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Resumen: Durante el siglo XX la influencia de la industria cultural en la vida
cotidiana fue en aumento de forma significativa. A partir de la década de 1950
el surgimiento del arte pop, la difusion global de la musica pop y la
emergencia de una cultura pop asociada a la estética de la sociedad de
consumo dan cuenta del avance de este proceso. Por otra parte, desde
comienzos del siglo XXI la masificacién de internet complejizé ain mas este
panorama. En este trabajo se analiza conceptualmente la cultura y la musica
pop, a partir de un marco teoérico deudor de los Estudios Culturales y las
teorias de la comunicacion. Se presenta una contextualizacion histérica
teniendo como eje el problema de las narrativas culturales y su mediatizacion.
Se estudian experiencias vinculadas a escenas regionales argentinas, con
enfasis en las ciudades de Rosario, Santa Fe y Parana, a fin de detectar
mediante entrevistas y trabajo de campo los rasgos estéticos y las formas de
produccion de la musica y la cultura pop. Para esto, se analizan distintas
producciones culturales (musica, cine, performances). Por ultimo, se estudia la
circulacion y reelaboracion de musica pop en la web, a partir de un analisis de
caso.

Abstract: During the twentieth century the influence of culture industry on daily
life was increasing significantly. From the 1950s the appearance of pop art, the
global diffusion of pop music and the emergence of a pop culture associated
with the aesthetics of the consumer society indicate the expansion of this
process. On the other hand, since the beginning of the 21st century, the
massification of the internet has further complicated this panorama. In this
work we analyze conceptually the culture and the pop music, starting from a
theoretical framework debtor of the Cultural Studies and communication
theories. A historical contextualization is presented, taking as its axis the
problem of cultural narratives in media. Experiences related to Argentinean
regional scenes are studied, with an emphasis on the cities of Rosario, Santa
Fe and Parana, in order to detect the aesthetic features and forms of
production of music and pop culture through interviews and fieldwork. For this,
different cultural productions (music, cinema, performances) are analyzed.
Finally, we study the circulation and re-elaboration of pop music on the web,

based on a case study.
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Introduccién

Durante el cursado del posgrado que dio como resultado esta tesis,
varios eventos fueron indicAndome bifurcaciones y posibilidades en el camino
de la investigacion. Un momento particular se vuelve relevante hoy. En 2012,
durante mi primer afio en la Maestria y sin haber comenzado aun el trabajo de
campo, una charla con el profesor Martin Albornoz en un break de su clase
me llevo a consolidar el tema abordado en estas paginas. Al comentarle mis
intereses y dudas respecto a la musica y la cultura pop como objeto de
estudio, Martin sugirié prestar atencién a esa extrafia capacidad de la cultura
pop de poner en contacto signos disimiles, y me anim6 a seguir con el tema.
Ese fin de semana, luego del seminario, me encontré escuchando una
cancion de un grupo santafesino de reggae dedicada a un militante anarquista
cuya biografia habiamos comentado durante las clases. Supe alli que el
trayecto, aunque seria extenso, tendria sentido.

Nuestro objeto de estudio, la cultura, representa para Roland Barthes
una paradoja epistemologica, ya que nada queda fuera de ella. No posee
contornos ni rupturas historicas, nada desaparece (salvo los vinculos entre
sus partes), y esto genera un campo de dispersion permanente (1987: 113).
El recorte que cada investigacion particular realiza sobre la cultura permite
trazar un mapa, delimitar una constelacion de puntos que dialogan y se
retroalimentan. Y la construccion de esa cartografia, al mismo tiempo,
modifica la totalidad del campo.

Andreas Huyssen sostiene que el caracter candnico del pop art
norteamericano deberia llevarnos a desviar la mirada hacia distintos
productos artisticos de Europa o América Latina cuyos impulsos pop se
mezclaron con otras tendencias estéticas tradicionales, vanguardistas o
masivas (2008). He propuesto aqui una exploracién parcial sobre la
produccion cultural y musical pop de los ultimos afios, haciendo énfasis en
experiencias que, de uno u otro modo, se relacionan con la provincia de Santa
Fe, con especial atencion al &mbito urbano en la figura de sus dos principales
ciudades: Santa Fe y Rosario. La investigacion, sin embargo, no tiene una

delimitacion absoluta en términos geograficos, por lo cual se mencionan



también experiencias de la zona (Entre Rios), de otras latitudes (Buenos
Aires, Cordoba, Mendoza) y de circulacién global.

Para llegar a este punto, realicé una conceptualizacién del pop en
términos culturales, estéticos y musicales, a fin de comprender el fenémeno
desde un marco tedrico adecuado. El resultado, siguiendo la idea de Hal
Foster, intenta preguntar “como son” una serie de objetos estéticos en vez de
“‘qué representan”. Ello implicd trazar un recorrido, realizar una lectura posible,
gue puede parecer por momentos oscura y por otros obvia, pero que adquiere
su sentido en el total de las relaciones que ese camino establece (2008: 20,
21y 2001: 132). Es asi como fui construyendo un trayecto necesario para la
investigacion, dando como resultado un corpus que funciona a modo de mapa
cultural.

En su investigacion sobre la cultura pop norteamericana, el holandés
Kooijman Jaap formula una advertencia. Para el autor el hecho de que
cualquier interpretacion posible de la cultura pop (cuyos significantes parecen
flotar libremente) sea potencialmente subjetiva, no deberia impedirnos intentar
captar sus significaciones. Jaap sostiene que en muchas ocasiones se da por
sentado el objeto, haciendo amplias afirmaciones sin incluirlo en la definicion.
Al respecto el autor comenta que

...Si la cultura pop es un bombardeo de sefiales, como
Baudrillard ha sugerido, una buena forma de entrar en
sus sentidos es empezar con un objeto especifico,
aunque la eleccion sea siempre arbitraria y abierta a la
discusion (...) Porque la cultura pop es omnipresente e
intertextual, y continuamente se refiere a otros artefactos
gue uno puede reconocer o no, cualquier seleccion es
problematica. La alternativa mas eficaz podria ser
escoger un objeto al azar y comenzar a analizarlo (2009:
142).

La investigacion que presento aqui se desarrollé en tres momentos. En
primer lugar, y a modo de rodeo tedrico y conceptual, realicé una pesquisa a
fin de distinguir y clarificar las aristas del problema. Musica pop, cultura pop,

arte pop, medios y mediatizaciones son los ejes abordados en el capitulo |.



Ademas de resefiar algunas caracteristicas generales de estas dimensiones a
partir de trabajos anteriores, realicé una indagacion tedrica sobre algunos
problemas estéticos, culturales y mediaticos relevantes para comprender la
musica pop en el marco de la industria cultural, aportando algunas lecturas de
los Estudios Culturales y de la critica cultural y musical.

Luego, teniendo como objetivo la comprension de las producciones
musicales pop, abordé (en el capitulo 1) un problema que considero central
para los temas que investigamos en nuestro campo: las narrativas culturales.
Cierto caracter agrafo de las experiencias musicales de la region, sumado a la
inexistencia de un archivo que permita conservar la documentacion sobre el
tema, hacen de cada nueva generacidon un nuevo inicio, algo que en parte
comienza a subsanarse con la edicion de algunos libros (en su mayoria
independientes) y la publicacion de videos digitales y paginas web que
rescatan historias de distintas regiones. Para dar cuenta de esta
narrativizacion me detuve en algunos momentos del surgimiento del pop art,
en la construccion de una narrativa asociada al rock nacional centrada en las
actividades culturales desarrolladas en la ciudad de Buenos Aires, para
finalmente describir la situacion en las escenas regionales y los incipientes
desarrollos de recopilacion periodistica e investigacion académica.

Por ultimo, en el capitulo 11l analicé algunas experiencias culturales que
se relacionan con la creacion musical, abordando el reggae, la musica
electronica, la escena chiptune, el breakpop y el folklore. Para esto, realicé un
relevamiento tanto de producciones (discos, peliculas) como de
escenificaciones y performances (recitales, videos), sumando entrevistas
personales con musicos, registros de ensayos Y talleres, y de la presencia e
interacciones de las producciones, de sus creadores y de su publico en la
web. La pregunta que guia este capitulo es ¢qué caracteristicas tiene la
produccion cultural y musical realizada en la region en los ultimos afios? Para
intentar una respuesta retomé el concepto de escena, vinculandolo a una
posible definicibn de la region abordada. En este capitulo, ademas, me
interesd dar cuenta de la tension entre el anclaje local y la circulacién global

de la musica. Para ello observé las reelaboraciones de una canciéon de Daft



Punk que fueron subidas a YouTube, a fin de explorar las formas en las
cuales la musica se recrea, circula y es consumida en internet.

Realicé el trabajo de campo teniendo un criterio lo mas amplio posible
respecto al tipo de manifestaciones, su alcance y sus opciones estéticas. En
este sentido, ademéas de las entrevistas personales registré recitales en
discotecas y salas culturales, exposiciones, talleres, fiestas y proyecciones
cinematogréficas®. El relevamiento fue realizado antes y durante la escritura
de la tesis, por lo cual requiere de una explicacion. Al emprender el cursado
de la Maestria, creia tener claro cudl seria mi tema de investigacion. Hoy
puedo decir que el trabajo resultante es tan igual como distinto a aquella idea
inicial. Si en un comienzo tenia claro que queria estudiar la produccion
musical, los seminarios a los que asisti y las interacciones con el contexto de
la regidn (un efecto del propio posgrado) me llevaron a interesarme de forma
creciente en los modos en que se produce musica pop en el eje actual / local.
En el transcurso de la pesquisa fueron apareciendo reformulaciones,
contramarchas, nuevos indicios (empiricos y tedricos) que dieron forma a este
informe final. Los trabajos de los Seminarios de Maestria fueron avances de la
labor de campo que produjeron a su vez dialogos criticos con los docentes
acerca de mis intereses de investigacion en torno al tema, aportando
valiosisimos comentarios, lineas de fuga y precisiones.

La investigacion que sigue a continuacion es el producto de una

historia personal y profesional que me ha llevado a interesarme por distintos

! Para este trabajo relevamos eventos y acontecimientos culturales y realizamos

entrevistas. En orden cronolégico:

- 04/05/2013 Show de Sig Ragga en el C.C. Juan L. Ortiz, Parana.

- 25/05/2013 Show de Lesbiano en Pugliese, Rosario.

- 26/07/2013 Show de Irvin en Parque Espafia, Rosario.

- 13/08/2013 Entrevista a Lesbiano, Rosario.

- 16/08/2013, Show de Sig Ragga en Pugliese, Rosario.

- 21/03/2014 Exposicion “Yo, Sandro”, en el Centro de Expresiones Contemporaneas
(CEC), Rosario.

- 29/04/2014 Entrevista a Ricardo “Pepo” Cortes (baterista de Sig Ragga), Santa Fe.

- 07/06/2014 Proyeccion de “Ramon Ayala, la pelicula”, de Marcos Lépez, CEC, Rosario.

- 08/08/2014, Show de Sig Ragga en Plataforma Lavardén, Rosario.

- 13/06/2015 Taller de manejo de software LDSJ (Little Sound DJ), dictado por Ciro
Mendoza (alias Cinematronic). Parana.

- 09/07/2016 Fiesta Blip Blop Party en Complejo Hook, Parana.

- 15/10/2016 Taller de construcciéon de osciladores con circuitos integrados CMOS
(utilizados en los sintetizadores "Lunetta"), dictado por NAUB (Rosario). Organizado por
el Colectivo Cosmomedia, Parana.

- 15/10/2016 Fiesta Cosmomedia en Pandora Multiespacio, Parana.



movimientos culturales vinculados a la produccién musical, y a estudiar
modos de abordaje de sus principales probleméticas. Durante mi
adolescencia en los noventa tuve la posibilidad de estudiar bateria y
percusion, desarrollando vinculos con el campo cultural al integrarme a una
murga de estilo uruguayo en Parand, Entre Rios. Esto, ademas, me permitié
observar un proceso que hoy se ha vuelto relevante: la difusion del candombe
y la murga de Uruguay en Argentina. Mas adelante, experiencias vinculadas al
rock, el folklore y otras musicas me acercaron a las dudas y las certezas de
los musicos de la region. Luego pude observar privilegiadamente la actividad
musical como fotdégrafo. En ese camino conoci la productividad de posiciones
del tipo si ellos pueden, nosotros también, y la desaz6n del &nimo opuesto, Si
nadie puede, nosotros tampoco.

Durante mi paso por la Licenciatura en Comunicacion Social de la
Universidad Nacional de Entre Rios, la formacion y el estudio me impulsaron a
tener una mirada critica del campo cultural. Mientras realizaba el trabajo de
tesina de grado, asisti a una experiencia de formacion que considero
fundamental para el trabajo que aqui presento. En 2010, a instancias de un
compafero de estudio, hicimos un viaje relampago a Rosario para presenciar
la conferencia dictada por el profesor Andreas Huyssen, una actividad
organizada por la —en aquél entonces— Maestria en Estudios Politico-
Culturales. Los trabajos de Huyssen eran, y siguen siendo, fundamentales
entre mis lecturas tedricas. Por otra parte, la folleteria del posgrado que
consegui en ese viaje fue un indicio que casi dos afios mas tarde y con la
tesina de grado ya defendida (donde abordé el lugar de la musica pop en la
historia del rock nacional) me llevo a inscribirme a la Maestria en Estudios
Culturales.

El proceso formativo al que accedi en el posgrado fue un periodo lleno
de ricas experiencias culturales, académicas y profesionales. También fue un
tiempo de crecimiento personal y laboral importante. Por ello, debo dar las
gracias a quienes me acompafiaron con sus consejos y aportes. A Sergio
Sanchez, musico y maestro, quien no llegé a ver este trabajo terminado, pero
me mostré un camino a seguir. A Victor Lenarduzzi, el lector mas agudo de

estas y otras paginas, con quien tengo una enorme deuda por brindarme su



tiempo y su amistad, por impulsarme a crecer profesionalmente y a creer en el
proyecto, asumiendo la realizacién de un gran trabajo de direccién. Me hago
cargo de toda la responsabilidad por el resultado.

A Sandra Valdettaro y Monica Bernabé, responsables de dirigir la
Maestria, y a Maria Chiponi, a cargo de que todo funcione en el dia a dia.
También a la Comisiébn Académica de la Maestria en Estudios Culturales y al
Centro de Estudios Interdisciplinarios (CEI) de la Universidad Nacional de
Rosario (UNR), que a través de una media beca me permitieron continuar con
el posgrado. A los docentes, cuyos Seminarios fueron fundamentales para
realizar esta investigacion.

A mis colegas docentes y a los estudiantes de la Licenciatura en
Comunicacion Social y la Tecnicatura en Gestion Cultural, de la Facultad de
Ciencias de la Educacion (FCEdu) de la Universidad Nacional de Entre Rios
(UNER); de la Tecnicatura en Intérprete de Lengua de Sefias Argentina de la
Facultad de Trabajo Social (FTS - UNER); y de la Facultad de Humanidades,
Artes y Ciencias Sociales (FHAyCS) de la Universidad Autbnoma de Entre
Rios (UADER). El trabajo compartido, las lecturas y los debates que
mantenemos son una permanente fuente de motivacion y aprendizaje, que
espero siga siendo el principal atractivo de la Universidad Publica, mas alla de
sus retrocesos Y dificultades.

A los musicos y artistas con quienes he compartido ensayos,
escenarios y charlas. Especialmente entre ellos a Adriano Demartini, quien
ley6é con atencién un borrador del trabajo, y a Juan Vegetal, que me permitio
utilizar uno de sus dibujos como portada. Por ultimo, a mis compafieros de
cursada con quienes debatimos nuestros temas e hipotesis, y brindamos por
la amistad antes de seguir discutiendo: Matias Ugarte, Ana Rosa Cruz, Pablo
Costanzo. También a Luz Victoria Lozano Rendon, quien ademas de
compartir clases y ayudarme a despejar mis dudas intelectuales en las
innumerables conversaciones que mantuvimos, tuvo el atrevimiento de

convertirse en mi compariera de vida. Gracias.



Capitulo I: Conceptualizando el pop

I.1 Introduccién

Para abordar las formaciones culturales que producen musica pop fue
necesario revisar su surgimiento historico y sus derivas, a fin de delinear sus
rasgos. En las paginas que siguen conceptualizamos criticamente distintas
formas culturales, preguntandonos: ¢ qué diferencias y similitudes hay entre la
cultura pop, el arte pop y la musica pop? Partiendo de definiciones anteriores,
indagamos en conceptos y claves de lectura tedrica que nos permitieron
construir el objeto de estudio de esta investigacion.

Entre pop art, cultura pop, musica pop y pop (a secas) se encuentran
diferencias estéticas, materiales e histéricas significativas y también algunas
imprecisiones, a pesar de lo cual es posible postular algunos rasgos en
comun. El arte pop (o pop art) fue un movimiento artistico, definido por su
relacion con el entorno mediatico y los iconos del consumo masivo,
expresandose fundamentalmente (aunque no solo) en el campo de las artes
visuales. La cultura pop, en cambio, se refiere a la estética y la retorica de la
cultura mediatica y de consumo, incluyendo la muasica pero también otras
expresiones como la moda, el cine y los cémics. Andreas Huyssen ha
sefialado que la cultura pop originada en los 60 en Estados Unidos no solo
tenia relacion con las obras de arte de Warhol y Lichtenstein, entre otros
artistas pop; “tenia que ver también con la muasica de rock, el arte del poster,
el culto a la rebeldia y el hippismo, las drogas y, en general, cualquier
manifestacion de la ‘subcultura’ y lo ‘subterraneo’™ (2002: 245). La cultura pop
se origind a partir de un entramado de producciones culturales artisticas y
comerciales de distribucién y consumo masivo, cuya fundamental condicién
necesaria fue la disponibilidad de medios de distinta naturaleza,
fundamentalmente tecnologias de produccion y distribucion (instrumentos
musicales amplificados, soportes de grabacion de audio y video, estructuras
de produccion grafica y discografica, radio, TV, cine). La expresion “pop” a
secas se utiliza frecuentemente como un adjetivo que refiere a aquellos vagos
rasgos comunes a todas las formaciones pop, entre los cuales se destaca su

capacidad de producir “un significado que sin dejar de ser preciso, es el mas
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amplio” (Masotta, 1967: 62). Se trata de una capacidad discursivo-mediatica
propia de una estética y un estilo particular.

¢, Qué lugar ocupa la muasica pop en este panorama? Observando sus
caracteristicas culturales y estéticas y sus relaciones con los movimientos
artisticos, la industria cultural, la mediatizacion y el proceso de estetizacion de
la vida cotidiana, ensayamos a continuacion algunas respuestas, revisando

movimientos culturales, estéticas y formas de comprender las dimensiones del

pop.

I.2 Del pop art a la estetizacidon

Para comenzar a comprender el tema que estamos estudiando, es
preciso trasladarnos hasta el momento fundacional del pop art, movimiento
artistico que definié y difundié el prefijo “pop” en gran parte del mundo
occidental a mediados del siglo XX. Hal Foster sostiene que en la posguerra,
“‘pop” en el sentido antiguo (sinbnimo de popular) ya no existe mas; mientras
que “pop” en el sentido posmoderno (vinculado a la reconciliacion del proyecto
vanguardista con la estética del consumo masivo) aun no existe para nadie.
En ese proceso, el americanismo fordista es reemplazado por otro, de
“‘impacto visual, envoltura sensual y rotacién rapida” (20032 72).

