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RESUMEN Este articulo presenta un anélisis
sonoro—-discursivo del segmento «Chamamece-
ros Exoticos» correspondiente al ciclo radiofé-
nico Los Chamameceros, producido y conducido
por Antonio Tarragd Ros, transmitido por Radio
Nacional Rosario entre 2007-2019. El obje-
tivo del andlisis es reflexionar como se mani-
fiestan las representaciones sociales (Mosco-
vici, 1985; Jodelet, 2002) y de qué manera
configuran un paradigma estético musical (Gar-
cia, 2010) del «Chamamé exdticor. Se tipifica
un conjunto de atributos (caracteristicas técni-
cas e instrumentales, organizacion del material
musical, interpretacién musical, etc.) para esta-
blecer un repertorio de sonoridades que permite
identificar al «Chamamé exdtico» en contrapo-
sicién al «Chamamé canonico». La exploracion
conjunta del entramado sociodiscursivo y del
agrupamiento selectivo de obras musicales que
Tarragd Ros —en tanto representante destacado
del género musical, cuyo estatus social y roles
asumidos son reconocidos en un amplio campo
cultural (Merriam, 1979)— realiza a través de
un medio de radiodifusion de alcance nacional,
nos permite describir un mecanismo de «auto-
exotismon» (Izquierdo—Kodnig, 2016) que revela
una apertura del Chamamé hacia otros espa-
cios simbdlicos de reconocimiento y aceptacion.
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SummAaRy This article presents a sound—dis-
cursive analysis of the «Chamameceros Exoti-
cos» segment corresponding to the Los Cha-
mameceros radio show, produced by Antonio
Tarragd Ros, broadcast by Radio Nacional
Rosario between 2007-2019. The objec-
tive of the analysis is to reflect on how social
representations are manifested (Moscovici,
1985; Jodelet, 2002) and in what way they
configure a musical aesthetic paradigm (Gar-
cia, 2010) of the «exotic Chamamé». A set
of attributes is typified (technical and instru-
mental characteristics, organization of the
musical material, musical performance, etc.)
to establish a repertoire of sounds that allows
identifying the «exotic Chamamé» as opposed
to the «canonical Chamamé». The joint explo-
ration of the socio—discursive framework and
the selective grouping of musical pieces that
Tarragd Ros —as an outstanding representa-
tive of the musical genre, whose social status
and assumed roles are recognized in a wide
cultural field (Merriam, 1979)— carries out
through a medium of broadcasting of national
scope, it allows us to describe a mechanism
of «autoexoticism» (Izquierdo—Konig, 2016)
that reveals an opening of the Chamamé
towards other symbolic spaces of recognition
and acceptance.
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1. INTRODUCCION

El masico Antonio Tarragd Ros* produjo y condujo —entre 2007 y
2019— un ciclo radial titulado Los Chamameceros, inicialmente emi-
tido por Radio Nacional Rosario, repetido por otras decenas de emiso-
ras del pais y, recientemente, retransmitido a través del portal web de
Radio Nacional. En distintas oportunidades, esta produccién radiofé-
nica fue ternada y galardonada con el premio Martin Fierro Federal.?
Durante este ciclo radial Tarragé Ros produjo un segmento de pro-
gramas especiales a los que titulé Exdticos. En palabras suyas, se trataba
de «un programa raro, lo que podria llamarse “chamameceros exéticos”. O
sea, chamameceros que no lo son habitualmente» (Los Chamameceros N° 9:
Exdticos N° 1). Este segmento de Chamameceros exdticos ponia al aire la
musica de una gran variedad de artistas nacionales e internacionales de
diversa indole y con diferentes trayectorias, todos ellos interpretando
Chamamé. La locucién de Tarragé Ros enmarcaba discursivamente cada
obra reproducida presentando a los intérpretes, mencionando a los com-
positores, refiriendo aspectos especificos de la produccién musical (deno-
minados «arreglos» o «versiones»), o bien aludiendo a rasgos sonoros de
las obras reproducidas (indicando v.gr., caracteristicas de una orquesta-
cién en particular, descripcién de un estilo interpretativo, o bien, carac-
teristicas timbricas de las voces, asi como otras impresiones personales

respecto de arreglos vocales e instrumentales, etc.).

