma
investigacao de perspectiva etnogréfica na referida cena?, descrevo aqui como as praticas
dos musicos que inscrevem seus trabalhos na categoria rio-platense contribuem para
produzir sentidos de regionalidade - a regido entendida neste caso como um lugar que
transcende a divisdao internacional. Esses musicos e seus trabalhos formam uma rede que
0s agrega, por mais que entre eles existam importantes diferencas. Suas poéticas, através
de recursos verbais e sonoros, estabelecem rela¢es entre as pessoas e géneros musicais
de uma e outra beira do Rio da Prata, contribuindo para que ele possa ser percebido

como um lugar.

1. Passado e presente da musica do Prata

Em meados do século XX, quando Lauro Ayestaran formulou sua descricdao do
“folclore musical uruguaio”, reconhecia que parte desse patrimdnio era compartilhada
com os argentinos.3 Em sua descri¢do, e do ponto de vista dos circulos culturais que ainda
eram comuns a época em que Lauro Ayestaran escreve (FORNARO, 2015), o Rio da Prata
é pensado como uma regiao cultural que engloba o rio e suas adjacéncias. Nessa area,
seguindo o mesmo argumento, dispersaram-se ‘“espécies musicais”4 que permitem
pensar e sentir a continuidade cultural rio-platense. Tal dispersao, podemos afirmar hoje,
é resultado de processos histdricos especificos, que podem ser analisados, e esta é a
proposta, em relacdo com as migragdes de pessoas e musicas de um pais para o outro,

em ambas as direcdes, e as redes que sao articuladas nesse processo.

Seguindo a tendéncia mencionada no inicio do texto, os movimentos serdao aqui
interpretados como configuradores de lugares, atentando para as experiéncias que eles
localizam. Através de movimentos que definem caminhos possiveis, o espaco — totalidade

sem limites - torna-se lugar (INGOLD, 2011, p. 141-155). A ideia que proponho, entdo, é

> Dessa pesquisa, que contou com apoio financeiro da Capes, resultou a minha tese de doutorado Suena el
rio. Entre tangos, milongas, murgas e candombes: musicos e géneros rio-platenses em Buenos Aires
(Programa de Pés-Graduacdo em Antropologia Social, Universidade Federal de Santa Catarina, 2009).

3 Refiro-me ao livro El Follkore musical uruguayo, editado em Montevidéu em 1967, e que relne textos que
Lauro Ayestrdn escreveu entre 1944 e 1963.

4 Lauro Ayestardn, do mesmo modo que seu mestre Carlos Vega, usava o termo espécie para se referir ao
que entendemos por géneros musicais.
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pensar o Rio da Prata como um lugar marcado histérica e musicalmente por linhas e
caminhos de ida e volta. Em vez de pensar o Prata como um espaco abstrato e
homogéneo (como nos graficos em que as dreas culturais sdo circulos concéntricos de
dispersdo), a proposta é entender os transitos que tornam o Prata um lugar marcado por
histdrias de exilio, migracdes e trocas artisticas que se refletem em sua musicalidade e o

configuram como tal.

Ao relermos as palavras de Lauro Ayestaran (1967, p. 22), vemos que, do seu ponto
de vista, o que Uruguai e Argentina compartilham se resume a “dancas e canc¢des rio-
platenses”, entre elas a milonga. Pode-se observar, além disso, que a murga uruguaia nao
é mencionada como género musical ou folcldrico, e que o candombe ndo faria parte da
“unidade folcldrica” que atravessa o limite politico com a Argentina, formando o ciclo rio-
platense. O tango € outra auséncia notdvel na classificacdo do patriménio musical rio-
platense, evidentemente porque, assim como a murga, para Ayestaran essas expressoes
musicais ndo seriam “espécies folcldricas”. Um critério fundamental para a inclusao de
um género na categoria “folclérico”, sempre de acordo com o paradigma em que
trabalhava esse autor, era a origem rural. Isto explica a exclusdo de Ayestaran, pois tanto
a murga quanto o tango, ao que tudo indica, originaram-se nos principais centros urbanos
as margens do Prata (embora dificlmente possam se estabelecer limites claros entre os
arrabaldes portenhos ou montevideanos e o mundo rural). Por sua vez, o fato de serem
géneros associados a fonografia e de ndo estarem restritos a “transmissao oral”, mas
disporem de textos, também contribuiu para a exclusao de tais géneros da descricao do

patrimdnio musical partilhado por uruguaios e argentinos naquela época.