Con el collage de Richard Hamilton “Just what is it that makes today’s
homes son different, so appealing?” (“;Qué es lo que hace a los hogares de
hoy dia tan diferentes, tan atractivos?”) se habria producido una innovacion
formal en el lenguaje de las artes visuales: para el autor, esta obra presenta
una tabulacion del lenguaje visual del consumo masivo y refunde el fetichismo
de la mercancia con el fetichismo sexual, proceso que habia sido
preanunciado por el surrealismo y que aqui logra “maneras excesivas pero
expresivas” (Ibidem: 76). Este procedimiento tabular es fundamental en la
reproduccién de la estética de la mercancia, y consiste en sistematizar y
codificar distintos iconos de la publicidad y la mediatizacion en un nuevo
lenguaje. Como sostiene Baudrillard, en la estética del pop ya no se trata de
contrastar los objetos con sus funciones, “sino de yuxtaponerlos para analizar
sus relaciones” en tanto mercancias significantes (2009: 143). Asi, es posible

postular que la estética pop se apega a los objetos, a diferencia de lo popular,
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apegado al hombre y los gestos. De este modo, el pop art aportaria a la
cultura “algo asi como un impresionismo de la sociedad del consumo”
(Baudrillard, 2009: 138, 142).

Las primeras obras del pop art britdnico son presentadas con “una
mezcla peculiar de reverencia y cinismo” (Foster, 2003% 73), una
caracteristica que se mantendra en las derivas de la cultura pop. Lo tabular es
sistematico, y asi “Hamilton tabula —correlaciona— diferentes medios y
mensajes; y tabula —calcula— esta correlacion en forma de atractivo visual y
efecto psicologico”, aunque (concluye el autor) es dificil establecer cuando
esta estrategia tiene éxito por ser adecuada o cuando es pura suerte (Ibidem:
81).

Son tres los rasgos fundamentales que Foster atribuye a los cuadros
tabulares de Hamilton: el detalle fetichista; el deslizamiento sublimatorio del
consumo y el deseo; y un contenido ambiguo: por una parte especifico,
referido a la masividad; y por otra impreciso, sin declarar explicitamente sus
fuentes (Ibidem: 80). Asi, las obras de la primera era del pop art pueden ser
comprendidas hoy como “investigaciones pedagdgicas de un ‘nuevo corpus
legislativo’, una nueva inscripcion subjetiva, un nuevo orden simbdlico de la
sociedad pop” (Ibidem: 84).

Como resultado de esta practica, en la actualidad y tanto en la
composicion como en el efecto subjetivo, “a menudo no hay una gran
diferencia entre un buen cédmic o anuncio y un gran cuadro” (Ibidem: 87). Algo
similar sucede con la musica pop, donde tanto una cancién de rock de
protesta como un jingle de un anuncio de cerveza pueden convertirse en el
ultimo hit. En otro trabajo, Foster sostiene que hoy el viejo debate entre valor
de uso y valor artistico tiene un nuevo capitulo, ya que estética y utilidad se
combinan y se subsumen en lo comercial, y asi “todo (no sélo los proyectos
arquitectonicos y las exposiciones artisticas, sino todo, desde los jeans hasta
los genes) parece considerarse disefio” (2004: 17). De esta forma el disefio
contemporaneo “se complace en las tecnologias posindustriales y esta feliz de
sacrificar la semiautonomia del arte a la manipulacién del disefio”, abarcando

escalas diferentes y filtrandose en todos los grupos sociales, proyectando a
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los sujetos no ya como disefiadores sino como disefiados (Ibidem: 18). Se
trata de la total estetizacion de la vida cotidiana.

Sobre este proceso, Mike Featherstone analiza el momento
posmoderno y rastrea las fuentes histéricas de la estetizacion de las
sociedades occidentales, presentando tres corrientes principales y su
interaccion para comprender el proceso. En primer lugar, hay una genealogia
de la produccién artistica, que se inicia en las vanguardias histéricas de
comienzos del siglo XX y pasa a las formas artisticas de los 60 (incluyendo el
pop art, el happening, la performance). En segundo lugar menciona una
corriente de “contraculturas artisticas” cuyo objetivo era hacer de la vida una
obra de arte. En la Modernidad se encuentra a fines del siglo XIX, en el
dandismo y la bohemia de Wilde o Baudelaire, con el interés en el consumo
estético y el goce de los placeres, lo que hoy llamariamos un estilo de vida.
Esta corriente recobro importancia (y tuvo varias derivas impensadas) en los
60, con los movimientos juveniles que propiciaron una informalizacion social y
cultural. En tercer lugar, el autor se refiere al flujo de signos e imagenes propio
de la posmodernidad, proceso teorizado principalmente por Baudrillard y
Jameson, pero que puede rastrearse desde el apartado sobre el fetichismo de
la mercancia en Marx, pasando por los escritos de Walter Benjamin.

En el desarrollo y la conjuncién de estas lineas, hacia mediados del
siglo XX se inicia un proceso de estetizacion de la vida cotidiana, a partir de

...los mundos oniricos de la cultura de consumo masivo
y una esfera contracultural independiente, en la que los
artistas y los intelectuales han adoptado distintas
estrategias de distanciamiento, al mismo tiempo que
intentaron tematizar y comprender ese proceso (2000:
121).

La estetizacion esta estrechamente vinculada a la expansion de la
produccion de mercancias en las grandes ciudades que se inicia en el siglo
XIX y se perfecciona y extiende en el siglo XX, con lo cual se anuda con los
modos de vida y las culturas urbanas. Es “esa capacidad doble de la
mercancia de ser un valor de cambio y un valor de uso sucedaneo, de ser la

misma vy diferente, o que le permite asumir una imagen estetizada” (Ibidem:
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134). Las producciones culturales pop son parte de este proceso de
estetizacion, al promover practicas de consumo y ocio, ideales sociales e
individuales, modos de vestir, entre otros. Fernandez Porta indica que una de
las acepciones de la palabra “pop” en el mundo angloparlante se vincula a las
golosinas y las chucherias: “lollipop” (paleta), “popcorn” (palomitas de maiz),
“‘pop” (refresco), “pop-gun” (pistola de juguete) (2008: 334). A partir de estos
indicios el autor se detiene en el funcionamiento del mercado mediatico,
donde el creador aparece como un contrabandista, de quien el consumidor
recibe un bombon de chocolate con la esperanza de que esté lleno de licor
(Ibidem: 336-338). El licuado posmoderno del chocolate relleno de whisky
“equivale a diluir el orden semiotico del marketing” que permitia distinguir
entre forma y contenido. La autenticidad pop no se juega entre lo alto y lo
bajo, sino entre el caramelo de licor verdadero y el falso, alli donde se cruzan
lo mercantil con lo cultural (Ibidem: 341).

De acuerdo con Baudrillard, el consumo en las sociedades
posindustriales no guarda ningun vinculo con la absorcion de la produccion o
la satisfaccion de necesidades: se trata de un modo de relaciones y
respuestas frente al conjunto social y la cultura, cuya principal caracteristica
es ser “una actividad de manipulacion sistematica de signos” (1984a: 224),
gue integra y enlaza la producciéon material, la publicidad, las identidades
individuales y colectivas. Con un fuerte cuestionamiento a la supuesta
vinculacion entre consumo Yy satisfaccion de necesidades, el autor sostiene
gue, por el contrario, es el consumo el que crea la necesidad. Por lo demas,
se trata de un proceso en el cual los productos son producidos y exhibidos en
funcion de su “valor signo”, el cual se vuelve dominante a nivel social. Este rol
significante del consumo, para el autor, no dependeria de un cédigo impuesto
por el consumidor sino, por el contrario, del aprendizaje por parte de los
sujetos de una sintaxis propia propuesta por las mismas mercancias (2002:
13), lo cual explica que cada signo-mercancia sea consumido “nunca en su
materialidad, sino en su diferencia” (1984a: 224). Mas recientemente otro
critico de la cultura contemporanea, Boris Groys, ha sefialado que hacia
finales del siglo XX y comienzos del siglo XXI sobrevino una nueva mutacién

estética, pasando del consumo masivo a la produccibn masiva,
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fundamentalmente a partir de la emergencia de nuevos medios técnicos
digitales; lo cual produjo cambios en la estética y el arte, entre otras practicas
sociales (2016: 127).

Este proceso no es lineal y no estd exento de contradicciones. Como
sefala Hito Steyerl, a la esperanza vanguardista de que “el arte se disuelva en
la vida” le correspondié una realidad mas bien contraria: “la vida ha sido
ocupada por el arte” en el marco de un “proyecto estético coincidente con una
estetizacion total de la politica” (2014: 115). La autora sostiene que en la
economia actual el consumo no so6lo no es pasivo (si es que alguna vez lo
fue), sino que solo puede ser activo. Pro-sumision:

...incluso los espectadores y espectadoras son
transformados en obreros (...) mirar es trabajar (y) este
tipo de produccion es mucho mas intensiva que la
industrial. Los sentidos son forzados a producir, los
medios de comunicacion capitalizan las facultades
estéticas y las practicas imaginarias de los espectadores
(2014: 67-68).

Esta caracterizacion se relaciona con varios de los problemas que aqui
nos interesan en relacion a la musica pop y que desarrollaremos en el capitulo
[, y coincide con el diagnostico de Groys cuando afirma que la sensibilidad
estética en el espacio mediatico digital se desenvuelve en dos posiciones
entre las cuales nos desplazamos continuamente: desde las técnicas de
produccion hasta los efectos del consumo, del trabajo al tiempo libre (2016:
129).

Més alla de sus rasgos superficiales, Featherstone sostiene que la
estetizacion se condensa en una serie de “técnicas del yo (...) que nos dejen
gozar de la oscilacion entre los extremos de la participacion y el desapego
estéticos”, y en este sentido no es necesariamente una regresion sino “un

nivel mas elevado de control de las emociones”® (2000: 140). Steyerl y

? Esta forma de comprender la estetizacién de la vida cotidiana estad muy préxima al planteo
de Edgar Morin, quien sostiene que la cultura de masas se define precisamente por ser una
cultura caracteristicamente estética, en tanto ésta define las relaciones del hombre con su
entorno. Su forma arquetipica es el espectaculo, y para el autor, esto lleva a los sujetos a
estar inmersos en un proceso de proyeccion-identificacion que puede, mas alla de alienar a
los sujetos, construir imaginarios: aqui lo masivo y el espectaculo comparten rasgos con
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Featherstone no parecen estar de acuerdo en la interpretacion del fendbmeno,
aunque coinciden en detectar el sintoma: sin embargo, ambos atribuyen un
caracter productivo a la estetizacion, que libera o explota a los sujetos, segun
el caso.

Featherstone resefia un antecedente del proceso que es anterior a la
modernidad: se trata de la feria y el carnaval de la Edad Media, donde el autor
(siguiendo el estudio clasico de Bajtin) destaca que las clases populares
lograban resolver estéticamente las inversiones simbdlicas. Tanto en la Edad
Media como en el posmodernismo, sostiene el autor, “para construir una
identidad, para que uno sepa quién es, es preciso que sepa quién no es, y el
material excluido o confinado a los limites puede seguir mostrando fascinacion
y atractivo y estimulando deseos” (2000: 141). Steyerl reconoce que hay una
generacion que ha crecido pensando que el acceso a la representacion
mediatica era una forma de lucha politica por la construccion de la identidad,
“‘una prerrogativa y un privilegio politico” (2014: 172). Sin embargo, esta
autora encuentra que en la actualidad hay quienes prefieren desertar de la
representacion, al comprender que se trata también de un dispositivo de
captura (2014: 176). A esto se suman los problemas de la produccién cultural
digital, que ya no posee ninguna relacion indicial o existencial con algun tipo
de referente, sino que se trata de post-producciones donde se pierde la
conexion con el objeto de la representacion en una serie de referencias
iconicas o de similitud, falsamente indicial. Existen imagenes sin referente y
personas sin representacion. En ambos casos, aquello que queda fuera de las
representaciones (por exclusion o desercion) continla siendo atrayente para
la articulacion de nuevas identidades, la produccion y el consumo de

mercancias iconica y culturalmente significantes.

rituales como la magia o la religién. Pero la cultura de masas es esencialmente profana, de
ahi que la construccién de imaginarios quede ligada a dos grandes areas: las emociones y
afectos individuales, y los grandes temas colectivos. Asi, la cultura de masas divierte y
evade, pero también “proporciona modelos de vida dando forma y relieve a las necesidades
que aspiran a realizarse”, cumpliendo un papel estructurador de la vida practica (1966: 105).
Por lo demas, la idea de “técnicas del yo” aportada por Featherstone para comprender la
estetizacion es deudora de los trabajos de Michel Foucault. También deudora de Foucault,
la nocion de “subjectificacion” propuesta por Nikolas Rose (2003: 215) permite dar cuenta
de los procesos por los cuales se construye el “yo” como un sujeto de un tipo determinado,
en relacion con lo subjetivo y con las producciones culturales del entorno, “un hibrido de
carne, conocimiento, pasion y técnica” (2003: 240).
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.3 La musica pop

Para Claude Chastagner, el encuentro entre el movimiento pictorico del
pop art y la musica rock y pop durante la década de 1960 produjo unos
efectos que no deben ser desmerecidos: “Si van tan bien juntos, es porque
tienen intereses comunes, recorridos similares. Se nutren de los mismos
principios y producen efectos conexos” (2012: 102, 103). Ambos comparten
una turbulenta cercania con el mercado, generando practicas ambiguas que
son al mismo tiempo y en medidas variables contestatarias y consumistas.
Para el autor,

...la fuerza politica del espiritu pop es decir una cosa
mientras se hace lo contrario, preservar la autenticidad
por el sesgo de lo inauténtico, burlarse de la consigna
modernista less is more [menos es mas] por un less is a
bore [menos es aburrido] ludico e informal. Acumular,
mezclar, reivindicar la decoracion también constituye
una toma de posicion. El fun, estética de la diversion
(...) tiene una funcion subversiva (Ibidem: 110).

A partir de este vinculo entre musica y lenguajes artisticos que plantea
Chastagner, y teniendo en cuenta lo expuesto en las paginas anteriores,
indagamos en las caracteristicas de la musica pop. Delineamos sus rasgos a
fin de producir una mirada de conjunto, para comprender nuestro tema de
estudio antes de analizar los casos particulares. Sostenemos que para
entender la musica pop debe atenderse a sus vinculaciones con un sistema
cultural mas amplio. En definitiva, “una cultura musical es una tradiciéon de
imaginar el sonido como masica. Su identidad se basa en su mecanismo para
producir sonidos como objetos intencionales, desde una simple nota hasta
una obra completa” (Cook, citado por Frith, 2014: 461). Se trata de
comprender, mas alla de lo musical, las relaciones alternativas (y no siempre
homélogas) de la musica pop con el mercado, lo politico, lo estético y lo

social®.

% Intervienen aqui las esferas de la publicidad, las producciones audiovisuales, la tecnologia,
la moda, la literatura y las artes, a partir de procedimientos combinatorios mediante los
cuales se produce sentido.
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En la historia cultural del siglo XX el rol social de la musica pop ha sido
complejo y variable, atravesada por una serie de discusiones que implican la
identidad, los comportamientos, la ideologia, la autenticidad y el mercado,
entre otros temas. Ha sido caracterizada despectivamente como una simple
mercancia de consumo masivo y por lo tanto diferente de la musica rock, a la
cual esta interpretacion supone superadora del caracter mercantil para ofrecer
otro tipo de mensaje, mas auténtico, ideoldégicamente mas valioso, y con una
identidad de la que careceria su contrario. En esta linea, Roy Shuker sostiene
que el pop se define musicalmente “por su accesibilidad general, su
orientacibn comercial, un énfasis en ganchos o coros memorables y una
preocupaciéon lirica con el amor romantico como tema”, ademas de una
estética conservadora donde compositores y productores trabajan
conjuntamente “para el beneficio, como un asunto empresarial y no artistico”.
Esto lleva, segun el autor, a que la mayor parte del pop pueda ser
considerada como “desechable, para el momento, musica de baile” (2005:
233-235).

Sin embargo, y en contraposicion a este planteo, coincidimos con
Simon Frith cuando sostiene que la divisidn entre musica pop y rock no suele
tener una logica compresible desde fuera del sistema cultural®, y
objetivamente propone “considerarlo una unidad dentro del mercado”, ya que
las significaciones de la musica dependen de las interacciones con sus
oyentes, las cuales cambian con el tiempo (2014: 159). Para este autor, “la
musica pop abarca todas las formas populares contemporaneas: el rock, la
musica country, el reggae, el rap, etc...” (2006: 137).

En su historia de la musica pop, Bob Stanley concuerda con este
criterio al incluir en su trabajo una diversidad de estilos musicales. Afirma que
“el pop engloba el rock, el rhythm and blues, el soul, el hip hop, el house, el
techno, el heavy metal y el country” (2015: 15). La clasificacion seguida por el
autor es bastante simple y taxativa: si la musica se difunde a partir de su

grabacion (discos simples o LP, casette, CD, Mp3) y su promocién esta

* Si bien en sus publicaciones mas recientes Simon Frith sostiene esta posicién, en sus
primeros trabajos realiz6 algunas diferenciaciones entre muasica rock y musica pop. No
obstante, en toda su produccion se observa un interés por cuestionar dicha division, mas
que por reafirmarla (Cfr. con Frith, 1980: 232-244).

18



mediada por la TV, radio o por las giras de conciertos, se trata entonces de
pop. Ademas, para que haya musica pop se necesita
...tensioén, antagonismo, progreso y miedo al progreso
(...) el tira y afloja entre la industria y el underground,
entre el artificio y la autenticidad, entre los osados y los
conservadores, entre el rock y el pop, entre lo bobo y lo
inteligente, entre los chicos y las chicas (Ibidem: 15).
Stanley sostiene que el sonido pop “no es una doctrina: sus reglas no
estan escritas y existen para ser quebrantadas. El pop obtiene su energia y su
perspicacia conjugando sus contradicciones, no suprimiéndolas” (Ibidem: 16).
Tanto el rock como el rap o la musica country, entre otros estilos, han
intentado despegarse o desmarcarse de la musica pop, principalmente para
distraer la atencion de lo que comparten con ella, que es una posicion dentro
de un mercado de bienes y servicios culturales. Construyen asi una cierta
legitimidad (artistica o popular) con diversa suerte, a partir de creencias en las
luchas continuas entre musica y comercio (Frith, 1980: 237). La autenticidad
dentro del pop es un problema central: “; es en serio lo que dice?” (Frith, 2014:
368). Lo cierto es que rapidamente se vuelve un sinsentido cualquier intento
cientificista o sociologico para encontrar la linea que divide las musicas
pretendidamente sinceras y aquellas que, segun las primeras, supuestamente
no lo son® (Cfr. con Frith, 2006: 151). Concretamente, “la musica pop, tal
como la conocemos actualmente, ha sido modelada por los problemas
derivados de convertir la musica en un bien de consumo” (Frith, 2014: 53), a
pesar de lo cual (y contra la version del mito de autenticidad) “las compafias
discogréficas rara vez han construido un nuevo mercado musical por si

mismas”® (Frith, 2014: 70). Teniendo en cuenta esto, resulta necesario

® Visto desde el discurso del rock (y tal como sucede en el caso del rock argentino o “rock
nacional”, como veremos en el capitulo Il), la musica pop “opera como una categoria donde
todo tiene cabida, que sirve al rock para desechar la basura”, sostiene Keir Keightley.
Musica ligera para adultos, pop para quinceafieras, artistas vendidos al mercado, fraudes y
demas, es decir, musica “que no puede tomarse en serio, que no tiene que tomarse en serio
0 que jamas podria tomarse en serio”. Frente a esta construcciéon de la musica pop, el rock
puede posicionarse como aquella “perteneciente al torrente masivo”, pero que puede o debe
ser tomada seriamente (Keightley, 2006: 178).
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introducir el concepto de industria cultural para comprender la cultura musical

pop.