1 Antonio Tarragd Ros es un musico argentino de Chamamé, nacido en 1974 en Curuzu Cuatia (Corrientes).
En su trayectoria artistica produjo y publicé decenas de albumes en los que difundié su obra como autor y
compositor. Sus obras de mayor difusién y reconocimiento han sido: Chamamecero (1981), Pueblero de alla
ité (1983) y Curuzucuateno (1997), entre otras. En el presente trabajo nos basamos en su labor en radio-
fonia, cuya produccion del ciclo radial llamado Los Chamameceros ha sido galardonado con el Martin Fierro
Federal en 2008, ademas de haber sido ternado en otras oportunidades (asimismo, también ha recibido
otros numerosos reconocimientos como Premio Estrella de Mar en 1988; Premio Konex en 1985 y 1995;
Plaqueta de Oro ACE en 1993; Camin Cosquin de Oro en 1991 y Céndor de Oro en 2007).

2 La direccion general de este programa estaba a cargo de Antonio Tarragd Ros. En la produccién general:
Irupé Tarragd Ros, Marfa Angela Lescano, Juan cruz Guillen, Carlos Serial, Cristina Hun. En la grabacién y
edicion: Trabuco Gonzalez, Hugo Mena, Miguel Angel Teti. El archivo completo de todas las emisiones de Los
Chamameceros (270 programas en total) me fue entregado por Antonio Tarragd Ros especialmente para la
realizacion de este articulo.
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De tal modo, se fue conformando un repertorio de exdticos con artis-
tas como, entre otros: Mercedes Sosa, Lolita Torres, Suna Rocha, Eduardo
Fald, Tamara Castro, Ariel Ramirez, Alberto Cortéz, Ricard Miralles, Bebu
Silvetti, Bernhard von Der Goltz, Jorge Fandermole, Liliana Herrero,
Yamila Cafrune, Los Cantores de Quilla Huasi, Chaqueno Palavecino,
Horacio Guarani, Los Chalchaleros, Le6n Gieco, Miguel Cantilo y Ramén
Ayala. Tarragd Ros se incluye a si mismo en este repertorio, en el que
participa desempefando roles de coproductor, intérprete y arreglador.

La escucha de esta variada némina de artistas, asi como la multipli-
cidad de rasgos sonoros (entre otros multiples aspectos que se conjugan
en este repertorio), nos conduce a interrogarnos: ;qué rasgos diferencian
lo exdtico de lo candnico en la prictica musical del Chamamé? Asimismo,
squé factores determinan el estar «dentro» o «fuera» del género? ;Cémo
suena un chamamé exdtico? En particular, también surgen interrogan-
tes respecto de los juicios estéticos presentes en el discurso de Tarragd
Ros sobre las obras reproducidas en estos programas radiales; especifi-
camente, aquellos que definen a los artistas y las obras que son «exter-
nos—al—chamamé» (Los Chamameceros N° 24: Exdticos N°2).3

Frente a esta problemdtica nos proponemos reflexionar sobre el
modo en que las representaciones sociales manifiestas en el discurso de
Tarragé Ros, entendidas como percepciones compartidas socialmente
(Moscovici, 1985, Jodelet, 2002), configuran un «paradigma estético»
(Garcia, 2010) del Chamamé candnico a la vez que también configuran
un «autoexotismo» (Izquierdo—Kénig, 2016).*

De manera preliminar, realizamos una aproximacién a coémo estas
dindmicas de inclusién y exclusién posicionan al Chamamé frente al

3 Incorporo operativamente la nocién de repertorio en el sentido definido por Thibaudeau (2007: 24), no
solo como un cuerpo de obras seleccionadas para ser interpretadas (que, a su vez, reciben modificaciones y
cambios en cada interpretacion) sino también como una convergencia de «datos objetivos (criticas, articulos
publicados sobre la obra desde su creacion) y subjetivos (recuerdos, leyendas y mitos forjados a lo largo de
los afnos, etc.)».