Esse era o panorama até a metade do século XX. Entretanto, nas décadas
seguintes mudou bastante a situacdo que informa o que se pode incluir na categoria rio-
platense. Por sua vez, desde a década de 1960, assistimos a consolida¢ao dos estudos
académicos da musica popular desde diferentes dreas disciplinares — etnomusicologia,
antropologia, sociologia, comunicacdo, historia, dentre outras -, contestando as
perspectivas mais antigas que entendiam que a musica urbana, escrita ou gravada e
difundida por meios tecnoldgicos e comerciais ndo era digna de estudo (GONZALEZ,

2013).
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No Uruguai, o candombe adentra o mundo da can¢ao popular gravada na década
de 1940, em um movimento que se consolida apds 1965. Em Buenos Aires, com exce¢ao
de um punhado de musicos que atuavam no circuito do tango e tocavam candombe em
algumas obras ou atuagdes, este sé foi divulgado de maneira mais ampla a partir da
década de 1980, em um processo paralelo a popularizacdo de outras artes orientais como
a murga uruguaia. Este processo de insercao do candombe e da murga em circuitos
comerciais e massivos da producdo e circulagdo de musica fez com que tais géneros se
tornassem parte importante da paisagem sonora portenha. Cada vez mais os arranjos das
bandas de rock ou conjuntos de jazz locais trazem ressonancias dessas musicalidades>.
Muitos homens e mulheres de Buenos Aires passam a integrar, desde os anos 1980, as

cuerdas e as comparsas de candombe que se ouvem diariamente nas ruas da cidade.

No mesmo periodo, a murga uruguaia se afasta de seu lugar tradicional de
expressao carnavalesca para se transformar em uma linguagem cada vez mais visitada
por artistas da musica popular.® Naqueles anos, os murguistas uruguaios organizavam
oficinas em Buenos Aires e outros locais da Argentina, e vdrias murgas uruguaias viajavam
para se apresentar em palcos argentinos. Por sua vez, formavam-se as primeiras murgas
de estilo uruguaio em Buenos Aires, integradas por argentinos e uruguaios residentes na
Argentina. A primeira murga uruguaia fundada em Buenos Aires, Por la Vuelta’, reuniu
carnavalescos uruguaios por quase vinte anos (de 1982 a 2001) e inspirou o surgimento de

grande niumero de murgas de estilo uruguaio em muitas provincias argentinas.

A proliferacdo de murgas uruguaias e comparsas de candombe uruguaio na
Argentina esta, sem duvida, relacionada a trajetdria de alguns artistas e grupos de
circulagdo massiva que tiveram um papel fundamental na difusdo da musica uruguaia no

exterior do seu pais. Gragas ao apoio de empresas e produtores com 0s quais

> Entendo por musicalidade o conjunto de elementos musicais e significagdes associadas partilhados como
uma memodria musical-cultural por uma comunidade de intérpretes. Seguindo a Piedade (2013), a
musicalidade é o campo que torna possiveis os processos comunicativos que se ddo na composigao,
performance e audigdo musical.