I.4 Pop e industria cultural

Los trabajos de Theodor Adorno sobre la industria cultural y la estética
del arte moderno han sido objeto de diversas discusiones en torno a su
validez y su pertinencia para comprender el arte y la estética producidos
desde la segunda mitad del siglo XX, cuando tanto la cultura industrializada
como el modernismo parecieron mutar en diversas direcciones. Algunos
planteos siguen esta linea, en tanto retoman lecturas frankfurtianas, y nos
permitirAin comprender el momento estético contemporaneo. Las ideas de los
alemanes Albrecht Wellmer, Andreas Huyssen y Diedrich Diederichsen se
detienen en la estética contemporanea y la cultura pop, revisando los
principales argumentos adornianos. Nos interesa detenernos en el
pensamiento de estos autores, ya que como sostiene Frith, el analisis
realizado por Adorno “es el mas sistematico y duro con respecto a la cultura
de masas y también el mas desafiante para cualquiera que intente encontrar
valor en los productos que proceden de la industria musical” (1980: 242).

Al recordar el fallecimiento de Adorno el 5 de agosto de 1969 (siete
dias antes del comienzo del Festival de Woodstock) Diederichsen ironiza al
imaginar que el pensador aleman “se encontraba en Suiza, consumido y
fastidiado por la subcultura y la revuelta estudiantil” (2005: 61). El autor
propone que la contracultura de los 60 respondioé a la maxima de Adorno “no
hay vida auténtica en lo falso” al mostrar que

...Sl se contaba con las técnicas de felicidad correctas —
drogas, musica, negacion del trabajo, espiritualidad y
sexualidad— por supuesto era posible la vida auténtica,
aunque fuera por un par de dias, en el medio de los
Estados Unidos de lo falso (2005: 61).

® Negus (2005) ha realizado un importante estudio de campo sobre la industria discografica,
comprobando esta hipotesis. Mas recientemente, Martel (2014) realizé una investigacion
con resultados similares, aunque ampliando el campo de estudio al cine y la TV. El mismo
posicionamiento de Frith aparece en un trabajo anterior del autor (1980: 254).
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Sin tanto sarcasmo, Wellmer advierte que “la terrorifica pintura de
Adorno de la industria cultural no deberia ser tomada de modo
exageradamente literal” (2009: 34), mientras que Huyssen plantea que al fin y
al cabo “fue la industria cultural y no la vanguardia la que consiguio
transformar la vida cotidiana durante el siglo XX” (2002: 39). Antes nos
referimos al proceso de estetizacion y los cambios en la esfera estética. Las
propuestas de Diederichsen, Wellmer y Huyssen intentan incorporar estos
temas a una relectura del concepto de industria cultural. Si bien la cultura
industrializada sigue estando concentrada y centralizada, para los autores es
preciso comprender que su estructura, sus formas de produccién, circulacién
y consumo Y los efectos que provoca han mutado en paralelo a otros cambios
sociales, politicos y culturales. El proceso de estetizacion de la vida cotidiana
en el que los medios de comunicacion tuvieron un rol fundamental es, para
Huyssen, el gran catalizador de los cambios durante el siglo XX, cumpliendo
de forma paraddjica el mandato de las vanguardias artisticas de
transformacion de la praxis vital. Wellmer resalta, por su parte, que es
necesario comprender radicalmente el contexto historico en el cual Adorno
construye su teoria e interpretacion de la industria cultural.

Proponiendo una lectura “a contrapelo” de la teoria adorniana’,
Huyssen postula que “cualquier critica de la teoria de la industria cultural debe
basarse en la estética modernista de Adorno”, en tanto “hablar de
modernismo sin mencionar a la cultura de masas capitalista es como celebrar
la libertad de mercado ignorando a las multinacionales” (2002: 57). Estas
ideas estan ya presentes en Adorno, cuando expresa que “la exigencia de
trascender la existencia mediante la integracion del tiempo (...) hoy se reparte
en dos polos: en la vanguardia y en la cultura de masas” (2007: 294). La
diferencia clave entre ambos radica en que el autor atribuye ahistoricidad a la
cultura de masas, mientras que denomina tiempo experimental al de la
vanguardia.

La masificacion y difusién global de la cultura pop hacia fines del siglo
XX hace necesario revisar la teoria frankfurtiana. Esta especie de hegemonia

pop ha sido objeto de interés de forma creciente en los @mbitos académicos.

" Wellmer denomina a este ejercicio “lectura productiva” (2009: 48).
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Uno de los analistas de esta deriva, Hal Foster, afirma que “el pop logra la tan
mentada integracion entre la alta cultura y la cultura de masas; aunque solo
para beneficio de la industria cultural” (citado por Diederichsen, 2010: 55).

La importancia de las hipotesis de Adorno sobre la industria cultural se
halla en que la estética pop aparece como una forma hegemonica concebida
y desarrollada al interior de esa misma industria. Y en retrospectiva, la revision
de su historia muestra que “la industria cultural —contrariamente a lo que
afirmaba Adorno- estaba abierta a una resignificacion subversiva de los
signos” (Wellmer, 2009: 36). Entre otras razones esto sucedid porque, como
sostiene Andreas Huyssen,

...la industria cultural cumple funciones publicas:
satisface y legitima necesidades culturales que no son
en su totalidad falsas per se (...) articulando
contradicciones sociales para homogeneizarlas. Y
precisamente este proceso de articulacion puede
convertirse en campo de conflicto y lucha (2002: 51).

Diederichsen coincide en que la cultura pop en su extremo mas critico
es un concepto interior al capitalismo, que sin embargo puede producir
efectos anticapitalistas en tanto no amenace los principios basicos del
sistema. El autor concluye que, de forma obvia, “esto sélo podia suceder
dentro del mercado” (2005: 62).

Los cambios histéricos a nivel social, cultural y econdmico producidos
durante el siglo XX en relacién dinamica con los discursos estéticos y el rol de
las industrias culturales, se acentuaron desde mediados de siglo en el lamado
posmodernismo. Huyssen sostiene que se trata de un momento histérico®
donde una serie de barreras simbdlicas comienzan a difuminarse, a la vez que
surgen nuevas sensibilidades, practicas y formaciones discursivas (2002: 311,
312). El posmodernismo, como expresion estética de la época, posee una
vertiente afirmativa y otra critica, con momentos ambiguos y confusos que han

ido sucediéndose a lo largo de varias décadas. Sin embargo, para el autor hay

8 Entre “posmodernidad” como época historica y “posmodernismo” como expresion estética
hay una relacién similar a la que mantienen los conceptos de “modernidad” y “modernismo”.
Ademds del andlisis de Huyssen (2002), remitimos al abordaje de Jameson (1996, 2005)
sobre el posmodernismo y la posmodernidad.
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al menos una conclusidn segura: “la gran division que separd al modernismo
de la cultura de masas (...) no parece ya relevante para la sensibilidad critica
o artistica posmoderna” (2002: 338).

Siguiendo esta definicion, coincidimos con Wellmer en que las formas
culturales pop pusieron “agresiva y juguetonamente en cuestion estereotipos
de género rigidamente -también desde el punto de vista estético—
establecidos” (2009: 38). El autor se refiere a los grupos musicales
relacionados a la Factory de Andy Warhol, como The Velvet Underground &
Nico, aunque podriamos agregar a Madonna, Boy George, David Bowie o
Michael Jackson, a quienes Baudrillard ha denominado “gender benders”,
transfugas estéticos del género (1993: 27). Aqui, las disputas por la
significacion van mas alla de la lucha de clases y se corporizan en otros
enfrentamientos, mas relacionados a los derechos individuales que a
cuestionar las bases econdmicas de la sociedad, aunque igualmente
politicas®. Con su toque de ironia, Diederichsen no duda en afirmar que al
interior de la industria cultural “la musica pop trata del amor a los hombres, la
pornografia de la disposicion sobre las mujeres” (2010: 126).

De este modo, la “experiencia estética” (Wellmer, 2009: 39), o la
“‘estética del comportamiento” (Diederichsen, 2010: 144) se relaciona de
manera fundamental con la cultura pop. Los espectaculos son disefiados para
proporcionar una experiencia estética total, lo que Wellmer llama “un nosotros

total (local)"*°

(2009: 38, 39). Diederichsen entiende que la musica pop “se
logra cuando un significado atraviesa el cuello de botella de una
determinacién estricta para luego abrirse ampliamente en un acto de
explosion semantica” (2005: 55), aludiendo a la constante reelaboracion de
citas, intertextualidades y referencias. Este “passpartout conceptual’
(Diederichsen, 2010: 51) se ha convertido en un modo de produccion estética

caracteristico de la época actual.

% Las resignificaciones y los desplazamientos de sentido tienen que ver, segin los casos,
con la cuestion del género, la liberacidén sexual, las experiencias trauméticas, los usos de la
tecnologia o el éxtasis estético alcanzado con el consumo de drogas, entre otras.

% Wellmer agrega que “en la ecuacion de Adorno <arte auténtico = negacion = verdad> y
<cultura de masas = afirmacion = mentira> se esconde una cierta dosis de performacion
ideolégica de la critica estética, que no se tiene en pie ante una experiencia estética
desprovista de perjuicios” (1996: 202).
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I.5 Medios y mensajes en la atmosfera pop

Para comprender los alcances de las producciones culturales
contemporaneas es necesario recurrir a una teoria de los medios que
contemple también los aspectos tecnoldgicos, a fin de realizar un estudio
cultural de la muasica pop. Uno de los pensadores que muy tempranamente
analizé el surgimiento de la cultura pop desde esta perspectiva fue Marshall
McLuhan. En un ensayo publicado en el nimero 7-8 del Iberoamerican
Communication Review (dedicado al legado de McLuhan a 100 afios de su
nacimiento), Eric McLuhan repasé el programa de investigacion y las lineas
pendientes de estudio de su padre. Entre otras cosas, sefial6 los problemas
editoriales que sufrio el libro “Culture is our bussiness” (La cultura es nuestro
negocio), editado originalmente en 1970. El método de exposicion que sigue
este volumen es bastante fragmentario. A lo largo de 27 capitulos, McLuhan
presenta en las paginas impares publicidades graficas de distinto tipo,
tomadas de medios norteamericanos, y en las paginas pares una recopilacion
de indicios (titulares de periddicos, guias de TV, entrevistas a distintas
personalidades, etc...) y pequefios parrafos analiticos conjeturales que
proponen claves de lectura del material visual.

Eric McLuhan relata que en su edicion en inglés, el libro “se publicé sin
haberse corregido: hay una media de uno a tres errores por pagina en la
tipografia, y en algunos casos [en la editorial] sustituyeron sus propios
anuncios por los nuestros, por lo que los comentarios en las paginas
contrarias no tienen sentido” (2012: 23), lo cual llevo a retirar los ejemplares
distribuidos en los anaqueles de las librerias poco tiempo después de su
edicion. Ademas sefala que este libro es el tercer volumen de una trilogia no
anunciada previamente, que comenzo con “The mechanical bride” —editado en
1951, dedicado al folklore del hombre industrial-, seguida por “The Gutenberg
Galaxy” —publicado en 1962, sobre el hombre tipografico-. “La cultura es
nuestro negocio” (publicado en inglés en 1972 con los inconvenientes que
sefala Eric, y tempranamente editado en espafiol por la mexicana Editorial
Diana en 1974) es un volumen sobre el folklore del hombre eléctrico. Es decir,
se ocupa de analizar la produccién de sentido a través de los iconos propios

de la cultura de masas.
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¢Hasta qué punto el investigador canadiense comprendia el impacto
gue tendria la circulacion global de significantes culturales y las posibilidades
de la cultura pop, a la cual llama “el nuevo arte”? En “La cultura es nuestro
negocio”, y bajo el titulo “Si, no tenemos nirvanas” (1974: 252), McLuhan
presenta una publicidad de una aerolinea que ofrece vuelos New York - India,
con tours de distintos costos y duracién, visitando “palacios enjoyados” y
“templos cuyos grabados celebran la totalidad de la vida”, diferenciando sus
paquetes turisticos “de acuerdo a las sectas de la India que usted prefiera ver”
y “el dinero que esté dispuesto a gastar”, el cual, de todos modos, promete ser
“menos de lo que usted pensaba” (Ibidem).

McLuhan comienza su analisis citando varios titulares del New York
Times de julio de 1968: “Ese guru que toca el laud de la India puede ser un
neoyorkino”; “En Macy’s a un cliente se le impone una chaqueta a la Nehru, el
atavio a tono con la industria de la moda de hoy’; “Los casos de
contaminacion atmosférica durante la primera mitad de 1968 superan el total
de los de 1967”. A continuacion cita una entrevista al musico Ravi Shankar
publicada en la revista Eye, de mayo de 1968: “A mi me parece que hoy en
dia las barreras son cada vez menos, gracias a la juventud. Yo estoy muy
agradecido a los Beatles”. Por dltimo, la pluma de McLuhan remata el
conjunto: “Hoy la musica es suficiente droga para cualquiera. La musica
juvenil por naturaleza puede recorrer toda la gama, desde el zumbante
revolotear del mosquito hasta la austeridad mecanica de la cigarra” (1974:
252).

El uso de drogas como medio de expansion de la conciencia, una de
las prerrogativas centrales de la contracultura de los 60, es una problematica
presente en el analisis del autor, quien reproduce en el libro una conversacion
gue tuvo en un aeropuerto con las autoridades de inmigraciones:

McLuhan al funcionario aduanal: —Si, conozco al Dr.
Tim O’Leary.

Funcionario: —Muy bien. Entonces, ¢ddnde esta el LSD
que se oydé decir que usted estaba adquiriendo en
Vancouver? (1974: 322)
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Las referencias a las formas de percepcion sensorial alterada por el
uso de drogas reaparecen en varios fragmentos, en relacion al “nuevo arte” y
la extension de los sentidos que estimulaban a la naciente cultura pop. Varias
de las citas publicitarias y mediaticas escogidas por McLuhan dan cuenta de
las problematicas de la época: “1966 fue el afio de los Beatles, 1967 el de las
drogas, ¢y 19687 (NY Times, 31 de diciembre de 1967)” (1974: 308). En
respuesta a estos fragmentos, los analisis del autor van construyendo un
diagnéstico. Asi, el pensador canadiense sostiene que

...el arte es percepciobn nueva. El nuevo arte abre
nuevos mundos a nuestro reconocimiento y a nuestra
alimentacion. Desde el punto de vista siquico, el arte es
valioso solamente cuando es nuevo. Desde el punto de
vista comercial, el arte nuevo es extravagante e inutil
(1974: 52).

El ascenso de una produccion estética masiva asociada a las culturas
juveniles y la disponibilidad de nuevos medios quimicos alientan al autor, y lo
llevan a afirmar que para los poetas y los artistas “no hay regeneracién de
energia, todo es nuevo consumo. No tienen identidades. Son siempre nuevos
ensayos (...) El artista derriba de par en par las puertas de la percepcion”
(1974: 44).

McLuhan parece esperanzado en los nuevos medios quimicos. Admite
conocer al guru del LSD, Dr. Timothy O’Leary (a quien llama “Tim”), y
evidencia su lectura del ensayo publicado en 1956 por Aldous Huxley “The
doors of perception” (2011), cuyo titulo sirvid de inspiracion para bautizar a
una de las bandas mas importantes de la escena contracultural de los 60,
liderada por Jim Morrison. En una entrevista de 1973, McLuhan sostenia que

...el hombre es wun robot que actia como
servomecanismo de la maquina y a quien el artista con
su obra produce un shock, que lo hace reaccionar y
apartarse de su condicion de robot. Los hombres sin
arte son robots. La funcion del artista es ensefar a
relacionarnos con el medio ambiente creado por el
hombre (...) La Naturaleza terminé (1973: 21)
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El mundo es ahora “una forma artistica que tiene que ser programada”,
por lo cual “el arte dejé de ser un lujo, para convertirse en una necesidad”
(Ibidem).

Mas alla del andlisis de la cultura pop de los 60 que McLuhan realizd
de forma contemporanea a su surgimiento, resulta necesario comprender las
mediatizaciones que intervienen en las formas culturales mas recientes.
Douglas Kellner (2005) ha sefialado que durante los 80 el pensador francés
Jean Baudrillard comenzé a ser propuesto en ciertos circulos como “el nuevo
McLuhan”, en tanto su trabajo constituia la teoria mas avanzada del momento
sobre los medios y la sociedad en la era posmoderna. Andreas Huyssen
coincide cuando sostiene que Baudrillard se reapropié de la teoria de los
medios de McLuhan a partir de los 80, ademas de compartir su estatus de
“figura de culto en los limites de lo académico” (2014: 261). Distintos trabajos
(Marchan Fiz, 2006; Fernandez Porta, 2008) han retomado las lineas de
pensamiento de Baudrillard para explicar la cultura pop, por lo que resulta
pertinente hacer referencia a algunas diferencias y similitudes entre ambas
teorias.

El interés del pensador francés por la obra del tedrico canadiense
comenzod, segun anota Huyssen, “alla por 1967, cuando resefié la traduccién
francesa de ‘Comprender los medios de comunicacién’ [con] una critica
mordaz al idealismo de los medios de McLuhan” que a la vez mostraba
“signos de la posterior fascinacion de Baudrillard” con estas teorias (2014:
271). Si bien Baudrillard habia polemizado con el pensamiento de McLuhan
durante los 60 (acusandolo, entre otras cosas, de naturalizar la alienacion),
desde los 80 el autor abandoné sus tépicos clasicos (los objetos, el consumo,
la economia politica del signo, todos desde un abordaje deudor del marxismo
y del estructuralismo) introduciendo los conceptos de simulacion y simulacro,
medios e informacion, relacionados a la implosién de la hiperrealidad y la
convergencia tecnoldgica y estética en la era posmoderna.

Varios afios antes, McLuhan habia pensado en un nuevo tipo de
comunidad global, un nuevo universal de conciencia y experiencia a través de
un sistema total de comunicacion. Esperaba asi superar la alienacion producida

por la racionalidad abstracta propia del hombre tipografico, a partir de una
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integracion entre mente, cuerpo, sentidos y tecnologias. Para el ultimo
Baudrillard, en cambio, los medios aparecen como semidioses externos que
seducen y fascinan, cosificando la conciencia y fragmentando los estilos de
vida, atrapandolos en un universo de simulacros donde es imposible distinguir
entre la simulacion y la realidad. En este sentido Huyssen explica que
Baudrillard “reemplaza el desbordado optimismo de McLuhan respecto de los
medios con una vision distopica similar a aquélla de los situacionistas y, por
extension, a la critica que hace Adorno a la industria de la cultura” (2014: 273).

Las diferencias entre las teorias de McLuhan y Baudrillard no
sorprenden tanto como sus similitudes. A pesar de que su produccién tedrica
esta parcialmente solapada en términos historicos, el autor de “La Galaxia
Gutenberg” y el slogan “the medium is the message” (“el medio es el
mensaje”) fue testigo primero de la masificacién de los medios eléctricos, y
luego del final de la era de produccion industrial. Lev Manovich sostiene, al
referirse a este momento historico, que “en la sociedad industrial de masas, se
suponia que todo el mundo debia disfrutar de los mismos bienes; asi como
compartir también las mismas creencias. Y ésa era también la l6gica de la
tecnologia de los medios” (2006: 16). Por otro lado, el autor de “Cultura y
simulacro” observa los mismos fendmenos desde otro periodo historico, el
momento de las sociedades de consumo posindustriales. Al respecto,
Manovich explica que en estas sociedades cada sujeto puede construirse un
estilo de vida, seleccionando una ideologia entre un nimero amplio, aunque
finito, de opciones posibles. En ese marco, “en vez de machacar los mismos
objetos o la misma informacion a un publico masivo, el marketing trata ahora
de dirigirse a cada individuo por separado”, y la légica mediatica refleja este
funcionamiento social (2006: 16).