4 Adoptaré la nocion de representaciones sociales por su «valor heuristico (...) para comprender las interac-
ciones sociales» (Abric, 1994) y habilitar la posibilidad de caracterizar el posicionamiento y pertenencia social
de los sujetos en relacion con su comunidad (Jodelet, 1988).
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campo artistico y cultural de la musica popular argentina y las discursi-
vidades del nacionalismo cultural (Diaz, 2009).

2. TARRAGO ROS, REPRESENTANTE DEL CHAMAME

Desde una perspectiva etnomusicoldgica, asumimos que Antonio Tarragd
Ros es un sujeto socialmente diferenciado dentro del campo cultural y
artistico de la musica popular argentina, en tanto desempena roles espe-
cificos y posee un estatus social, los cuales se encuentran determinados
por el reconocimiento pablico (Merriam, 1979). En ese sentido, no solo
es un sujeto reconocido por su rol como musico (intérprete y composi-
tor), sino también como artista (productor artistico, productor y copro-
ductor musical). A ello se suma su rol de comunicador social (conduc-
tor y productor radiofénico) en un medio de radiodifusién de alcance
nacional. Por dicha labor como comunicador social también obtuvo reco-
nocimiento publico mediante el Premio Martin Fierro Federal, un tipo
de galardén reservado a producciones televisivas y radiales de alcance
nacional, otorgado por la Asociacién de Periodistas de la Television y
la Radiofonia Argentinas (apTRA). Este Martin Fierro Federal es una
«variante», originada en 1991, para premiar especialmente a las produc-
ciones televisivas y radiales de las provincias, es decir, del interior del
pais, a diferencia del Martin Fierro principal, iniciado en 1959, destinado
exclusivamente a producciones realizadas en Capital Federal.® Entendido
como una acumulacién de capital simbdlico (Bourdieu, 2002) el esta-
tus social de Tarragé Ros habilita su posicién como agente generador
de consenso y/o disenso, lugar desde el cual postula el presente reperto-

rio de Chamameceros exdticos.

5 Sobre la cronologia del premio puede consultarse la pagina oficial de APTRA:
https://www.aptra.org.ar/index.php/institucional/historia—de—aptra
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3. EL CHAMAME COMO REPRESENTATIVO DE LA REGION
CULTURAL DEL NORDESTE

En la dindmica del folklore en Argentina (Diaz, 2009; Kaliman, 2004,
2006; Chamosa, 2014) el Chamamé ha tenido un recorrido signado por
una «doble marginalidad»: primero, por representar a una clase social
subalterna; segundo, por no vincularse ideolégica ni estéticamente con
los movimientos artisticos populares legitimados al momento de su pro-
pagacién metropolitana, entre 1930-1940. Segtin Pérez Bugallo (1996:16),
«no era una expresién tradicionalista ni nativista. Es mds, ni siquiera era
folklore para los animadores radiales. Era simplemente chamamé. Era la
musica del pueblo provinciano». Pérez Bugallo (1996:4) remonta como
antecedente de esta marginalidad a las practicas musicales de la «corriente
nativista» impulsada por musicos llegados a Buenos Aires desde Paraguay
y Corrientes, entre 1920-1935, conformando la aparicién de la denomi-
nada «musica guarani» en la metrépoli.® En este sentido, el Chamamé
fue recursivamente afiliado a la «region cultural» (Kaliman, 1999) del
nordeste argentino —Corrientes, Chaco, Formosa y Misiones— en el
contexto del campo artistico y cultural del folklore nacional, aunque su
alcance macrorregional se extiende a Brasil, Paraguay y Uruguay. Esta
representatividad regional ubica al Chamamé en el panorama de las dis-
cursividades del nacionalismo cultural (Diaz, 2009). Su reciente reconoci-
miento como Patrimonio Cultural Inmaterial de la Humanidad (unesco,
2020) testimonia un decantado proceso sociohistérico de legitimacién.”
En palabras de Tarrag6 Ros:

Los grandes personajes heroicos del Chamamé son el pobrerio, el cha-
mamecero que guard$ el Chamamé en su corazén, cuando en su fami-
lia era considerado una lacra porque «mir4 la musica de mierda esta que

escucha». Ese tipo resulta que pasan los afios y esa musica de mierda

6 Estos serian, seglin Pérez Bugallo (1996), antecesores de los pioneros de Chamamé (Cocomarola, Tarragé
Ros, Montiel, Millan Medina, Abitbol).

7 UNESCO (2020) Lista Representativa de los Bienes Culturales Inmateriales, Proyecto de Decision
15.COM 8.b.15. Disponible en: https://ich.unesco.org/en/Decisions/15.COM/8.b.15
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que escuchaba es considerada una herramienta de autoconocimiento,
en el pais de Flaubert, por la UNESCO Y dicen que es la mejor musica

de toda la Argentina! (Tarragé Ros, 2021)

4. LAS REPRESENTACIONES SOCIALES ACERCA
DE LOS «CHAMAMECEROS EXOTICOS»

Dado que los paradigmas estéticos estdn constituidos principalmente por
«juicios de valor» (Garcia, 2010) cabe analizarlos a través de su materia-

lidad discursiva. A su vez, siguiendo a De Nora (2014:4):

si bien la musica puede estar, parece estar o estd interrelacionada con
asuntos «sociales» —patrones de cognicién, estilos de accién, ideolo-
gias, arreglos institucionales— esto no debe suponerse [...] més bien,

es necesario demostrar sus mecanismos de funcionamiento.

Siguiendo a Moscovici (1985) y Jodelet (2002) las «representaciones
sociales» son aquellos «marcos colectivos de percepcién» que, a su vez,
«constituyen el vinculo entre el sistema social y el sistema cognitivo indi-
vidual, y ademds proceden a la traduccién, a la homogeneizacién y a
la coordinacién de las exigencias externas con la experiencia subjetiva»
(Wodak y Meyer, 2003:51).2 Las representaciones sociales son comparti-
das por un grupo social pero no abarcan a todo el conjunto de la socie-
dad, son constructos dindmicos y permanentemente cambiantes que,
como tales, constituyen un elemento nuclear de la identidad social de
los individuos (Wagner, 1994:132).

8 El concepto es adoptado por Denise Jodelet (2002) a partir de la obra de Serge Moscovici (1985) en linea
de continuidad con el concepto original planteado por Durkheim. Segiin Wodak y Meyer (2003) «en la primera
mitad del siglo XIX, Emile Durkheim (1933) por ejemplo, sefalaba el significado de las ideas colectivas que
ayudan a las sociedades a tomar conciencia y a reificar las normas sociales» (p. 43). Tal como afirman Wodak
y Meyer (2013) «Moscovici (1981) acuid la nocién de representaciones sociales entendida como la masa de
conceptos, opiniones, actitudes, valoraciones, imagenes y explicaciones que es producto de la vida cotidiana
y se encuentra sustentada por la comunicacion» (p. 45)
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Esta perspectiva tedrica concibe a los sujetos sociales en una inter-
faz entre lo individual/social y entre discurso/sociedad (Wodak & Meyer
1999), y sostiene que «un individuo es inconcebible como una entidad
viable sin una red sustentable de relaciones sociales» (Duveen & Lloyd,
2013%). En ese sentido, los discursos —tanto como los individuos— se
encuentran siempre atravesados por el entramado social de una comu-
nidad. Las representaciones sociales conforman un «sistema de valores,
ideas y prdcticas relacionados con un objeto especifico, mientras que
también se refieren al proceso a través del cual se forman tales represen-
taciones» (Duveen & Lloyd, 2013b).°

En sintesis, las representaciones sociales: a) son una interfaz que
mediatiza lo individual y lo social, asi como el discurso y la sociedad; b)
son marcos colectivos de percepcidn; ¢) son vehiculos de la experiencia
subjetiva; d) son sistemas de valores, ideas y practicas; y e) son marca-
dores significantes de la identidad social, y de las posiciones de los indi-

viduos en la sociedad.