6 Sobre esse assunto, remeto a Fornaro (2013).

’Por la Vuelta é um tango (letra de Enrique Cadicamo, musica de José Tinelli) estreado em 1938. Como relata
Cadicamo em suas Memdrias (DEL PRIORE e AMUCHASTEGUI, 1998, p. 198), o titulo e os versos aludem
ao brinde entre dois amantes pela volta ao amor. Como me explicou Hueso Ferreira, fundador e diretor
da murga uruguaia Por la Vuelta em Buenos Aires, no caso deles, o brinde era pelo retorno ao Uruguai.
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trabalhavam, esses musicos e suas obras tiveram uma grande circulacao fora do Uruguai.
A Argentina, em especial Buenos Aires, ¢ um mercado privilegiado para as empresas
ligadas a producdo musical quando se trata de ampliar as vendas de discos e espetaculos
de um artista uruguaio®. De qualquer modo, vale destacar que o fenémeno ndo se
restringe aos contornos de um mercado em sentido estrito, nem pode ser explicado
somente pela iniciativa de artistas do mainstream ou que trabalham em circuitos
controlados pelas grandes corporagdes. Esses artistas massivos, ou que trabalham com
empresas de destaque no universo da musica popular local, sdo como a ponta do iceberg
de um movimento de musicos que, sem a mesma popularidade, e editando seus trabalhos

de forma independente, dao forma a cena dos musicos rio-platenses.

2. Migracdes: uruguaios e musica uruguaia em Buenos Aires

O exilio motivado por razdes politicas, no comeco da ultima ditadura militar no
Uruguai, marca para muitas pessoas o inicio de uma sucessao de transitos. Em alguns
casos, Buenos Aires era tida por muitos como a Unica possibilidade vidvel diante da
preméncia de deixar o seu pais. Além do terrorismo de Estado durante a ditadura, a crise
econdmica que culminou no fim desta também se constituiu em um importante elemento
configurador dessa conjuntura. Tais fatores fizeram com que muitas pessoas deixassem o
Uruguai entre os anos 1970 e o final do século. Estima-se que cerca de 120 mil uruguaios

vivem atualmente na Argentina.?

Ainda que ndo tenha havido um éxodo semelhante da populacao argentina rumo

ao Uruguai, pode-se afirmar que o deslocamento de individuos uruguaios para a

8 Para estimar os tamanhos relativos dos mercados uruguaio e argentino leve-se em consideracdo que o
Uruguai tem aproximadamente trés milhdes e trezentos mil habitantes; enquanto somente a cidade de
Buenos Aires tem quase trés milhGes de habitantes, o estado de Buenos Aires (provincia) tem mais de
dezesseis milhdes e a Argentina aproximadamente quarenta e trés milhdes de habitantes.

9 Embora existam registros da presenca de cidaddos uruguaios na Argentina desde o censo de 1869, a
primeira emigragao em massa de que se tem registro é a que ocorreu entre 1963 e 1975, quando se
estima que 201.376 pessoas deixaram o Uruguai. Desse total, 50% tinham a Argentina como destino. “Se
na emigracdo dos anos 70 as razbes econdmicas se somavam aquelas de natureza politica, o 'pico' da
emigracao dos anos 84 e 85 evidenciou uma resposta imediata ao aumento do desemprego e ao novo
impulso descendente da renda diante de uma paralela recuperagdo conjuntural da economia argentina e
dos indicadores de emprego nos anos 83 e 84” (OIM, 1991, p.17). Conforme o Censo Nacional de
Poblacién (INDEC, 2010) moram na Argentina 116.592 pessoas nascidas no Uruguai.
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Argentina inaugura caminhos de mao dupla que serdo sucessivamente percorridos em
ambas as direcdes tanto pelas mesmas pessoas que emigraram como por muitos de seus
filhos, netos, parentes e amigos. Os estudos migratdrios de perspectiva etnografica
destacam a importancia de considerar as razbes e efeitos das migra¢ées em toda sua
complexidade, sem reduzi-las a linhas unidirecionais que unem dois pontos em um unico
momento, mas pensando-as como movimentos que abrem caminhos que serao

sucessivamente percorridos, em diferentes direcdes, por redes de pessoas.™

Desde entao, muitos conjuntos musicais e iniciativas artisticas de diferente tipo
(murgas argentinas ou de estilo uruguaio, comparsas ou cuerdas de candombe, grupos de
teatro comunitdrio, corais, etc) reuniram em Buenos Aires argentinos e uruguaios ou
filhos de uruguaios. Ndo € de se admirar que nesse segmento e no contexto politico dos
anos 1970 e 1980 do século XX, os musicos tenham buscado aproximar o rock de géneros
“autéctones” como o candombe, a murga, a milonga, ou o tango. Na esteira dessas
iniciativas, que de certa maneira buscavam desestrangeirizar o rock, esses musicos
transitaram por diferentes projetos e, ao mesmo tempo, pelos diferentes géneros rio-
platenses. Essas experiéncias, portanto, reuniam artistas argentinos e uruguaios que
viviam na capital portenha ou viajavam periodicamente para trabalhar ali e em muitos
casos cultivavam estéticas em que tango, milonga, murga e candombe eram elementos a

fazer parte de uma unidade musical.