Un indicio importante del cambio de época que opera entre ambas
teorias es la reformulacion que Baudrillard hace del slogan mcluhaniano
cuando afirma que “las masas son un médium mas fuerte que todos los
media, son ellas las que los envuelven y los absorben (...) El de la masa y el
de los media es un Unico proceso. Mass(age) is message” (1984b: 149, 150).
Postulando que el mensaje es la era de las masas (y un masaje, en el juego

de palabras original) Baudrillard invierte la tesis de McLuhan en relacion a los
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medios como extensiones del hombre, sosteniendo en cambio que los
humanos interiorizan los medios de comunicacién y por lo tanto se convierten
en “terminales” dentro de estos dispositivos (Kellner, 2005: 5). En este
modelo, el ojo y el cerebro reemplazan a los demas 6rganos y sentidos, asi
como el procesamiento de la informacion sustituye a las practicas humanas.
Este es, aproximadamente, el argumento de la pelicula The Matrix (1999), en
donde “Cultura y simulacro” de Baudrillard fue un insumo clave.

El pop, para Baudrillard, forma parte de un modo estético propio de la
época, compartido tanto por el arte (pop) como por la publicidad, la musica de
consumo masivo o0 la moda. Se trata de un momento en la sociedad de
consumo en el cual los objetos “funcionan mitolégicamente como signos
confeccionados” (2009: 136), y donde, por lo tanto, las expresiones estéticas
se dedican a explorar el sistema significante de las mercancias. Es algo que
puede ser visto como “una especie de conductismo hecho de una
yuxtaposicion de cosas vistas” (2009: 138). La estética interpela a los sujetos
hacia una participacion que ya no es (soOlo) afectiva o simbdlica, sino
abstracta, instrumental y en cierto modo infantil e ingenua (2009: 142).
Llegado el momento posmoderno y la fase fractal del valor-signo el autor
francés postula la extincion de la representacion. Ya no hay referente, y las
pantallas obturan la posibilidad de emitir juicios y responder frente a la
informacion transmitida. Con ello, la sociedad se vuelve irresponsable, y si
bien aun se puede reaccionar frente a los medios, Baudrillard afirma que
éstos ya no transmiten nada, son “algo inmediato, instantaneo y sin
consecuencias. Algo que pasa, que se contempla. Es, por supuesto, el
espectaculo” (2006b: 76). Mientras para McLuhan el arte ain era una realidad
necesaria que marcaba rumbos utopicos (“el nuevo arte”), Baudrillard llega a
preguntarse si el arte como forma cultural no fue soélo un paréntesis, “una
especie de lujo efimero de la especie” (2006a: 41).

Teniendo en mente las tendencias que Baudrillard analiza hacia fines
del siglo XX, nos interesa ahora volver a la teoria de McLuhan para
preguntamos: ¢ Como podriamos enfocar las leyes sobre los medios del autor
canadiense hacia una comprension de los problemas del pop actual? La

tétrada de leyes de los medios enunciadas por Marshall y Eric McLuhan
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conforman una sucesion: extension, atrofia, recuperacion y reversion. Cada
uno de los aspectos se expresa en la forma de una pregunta, y sus aspectos
son complementarios:
Extension: ¢Qué es lo que el medio extiende, intensifica,
acelera o hace posible?
Atrofia: A partir de la extension de un medio, ¢qué se
reduce o se hace obsoleto de la situacién anterior a la
aparicion del nuevo medio?
Recuperacion: ¢Qué acciones, servicios o formas de
medios retornan o son recuperadas con el surgimiento
del nuevo medio? ¢Qué bases anteriormente obsoletas
0 anticuadas son recuperadas e integradas por la nueva
forma mediatica?
Reversion: ¢Cual es la potencial reversion (en tanto
superacion del limite de las potencialidades y la
tendencia al regreso a la situacion previa) que presenta
el nuevo medio? (1990: 111)

En este conjunto de hipétesis, termina por aclarar McLuhan,

13

el
artefacto o medio es visto de modo no neutral o pasivo, sino como un logos o
emision activa de la mente humana que transforma a su propio usuario 0
entorno” (1990: 111). El medio no es autosuficiente: se desenvuelve en
interacciodn (situada, contextual e histérica) con los sujetos y las sociedades.
Actualmente, los medios electrénicos y la digitalizacién*! han generado
algunos indicios de reversion en la atmdosfera pop. El critico inglés Simon
Reynolds (cuyo trabajo resefiaremos en forma extensa unas paginas mas
adelante) ha conceptualizado en términos de “retromania” el momento
presente de la cultura pop, concluyendo que el sintoma de la época es la
adicciéon a formas musicales pasadas. En el mercado discografico aparecio en

los 80 el CD, que permitié en los 90 la codificacion digital de la sefial sonora

X En una evolucién que sin animos exhaustivos va desde el primer circuito integrado de los
cincuenta al microchip y el desarrollo de la PC; pasando por la evolucién de los
sintetizadores y el acceso a la conectividad web; y llegando al uso de herramientas de
produccién y distribucién como ProTools, Napster y Soundcloud. Describiremos usos
especificos de algunas de estas tecnologias en el capitulo Il1.
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(mp3). Con la masificacion del acceso a internet, fue posible el intercambio de
esos archivos en la web (representado, desde el ocaso de la plataforma
Napster, por las redes peer to peer o punto a punto, lo cual permitio la
emergencia de un movimiento militante encabezado por el colectivo The
Pirate Bay). Estas tecnologias representaron sucesivas extensiones,
permitiendo el consumo de contenidos, formas estéticas, estilos y
procedimientos de distintas épocas y regiones que de otro modo no se
habrian difundido?, y contribuyendo en muchos casos a la realizacién de
nuevas producciones. Sin embargo, cabe sefialar que, en el sentido en que
Baudrillard comprende el momento posmoderno, a través de la web entrarian
en relacién numerosos fragmentos de informacion dispersa, siendo cada vez
mas dificil encontrar un discurso unitario. La estética “se ha vuelto cita,
reapropiacion, y da la impresion de reanimar indefinidamente sus propias
formas”, a pesar de lo cual debe reconocerse que, al menos en la historia
occidental, “en ultima instancia, todo es cita” (2006a: 119).

La explosion creativa y de registro (sonoro, fotografico, filmico, escrito,
y en todos los casos analdgico) que se produjo en la cultura pop de los 60
esta siendo actualmente recuperada, a partir de la revisidn/reversion pero
también de nuevas producciones, ahora digitales, tal como resefia Reynolds
(2012). McLuhan indica que “para el hombre tribal arcaico, en su espacio
acustico, no existia el pasado, ni la historia, sino que se vivia en un presente
continuo” (1990: 114). La actual disponibilidad digital del archivo ha permitido
la recuperacion, por parte de la mauasica pop, de buena parte de las
producciones culturales (histéricas y contemporaneas) que no han sido
difundidas, apreciadas, vistas ni escuchadas lo suficiente (siempre segun
quienes reivindican tal o cual estilo, género, o grabacién pirata). La
aceleracion en la sucesién de distintas reelaboraciones estéticas y su

progresivo acercamiento al tiempo presente (habiendo modas que pretenden

!2 Un caso curioso en el marco de nuestra investigacion es “Anomaly” (1971), primer y Gnico
disco de la banda “McLuhan”, grupo conceptual multimedia originario de Chicago (EE.UU.)
gue homenajea al autor de “El medio es el mensaje”. La edicion original de “Anomaly” en
disco de vinilo puede encontrarse en Ebay por unos 150 délares. Una reedicién pirata del
disco en formato CD lanzada en Japdn permitié su conversion a mp3, y las resefias de un
par de blogs especializados en musica progresiva (de los cuales aun hay muchos en
actividad en varios idiomas) fue el preambulo de la llegada de “Anomaly” a YouTube.
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recuperar el estilo de los primeros afios del siglo XXI) es para Reynolds un
sintoma de época, mientras que para McLuhan no seria més que un indicio de
reversion de la cultura pop actual. Sin embargo, esto no es tan sencillo de
detectar. Ademas, sostendremos aqui a modo de hipétesis que no se trataria
simplemente de un agotamiento de las posibilidades expresivas.

Al referirse a sus leyes de los medios, McLuhan explica que los nuevos
arquetipos son en realidad los viejos clichés en letras mayusculas. La
obsolescencia no es el final de algo sino el comienzo de la estética, del gusto,
del arte... ya que “el montdn cultural de clichés despreciados y obsolescentes
son la matriz donde reside toda innovacion” (1990: 112). A su vez, la
recuperacion “no es simplemente volver a poner en escena una forma
antigua”, existiendo siempre cierta traduccion o metamorfosis necesaria para
poner en relacion con el nuevo contexto el medio recuperado, “como todos
podemos comprobar si experimentamos los llamados ‘revivals’ culturales, ya
sea en la moda, en la musica o en cualquier otra forma cultural” (Ibidem: 114),
es decir, “el montdn de basura como recurso dinamico” (Ibidem: 242).

En relacion a la actual disponibilidad digital de un importante archivo
histérico de registros culturales (fonograficos, filmicos, fotograficos, etc...)
resulta importante diferenciar entre lo que Manovich llama la “capa cultural”
(géneros, formatos, codigos culturales) y la “capa informatica” (paquetes de
datos y su procesamiento, estructura de archivos) de los nuevos medios
(2006: 19). McLuhan sostiene que los viejos sistemas tecnolédgicos (la rueda,
el alfabeto, las primeras computadoras) eran sistemas cerrados, y esto era
social y psiguicamente soportable en tanto su lentitud permitia su
comprension y utilizacion de formas diferenciadas. Sin embargo, concluye
McLuhan, desde mediados del siglo XX “la naturaleza instantanea de la
coexistencia entre nuestros instrumentos tecnolégicos ha creado una crisis
enteramente nueva en la historia humana” y en tanto sentidos mediatizados
“hoy, vista, sonido, tacto y movimiento son simultdneos y globales en su
extension” (1990: 241).

Asi llegamos a preguntarnos, ¢ de qué formas se produce lo nuevo en
la cultura? ¢ Cémo se procesan las tradiciones y los desechos culturales? ¢En

gué medida las producciones semiéticas y las tecnologias mediaticas, o la
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capa cultural y la capa tecnolégica, intervienen en la produccién de lo nuevo y

la relectura de lo antiguo?

.6 La novedad, ¢.en crisis?

Las derivas de los proyectos vanguardistas y de la industria cultural en
el siglo XXI permitirian comprobar que ya no hay un consumo estético masivo,
sino una produccion estética masiva. El fildsofo Boris Groys sostiene que el
proyecto modernista se caracteriz0 por una oposicidbn activa contra la
contemplacion, contra la actitud del espectador, “contra la pasividad de las
masas paralizadas por el espectaculo de la vida moderna” (2014: 96). En
cambio, hoy “el arte contemporaneo se ha vuelto una practica de la cultura de
masas” (Ibidem: 97).

De este modo, la relacion cultural entre produccion y consumo, o entre
productores y espectadores, se ha invertido: “mientras que antes un pequefio
grupo de elegidos producia imagenes y textos para millones de lectores y
espectadores, ahora millones de productores producen textos e imagenes
para un espectador que no tiene tiempo o tiene muy poco tiempo para leer y
ver’ (Ibidem: 115). No se trata de algo totalmente nuevo, sino de la
exacerbacion de caracteristicas ya presentes en la modernidad (por lo demas,
una forma muy comun de caracterizar el momento posmoderno). Ya en el
diagndstico tragico de la cultura moderna a comienzos del siglo XX, Georg
Simmel (1988) habia planteado el riesgo que insumia la produccion simbdlica
potencialmente ilimitada, con un tiempo humano finito para su asimilacion.

Asi es como, en la posmodernidad, el imperativo categérico es la
obligacién del disefio de si mismo. Los sujetos asumen las responsabilidades
éticas, politicas y estéticas con su propio entorno. Groys afirma que no hay un
mas alla de este disefio total y, por lo tanto, la preocupacion politica por la
produccion de representaciones debe reconocer que los signos son
constitutivos de lo real. La politica ya esta estetizada, y su disefio genera la
sospecha. Cuando algo parece lucir mejor de lo que es, cabe preguntarse: si
se pudiera retirar la superficie estética que lo enmascara ¢apareceria algo
repugnante?. Groys hace una observacion fundamental: la espontaneidad y la

confianza también son un efecto de disefio, lo cual lleva al escéptico a esperar
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‘ese momento de sinceridad, un momento en el que la superficie disefiada se
resquebraje para ofrecer una vista de su interior’. Toda produccion estética
“‘intenta producir artificialmente esa grieta” (2014: 42). En el caso de la musica
pop, el paradigma de la autenticidad y la relacién con el mercado constituyen
una buena parte de esta estrategia de sinceridad.

Entre las obras filoséficas de Boris Groys se encuentra “Sobre lo
nuevo”, ensayo cuyo objetivo es explorar la economia cultural que otorga o
quita valor a las producciones simbdlicas. En esta tarea, como veremos, los
archivos cumplen un rol fundamental. Luego, el autor escribi6 “Bajo
sospecha”, una ontologia de los medios que se pregunta por lo que se
esconde detras de los signos mediaticos, no en tanto referente del signo, sino
en tanto “espacio submediatico tras la superficie del archivo” (20082: 27).
Ambos trabajos, en cierta forma, exploran el mismo abanico de problemas.

Para Groys, mas alla del soporte tecnologico (del lienzo al microchip),
es la sospecha la que constituye el medio fundamental de la cultura
contemporanea®®: tanto su presencia como su ausencia (que equivale a la
confianza) habilita a conocer u ocultar el espacio submediatico, el mas alla de
la superficie disefiada. Asi, el espectador de la superficie mediatica espera
“‘que el medio se convierta en mensaje, que el soporte se convierta en signo”
(20082 29). El objetivo del autor no es mostrar que el espectador se equivoca
infinitamente, sino entender porqué, cédmo y bajo qué circunstancias “se
origina ese autorreflejo de la sospecha mediatico ontoldégica que actlia de
modo tan convincente sobre el espectador”, produciendo el “efecto de
sinceridad, de la verdad mediatica” (Ibidem: 31).

Por lo tanto, de lo que se trata es de identificar aquellos signos
culturales que se presentan como mensajes auténticos del medio. Soélo
durante un breve lapso de tiempo estos signos “funcionan” como tales,
creando un efecto de infinitud: al poco tiempo vuelven a ser habituales y
corrientes, opacando nuevamente el espacio mediatico. Cuando Marshall

McLuhan acuid su famosa frase “el medio es el mensaje”, intentaba dar

13 Cabe aclarar que medio y tecnologia no son equivalentes: como explica Verdn, “un medio
es una tecnologia de comunicacién incorporada a un dispositivo de produccion y de
consumo, y una misma tecnologia puede ser incorporada a dispositivos muy distintos y
puede dar lugar a medios muy distintos” (2001: 11).
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cuenta de este desvelamiento del espacio submediatico. Ese “efecto de
sinceridad” convierte al artista en “medio del medio, y al mensaje del medio,
en su propio mensaje”, mientras que el mensaje del artista se convierte en
mensaje del medio (2008?2: 129).

De esta forma, al producir una obra nueva el autor es un mediador,
bien prosiguiendo la tradicioén cultural (desde una perspectiva particular que o
distinga), bien adaptdndose negativamente a la tradiciébn (en oposicién).
Puede también tener una estrategia innovadora, a través de una adaptacion a
la tradicion en parte positiva, en parte negativa, para crear nuevos valores. En
este dltimo caso, si la obra es efectiva producira una tension que tomara la
forma de un acontecimiento, y cuyo éxito dependera “del correspondiente
paso de la frontera entre lo valioso cultural y lo profano, de la que ningun autor
puede tener una perspectiva completa” (2005: 217), es decir que se trata de
un proceso parcialmente incontrolable. En relacion a la musica pop, y en
términos de Frith, esto implica que

...lo que significa una experiencia musical esta definido
por procesos sociales (imaginados) (...) lo que
escuchamos como el valor estético de la musica no es
una cualidad en la masica, sino que describe como la
entendemos en el marco de una cultura musical
interpretativa histéricamente especifica (2014: 436)

La exposicion de Groys abarca numerosos momentos de la cultura y el
arte occidental. ,Como entender esta fenomenologia de los medios para el
caso de la musica pop? Consideramos que esta teoria permite comprender la
distincién planteada desde los sesenta entre musica rock y musica pop, a la
cual nos referimos antes. Diego Fischerman (2004) hace un analisis muy
pertinente respecto a la carrera de The Beatles y el aura de autenticidad de su
musica. Para el autor, este grupo hizo a lo largo de su carrera un pasaje
desde una cancién mas tradicional (que tomaba mucho del folk y el rock and
roll) hacia la experimentacion y la ruptura de esa forma cancién; para
finalmente dar un paso mas, inconcluso, que marco la historia de la
separacion entre rock y pop. Hasta el disco “Help!” (1965) las canciones son

simples, de forma tradicional y letras sencillas. En “Rubber soul’” (1965) y
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“‘Revolver” (1966) la experimentacion en el estudio (sobregrabaciones, loops,
todo el trabajo que hoy llamariamos de postproduccién) se vuelve una parte
constitutiva y fundamental de la musica; y lo mas importante, no reproducible
en vivo con la tecnologia de la época. Fue este factor, y no las disputas
internas ni el cansancio del cuarteto de Liverpool, lo que para Fischerman
determiné que dejaran de presentarse en vivo en 1966.

Pero hay un nivel mas, al que el grupo aspiré en sus ultimos dos discos
y que John Lennon continué en su carrera solista. En “Let it be” y “Abbey
road”, quitaron conscientemente peso a la postproduccion, marcando “la
tension entre dos maneras de concebir la musica pop” (2004: 87). En estas
disputas al interior de la banda se define buena parte de la historia de la
musica masiva del siglo XX:

...aparece, por un lado, lo que mas adelante se
convertiria en la dicotomia rock / pop (o, también,
musica en vivo, cruda, sin aditamentos, ‘franca’ como
reclamaba Lennon; o0 musica de estudio, con
sobregrabaciones, post-producida) pero, también, por
otro lado, la lucha entre dos modelos de vanguardia en
puia a fines de la década de 1960, la vanguardia
europea Yy la vanguardia estadounidense (...) el
vanguardismo de McCartney era cercano al de
Stockhausen. El de Lennon, al de Cage (Ibidem: 92).

La carrera de The Beatles hace dos veces el movimiento que Groys
plantea como un desvelamiento de la superficie mediatica: en un primer
momento, mostrando en sus discos el avance de las tecnologias de grabacion
gue amplian el soporte, permitiendo disefiar paisajes sonoros,
experimentando con modificaciones en la forma cancion. Asi, detras de la
musica se encontraba el estudio, como espacio submediatico que permitia
componer, grabar y difundir sus obras. Y en ese momento historico, el soporte
de grabacion (la cinta magnética, las consolas) al ampliar la cantidad de
canales y las posibilidades técnicas de postproduccion, modificaron
radicalmente la superficie disefiada, que ya no era (no podia ser, ni pudo

volver a ser) simplemente un registro fiel de una interpretacién en vivo.
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El segundo movimiento se produce cuando la experimentacion en el
estudio comienza a ser percibida como signo habitual, no sélo por The
Beatles sino también por el resto de grupos musicales que aparecen en los
60, principalmente de rock sinfénico y progresivo. Es entonces cuando la
banda propone una musica despojada de artilugios (si esto fuera posible, ya
gue los instrumentos y la microfonizacion se basan en la electricidad y la
electronica, y la postproduccion habia llegado para quedarse). Aqui el soporte
pasa a ser el escenario, no ya el estudio: lo que no puede ser interpretado en
vivo por ejecutantes humanos no sera grabado.