5. «Los CHAMAMECEROS»

«Soy Antonio Tarragé Ros, somos Los Chamameceros» es el eslogan del
ciclo radial conducido por Tarragé Ros. Este eslogan marca, junto con
la cortina musical Luna payesera del propio Tarragd, la apertura de cada
nuevo programa. Este eslogan define una primera relacién de oposi-
cién insider/outsider de este campo cultural y artistico (Merton, 1968).
En el programa que dio comienzo al ciclo Los Chamameceros, Tarragé
Ros enuncia el tépico central de dicha propuesta, de la siguiente manera:°

La alta pretension de este encuentro con los chamameceros es ir a

fondo y tratar de comprender su alma, su esencia, su pronunciamiento,

9 En su dimension semidtica, la representacion social es equiparable a un «signo» por su caracter de ser
producida por/para alguien con un objetivo comunicativo, dado que, el fin (de los grupos o individuos) es «fijar
su posicién en relaciéon con situaciones, acontecimientos, objetos y comunicaciones que les conciernen»
(Jodelet, 1985:473).

10 En términos de Veron (1998), este enunciado inaugural instalaria un «discurso fundacional».
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su autodeterminacion cultural. Y hay algunos que realmente son un

abismo de hondura, de vuelo. (Los Chamameceros N° 1)
En la novena emisién llegan los Exdticos que Tarrag6 Ros define como:

Un programa raro que podria llamarse «Chamameceros Exéticos».
O sea, chamameceros que no lo son habitualmente. Y que es lindo
escuchar el chamamé cuando pasa por el corazén, el sentimiento, la
propuesta de alguien que no es habitualmente chamamecero. (Los

Chamameceros N° 9: Exéticos N° 1)
Este «ciclo especial» se inaugurd de manera casi emergente:

Tuvimos mucho éxito con el «Chamameceros Exéticos», la vez ante-
rior; yo tenfa un poco de miedo porque a veces uno escucha la radio,
un programa de chamamé que uno viene siguiendo y escucha soni-
dos que no son muy del chamamé: orquestas, y medio se quiere ir, o
que le suena mds a zamba, a chacarera. Y bueno, como triunfamos,
vamos a atropellarle otra vez, vamos a hacer un Numero Dos, asi que
no se vaya, que somos los chamameceros. (Los Chamameceros N° 24:

Exéticos N° 2)

Como puede constatarse, emergen los rasgos y caracteristicas atri-
buidos por Tarragé Ros a los chamameceros exdticos: «Un programa de
“Chamameceros Exéticos”, o sea, chamameceros que cantan chamamé
accidentalmente, de vez en cuando, que son exéticos, que son fuera del
género, y que cantan chamamé y que son un gran aporte sin duda» (Los
Chamameceros N° 24: Exéticos N° 2).

6. PARADIGMAS ESTETICOS

Segtin Miguel A. Garcia (2010), «un paradigma estético puede ser con-

cebido como un conjunto de preceptos, ordenados en una escala progre-
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siva de juicios de valor, que se desplazan desde estimaciones positivas a
otras de cardcter negativo»; sostiene que «es a partir de la aprobacién e
internalizacién de estos juicios estandarizados que aceptamos, rechaza-
mos y vivenciamos las musicas que llegan a nuestros oidos» (Loc. cit.).**
Siguiendo este planteo, propongo la siguiente clasificacién de atributos,
en base al entramado discursivo de Tarragé Ros:

Chamamé exético: Raro. Intérpretes accidentales (de chamamé).
Cantan esporddicamente chamamé. Sonidos no—chamamé (zamba,
chacarera). Orquestas. Fuera del género. Miran el chamamé con otros
ojos. Otra manera de encararlo. Otros acentos. Acento exagerado (voz).
Cantan otro tipo de ritmos folkléricos. Otras formas folkléricas. Otro
tipo de musica. Le ponen una impronta diferente.