Sem duvida, havia entre os musicos que se alinhavam a essa tendéncia uma
afinidade ideoldgica, que se materializava em poéticas que valorizavam o “local”,
identificado como “préprio”. Na maioria dos casos, os musicos e carnavalescos que
atuavam nesse segmento viajavam e trabalhavam sem o respaldo de grandes empresas.
O apoio de algumas organiza¢fes tais como as associa¢des de residentes uruguaios na
Argentina (como a ARUBA - Associacdo de Residentes Uruguaios em Buenos Aires), filiais
de partidos politicos uruguaios (principalmente o Frente Amplio) ou redes constituidas
por companheiros de militancia foram fundamentais para que essas viagens, em ambas

as dire¢Oes, se tornassem possiveis.

Essas idas e vindas entre o Uruguai e a Argentina sao um tema bastante presente

'° Sobre 0 modelo de redes nos estudos sobre migracdes remeto a Portes e Borocz (1989).
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Nn3ao apenas nas narrativas com que os musicos que compdem esse segmento descrevem
as suas experiéncias, como também em suas poéticas musicais. Leve-se em consideracao
que, por poética, ndo me refiro somente as letras das musicas, mas ao projeto conceptual
que os musicos encaminham através de seus albuns, apresentacdes, composicoes,
arranjos e interpretacées. Seguindo a proposta de Umberto Eco (1976, p. 24), entendo
poética ndo como uma série de regras formais que regulam a estrutura da obra de arte, e
sim como o programa de operac¢ao a que se propde o artista, o projeto de obra a realizar

tal como o entende, explicita ou implicitamente, o artista.

Ao mesmo tempo, o rio também aparece como tema recorrente nas poéticas do
Prata, delineando-se como fronteira e divisdo em alguns casos, mas também como
caminho e veia comunicante na geografia da regidao. Tomemos como exemplo o caso do
Afrocandombe, uma banda fundamental nessa cena e que reuniu, em suas fileiras,
veteranos do candombe em Buenos Aires como Juan Carlos Candamia, Jimmy Santos,
Arafia Luna e Cacho Tejera. Ainda que o grupo possa ser identificado como uma banda de
candombe de palco ou candombe-cancdo, e suas composicdes e versGes retomem a
sonoridade caracteristica de tal género, alguns de seus temas também se inspiram no
tango, no milongdén e nos corais masculinos tao tipicos da murga uruguaia. Seus
integrantes, além de candombeiros, sdo musicos com experiéncia em bandas de rock e
murgas uruguaias e argentinas. Na contracapa do CD Suena el Rio, de 2001, eles se

descrevem da seguinte forma:

Este sexteto rio-platense constituido por musicos de ambas as margens
apresenta seu primeiro CD, ‘Afro Candombe. Suena el Rio’. Integrado por
artistas de longa trajetdria em diferentes estilos, que convergem nesta
proposta original de interpretar o candombe, proposta que abrange
desde o auténtico som da cuerda de tambores a arranjos vocais préprios
de outros géneros, tudo isso somado a cor elétrica das guitarras do rock
nacional (fenémeno da margem ocidental). (...) Nos anos 70 foi demolido
o cortico Medio Mundo em Montevidéu, epicentro do candombe nessa
cidade. Naqueles tempos, as ditaduras coexistiam em ambas as margens
do Rio da Prata, portanto, como qualquer outra expressdo artistica
nascida do povo, o candombe ficou submerso nas sombras ou calado no
exilio. Quando se deu o éxodo, grandes mestres do tambor aportaram na
margem portenha com a expectativa de regressar em breve. Trinta anos
mais tarde, alguns deles abrem a memdria e deixam sair, como uma
oferenda, candombes daqueles tempos."