Esta division tuvo efectos duraderos. Tal como explica Frith, en el
escenario de rock no se oculta lo fisico “sino la fuente tecnoldégica de sus
sonidos; al publico de rock lo intranquilizan los instrumentos musicales cuya
ejecucion no parece requerir ningun esfuerzo” (2014: 223). Las diferencias
entre ambos polos fueron reproducidas y remarcadas en innumerables
oportunidades a lo largo del siglo XX, y permanecen hoy como tradiciones
dentro del sistema cultural pop posmoderno'®. El enfrentamiento entre una y
otra version de la produccién musical masiva distingue entre aquella musica
que “cultiva una estética en vivo” (el rock, al cual se asocia de forma muy poco
critica con una vision artistica y contestataria) y aquella que “necesita (y
exhibe) la produccion del estudio de grabacion (y, obviamente, la figura del
productor)”, asociada a formas comerciales y complacientes (Fischerman,
2004: 78, 79). Estas dos variantes se suceden en la cultura de masas,
anunciandose como lo nuevo. Y esto también es un problema.

Lo particular de la idea de lo nuevo que aparece en la modernidad
consiste, explica Groys, en la confianza respecto a un futuro donde llegaria
“algo tan definitivamente nuevo que, después de ello, no podra haber nada
nuevo, mas que el ilimitado dominio de lo definitivamente nuevo sobre el
futuro” (2005: 14). Tras este imperativo, se hizo evidente que “el desarrollo
cultural moderno esta sujeto a una obligacién hacia la innovacién de caracter

extraideoldgico”, es decir, se exige a un artista, un escritor o un tedrico que

4 Algunas producciones pop contemporéneas dan cuenta de una vuelta de tuerca sobre
estas divisiones, al tocar, grabar, loopear y secuenciar sonidos analdgicos (percusiones,
voces, efc...) en vivo y sobre el escenario. Entre otros, Radiohead ha realizado este tipo de
procedimientos.
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‘produzca lo nuevo, de la misma manera que antes se le exigia que se
atuviera a la tradiciéon” (Ibidem: 15).

Asi, a partir de la modernidad el sistema cultural es un complejo didlogo
entre dos sistemas: de produccion y de archivo, que funcionan en contraste
con el espacio profano, es decir, todo aquello que no puede ni podra estar en
el archivo por mérito propio, y que solo podra ingresar a él si forma parte de
nuevas producciones culturales. Es por eso que la innovacion opera siempre
con “las jerarquias culturales y los valores”, transmutando “el valor de algo
visto y conocido”, por lo cual se trata de “un proceso econémico” (Ibidem: 19).
Para Groys la economia es una version objetivada y autonomizada de lo
cultural, y es fundamentalmente la cultura la que da sentido y proporciona una
forma de funcionamiento a la economia.

Ahora bien, ningun producto cultural o teoria novedosa adquieren valor
por su grado de verdad, es decir, por algun tipo de adecuacion o
correspondencia con un referente, sino que ese efecto de verdad “surge de su
modo especifico de relacionarse con la tradicion”, con lo cual se trata de “un
acto de adaptaciéon” positiva o negativa (Ibidem: 25, 26). Lo novedoso es el
archivo, cuya digitalizacion multiplica exponencialmente su capacidad y lo
banaliza en proporciones semejantes al circular en el espacio virtual. Sin la
ayuda de la archivistica, la adaptacion a la tradicion solo puede ser positiva,
ya que las producciones culturales pasadas son resguardadas por las
producciones culturales del presente. Con la aparicion del archivo (el museo,
la biblioteca, internet) las tradiciones valiosas son de su dominio, y el
productor cultural puede proyectarse hacia la innovacién, pudiendo informarse
en el archivo y diferenciarse de él.

Groys sostiene que lo culturalmente nuevo (el efecto de innovacion que
otorga valor a una produccion) no depende de una autenticidad esencial o
auratica ni del mercado. Este ultimo es parte de la cultura, y no una realidad
ajena. En palabras del autor,

...cuando se lee a los numerosos autores que critican la
orientacion comercial de lo nuevo, uno esté tentado de
pensar que no hay nada mas facil que hacer algo nuevo:

uno soélo necesita dejarse seducir por el mal espiritu de
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la ganancia, descuidar la verdad y la moral, tener como
Unica meta la caza del éxito —y lo nuevo se presenta
solo (Ibidem: 50).

La autenticidad, como explica Baudrillard, es “una obsesion de la
certidumbre: la del origen de la obra, de su fecha, de su autor, de su signo (...)
es la fascinacién de lo que ha sido creado y que por eso es Unico, puesto que
el momento de la creacion es irreversible” (1984a: 87). Al mismo tiempo,
sostiene el autor francés, “hay una paradoja cultural, que es también una
verdad econdmica: sélo la imitacion fraudulenta puede satisfacer todavia esta
sed de ‘autenticidad’ (Ibidem: 96).

La relevancia o la irrelevancia cultural de algo dependen de la
interpretacion. Ella modifica el valor de lo interpretado (y no al reves). Cada
nueva interpretacion produce una nueva obra, y lo nuevo emerge y es
reconocido al entrar en relacion con lo valioso antiguo conservado en la
memoria y los archivos. Esto explica porqué, como ha sefialado Andreas
Huyssen, existen versiones particularmente interesantes de la cultura pop
producida en paises periféricos y por fuera de los circuitos hegemaonicos,
alimentandose

...por tradiciones icénicas muy distintas, reaccionando
de manera creativa a la emergencia explosiva de la
cultura del consumo y la nueva riqueza, negociando
relaciones estructuralmente diferentes con el Occidente
capitalista® (2008: 1).

No se trata de la adaptaciéon de un modelo que, por ser anticuado en
Occidente, ya no funciona alli; se trata de nuevas interpretaciones,
adaptaciones en parte positivas, en parte negativas, que descentradas de su
origen negocian con las tradiciones, revalorizando sonidos, imagenes y
practicas.

La entrada del espacio profano a la produccién cultural se relaciona
con un modo de articulacion particular: lo devaluado se revaloriza s6lo cuando

puede ubicarse en la memoria cultural del archivo. Groys advierte que esto

> para Huyssen, la importancia del pop radica en que “agudizé nuestro sentido de la
repeticion inevitable, aunque sea repeticion con una diferencia, y, de esta manera, termind
de cavar la fosa del vanguardismo no reflexivo” (2008: 1).
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“no significa que el mecanismo cultural funcione por si solo y que el individuo
sea solo su sirviente” (como habria sostenido Baudrillard), sino que
...la concesién de valor cultural a algo (...) solo tiene lugar
cuando se cumplen determinadas condiciones (que son)
considerablemente flexibles y heterogéneas (...) no
dependen de cualesquiera razones subjetivas (...) ni
pueden prescribirse desde fuera (...). Dependen del
curso tomado por la frontera cultural del valor (2005: 88).
Se trata de una frontera que esta esbozada en la propia obra y que, si
se cruza con éxito, produce la innovacién y el derecho a ingresar en los
archivos culturales. Teniendo en cuenta esto, ¢qué valor tiene la cultura pop
contemporanea? Lo contemporaneo, advierte Groys, no debe ser
comprendido como lo actual, sino como aquello que esta “con el tiempo”,
ayudandolo cuando esta en problemas, permitiéndole resolver sus vinculos
con el pasado y sus proyecciones hacia el futuro (2014: 93). Simon Reynolds
ha investigado las relaciones de la musica pop con su historia cultural,
planteando la pregunta por la repeticion y la novedad en el presente y sus

proyecciones.

|.7 ;/Repeticion interminable? El problema retro

Reynolds plante6d una serie de interrogantes e hipotesis en torno al
valor de la cultura pop contemporanea, y las relaciones que mantiene con su
propio pasado y con su archivo. Hablar de un archivo de la cultura pop implica
considerar algunos matices: se trata de un archivo de baja aunque creciente
institucionalizacién (con cada vez mas museos y exposiciones, pero también
blogs especializados, como el propio Reynolds documenta), y es un archivo
gue se produce de forma residual, como excedente y memoria del consumo
masivo: los discos, casetes, cds y hasta los mp3 siguen existiendo, incluso en
condiciones que no son las ideales, y pueden ser recuperados total o
parcialmente, coleccionados o recordados, sin la necesaria intervencion de
ninguna institucion. El autor presenta un diagndstico de la época, a partir de
las estéticas retro y vintage, la l6gica conmemorativa y de tributo, la nostalgia

y la fetichizacibn del pasado. Su hipétesis central es que la sociedad
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posmoderna esta “obsesionada con los artefactos culturales de su pasado
inmediato” (2012: 19), lo cual impide la proyeccién de la musica pop hacia el
futuro.

Como sefialamos antes, Groys explica que todas las obras culturales
tienen dos estratos de valor, que generan una tensidon interna entre las
pretensiones mas elevadas y los gestos méas profanos, devaluados e
insignificantes. Al disminuir las pretensiones, o al reiterarse el elemento
profano (que ya ha sido valorizado por una obra anterior), la tension se debilita
y ya no es posible percibir la obra como nueva (2005: 95). Algo de esto
sucederia en la cultura pop actual que, segun Reynolds, tiene una adiccién a
su propio pasado. Para este autor, la cultura pop deberia tener un “tacho de
basura”, algo asi como el basurero de su historia, ya que de otro modo
guedara atrapada en loops de revivals interminables, convirtiéendose en un
“gigantesco y desparramado montén de basura” (2012: 61). Lo que Reynolds
no llega a percibir es que esta relacion entre lo profano y lo valioso se
regenera en una dinamica historica donde los residuos cumplen un papel
fundamental: como explica Groys, el ambito profano “se renueva
continuamente, porque continuamente se llena con la basura y los
desperdicios de la cultura valorizada”, promoviendo el “reciclaje estético de la
basura cultural” (2005: 146, 147).

Siguiendo a Groys también podemos cuestionar el argumento
sostenido por Reynolds segun el cual lo antiguo obtura la novedad, y si se
destruye lo antiguo, por lo tanto, queda libre el camino hacia lo nuevo®®. Groys
remarca que

...la necesidad de lo nuevo y su posibilidad estan
determinados por el mantenimiento y la conservacion de
la memoria cultural valorizada. Si se pudiese renunciar a
la conservacion cultural, la ‘obligacion hacia lo nuevo’
caeria (...) A cada destruccion del archivo cultural le
sigue, irremediablemente, su reconstruccién (Groys,
2005: 167, 168).

!® Reynolds sostiene que los msicos actuales “en vez de ser pioneros e innovadores han
cambiado de rol y ahora son curadores y archivistas” (2012: 18).
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A pesar de que en este camino se puedan perder indefectiblemente
grandes fragmentos de material cultural, el retorno de lo antiguo nunca se
produce de forma idéntica.

Al comparar la modernidad con la posmodernidad, Jameson sostiene
gue la primera proponia la novedad permanente, donde el contraste o la
distincion era respecto a todo aquello premoderno (histérico o
contemporaneo). Mientras tanto en la posmodernidad “la ruptura se sostiene o
se produce con una supuesta apertura a estas formas de otredad psiquica,
social y cultural’, asociado a la debacle del canon occidental y “la posibilidad
de una nueva recepcion de otras culturas globales” (1996: 312). A esto se
suma el reconocimiento de que “por mucho que retrocedamos nunca
podremos realizar enunciados primarios”, es decir, que “no hay comienzos
conceptuales (sélo representacionales)” (1996: 314).

La valorizacion de las culturas no-tradicionales y no-elevadas (culturas
populares, de las clases sociales subalternas, los pueblos “primitivos”, los
grupos “desviados”) se produce a partir de una operacién que las reelabora
estéticamente y las sitla luego en contraste con los modelos tradicionales, en
una estrategia de adaptacion negativa. Groys agrega que

...por lo general, cuando las diversas subculturas son
elevadas al nivel de la cultura valiosa, sus
representaciones valorizadas producen una aguda
reaccion negativa, en absoluto casual, por parte de
todos aquellos que, supuestamente, deben ser
representados por ellas (Ibidem: 189).

Esto sucede porque el espacio elitista de los valores culturales toma
aquellos signos profanos de los cuales la subcultura se desprenderia con
gusto, por ser los signos malqueridos de su caracter profano. Mientras tanto,
la masificacién cuestiona este proceso, al habilitar el acceso a lo valioso,
devaluandolo. Por eso la valorizacion de lo profano resulta ser al mismo
tiempo un signo de democratizacion cultural, y de resistencia frente a ese
caracter democratico (Ibidem: 144, 145).

En distintas versiones e interpretaciones de la cultura suele haber

deseos 0 esperanzas (muchas veces inconscientes) respecto a las
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posibilidades politicas que permitan algun tipo de cambio. En parte, el
malestar de criticos como Reynolds tiene que ver no tanto con la superficie
disefiada de la cultura pop, sino justamente con que la rebeldia y la
iconoclastia propias de otros tiempos han sido fijadas a través de un proceso
de idealizacién, y desde ese marco, hoy parecen haberse aplacado. Al
referirse a la despolitizacion progresiva de distintas tendencias en la moda y el
consumo occidental, el socidlogo Guillaume Erner expone que tras el
movimiento hippie en los 60 y el movimiento punk en los 70, “las modas
dejaron de ser movimientos sociales para convertirse en puros fenébmenos
recreativos, a menudo indisociables de su dimensién comercial” (2010: 45).
Para este autor todos los movimientos posteriores se limitaron a proponer
“una nueva estética, una nueva musica y atuendos propios, sin acompafarlos
con algun tipo de discurso politico” (Ibidem: 47). Simon Reynolds presenta un
analisis similar, al sostener que a partir de los 80 “algo raro” le ocurri6 al rock,
que “ya no parecia capaz de aportar una identidad rebelde, algo que
representara una toma de posicion”, volviéndose “un significante fantasmal sin
referentes en el mundo real” (2012: 325).

Cabria preguntarse hasta donde hippies, punks y otras subculturas
constituian Unicamente un movimiento politico programatico, ya que eran
simultaneamente y desde el comienzo una serie de productos comerciales
mediatizados y de actos de consumo®’. Fueron las tendencias politicas de la
época las que se cruzaron con estas y otras actividades recreativas y
mercantiles, asi como las tendencias politicas de los ochenta (y las
posteriores) se mezclaron con otras formas culturales. Como explica Damian
Tabarovsky, en la cultura pop siempre hubo un conflicto irresoluble entre la
“dimensién critica, contracultural, inasimilable, y una eficiente adaptacion al
mercado y al consumo: su encanto residia en que no se sabia donde
empezaba una faceta y dénde terminaba la otra” (2013: 35).

Por otra parte, Frith sostiene que en el mundo del pop las canciones de
protesta nunca fueron vehiculo para las ideas, sino sélo para las consignas.

Asi, “la paradoja es que la fuerza politica de una cancidén pop —como

" Algo que se ocuparon de demostrar los estudios de Hebdige (2004), Clarke, Willis, Frith y
otros investigadores vinculados a Birmingham (Hall y Jefferson, 2014).
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consigna- es que no necesita tener relacion alguna con su pretendido
mensaje”® (2014: 294). Heath y Potter sostienen que se trata de una “rebeldia
estilistica individualizada®, que se expresa en el consumo de ciertos bienes
determinados que marcan la simpatia individual con determinado colectivo.
Los autores senalan que “en cada década surge una palabra nueva para
explicar lo alucinante que es el Udltimo gesto revolucionario y Ilo
tremendamente subversivo que es respecto al sistema”, mientras que no
puede obviarse que, al mismo tiempo, se trata de “un grupo de gente que
reclama su derecho a divertirse” (2005: 366).

El critico inglés Mark Fisher hace un interesante diagnostico de la
cultura posmoderna, a la cual caracteriza por su “realismo capitalista”, y deriva
de alli ciertas potencialidades. Las inquietudes del autor aportan algunas luces
sobre este cruce entre consumo ludico, recreativo y de entretenimiento y los
intereses politicos y sociales de una generacion. Fisher sostiene que en las
ultimas décadas, el capitalismo ha producido sujetos que ya no buscan la
solucion a sus problemas en la participacion politica, sino en el consumo de
mercancias. Del analisis de esta circunstancia se desprende la conclusion de
que, en definitiva, “nada es intrinsecamente politico: la politizacion requiere de
un agente politico que transforme en un terreno de batalla lo que se da por
descontado”. La propuesta del autor, en este sentido, es que la izquierda (mas
aun, una nueva izquierda) deberia comenzar a construir su plataforma a partir
de los deseos generados por el neoliberalismo que no han sido satisfechos
(2016: 119). En el momento actual, en el que “el capital se pasea del todo
triunfante”, y cuyas “excrecencias semioticas parasitan lo que antiguamente
fue el espacio publico”, el autor hace un llamado a “abrazar todos los
mecanismos de la produccidbn semiotica libidinal en nombre de wun
antibranding poscapitalista” (Ibidem: 143), valorando positivamente la

estetizacion en lugar de rechazarla, “porque justamente fue la homologacion

'® Los solapamientos y diferencias entre mensajes y consignas son recurrentes en la musica
pop. A nivel latinoamericano, los usos no previstos del bolero han sido estudiados desde
una perspectiva literaria por De la Peza (2009), y a través del analisis cultural y musical por
Party (2012). En el contexto argentino, Alabarces (2015) se ha referido a las apropiaciones
de canciones pop por parte de las hinchadas de fatbol. Por ltimo, Diaz (2013) ha realizado
un estudio de recepcion y uso de canciones de rock, tango y folklore en la ciudad de
Cérdoba, en relacion a la produccién de identidades.
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del disefio con el modo de produccion capitalista” lo que hizo parecer al
capitalismo como la unica forma de organizacién posible (Ibidem: 144).

En esta hegemonia del capitalismo estético y de disefio, “los territorios
plausibles de ser apropiados por la imaginacion” resultan culturalmente
productivos en tanto cualquier “proyecto de apropiacién imaginaria tiene la
particularidad, segun una légica econémica, de costo cero, ya que la gran
herramienta es el relato” (Martel, 2013: 74). La cultura pop tendria, en este
marco, “el poder de llevar mas alla la mera alteracion de los factores”, siendo
‘una verdadera pedagogia capaz de sefalar el lado impensado de cada
tradicién” (Tabarovsky, 2013: 35). Se trata de un reordenamiento semantico,
gue resignifica las memorias del consumo masivo y los signos de la cultura
urbana, reorganizando (o remezclando) la informaciéon que aparece en el
espacio mediatico. Esto no es necesariamente un avance de la critica ni una
afirmacion del estado de cosas existente: como sostiene Jameson, en la
“historiografia fantastica” del posmodernismo se producen “disparatadas
genealogias imaginarias” mezclando “figuras y nombres histéricos como si
fueran cartas de una baraja infinita” (1996: 290). En buena medida esta
fabulacion es “el sintoma de la impotencia social e historica, del bloqueo de
posibilidades que deja poco margen de opcion, salvo lo imaginario” (lbidem:
291).

En el presente, afirma Andrew Darley, las nociones de género y autor
han quedado en un segundo plano (si bien no han desaparecido por
completo) tras el ascenso de la “gestion estética” (2002: 222), aquel sujeto
gue, en la accion de crear un producto, estd mas ocupado en retraducir,
remixar y representar unos significantes iconicos que preexisten y se
recombinan en una nueva obra. Esto, que por un lado libera ciertas tensiones
culturales, es también un momento donde la expresividad sufre una mayor
coercion por las condiciones de producciébn de lo estético. Al quedar
atenuadas las figuras del género y del autor en sentido clasico, y al debilitarse
los referentes privilegiados contra los cuales se confrontaba, las posibilidades
de presentar producciones novedosas se reducen, porque no se encuentran
suficientes rasgos estructurales que permitan una oposicion o una negaciéon

de lo precedente. En términos de Baudrillard, es una caracteristica
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fundamental en la fase de irradiacion fractal de la funcion estética, un proceso
con antecedentes en el dadaismo de comienzos del siglo XX y el pop art de
los 60.