Chamamé Candnico: Normal. Intérpretes habituales. Cantan habi-
tualmente. Sonidos—chamamé. Solo intérpretes Chamamé. Ensambles—
Chamamé. Dentro del género. Autodeterminaciéon cultural. Abismo
de hondura, de vuelo. Acentos propios. Acentos adecuados. Cantan
Chamamé. Admite cualquier aporte y sigue siendo Chamamé. Una
musica tan amplia. Musica tan personal, tan fuerte.

Nos proponemos confrontar aqui estos juicios de valor con las carac-
teristicas de las sonoridades de aquellos fonogramas incluidos entre los
Exéticos. Para ello, asumiremos la perspectiva etnografica de la audi-
cién participante (Mendivil, 2012) como puesta en valor de la audicién
personal «en la cual convergen diversas y hasta antagénicas instruccio-
nes de audicién con cuestiones afectivas e ideoldgicas» (Garcia, 2010:23).
Cabe tener en cuenta la premisa, sostenida por Garcia (2010), respecto
de que «es la dimensién cultural y social de nuestros oidos aquello que
condiciona en mayor medida los significados que atribuimos a los soni-
dos que llegan a nosotros» (Loc. cit.).

En este caso, brindaremos referencias vinculadas con los aspec-
tos técnicos e instrumentales que pueden asumirse como «denotados»

11 Por su parte, Hennion (2010) hace referencia, antes que al concepto de juicios de valor, a la nocién de
«gustos» como un «pasado sedimentado (familiar, escolar, social...), es lo que forma tu identidad» (p. 28).
Este autor argumenta que «no se puede continuar alternando indefinidamente entre las interpretaciones
lineales—naturales (el gusto surge de las cosas en si mismas) y las interpretaciones circulares—culturales (los
objetos son lo que nosotros hacemos de ellos)» (Loc. cit.).
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en las sonoridades de los fonogramas correspondientes a los Exéticos.
Asimismo, también referiremos aspectos interpretativos (y/o de la orga-
nizacién del material musical) que hayan sido mencionados en el entra-
mado discursivo de Tarrag6 Ros (o bien, que hayan podido ser recupera-
dos a partir de los guiones radiales del programa). No pretende ser una

categorizacién exhaustiva, sino mds bien una muestra representativa de

aquellos «elementos» extrinsecos al Chamamé canénico (Tabla 1).

Tabla 1: Atributos de Chamamé/Chamameceros Exético/s en oposicién

a Caracteristicas técnicas y/o instrumentales, interpretacién y organizacién musical).

i Atributos del/los Chamamé/
Chamameceros Exético/s

Caracteristicas técnicas y/o
instrumentales

Caracteristicas

de la interpretaciones
y/o de la organizacion
del material musical

- Raro

- Intérpretes accidentales (de
chamamé)

- Cantan accidentalmente
(chamamé)

- Sonidos no—-chamamé

- Zamba, Chacarera

- Orquestas

- Fuera del género

- Mirar el chamamé con otros ojos
(advertir como nos miran)

- Otra manera de encararlo

- Otros acentos

- Acento exagerado (voz)

- Cantan otro tipo de ritmos
folkléricos

- Otras formas folkléricas

- Otro tipo de musica

- Le ponen una impronta diferente

- Conjuntos o ensambles «ocales»
(con o sin instrumentacion)

- Aeréfonos andinos

- Armoénicas

- Percusion latina: congas,
timbales, maracas.

- Cimbalos

- Drum-machine

- Guitarra acustica, Guitarra
Ovation

- Guitar Slides

- Piano acustico, piano eléctrico
- Bajo eléctrico, contrabajo

- Drum-Machine

- Sintetizadores: strings, samples
de guitarras y/o acordeones

- Bateria electronica

- Efectos: Reverberancia, Chorus,
Delay.