" Retirado do livro que acompanha o CD Suena el rio, do conjunto Afrocandombe, gravado em 2001.
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Essa narrativa, que pode ser ouvida em diferentes relatos, opera como uma
espécie de mito do candombe uruguaio em Buenos Aires. O bairro e o cortico, a ditadura
e arepressao, o exilio, a travessia até a outra margen do rio, a musica autoctdne aliada ao
rock sdo temas constantes nas narrativas que descrevem o passado e o presente da
musica rio-platense. A unidade da musica do Prata, a que o torna um mesmo lugar,
constrdi-se também pela partilha de memdrias que fazem dos habitantes do Prata uma

comunidade de intérpretes, e do Prata um lugar que marca seus pontos de escuta.™

3. Musica, metaforas e lugar

Os relatos com que os protagonistas da cena rio-platense descrevem as suas
memdrias tém alguns pontos em comum. Referirei aqui a trés desses pontos de encontro
que, a meu ver, relacionam-se. Dentre os musicos que conheci e com quem conversei ao
me aproximar da cena rio-platense, muitos sao uruguaios que viajam periodicamente para
trabalhar na Argentina, outros sdo uruguaios que se radicaram neste pais, ou sao filhos de
uruguaios que moram na Argentina ou no Uruguai. Em alguns casos, por mais que
nascidas na Argentina, trata-se de pessoas que viveram a sua infancia e juventude na
margem oriental do Rio da Prata. Na maioria dos casos trata-se de artistas que “cruzaram
o charco” em ambas as direcdes varias vezes ao longo da vida. “Cruzar o charco” é uma
expressao metafdrica usada localmente para se referir a travessia do Rio da Prata. A
mesma expressao é usada para se referir a travessia do Oceano Atlantico quando se fala
das viagens a Europa, destino frequente para muitos uruguaios ou argentinos que deixam
o Rio da Prata. Em ambos os casos, a expressdo, através da linguagem metafdrica, reduz
a imensiddo do rio ou do oceano a dimensdes faceis de atravessar. O rio e a travessia
através dele sao, assim, tépicos comuns em muitas narrativas dos musicos rio-platenses.
Em segundo lugar, chama a atengdo a frequéncia com que os musicos falam de trajetdrias
que, através de diferentes percursos, os levaram a ter experiéncias e realizar trabalhos
artisticos nos diferentes géneros do conjunto rio-platense (murga, candombe, tango,

milonga). N&o raro, os musicos tém se dedicado a diferentes géneros rio-platenses em

2 Através da nocdo de pontos de escuta (TRAVASSOS, 2005, p. 94), que substitui a metaforiza¢do do
conhecimento pelo olho e a visdo, procuro sublinhar que a posicdo social dos ouvintes, suas memdrias e
seus afetos, condicionam a sua audicao.
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distintos momentos das suas carreiras. Em terceiro lugar, e em relacdo com o anterior, é
comum encontrarmos nos repertdrios dos musicos desta cena versGes de classicos
candombeiros, tangueiros ou murgueiros reelaborados conforme as prescrices de outro
género do conjunto. N3o apenas a interpretacdao de temas conhecidos é bastante
valorizada nesta cena (por mais que, como em outros ambitos, a musica autoral opere
como um dispositivo de distin¢do entre os musicos), mas hd também um gosto evidente
pelas versdes que colocam os temas em circulacdo pelos diferentes géneros do conjunto.
Também é comum ouvir versGes que aproximam os géneros rio-platenses através de
arranjos que, num mesmo tema, remetem as suas diferentes sonoridades. Muitos tangos
ja foram revisitados como candombes (com acompanhamento de candombe argentino
ou uruguaio), ou como canc¢ao murguera ao estilo das murgas uruguaias ou argentinas,
em muitos casos com a criacao de uma nova letra. As murgas, de modo geral, compdem
astracanadas ou contrafacta, isto €, versdes em que se mantém os contornos melddicos
que identificam o tema com a versao de referéncia através da qual ele foi popularizado
(que em muitos casos é distinta da composicdo, partitura ou gravacao original), criando-
Ihe uma nova letra e arranjos para o conjunto instrumental que o interpreta. Por sua vez,
muitos temas do repertdrio candombeiro ou murgueiro uruguaio sdo arranjados e
interpretados com instrumentos que remetem a murga argentina, como o bombo de
prato, ou com novas letras que argentinizam tais temas. Algumas mdusicas juntam temas
uruguaios e argentinos numa mesma versao embora sem fusiond-los, pois ambos os

temas poderao ser ouvidos no novo arranjo™.