Se trata de cambios en la capa cultural que deben ser comprendidos
en su interaccion con la capa tecnolégica. A partir de la digitalizacion de
registros culturales analdgicos y su convivencia con nuevas producciones
digitales se ha producido una simultaneidad acelerada en los intercambios, y
una proliferacion de iconos diferenciados por detalles cada vez mas
minusculos. Se reelabora la cultura del pasado en unos términos nuevos, que
contienen mucho de repeticion, sin dudas, pero que también dan lugar a una
realimentacion a partir de tradiciones icénicas no exploradas anteriormente.
Reynolds asume que al observar

...en retrospectiva el desarrollo del pop y del rock en el
transcurso de mi vida como fan consciente y alerta (es
decir, desde 1977 en adelante), lo que me deja perplejo
es la lenta pero constante desaparicion del imperativo
artistico de ser original (2012: 200).

Es probable que la originalidad a la que refiere el autor sea mas bien
un efecto de los estilos del pasado, sostenidos por un archivo mucho menos
accesible que el actual®®. La mediatizacion creciente sumada a la pedagogia
pop que los mismos medios ofrecen habilitan un mayor conocimiento de las
tradiciones culturales, y por lo tanto se amplia el catalogo de fuentes y citas (y
Su reconocimiento) en las nuevas producciones.

Mercedes Bunz sostiene que en toda cultura mediatica “la repeticion de
lo que ya existe no es una desventaja sino mas bien lo que se busca”’, y a
pesar de que los mas viejos se sientan estafados, el pop es nuevo para los
jévenes que acceden en un tiempo distinto al de las generaciones

precedentes (2007: 109). Aungue se trate de los mismos productos, “el juego

% El documental “RIP: a remix manifesto” explicita algunas de estas reelaboraciones en la
musica y la cultura pop durante el siglo XX, por ejemplo los préstamos que Led Zeppelin
tomé del blues rural de Estados Unidos, o la reelaboracion de fabulas populares del siglo
XIX en las peliculas de Disney. Frith, por otra parte, cita a historiadores que demuestran
como “hasta finales del siglo XVIIl una idea musical podia ser un cliché, algo comun y
corriente, sin ser acusada de insignificante; la convencion —la dependencia reconocible de
un precedente— era percibida todavia como estéticamente legitima” (Dahlhaus, citado por
Frith, 2014: 61).
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de los signos es distinto cuando se entra a él en otro momento” (Ibidem). Frith
agrega que la musica es importante justamente porque ofrece “una
experiencia del paso del tiempo”, modelando la memoria, definiendo la
nostalgia, y programando “la manera en que envejecemos”, cambiando a
pesar de seguir siendo los mismos (2014: 265).

Si bien el trabajo de Reynolds estd muy bien documentado, acertando
al detectar la masificacion de la cultura retro a comienzos del siglo XXI, no
concordamos con su diagnostico negativo del pop actual. Para Bunz, con
quien coincidimos, la repeticion tiene “una participacion central en la creacién
de lo nuevo”, a pesar de lo cual “no es algo que se pueda planear (...) es
siempre determinado retrospectivamente” (2007: 110). Las conclusiones que
presenta Reynolds parecen desconocer este caracter generativo de la
repeticion, al plantear que “el pop no siempre se repitid a si mismo (...) el
futuro esta alla afuera” (2012: 438, 439). Sostenemos que es preciso observar
ciertos mecanismos culturales mas amplios y complejos como los que
describe Groys, que nos permiten entender la dinamica entre la innovacion y
el archivo, la sinceridad y la sospecha en la cultura mediatica.

Nicolas Borriaud, a quien Reynolds critica por ver “la mitad llena del
vaso” respecto a estos problemas (2012: 428), sostiene que la produccién
estética actual manipula los signos de la cultura popular “de acuerdo con una
perspectiva hermenéutica y critica”, con lo cual la cultura se vuelve hacia “una
vasta constelacion de signos que provienen de espacios y tiempos
heterogéneos (...) un amasijo de escombros” (2015: 51). Borriaud defiende a
los Estudios Culturales como herramienta para comprender el fenbmeno, ya
que demuestran que toda sociedad humana “es un modo de decir las cosas
en el lenguaje de la realidad”. Esa realidad, en tanto lenguaje, es material de
elaboracién estética “con lo que ‘cae’ durante ese proceso de enunciacion; es
decir, sus residuos” (Ibidem: 52, 53). Cada obra particular, entonces, “actia
en dos direcciones temporales”. Hacia el futuro, genera sus propias
consecuencias. Hacia el pasado, modifica la forma y el contenido de la
historia, generando una bifurcacién que traza lineas hacia uno y otro polo
(Ibidem: 69).
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La tarea actual de la estética es la postproduccién de la realidad social,
intentando “llevar el mundo al estado precario” (2015: 72). En un momento en
gue la narrativa hegemaonica propone una inmutabilidad de la economia y la
politica (el fin de la historia), la tarea politica de cualquier planteo estético
consiste en mantener viva la posibilidad de intervencion en el mundo,
produciendo “representaciones y contramodelos” (Ibidem: 73). Consideramos,
coincidiendo con Borriaud, que el potencial de la funcion estética en la
produccién de sentidos culturales permanece actualmente. La gestion estética
resignifica la iconografia pop en dialogo con las tradiciones culturales. A
continuacion observaremos distintas narrativas culturales vinculadas al arte, la
musica y la cultura pop, a fin de preguntarnos por sus modos particulares de

produccion y sus caracteristicas.
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Capitulo Il: El problema de las narrativas en la cultura pop

“...en todo relato, la imitacion es contingente,
la funcion del relato no es la de representar,
sino el montar un espectaculo”

Roland Barthes (1972: 43)

I1.1 Introduccién

El 23 de enero de 1987, al finalizar la participacién del grupo Sumo en
el festival Rock in Bali (realizado en Mar del Plata) su cantante, Luca Prodan,
se despidid diciendo “viene Virus... lo que pasa es que ahora somos todos
putos”, en referencia a la banda pop oriunda de La Plata, que estaba por subir
al escenario. Al dia siguiente, durante el show del grupo punk Los Violadores,
el cantante Pil Trafa le hizo “fuck you” a un avidon que sobrevolaba el festival
con una publicidad del grupo Zas, y arengo al publico diciendo “no queremos
la luna de miel de los maricones”, aludiendo a la cancion “Luna de miel en la
mano”, publicada en el disco Locura (1985) de Virus. Posteriormente, en la
cancion de Los Violadores “Zona roja” del disco Fuera de sector, de 1992, Pil
Trafa canta: “Quien se anime a cruzar / tal vez llegue a comprender / que en la
zona hay una ley / y que tal vez no habra luna de miel / Hay algo mucho
mejor” (citado por Lunardelli, 2002: 40).

En una entrevista posterior al festival Rock in Bali realizada por la
revista Canta Rock, Federico Moura (vocalista de Virus y blanco de ataques
homofébicos por parte de los musicos y el publico de rock) condend la actitud
de sus colegas, pero minimizé el hecho y opind que “la mediocridad decanta
por si misma” (Riera, 1995: 152). Varios afios antes, en el disco Recrudece
(1982) Virus habia grabado la cancion “Bandas chantas arafian la nada”. La
letra realiza un ejercicio lirico que Ledn Gieco repitié 15 afios después en su
tema “Orozco” (1997), consistente en componer la letra de una cancion
usando palabras integradas por una misma vocal. El tema de Virus expresaba
cuestiones muy caras al imaginario del rock local:

Andaba la banda / blanda andaba ya / Cantaba baladas
/ mansas a la paz (...) La gran transa avanzara / "La

balsa" adaptardn (...) Cacas cantaran / tantas
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agachadas / ya van a cansar (...) La trampa avalaran /
mas plata agarraran / La nada arafiaran / Banda chanta /
iBanda chanta a callar!

El grupo Zas, liderado por Miguel Mateos, también fue parte de la
escena pop-rock argentina de los 80, llegando a ser teloneros de Queen en su
presentacion en Argentina. En 1983, en su segundo disco, Mateos grabo la
cancion “Extra extra” donde cantaba: “Puedo acabar con el machismo
argentino / ya lo vas a ver, ya lo vas a ver...”.

En esta breve resefia sobre algunos fragmentos de la escena del rock
argentino durante los ochenta pueden percibirse las disputas entre distintas
formas de experimentar y comprender la muasica a partir de los discursos y las
narrativas que le dan sentido. Estos problemas han sido centrales en la
tradicion académica de los Estudios Culturales. Raymond Williams formulo el
concepto de tradicidon selectiva, “una version intencionalmente selectiva de un
pasado configurativo y de un presente preconfigurado, que resulta entonces
poderosamente operativo dentro del proceso de definicion e identificacion
cultural y social” (1980: 137). Esta configuracién resulta en una codificacién
cultural, solidificando en una serie de relatos organizan esa seleccion,
contribuyendo a (re)producir el campo cultural que narra. Esto implica, al decir
de Williams, que “el verdadero registro es efectivamente recuperable y gran
parte de las continuidades practicas alternativas o en oposicion todavia son
aprovechables” (1980: 139).

Desde la historiografia, Hayden White explica que el estructuralismo (y
luego el posestructuralismo) pusieron énfasis en un cuestionamiento hacia el
“‘modo narrativo” de representacion. Siguiendo esta linea (que retoma aportes
diversos: Levi-Strauss, Barthes, Foucault, Derrida, entre otros, y no menciona
a Williams) el autor explica que la “narrativizacion” va mas alla de la cuestiéon
acerca de la verdad o la falsedad de los hechos referidos. El problema de las
narrativas tiene que ver con los tropos: qué formas retéricas y genéricas daran
forma a la trama del relato. Asi, la forma narrativa “no es meramente un
intermediario de un mensaje, sino parte del mensaje mismo” (2010: 63). En
las narrativas, “nuestro anhelo de lo imaginario y lo posible debe hacer frente

a las exigencias de lo real” (White, 1992: 20).
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Si bien el enfoque de White tiene que ver fundamentalmente con el
problema que esto representa para su disciplina, el autor reconoce que
también “el presente es una construccién tanto como el pasado o el futuro”, y
en ese marco, el posmodernismo® seria una respuesta a esa condicion,
negando la fijeza de los textos, de los hechos, y en consecuencia, del
significado (2010: 157). La construccion de una narrativa histérica cumple asi
una funcion primordial en la construccion de la identidad comunitaria (Ibidem:
210) en tanto refiere al mundo real, y lo presenta con coherencia®. Lo
importante es tener presente su rol ideoldgico, es decir, su capacidad de
promover programas politicos y sociales en el presente al cual se dirige el
relato (Ibidem: 212).

Siguiendo a Borriaud, sostenemos que las sociedades se estructuran
‘mediante relatos, libretos inmateriales mas o menos reivindicados como
tales, que se traducen en maneras de vivir, relaciones con el trabajo o con el
ocio, con instituciones o ideologias (...) vivimos en el interior de esos relatos”
(Borriaud, 2007: 53). En las sociedades donde las narrativas estan
mediatizadas, éstas se construyen como “imaginacién reglada (...) modos de
creacion que se someten a reglas”, las cuales se encuentran sugeridas en los
modos de funcionamiento genéricos y estilisticos®® donde se inscribe la

narracién (Rincén, 2006: 103, 104). Todo “acto de comunicacién mediatico

% En una interesante reflexion, White concluye que la diferencia entre el modernismo y el
posmodernismo es la diferencia entre una sensibilidad que todavia tenia fe en el esfuerzo
por descubrir la “ontologia” del mundo y una que ya no tiene esa fe” (2010: 180).

?! Esta idea de la narrativa histérica situada, contextual y operativa en las identidades se
relaciona con la idea de narracién como forma literaria tal como fue estudiada por Walter
Benjamin en su conocido texto sobre la figura del narrador. Benjamin detecta el ocaso de
esta figura, y el progresivo reemplazo de la narracién por la simple informacion. Esta Gltima
adquiere su validez en la proximidad del momento inmediato, mientras que la narracién,
dice Benajamin, mantiene su fuerza en estado potencial mas alla de las distancias espacio-
temporales. La narracién como forma épica, mantiene asi una relacién especular respecto a
la historiografia: “la historia escrita seria a las formas épicas, lo que la luz blanca es a los
colores del espectro” (2001: 122).

?2 En el caso particular de la musica, entendemos los géneros no como una taxonomia fija y
estable, sino como “unidades culturales que consisten en tipos de eventos musicales,
regulados por cédigos”, cuya emergencia funciona como “reconocimiento y codificacion de
practicas existentes, o como oposicion a géneros existentes”, y en este sentido son “una red
de codigos que en muchos casos historicos ya eran ampliamente reconocidos aun antes de
que la invencion del nombre del género los consolidase”, lo cual “confiere a la nocion de
género su particular volatilidad” (Fabbri, 2006: 12, 13). Tenemos en cuenta también el
debilitamiento de la categoria de género y autor propio del momento posmoderno, algo a lo
gue nos referimos algunas paginas antes.
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mantiene las huellas del gesto narrativo que le ha dado vida” dando sentido al
presente, articulando el pasado y el futuro de una cultura, configurando la
memoria y aportando pautas identitarias (Ibidem: 90 - 97).

Al estudiar la relacion de la musica con el contexto cultural, resulta
fundamental tener en cuenta “las diferentes narrativas a través de las cuales
articulamos nuestra realidad musical” (Marti, 2000: 249), lo cual da un marco
de posibilidad a todas las instancias implicadas (produccién, presentacion,
distribucién, consumo, juicios de valor, practicas). De este modo adquiere
sentido social la praxis musical, justificando comportamientos Yy
clasificaciones. Se trata de una “mecanica reduccionista”, un “prisma con
distintos reflejos segun la narrativa contextual en la que se inserte”, por lo cual
esta determinado historicamente (Ibidem: 51). En esta misma linea, Pablo
Seman sostiene que las narrativas son “construcciones culturales discursivas
(...) linguisticas y no linguisticas que acarrean y confieren sentido en un
campo de fuerzas caracterizado por el juego de relaciones de poder” (1996:
11), con la capacidad de interpelar y articular distintos intereses e identidades
sociales a partir de la musica.

Hemos estudiado la conformacion de una serie de narrativas
vinculadas a la musica pop, a nivel amplio en tanto cultura como sistema
significante. Las fuentes de las narrativas que relevamos son variadas
(incluyendo relatos historicos, periodisticos, artisticos, publicitarios vy
académicos) y de distintas formas contribuyen a gestar y sostener un campo
discursivo propio® (Giberti, 1996: 52).

Analizamos el origen historico y cultural de la denominacion pop. A
partir de un recorte, anotamos algunas referencias significativas sobre el arte
y la muasica pop en los paises centrales y a nivel local. Particularmente en el
caso argentino, retomamos las experiencias artisticas del Instituto Di Tella; el
surgimiento del mercado televisivo y discografico de consumo juvenil en los
60 y sus derivas. También resefiamos brevemente algunas experiencias

musicales de los 80 y posteriores en el llamado “interior” del pais, a fin de

2% Giberti sostiene que en el caso de la misica pop el campo discursivo adquiere una légica
desdoblada y a veces contradictoria: la l6gica totémica, que establece una relacidn espacial
entre las estrellas pop y el publico; y una légica mitica, que introduce una relacién temporal
gue logra conmemorar eventos, personajes o temas (1996: 234).
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analizar el problema de las narrativas en las escenas regionales, lo cual nos
permiti6 también contextualizar los casos abordados en el capitulo Ill. Al
respecto, detectamos tensiones entre las producciones del interior y las de la
ciudad de Buenos Aires. Al mismo tiempo, hallamos fragmentos de las
narrativas producidas en las provincias que se mantienen ajenas a la realidad
cultural de la capital del pais.

Stuart Hall advirtié que

...la matriz de valores, el orden normativo dominante de
la sociedad, no es (como muchos cientificos sociales
nos quieren hacer creer) fijo, inmutable y estatico: de
hecho, genera en su tiempo sus propias tensiones
internas, contradicciones y conflictos que son abierta y
vigorosamente expresados (2007: 147).

Es por esto que nos interesan aqui las narrativas culturales, para
reconocer esas tensiones y conflictos que les dan forma. Nuestra premisa ha
sido realizar una lectura a contrapelo de algunos relatos que resultan
significativos, lo cual nos permiti6 ademas construir el contexto historico

especifico de nuestro objeto de estudio.

.2 Caminos y derivas del pop

Al referirse a la cultura pop, Raymond Williams explica que
...a mediados del S. XX, cancion popular y arte popular
fueron significativamente abreviados a pop, en torno del
cual volvié a reunirse la gama conocida de sentidos,
desde los desfavorables hasta los favorables. La
abreviatura dio a la palabra una vivacidad informal pero
la dejé mas facilmente expuesta a una idea de lo trivial
(2003: 254).
El autor termina su exposicidon reconociendo que “es dificil decir si
anteriores sentidos de pop se fundieron con este uso” (Ibidem).
La mdasica pop posee caracteristicas propias que permiten
comprenderla como la musica prototipica del siglo XX. EI musicélogo britanico

Phillip Tagg sostiene que se trata de una musica concebida para su
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distribucion masiva a grupos amplios y socialmente heterogéneos;
almacenada y distribuida en forma no escrita (sin partituras); sélo se vuelve
posible en una economia industrial, en la cual deviene mercancia; y esta
sujeta a las leyes del mercado y la libre empresa en las sociedades
capitalistas. A lo anterior se suman los gustos e intereses de las clases
medias urbanas como un factor decisivo en su formulacion (citado por Marti,
2000: 243).

“Pop” proviene del inglés, donde se utilizé al menos desde el siglo XIX
como una contraccion derivada de la cultura popular (popular culture - pop
culture). Partiendo de la diferenciacion entre arte popular y arte elevado, este
primer uso de la expresion anglosajona “pop culture” sirvié para definir los
consumos culturales de las clases bajas. En las etapas iniciales de la industria
cultural (1870-1930) los productos arquetipicos fueron los folletines, y luego el
cine y la radio. En los afios treinta termind de imponerse el star system
hollywoodense (Morin, 1964: 22). A partir de esa década y hasta los
cincuenta, el sentido del pop fue modificAndose a medida que las estrellas
ocupaban cada vez mas lugar en la vida cotidiana de las personas. En ese
proceso se incorporaron distintas expresiones, como el baile y las
coreografias de las Tiller Girls®* o los comics de superhéroes y aventuras, que
se volvieron masivos en Estados Unidos hacia los 30 y con altibajos
mantuvieron su popularidad hasta la actualidad.

El caso de la musica en este periodo es particularmente interesante
para el tema que nos ocupa, ya que senté las bases a partir de las cuales fue
producida y comprendida la musica pop. En el dltimo cuarto del siglo XIX
surgié un fenomeno bautizado a comienzos del siglo XX como “Tin Pan Alley”,
expresion que designaba un callejon de Manhattan, New York, donde se
ubicaban las oficinas (a menudo sin mas equipamiento que una mesa, una

silla y un piano desvencijado) de los editores de partituras musicales (Unica

** En 1921 Siegfried Kracauer, critico aleman vinculado a la Escuela de Frankfurt, se detuvo
en el analisis de las “tiller girls”’, las compafiias de baile femeninas que se iniciaron en
Inglaterra hacia 1890, con gran éxito en Estados Unidos en las décadas posteriores. Lo que
Kracauer llama “el ornamento de la masa” es definido como “el reflejo estético de la
racionalidad”, provocando una “complacencia estética” que, pese a las criticas de la alta
cultura, se legitima en tanto “su grado de realidad lo ubica por encima de las producciones
artisticas, que recrean unos mas altos sentimientos depositados en formas pretéritas” (2008:
98, 99).
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forma de editar musica en forma masiva en ese momento, para un consumo
similar al del folletin). EI nombre surgié cuando el musico y periodista Monroe
Rosenfeld realiz6 una investigacion para el New York Herald y visit6 esas
oficinas. Al salir, escuchd desde la calle el eco de los distintos pianos, y lo
describié como “un montén de cacerolas de lata sonando” (“tin pans clanging”)
(Jasen, 2003: 9). Con el tiempo, la expresion Tin Pan Alley pas6 a designar
“‘una manera de escribir canciones dentro de ciertos patrones establecidos y
la ciencia de mercantilizarlas y popularizarlas” (David Ewen, citado en
Albornoz, 2009: 65).