- Voces: extensiones vocales
amplias, articulaciones legato,
vibratos, enmascaramiento,
dindmicas pianissimo, fortissimo,
estéticas belcanto.

- Arreglos: conduccién de

voces, armonias, contrapuntos.
Solos. Armonia con dominantes
secundarios, acordes con
tensiones 9%/112.

Timbre de las voces, los
acordeones, las guitarras.

Textos en hebreo

Presencia de otros géneros:
Chamarrita, Rasguido Doble.

- Accién performativa de los
intérpretes y/o productores,
arregladores: Alberto Cortéz,
Bebu Silvetti (Luis Miguel), Ricard
Miralles (Joan Manuel Serrat),
Ledn Gieco, Miguel Cantilo,
Bernhard Von Der Goltz, Mercedes
Sosa, Chalchaleros.

7. EXOTISMO Y AUTOEXOTISMO

Siguiendo a Harootunian (2012:25) la corriente de pensamiento que
reflexiona criticamente sobre el exotismo fue iniciada por Victor Segalen
(1878-1919) a través de su Ensayo sobre exotismo (publicado en 1955)

el cual es considerado como un importante antecedente en la discusién
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sobre alteridad cultural y poscolonialismo en el debate socioantropolé-
gico contemporaneo (Ibid. 25).12

Interpretamos aqui el exotismo propuesto por Tarragd Ros no como
una reificacién de la alteridad, ni como una negacién de lo diferente o
diverso —lo cual es mds propio de las perspectivas que consideran al
exotismo desde enfoques reduccionistas (Garcia 2009:43). Al contrario,
en la complejidad del tipo de exotismo que analizamos, entendemos
que se trata de un realce positivo de la diferencia, cuyo destinatario no
deja de ser un auditorio radiofénico al cual Tarragé Ros buscé acercar
una nueva sonoridad a través de la diferencia: «yo queria hacerles escu-
char a los chamameceros —que eran mi publico casi exclusivamente—
estos sonidos del chamamé cantados por otra gente que no era del palo»
(Tarragé Ros, 2021).

El término autoexotismo pertenece a Izquierdo—Konig (2016) quien
lo aplica en el campo de la musicologia latinoamericana, definiéndolo
en dicho contexto como:

La creacién de una América Latina ex6tica como producto académico
dentro de un mercado que promueve tal diferenciacién como marca
distintiva de presencia, en detrimento de una btisqueda de posibilida-
des de profundizacién de un aporte historiogréfico —y musicoldégico
al fin— construido desde América Latina en un didlogo. (Izquierdo—

Konig, 2016:96)

En nuestro caso en particular, el autoexotismo —aplicado al campo
cultural y artistico de las pricticas musicales del Chamamé por un 7znsi-
der de la cultura chamamecera— se configura a través de un laborioso
proceso (la emisién y recepcién de todo el ciclo Los Chamameceros)
mediante el cual —en un entramado sociodiscursivo y en un agrupa-

12 Segln Ludena Aranda (2016), Victor Segalen no solo sobresale por haber sido «el primer autor que se
plantea escribir un ensayo sobre el exotismo [...] en 1904; tarea que abordard hasta 1918 en distintos
escritos que configuran un ensayo fragmentario» (Loc. cit.) sino que también fue creador del término «exota»
(Ibid.:13). La corriente ensayistica del exotismo continuaria en escritos de autores como: Lily Litvak (exotismo
y erotismo), Tzvetan Todorov, Gabriel Weisz y el propio Edward Said —con su categoria de «Oriente» como
invencion de Occidente (Ludena Aranda, 2016).
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miento selectivo de obras musicales— Tarragé Ros configuré el para-
digma estético de los Chamameceros Exdticos resaltando, por oposicion,
el paradigma estético del Chamamé Candnico.