O fato de que na histdéria da musicalidade do Prata grande nimero de musicas
tenham sido sucessivamente reelaboradas em diferentes géneros do conjunto é
ressaltado em muitas narrativas, como se isso fosse prova do parentesco objetivo, que se
revelaria em afinidades musicais, entre os géneros rio-platenses. Acredito, no entanto,
que poderiamos pensar essas versdes mais em seu aspecto performativo do que
representativo, e observar que as relagbes entre os géneros que elas associam sdo seu

efeito e ndo sua causa.

Tanto as relagbes entre os géneros rio-platenses como as que se estabelecem

3 Para uma descri¢do mais detalhada desse tipo de composicdes, remeto a Dominguez (2011).
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entre uruguaios e argentinos sao muitas vezes conceitualizadas através de metaforas de
parentesco. Esses parentescos metafdricos sdo um elemento central na poética de
muitos musicos, que os reelaboram através da lirica, dos arranjos, do repertdrio que
rednem em seus albuns, ou nos discursos em que descrevem seus trabalhos musicais.
Tomemos como exemplo o CD Cuando el rio suena, de Adriana Varela e Jaime Roos. Neste
album, que se propde explicitamente abarcar a musicalidade rio-platense, temos uma
versao de um candombe do uruguaio Jaime Roos interpretado como murga argentina,
uma cancao de murga uruguaia, um candombe uruguaio, uma chamarra - variedade de
milonga associada ao cancioneiro nortenho do Uruguai (AYESTARAN, 1967, p. 8-13), um
milongdn, uma milonga rock, um tango rock e alguns tangos. No livreto que acompanha

o CD, lemos a seguinte descri¢ao:

Quando o Rio da Prata soa em nossos ouvidos, soa assim. Com raizes de
tango e candombe, de murgas uruguaias e argentinas, de milonga e
chamarra, e com todo o ar dos nossos portos que recebem navios e
melodias distantes. Este dlbum é apenas uma breve amostra do som da
regido. Para além da intencdo de suas cangbes, pretende atuar como
documento de identidade rio-platense para o ouvinte estrangeiro, e para
nds mesmos como uma expressao sentida e concreta da irmandade que
une desde sempre argentinos e uruguaios.™

Trata-se, neste caso, de um CD que percorre os géneros rio-platenses e alcancga
uma audiéncia relativamente ampla através da voz de uma cantora argentina de tango de
grande popularidade e de um dos principais artistas da can¢ao uruguaia contemporanea
(além de ter sido editado por um dos principais selos na industria discografica local). Seja
no texto do livreto, nas falas das entrevistas que circulam na midia para divulgar o
trabalho, no repertdrio escolhido, na forma de interpreta-lo, ou nos shows, tudo parece
evocar a proximidade ou continuidade entre uruguaios e argentinos. Muitos desses
discursos referem-se a unidade da cultura regional através de metaforas que falam de

irmandade ou outras formas de parentesco.