Este mercado tuvo un rapido auge, publicando canciones "surgidas de
tradiciones burguesas de musica doméstica y portadoras de sentimientos
individuales mas que colectivos” (Gonzalez, 2000: 32). Este fenomeno de
edicion musical pasé de las partituras de canciones para piano a las
grabaciones de canciones para distribucién en discos y radios, dando como
resultado el establecimiento hegemoénico de la forma cancidon en la cultura
musical de masas®. Frith menciona que entre los afios veinte y los afios
cincuenta, y por las limitaciones propias de la tecnologia disponible, la
industria de la musica debia dirigirse a un auditorio indiferenciado: “para ser
popular, una cancion tenia que trascender todas las diferencias existentes
entre los oyentes” (1980: 232).

Es a mediados del siglo XX cuando el pop abandoné el sentido
relacionado a lo popular y, en un giro decisivo, se vinculé al mundo del arte.
En 1958 el critico inglés Lawrence Alloway utilizo la expresion “mass popular
art”, y luego simplemente “pop art’, en referencia a un tipo de arte pictérico
cuyas bases iconicas estaban tomadas del mundo del consumo masivo. Si
bien la primer obra que incorpora la expresién “Pop!” dentro del lienzo es el
collage de Eduardo Paolozzi “Yo fui el juguete de un hombre rico” (“ was a
rich man’s plaything”, 1947), la historia del arte considera como la primer obra
decididamente pop al collage del britanico Richard Hamilton, titulado “; Qué es

lo que hace que los hogares de hoy sean tan diferentes, tan atractivos?”(“Just

?® Hegemonia que continGia hasta hoy, mas alla de algunos experimentos de la msica
sinfénica y progresiva durante los 70 y de la musica electrénica y dance (desde los 70, pero
mucho mas visibles en los 80 y 90).
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what is it that makes today's homes so different, so appealing?”, 1956). Ambas
obras estimularon a Alloway al definir el arte pop.

Entre las décadas de 1950 y 1960, en el dialogo entre las culturas
britanica y norteamericana de posguerra, se desarrollo el pop art, movimiento
pictérico de importancia en la segunda mitad del siglo XX. El pop art estuvo
muy vinculado a la sociedad de consumo, oscilando entre el idilio y la critica.
Su principal exponente fue el artista Andy Warhol (1928 - 1987) quien se
habia formado en el mundo de la publicidad. Los préstamos y referencias que
el arte tom0 de la cultura masiva se volvieron frecuentes. Entre los numerosos
emprendimientos mediaticos que desarrolld, Warhol intervino en el mercado
discografico (disefiando portadas de discos y produciendo al grupo Velvet
Underground & Nico), edito la revista de moda y cultura “Interview”, dirigié una
serie de films experimentales, produjo el talk show “Andy Warhol's fifteen
minutes” que se emitié por la cadena Mtv, e intervino en la escena mediatica
norteamericana y europea (Koestenbaum, 2002).

Las producciones de Warhol permiten visualizar el conflicto
permanente entre afirmacion y critica que aparece en distintas narrativas tanto
en el mundo del arte como en la industria cultural. Arthur Danto reconstruye
esta tension, cuando explica que la critica europea interpreto el arte de Warhol
‘como una critica de la cultura de masas norteamericana” y del capitalismo
estadounidense, atribuyéndole a los artistas pop “un mérito considerable”
nombrandolos como artistas serios, “cosa que no hizo en un primer momento
el mundo del arte estadounidense” (2011: 12) influenciado por las amenazas
gue los emergentes artistas pop representaban para la hegemonia de los
expresionistas abstractos. Segun el autor, la institucion artistica
norteamericana no aceptaba que, luego de los logros que el expresionismo
abstracto habia tenido en la Europa de la Segunda Guerra Mundial, los
artistas pop pintaran comics y latas de sopa.

Durante los sesenta, el arte en Europa estaba fuertemente politizado,
tras las persecuciones del Tercer Reich y la Union Soviética a distintas
expresiones estéticas. En el contexto europeo, la recepcion del arte pop lo
cargaba de significados politicos en tanto rechazo de la abstraccion y, en un

segundo momento, como critica irbnica y parddica a la sociedad de consumo.
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Danto sostiene que “tuvieran o no razén los europeos en que el arte pop era
critico (...) al menos comprendian que era algo mas de lo que parecia a
simple vista” (Ibidem: 13).

Diedrich Diederichsen afirma que mas all4 de las interpretaciones de
sus analistas, “Warhol no veneré ni atacé al mundo del consumo masivo”
(2010: 169). EI critico sostiene que sus obras representan, en primer lugar,
una confrontacién de las artes visuales con el estado de otras fuerzas de
produccion sensible vinculadas a las industrias (particularmente las
culturales). En segundo término, Warhol “revaloriz6 las tradiciones estéticas
de las artes aplicadas”, separando lo funcional de lo auténomo y generando
un sefalamiento sobre esa frontera. Por ultimo, “se refirid a la metafisica del
envase”, en tanto “significado que cubre por completo su contenido” en un
“‘desborde semantico” que se volvid imprescindible (Ibidem: 169, 170).

Los sesenta aparecen como un punto de irradiacion para el pop en
varios sentidos. Esa década estuvo marcada por acontecimientos que
marcaron la agenda en buena parte del mundo occidental. En una rapida
enumeracion podemos nombrar acontecimientos politicos (el Mayo Frances,
la Guerra Fria, la Revolucion Cubana); de la cultura musical juvenil (la
beatlemania, los festivales de Altamont y Woodstock); relacionados a los
movimientos de género (la segunda oleada del feminismo) y las libertades
sexuales (la pildora anticonceptiva); tecnologicos (la carrera espacial
coronada por el alunizaje de 1969) entre muchos otros, a veces
contradictorios entre si, pero que a la vez proyectaron a la cultura masiva
como arena propicia para la construccion de representaciones e identidades?®.

A principios de los 70 el semiélogo italiano Umberto Eco sefialaba que
en el desarrollo del arte pop se produjo una superposicion en el mundo
anglosajon entre “popular art” (que corresponde, segun Eco, a lo que en el
mundo latino se denominé “cultura de masas”) y “pop art” como movimiento

pictorico. El autor aclaraba que “el pop art nacié precisamente como un juego

?® En los 60 el desarrollo de las transmisiones via satélite y la expansion de las industrias
culturales transnacionales contribuyeron a difundir los géneros y estilos propios de la musica
pop por todo el mundo. A su vez, la densidad que tuvo esa década en cuanto a
acontecimientos (sociales, culturales, politicos) la ubic6 como un punto de referencia,
incluso para el presente.
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inteligente e irdnico” sobre la cultura de masas. “Los comics eran popular art,
mientras que la imitacién de los comics de Lichtenstein era pop art?”” (1973:
24). El panorama se complejiz6 cuando los dibujantes de comics (y con ellos
la industria cultural) comenzaron a imitar el pop art de Lichtenstein y de otros
artistas pop.

Resulta relevante la relacion que Eco propone entre “popular art” y
‘cultura de masas”. La categoria “cultura popular” (sobre todo en América
Latina) aborda otro tipo de fenémenos (con sus propios principios y problemas
epistemoldgicos y metodoldgicos). En los paises de lenguas neorromanicas,
“popular y tradicional pueden ocupar un mismo campo semantico, algo que no
sucede con la idea anglosajona de popular music, una formulacién que en la
practica aparece diferenciada de la idea de folk music” (Marti, 2000: 238).
“Folk” corresponde aqui a lo popular, mientras que “popular music” se refiere a
lo masivo?®.

El pop art, teniendo en cuenta la definicion de Eco, puede ser
comprendido entonces como un momento dentro de la cultura de masas, que
activdo un movimiento de “integracion dialéctica” del cual surge la cultura pop
(1973: 25). Para el autor, todo esto no deberia llevarnos a verla “como una
especie de fiesta general, de atracciones de feria” (1973: 29) sino a describir e
investigar la cultura de masas y la sociedad de consumo en busca de aquellos
rasgos que le dan forma. El autor destaca algunos aspectos que, en su
opinién, definen la cultura pop: la auto-ironia, la capacidad de manipulacién
gue se le otorga al publico, y cierta influencia del mito de la vanguardia
(innovacion, autenticidad, ruptura, etc...).

En el caso de la masica masiva, entre 1959 (afio en que los primeros

iconos del rock and roll como Elvis, Chuck Berry o Buddy Holly estaban

?" Resulta relevante la relacion que Eco propone entre “popular art” y “cultura de masas”. La
categoria “cultura popular” (sobre todo en América Latina) aborda otro tipo de fenédmenos
(con sus propios principios epistemoldgicos y metodoldgicos). En los paises de lenguas
neorromanicas, “popular y tradicional pueden ocupar un mismo campo semantico, algo que
no sucede con la idea anglosajona de popular music, una formulacién que en la practica
aparece diferenciada de la idea de folk music” (Marti, 2000: 238). “Folk” corresponde aqui a
lo popular, mientras que “popular music” se refiere a lo masivo.

?® Raymond Williams sostiene que incluso en las lenguas germanicas la relacion entre “folk”
y “popular” es incierta y variable, y sugiere que esta inestabilidad esta asociada a las
complejidades y dificultades constantes que presenta el concepto de “cultura” (2003: 149,
150).
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retirados, presos o muertos) y 1964 (cuando The Beatles se presentan en
Norteamérica) la escena padecid un periodo de sequia, y la época dorada
parecia terminada. Sin embargo, cuando The Beatles resucitaron el espiritu y
el mercado de la mdusica joven, “la cultura rock, en su esfuerzo por
comprender su propia historia, seleccioné a ciertos intérpretes y marginé a
otros con el fin de argumentar que el gusto popular, durante los afos de
transicion, no fue el que debia haber sido”, tildando la musica de esos afos de
“formulista y hueca, un interregno absurdo entre Elvis y los Beatles” (Keir
Keightley, 2006: 164).

Luego de analizar el surgimiento del rock and roll en los paises
centrales, Will Straw observa que los primeros grupos y solistas de rock en los
paises periféricos aparecidos a principios de los sesenta “parecian poco mas
gue burdas y descaradas imitaciones de sus contrapartidas britanicas o
norteamericanas’, y sefiala que

...una década mas tarde, los musicos y los fans
interpretaban la anterior explosion musical como una
situacion vergonzante. En el mejor de los casos era
recordada como un momento frivolo en la ruta hacia una
tradicion rockera seria y autdctona (2006b: 107).

En este sentido, resulta interesante el planteo de Keith Negus (2005),
quien en una relectura de la trayectoria histérica de los Estudios Culturales
sostiene criticamente que deberian rechazarse todos los modelos dicotémicos
de comprension de los fendmenos culturales. Lo cierto es que actualmente la
reproducciéon del modelo rock serio vs. musica pasatista se ha tornado
problemética, por distintos motivos. Podemos relacionar la menor capacidad
de shock de los gestos de rebeldia juvenil con las repeticiones constantes, el
marketing cultural y la distancia historica; la sobreabundancia de obras
(discos, recitales, peliculas, libros) y su disponibilidad digital, un archivo
destacable por su extension; las menores diferencias culturales entre
generaciones de padres e hijos (que comparten consumos y practicas); y la
perdurable instalacion de la figura del joven como actor social e ideal de
felicidad, méas alla de lo etario. Un factor incluso mas importante en algunas

regiones es la situacion econdémica y laboral de los jévenes y sus padres. Si a
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mediados de los cincuenta la estabilidad laboral era algo dado, en la
actualidad se trata de poco menos que un rara avis.

Desde finales de los 40, la historia de la musica pop en los paises
centrales presentaba, escena tras escena y género tras género, una
formacion en capas culturales bien diferenciadas. Desde los 50 hasta fines de
los 60, el cambio fue relativamente lento en relacion a lo que estaba por venir.
En los setenta hubo una rapida sucesion: rock psicodélico, rock progresivo,
glam rock, punk rock. Se sumaron el soul, el ska, el reggae y la musica disco.
En contraste con los afios cincuenta, no hubo una escena o género
claramente dominante, sino varias disputas y sucesiones. El caso
emblemético fue el punk, cuyo desarrollo y masificacién se produjo en unos 6
meses durante el afio 1976 (Brabazon y Redhead, 2013).

Esa multiplicacion de géneros, estilos y practicas durante los 70, junto
con la puesta en escena de distintos conflictos (politicos, economicos,
identitarios, estos ultimos vinculados a las realidades laborales, raciales, de
género, de procesos migratorios, etc...) fueron conceptualizados por los
Estudios Culturales como subculturas: movimientos que daban lugar a estos
conflictos a partir de la reapropiacion de las mercancias, construyendo
identidades sociales y a su vez dando lugar a expresiones culturales y
musicales que disputaban las hegemonias sociales (Hebdige, 2004; Hall,
2007; Clarke, 2009; Willis, 1974).

Durante los 80, la musica pop pareci6 llegar a una meseta, sobre todo
tras la caida del muro de Berlin y el anunciado “fin de la historia”. Muchos
criticos sefalaron la pérdida de potencial critico de la ironia pop tras las
politicas de Ronald Reagan en Estados Unidos®® y la conversion de la cultura
en un pastiche posmoderno, calificacion sostenida principalmente por Fredric
Jameson. En su estudio sobre la logica cultural del capitalismo avanzado, el

autor plante6 la pregunta sobre el caracter critico de la cultura posmoderna

2% La administracién Reagan implementd una serie de politicas: desregulacién del mercado
mediatico, ampliacién de la duracion de las licencias y renovacion automatica, posibilidades
para los grupos empresarios de poseer varias emisoras a la vez, entre otras. La
concentracion resultante (sumada a un clima politico conservador) generé varios problemas
en el mercado musical, incluyendo denuncias de censura por parte de musicos de rock y
proyectos de catalogacion (similares a los utilizados en el cine) para las portadas y las letras
de discos (Cfr. con De la Fuente Soler, 2006).
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(2005: 29). A partir del andlisis de diversos fendmenos estéticos, el estudio
sostiene que en el periodo posmoderno la alienacion se transforma en
fragmentacion, un descentramiento que aniquila la idea de estilo personal y
unico, llevando a los productos culturales a producir intensidades (mas que
sentimientos). Esto se refleja particularmente en la forma del pastiche, “la
imitacion de una mueca determinada, un discurso que habla una lengua
muerta” en una repeticion neutral, sin impulso satirico, una parodia vacia que
s6lo imita estilos pasados ya caducos (2005: 42, 43).

A pesar de esta caracterizacion, al menos desde fines de los ochenta
se evidencia la circulacién global de ciertas figuras que han trazado una forma
de ser pop en la cultura posmoderna. Michael Jackson (afroamericano de piel
blanca, figura publicitaria y estrella global) aprovech6 al maximo las
posibilidades del marketing, lo que Marcus llamé el “Jacksonismo”: una
explosion pop donde la musica y la imagen atraviesan “barreras politicas,
economicas, geograficas y sociales” (1989: 120, 121). Por otra parte, el
“‘efecto Madonna” (Kellner, 2011: 291) en la carrera de Madonna Louise
Ciccone mostré que “las practicas artisticas ‘subversivas’ también confluyen
con una estrategia de mercado de éxito” (Ibidem: 302), al hacer “circular
imagenes positivas de subgrupos marginales en nuestra cultura” (lbidem:
315), y particularmente en la trayectoria de las discusiones sobre la identidad
de género. Se trata de un momento en el cual, como sefiala Diederichsen, “el
espiritu de época fue compatible con el nuevo feminismo”, dando lugar al
“‘complejo Butler-Madonna” (2005: 51). Por ultimo, The Rolling Stones
representan el imperativo de la juvenilizacion, el ideal social de ser joven y
millonario en la tercera edad y seguir rockeando, a través de una oxidada
identidad adolescente que interpela a gran parte de la sociedad.

Bunz sostiene que en los 80 comenzd a extinguirse el conflicto
generacional. Como consecuencia, “hoy ya no existe una edad determinada
en la que se abandone la musica pop”, con lo cual “uno permanece joven”
(2007: 105, 106). Esto tiene efectos que podrian evaluarse como positivos
(més diversibn, menos responsabilidades) pero también otros que son
negativos: esta flexibilizacion significa que los sujetos no pueden “hacerse un

lugar en el mundo” (Ibidem: 107). En este sentido, la juventud dejé de ser una
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promesa para convertirse en un estado permanente, que es también una
amenaza.

Desde una Optica claramente marxista, la clave para Jameson esta en
comprender que “el capitalismo es, al mismo tiempo y en el mismo sentido, lo
mejor y lo peor que le ha sucedido a la especie humana”, y lograr entender
ese movimiento cultural “al mismo tiempo como catastrofica y como
progresista” (2005: 104). A partir de este diagnostico, para el autor la
progresiva pérdida de autonomia de la esfera cultural desde mediados del
siglo XX es una posibilidad de explosion de los campos creativos, donde todo
(valores mercantiles, poder del Estado, habitos individuales y estructuras
mentales) se ha convertido en alguna forma de cultura (y de mercancia).

A su vez, esto indicaria que en el posmodernismo todas las formas
culturales (afirmativas o criticas) estan “desarmadas y reabsorbidas por un
sistema del cual ellas mismas pueden considerarse como partes, puesto que
son incapaces de mantener frente a €l la mas minima distancia” (2005: 108).
Jameson invita a leer esta fragmentacion posmoderna en términos positivos,
apelando a una complejizacion lacaniana del esquema marxista que tome en
cuenta no solo lo real y lo imaginario, sino también lo simbdlico como eje de
un trabajo que logre desarrollar “mapas cognitivos” novedosos.

Es preciso enfatizar que hoy la cultura pop contindia siendo parte de los
imaginarios sociales y las identificaciones grupales. Tras el desarrollo y la
masificacion de nuevas tecnologias de produccion, distribucion y consumo
cultural (fundamentalmente las herramientas informéticas que permitieron el
almacenamiento y la transmision digital), en el siglo XXI sigue existiendo un
mecanismo complejo de reelaboracion de las memorias culturales que
establece diadlogos y tensiones con la idea (no siempre comprobada
empiricamente) de una cultura industrial homogeneizante.

Como ya hemos mencionado antes en este trabajo, el sentido coman y
la prensa han utilizado la expresion “musica pop” en sentido despectivo,
fundamentalmente para sefalar “lo que el rock no es”: una musica de facil
comprension con fines comerciales, que utiliza el romanticismo como tema
predominante en sus letras, y con melodias faciimente memorizables, razén

por la cual se ha considerado al pop como productor de una “estética musical
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conservadora” (Shuker, 2005: 234). En esta linea, habitualmente se asocia el
éxito de la musica pop a los productores de los grupos, quienes componen la
musica, escriben las letras, elijen la ropa y disefian las portadas de los discos.
Se la ha catalogado como un estilo menor, musica complaciente, para el
momento, para bailar o para escuchar en las listas de éxitos de las radios. Sin
embargo, si tomamos a la musica pop como un proceso cultural mas amplio,
desde la politica editorial de Radiohead hasta la biopolitica de Britney Spears,
como sostiene ironicamente Diederichsen (2005), observamos que hay en
realidad tensiones, que permanecen y generan conflictos entre uno y otro polo
(critico / afirmativo). Pasaremos ahora a observar los problemas de las

narrativas culturales a nivel local.