8. CONSIDERACIONES FINALES

En el presente trabajo, la caracterizacién de los paradigmas estéticos
Exdtico/Candnico (sus rasgos sonoros y los juicios de valor atribuidos a
los mismos) mediante el andlisis de las representaciones sociales nos per-
miti6 visibilizar, por una parte, la posicién asumida por Tarragé Ros —
como representante legitimo del género— en la dindmica de inclusién/
exclusién en dichos paradigmas. Por otra parte, también hemos visibi-
lizado la forma en que un musico verndculo concibe y asume sus pro-
pias practicas musicales y el modo en que estas se inscriben en los para-
digmas estéticos de referencia. Cabe destacar que Tarragd Ros también
se incluye a si mismo dentro de estos Chamameceros Exdticos en aquellas
obras musicales en las que interviene y participa como intérprete, arre-
glador o productor. Este rasgo de su autoexotismo performa una voca-
cién de didlogo entre géneros musicales, a través de las practicas musi-
cales de estos artistas y una capacidad de negociacién simbdlica dentro
de diversas configuraciones culturales que acogieron al Chamamé como
medio vélido de expresidn artistica a lo largo de este ciclo radiofénico.

En este sentido, los géneros musicales «contintian siendo categorias
operativas de creacién artistica y de uso analitico» (Ochoa, 2003:84);
sin embargo, asumimos que no se trata de una categoria homogénea.
Segtin Fabbri (2014:32), «todos los conceptos taxonémicos musicales
juegan un papel central en la creacién musical [...] en la teorfa y en la
critica musical, como en cualquier tipo de comunicacién verbal sobre
musica». Siguiendo a Drott (2011:85), «cualquier valor o significado que
adquieran los géneros individuales es producto de su relacién con otros
géneros y de la posicién que ocupan dentro de todo el sistema de géne-
ros». Por ello, la definicién de los géneros, lejos de ser estética, resulta

de «actos de ensamblaje realizados por agentes especificos en contextos
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sociales e institucionales especificos» (Ibid. 10). Es decir, ademds de las
practicas musicales y sus rasgos formales —que diferencian una cons-
truccién musical de otra— los géneros también son construidos ideo-
l6gicamente por los agentes que buscan homogeneizar unos rasgos por
sobre otros, borrdndose, en ultima instancia, los rasgos no—deseables
(Ochoa, 2003:87).

En el presente caso, el autoexotismo musical aqui analizado se cons-
tituye como parte del ensamblaje simbélico del Chamamé. Esta dind-
mica de inclusién/exclusién no solo alcanza a las practicas musicales o a
los géneros musicales en una dimensién meramente formal sino que, a
su vez, manifiesta una gran capacidad de incidencia en la conformacién
de todo un campo cultural, intelectual y artistico (como lo es la musica
popular argentina) atravesado por tensiones, luchas por la legitimidad
y el poder simbdlico. Esto nos permite interpretar que un género musi-
cal —entendido como categoria formal, como conjugacién de paradig-
mas estéticos— no representa nada si no estd vinculado con la comuni-
dad que le da sentido.

El autoexotismo aqui analizado no expresa un ensamblaje de tipo
«endogdmico» que busca «clausurar» al Chamamé frente a la alteridad;
al contrario, el repertorio de Exdticos muestra que el lugar protagénico
lo tienen esas «otras voces, otros sonidos, otras improntas», que refuer-
zan la legitimidad simbélica de un género que «admite cualquier aporte
y sigue siendo Chamamé» (Tarragé Ros, 2021). En este caso, esas alte-
ridades son artistas de gran reconocimiento y trayectoria en otros géne-
ros, procedentes desde dentro y fuera del pais.

Esto nos permite concluir que todas estas préicticas y producciones
musicales no hacen més que enfatizar el devenir de un género de ori-
gen subalterno y marginal, que fue ganando espacios de aceptaciéon y
legitimaci6n, durante varias décadas, hasta obtener el reciente recono-
cimiento como Patrimonio Cultural Inmaterial de la Humanidad.
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