4 Retirado do livro que acompanha o CD de Adriana Varela e Jaime Roos, Cuando el rio suena, Universal-
NDC, 2003.
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Ou pensemos o caso da murga uruguaia Falta e Resto, cujos trabalhos também se
caracterizam por uma reflexdao permanente sobre o que torna uruguaios e argentinos
iguais, s6 que distintos. Na divulgacdo do espetdculo Amor Rioplatense, de 2006,

afirmavam o seguinte:

Ha povos que nasceram para caminhar unidos, constroem e
compartilham diariamente sua cultura e também se irmanam no tempo,
oferecendo um ao outro seus melhores artistas. 'La Falta' convida a
compatriotas de ambas as margens do rio a cantar juntos. (...) Viajando e
cantando por toda a Argentina, de leste a oeste e de norte a sul, a murga
uruguaia conquistou o coragdo dos argentinos. E € a esse coragdo que
convoca, assim como ao coragao dos orientais que, vivendo nesta
margem ocidental do rio, sentem que o mesmo sol ilumina as duas
bandeiras. Um brinde, compatriotas, ao nosso amor rio-platense!!!"

Tanto nos discursos em que os artistas descrevem as suas experiéncias quanto nos
que referem aos seus trabalhos musicais - como o que vimos acima -, ha um grande
investimento criativo no uso de metaforas. Os conceitos metafdricos, como evidenciam
este e outros casos, permitem estabelecer conexdes entre diferentes campos de
experiéncia e relacionar de maneira coerente fatos que ndo guardam prévia relacao entre
si nem sdo necessariamente semelhantes (DURANTI, 2000, p. 66-67). A centralidade das
metdaforas nos discursos com que se descreve a musica e os sons ja foi estabelecida nos
estudos sobre praticas musicais, fundamentalmente a partir do livro de Steven Feld,
Sound and Sentiment: Birds, Weeping, Poetics, and Song em Kaluli Expression, de 1982.
Nele, o autor analisa o uso de metaforas na descricado das experiéncias musicais,
inaugurando uma vertente de trabalhos que tratam das rela¢Ges entre a linguagem
metafdrica, sons e experiéncia sensorial. Seguindo essa proposta interpretativa,
observamos que no caso da musica do Prata, as metaforas que reduzem o tamanho do
rio ou que aproximam uruguaios e argentinos revelam-se potentes ndao apenas nos
discursos verbais que descrevem os trabalhos e performances, mas também através da

sonoridade das musicas interpretadas.

> Retirado do site do teatro ND Ateneo, que divulgava o espetdculo Amor Rioplatense em julho de 2006.
<http://ndteatro.com.ar/> [acessado em 07/04/2006]
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Em obra classica sobre as metéforas na linguagem ordinaria (Metaphors We Live
By, de 1980), Lakoff e Johnson destacam a funcdo cognitiva e performativa das
metdforas, argumentando que sua elaboracdo n3ao ¢é algum tipo de operacao
extraordindria, associada tdo somente a imaginagao poética ou limitada a linguagem
verbal. Para os autores, sdo as metaforas estruturais que nos induzem a perceber
semelhangas em dominios diferentes e nos levam a compreender alguns conceitos nos
termos de outros (LAKOFF, JOHNSON, 1991 p. 14). Portanto, as metadforas de parentesco
entre uruguaios e argentinos, ou entre os géneros rio-platenses, tao frequentes nos
arranjos dos musicos desse segmento como nas cronicas que descrevem suas obras,
antes de ser um reflexo de alguma irmandade objetiva e com existéncia a priori, podem
ser pensadas em sua dimensdo performativa ao estabelecer relacbes, seja entre
uruguaios e argentinos ou entre os géneros que se associam ao Rio da Prata. Ditas
relacbes, geradas por movimentos de individuos e de cancdes por diferentes
sonoridades, e que unem uruguaios e argentinos assim como diferentes géneros do
Prata, sdo aqui interpretadas como linhas que fazem do Rio da Prata um lugar."® Esses
encontros de pessoas que atravessam o rio, que circulam por projetos em distintos
géneros rio-platenses, bem como as can¢bes que sdo sucessivamente reelaboradas
segundo as prescri¢des dos géneros identificados com uma ou outra margem do rio,
relacionam e unem pontos soltos de um espaco abstrato que, através dessas linhas,
torna-se lugar. Linhas que sao produto de histdrias de idas e vindas, de vers6es em que
ressoam antigas canc¢des de uma e outra beira do rio, linhas que ajudam a “cruzar o

charco”.

'® Nesta reflexdo sobre linhas e relaces, sigo a Ingold (2011, p. 148-149).
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