1.3 En Argentina

Durante la década de 1960 la sociedad argentina (y fundamentalmente
la poblacion urbana) vivié “un periodo de renovacion cultural’, destacandose
el joven como “una figura gravitante” que “comienza a ser entendido y
construido como consumidor”, siendo la television uno de sus principales
agentes (Ugarte, 2010: 56, 57). Las cuestiones tecnolégicas fueron
fundamentales: durante los cincuenta la Unica emisora televisiva era Canal 7,
y entre junio de 1960 y julio de 1961 se inauguran tres canales: el 9, el 13 y el
11. Por otra parte, la industria discogréafica se habia instalado con fuerza en el
pais hacia fines de los 50 a través de filiales de grandes empresas
multinacionales, que no se limitaban a editar localmente sus producciones
importadas, sino que ampliaban sus catalogos contratando a mausicos
argentinos, los cuales muchas veces producian hibridaciones con otras
formas culturales. Asi, con el crecimiento de la industria, se va gestando
durante los 60 una cultura joven producida principalmente en Buenos Aires
pero con difusién en el resto del pais®®. En la coyuntura de esta década,
resulta imprescindible una tercera referencia para comprender la

conformacioén de la cultura pop local: la intervencion del Instituto Di Tella.

%0 Al referirse al rock argentino, Vila sostiene que “el fendmeno tiene dimension nacional”,
pese a lo cual se circunscribe “a sus expresiones en el marco de la Capital Federal y el
Gran Buenos Aires, zonas que pueden considerarse como el epicentro de su actividad”
(1985: 83).
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Las experiencias artisticas desarrolladas en torno al Di Tella fueron,
junto con la televisibn y la industria discografica, fundamentales en la
gestacion de un “pop lunfardo”, como llamé el critico francés Pierre Restany a
los exponentes locales (Gustavino, 2010). En los afios 60 el arte, la TV y la
musica tenian (al menos en Argentina) elementos en comun: nucleaban a
distintos sectores del incipiente consumo juvenil; estaban relacionados a la
cultura de masas; y fueron estimulados inicialmente por formas tecnoldgicas y
estéticas originarias de los paises centrales o desarrollados. Ademas, eran
prima facie apoliticos, a pesar de lo cual provocaron una serie de cambios
culturales, generando resistencias y rechazos en diferentes sectores de la
sociedad.

El Instituto Di Tella funcioné en Buenos Aires entre 1963 y 1969. Alli se
realizaron los primeros happenings locales. Su objetivo era promover la
investigacion y la experimentacion en artes y ciencias sociales, con la
pretension de “actualizar y modernizar las diversas disciplinas artisticas”
(King, 1985: 10), y apostando al desarrollo de una vanguardia artistica local.
Ana Longoni destaca que en el ambiente artistico intelectual del Di Tella se
plantearon “cruces insolitos” a nivel tedrico y estético, una situacion derivada
de la condicidn periférica del pais que permitia “poner en relacién y volver
productivas” relaciones entre distintos corpus que “en los paises centrales rara
vez se leian conectadamente” (2004: 26). Fue especialmente en el Centro de
Artes Visuales del Instituto Di Tella donde se gestd una resonante revuelta
estética, con fuertes ecos sociales y politicos. El Instituto trazo paralelos y
realizé intercambios con el pop art del resto del mundo, vinculdndose con
criticos importantes como el ya citado Lawrence Alloway>".

Un pequefio grupo de artistas relacionados al Di Tella, dirigidos por
Oscar Masotta, realizd algunas experiencias vanguardistas en torno a los
medios masivos, en lo que denominaron “arte de los medios de comunicacion

de masas”, en sintonia con cierto espiritu de una década en la cual “las tomas

¥ De hecho, fue en el Centro de Experimentacién Audiovisual del Di Tella donde se
proyectaron tempranamente peliculas de Andy Warhol en Argentina. En agosto de 1965 se
realiz6 durante dos semanas una muestra de “New American Cinema”, proyectando cine
underground norteamericano casi en simultdneo a su estreno en Estados Unidos (King,
1985: 73).
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de posicion respecto de la cultura de masas se volvieron cada vez mas
importantes en el campo cultural” (Varela, 2005: 212). Masotta explicaba que
“nos excitaba la idea de una actividad artistica puesta en los medios y no en
las cosas, en la informaciébn sobre los acontecimientos y no en los
acontecimientos” (2004: 253). Una de sus obras, un espacio publicitario
contratado en la television abierta retroalimentado con publicidad gréfica en la
via publica, invitaba a reflexionar sobre el caracter masivo de los mensajes en
un experimento de simultaneidad.

En este grupo participaba también Roberto Jacoby. Este artista fue
parte del Instituto Di Tella en la década de 1960, integré a comienzos de los
afios setenta el grupo de artistas que produjo la muestra “Tucuman Arde”, fue
letrista del grupo de musica pop Virus en los 80 y actualmente sigue vinculado
a la produccion artistica con nuevas tecnologias. Segun Reinaldo Laddaga es
“‘uno de los artistas argentinos mas complejos y dificiles de situar”, ya que
“pasa por la intervencion en sitios donde se anuda la produccion de arte con la
construccion de escenas” (2006: 88-90)*%.

En cuanto a la industria discografica, en 1948 se presentdé a nivel
mundial la tecnologia del microsurco, impulsada por la discogréafica CBS, que
relegd al disco de acetato y permitié editar discos de larga duracion (Long
Play o LP) de vinilo con unos 30 minutos de musica por cada cara. Esto afect6
todas las instancias del mercado musical: produccion, distribucién y consumo.
Generd cierta légica en mausicos y productores respecto al orden de
presentacion del material (el “lado A” y el “lado B” con sus canciones
prototipicas); incentivd y expandid las ventas de discos y de aparatos
reproductores; y al mismo tiempo transnacionalizé la cultura musical. Tras la

Segunda Guerra Mundial, las compafiias de discos dejaron de producir y

3 Jacoby es sin dudas un personaje multifacético. Por razones de espacio no podremos
aqui reponer su extenso curriculum. Actualmente sigue vinculado a la produccion artistica
(en 2014 presento la intervencion “Diarios del odio” en el Fondo Nacional de las Artes en
Buenos Aires) y a las nuevas tecnologias. Andrea Giunta sostiene que Jacoby "fue un activo
protagonista de actividades asociativas marcadas por la incertidumbre y la conciencia
acerca de que un control perfecto es imposible. En esta dindmica (...) puede inscribirse su
protagénica participacion en el arte de los medios o en Tucuman Arde, o los multiples
proyectos de redes de artistas que lanz6 desde los 90 (Bola de nieve, revista Ramona...)”
(2009: 212) El proyecto “bola de nieve” sigue una logica de trayectorias maltiples, al resefar
obra, pensamiento y biografia de mas de 1100 artistas que han sido convocados a participar
a través de la recomendacion de otros artistas ya incluidos en la red.
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comercializar aparatos reproductores. La separacion de estas actividades
llevd a la industria discogréfica a profundizar sobre los contenidos, los
espectaculos y los rasgos mas estéticos que tecnoldgicos en torno a la
produccién musical (Getino, 1995: 112, 113).

En la década de 1950, las compafias RCA Victor, Columbia, EMI-
Capitol y Decca eran duefias de los mercados de musica grabada en casi
todo el mundo occidental. Al mismo tiempo, la fragilidad del LP para su
distribucion internacional las llevd a desarrollar una red de sellos editores
subsidiarios en los mercados locales, que se encargaron del prensaje y
distribucion de discos en cada pais, aprovechando esa estructura para editar
también el trabajo de musicos nacionales y maximizar la rentabilidad (lbidem:
114). En los afios 40 y 50 la industria fonogréafica argentina crecio de manera
visible, con sellos locales como Pampa, Interdisc, Microfon y Sicamericana,
cuya labor en el campo de la musica popular (tango, diversas variantes del
folklore, etc...) les permitié probar una relativa capacidad para competir
exitosamente con las filiales de las multinacionales que comenzaban a
instalarse en el pais. Un indicio importante de esta expansion del mercado es
el otorgamiento de la personeria juridica a la Camara Argentina de
Productores de Fonogramas (CAPIF) en 1958. Hasta esos afios la musica
argentina hegemonizaba casi totalmente el mercado interno tanto en
programacion radiofénica como en venta de discos y espacios bailables,
exportandose incluso a otros paises de la region.

Esta tendencia comenzaria a invertirse a partir de los 60 y 70. En esas
dos décadas comienza a observarse una modificacion en las expectativas, los
habitos y los consumos culturales, sobre todo de los jovenes y adolescentes.
Aparece una brecha en las preferencias del sector juvenil respecto a las
generaciones precedentes, que Getino atribuye a un proceso de disgregacion
y desmarcaje social, lo cual habria generado en los jévenes el uso de los
productos culturales como una forma de sefalar los territorios cotidianos
generando su propio contexto, excediendo el simple “tiempo de ocio” (Getino,
2008: 151-152).

En Buenos Aires, las filiales locales de las multinacionales difundieron

en los 60 el rock and roll original que habian iniciado una década antes en
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Estados Unidos Chuck Berry y Elvis Presley, entre otros. La primer version
local llegd en 1961, cuando Johny Tedesco (luego parte del show televisivo
“El Club Del Clan”) grabd “El rock del ton ton” para la compafia RCA Victor.
Apenas un par de afios después debutaron Sandro y los de Fuego, con
versiones en castellano de canciones norteamericanas y composiciones
propias. Este aterrizaje musical en Argentina no fue llamado “rock nacional”
por nadie, y de hecho esta denominacion aparecié varios lustros mas tarde.

El surgimiento de este rock and roll cantado en castellano esta
indisolublemente asociado a la expansién de la oferta cultural en los sesenta,
como mencionamos mas arriba. Mirta Varela sostiene que la llegada de los
canales privados y la ampliacion de la oferta introdujeron innovaciones sin
precedentes en la cultura argentina. Se cred una diferenciacion estilistica y
estética entre los distintos canales, aunque manteniendo una linea general de
programas “Aptos para Todo Publico” (ATP), y esto logré establecer un
repertorio de imagenes, peinados, poses, objetos, planos, espacios y formas,
convirtiendo a la television en “referente de la fachada modernizadora” (2005:
134). Para la autora, el mayor gesto de expansion estética propiciado por la
television en esos afios se encuentra en los peinados femeninos, batidos,
flequillos abultados, ondas sobre los lados, cabezas totalmente redondeadas
por peinados muy producidos: una tendencia que en parte se hacia eco de
dos de las series norteamericanas de dibujos animados mas exitosas por
esos afos en Argentina: “Los Picapiedras” y “Los Supersonicos”, ambas de
Hannah y Barbera (Ibidem: 136).

Tanto “El Club Del Clan” como “La Escala Musical’ difundieron,
ademas de la llamada “musica beat”, muchos de estos rasgos estéticos.
Carlos Bayon, a cargo del segundo programa, producia también al grupo Los
Gatos Salvajes, que se presentd en el show televisivo. De hecho, el conjunto
se disolvié cuando se levant6 del aire “La Escala Musical” (que les daba un
ingreso monetario fijo) y luego dos de sus integrantes (Ciro Fogliatta y Litto
Nebbia) formaron Los Gatos, a quienes la narrativa del rock nacional ubicé a
posteriori como los pioneros.

Varela sostiene que en la television argentina de la década de 1960 “la

novedad del pop juvenil exige la nitidez de los planos amplios, de frente, que
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muestren la alegre redondez de los jovenes”, agregando que este publico
prefiere “las formas del pop y de los marcadores de habitos norteamericanos”
(2005: 140). Sin embargo, argumenta la autora, “ni siquiera en el pop
juvenilista de los programas musicales, que es donde la traslacién de los
modelos norteamericanos se produce en forma mas literal, se deja totalmente
de lado la hibridacién con las tradiciones” (Ibidem: 142). La particularidad de
este periodo de la musica joven en Argentina esta dada por el paso de “una
suerte de ecualizador universal hasta lograr que todo suene ‘encantador”
(Ibidem). Esta nueva ola musical tomé como plataforma de proyeccion la filial
local de la CBS, cuyos capitales también formaban parte de Canal 13 desde
sus inicios®® (Ibidem: 146). Al mismo tiempo que la televisién servia de
trampolin para nuevos cantantes, los grupos musicales locales poblaban las
pantallas televisivas, las radios, los discos y los circuitos de presentaciones en
vivo, en su mayoria en clubs. Los dos shows musicales mas importante en la
television, “La Escala Musical’ y “El Club Del Clan”, promocionaban bailes
donde patrticipaban los grupos y cantantes de los respectivos programas.

Las narrativas culturales construidas posteriormente (principalmente
periodisticas, aunque también las hay académicas) reconocen los afios 1965,
1966 y 1967 como aquellos en los que se gesto el rock argentino. Primero fue
la edicion de “Rebelde” del grupo Los Beatniks (integrado entre otros por
Moris y Pajarito Zaguri), y después el simple “La Balsa”, un tema de Tanguito
(José Alberto Iglesias) versionado por Los Gatos, grupo que lideraba el
rosarino Litto Nebbia (en cuya cara B se incluia la interpretacién de “Ayer
nomas” de Moris) y que logré un singular éxito de ventas®. Garcia sostiene
gue las narrativas sobre el rock en Argentina pueden ser analizadas a partir
de su adscripcion parcial o total a una de tres estrategias: afectivo / ideoldgica,
tipica de los fans; argumentativa / justificatoria, utilizada por periodistas y
criticos especializados; y descentrada / desnaturalizante, propia de

antropélogos, socidlogos y etnomusicologos (2010: 19). A cada estrategia

% varela consigna que Palito Ortega era la cara visible del departamento discografico de la
CBS (accionista de canal 13), mientras que Leo Dan fue promocionado por la RCA como
respuesta al éxito de Ortega.

3 Mientras “Rebelde” no supero las 600 copias vendidas, “La balsa” se ubicd encima de las
200.000.

68



podemos agregar modos narrativos tipicos. El héroe tragico y el romanticismo
corresponden al fan; la superioridad moral o estética al critico; y como el
propio Garcia sefala, la narrativa descriptiva hace lo suyo en la academia,
aunque muchas veces la incomprension de las practicas culturales o la
adscripcién a pasiones propias del fan o el periodista vuelven borrosa esta
ultima estrategia (Ibidem: 27).

Los imaginarios del rock argentino han sido estudiados desde la
academia por Pablo Alabarces, siguiendo el concepto de tradicion selectiva de
Williams que apuntdramos antes y aplicado a la comprensién de la cultura
rock local. Segun el propio autor resumié en una ponencia posterior, su
hipotesis era que

...la invencion del rock nacional en Argentina consistio
en una larga serie de contradicciones revestidas de un
ropaje compacto, coherente y sistematico, ropaje
cohesivo vigorosamente ausente en el original pero
consagrado en las interpretaciones a posteriori de sus
analistas (2005: 3).

A partir de esta conjetura, Alabarces hilvana contradicciones y
paradojas en varios pasajes del relato fundacional del rock en Argentina.
Tanto los Teen Tops (mexicanos) como El Club del Clan (argentinos)
innovaron al cantar en espafiol, muchas veces traduciendo letras de éxitos del
rock and roll norteamericano y con el apoyo de las subsidiarias locales de las
multinacionales discogréaficas. Recién con la llegada de Sandro (Roberto
Sanchez) se produciria una novedad en el panorama musical argentino:
Alabarces sostiene que Sandro representa una copia mejorada de Elvis, a
partir de su version pintoresca de la marginalidad.

En 1965, con Los Gatos, se delimita el que seria llamado varios afios
mas adelante rock nacional. Con mas de 200.000 copias vendidas del simple
La Balsa / Ayer Nomas se volvié visible y masivo un movimiento subcultural,
de los denominados naufragos, término con que la version romantica de la
historia denomina a los jovenes inconformistas y sofladores; aunque en la
jerga de la época se usara para llamar a aquellos que no dormian durante

varios dias motorizados por la ingesta de anfetaminas. La narrativa romantica

69



es la propuesta por los mismos masicos protagonistas del movimiento,
quienes tuvieron un papel decisivo en la definicidén cultural del rock argentino.
Estos actores subculturales se oponian al nicho de consumidores jévenes de
nuevas estrellas pop musicales y televisivas. Pero también se vieron
representados en novelas ATP de gran éxito masivo como “La Familia
Falcén”, donde aparecian “los problemas englobados bajo el rétulo de los
jovenes iracundos, un topico recurrente en los primeros afios sesenta”, tal
como registra Varela® (2005: 150).

Los Gatos no eran nada nuevo: una version criolla de John, Paul,
Ringo y George. Segun Alabarces “la diferencia esta en una actitud, en una
pertenencia actualizada discursivamente: ellos son otra cosa” (1993: 44). Pipo
Lernoud, considerado uno de los pioneros del rock nacional, es quien propone
esta otredad: “No importaba que Los Gatos cantaran cancioncitas de amor,
porque era otra cosa” (citado por Provéndola, 2015: 51). Siguiendo a Simon
Frith, puede sostenerse que esa otra cosa no es mas que un modo distinto de
vivenciar la muasica (y, a confesion de parte, la misma masica), un modo
diferente de interpretarla y atribuirle sentido. Para este autor, la autenticidad
“no es una cualidad de la masica en si (de como estd hecha), sino de la
historia que se escucha contar, la narracién de la interaccion musical en la
gue los oyentes se colocan a si mismos” (2014: 475).

Sin embargo, esa otra cosa adquiere un rasgo particularmente
complejo: “en el plano de los propésitos” se plantean con una actitud
“‘radicalmente distinta de los mecanismos comerciales de produccion musical”
(Alabarces, 1993: 44) En otras palabras, “un hecho comercial fundé un hecho
no comercial: el movimiento anticomercial por excelencia es leido como
fundado por las ventas de La Balsa” (Lunardelli, 2002: 34). El rock de Los
Gatos “se pretendia tan puro que calificaba a lo politico como parte del
sistema” (Alabarces, 2005: 10). Pujol sefala que “los intérpretes juveniles de

la primera mitad de los afios 60" que aparecian en El Club del Clan y La

% Es interesante tener en cuenta como la industria cultural interactuaba con estas

tendencias. El grupo musical “Los Iracundos”, formado en Uruguay en 1961, alcanzé fama
internacional durante esa década, aunque no tocaban rock ni eran particularmente
irascibles. Sus integrantes aparecieron en varias peliculas, y obtuvieron el segundo puesto
en el Festival de la Cancién de Buenos Aires de 1968 con “Puerto Montt”.
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Nueva Ola no tenian “el suficiente capital simbdlico para poder plantear sus
carreras en términos mas soberanos”, a pesar de lo cual “crearon las
condiciones de posibilidad del rock nacional” (2015: 17).

Una hipétesis posterior de Alabarces propone al rock argentino como
“el unico caso de rock nacional en el mundo” (2008: 36). No obstante, Paul
Yonnet anota que entre 1960 y 1963 hubo un grupo francés que hacia “rock
and roll afrancesado” con el nombre de Los Gatos Salvajes, al cual no se lo
podia denominar “rock francés”, por su apego a la musica original
norteamericana. El autor menciona que el rock en Francia no tuvo gentilicio
durante toda la etapa de instalacion de la nueva musica en ese pais, no fue
denominado “francés” por nadie hasta varios afios mas tarde (1988: 110).

Manuel Tufré sostiene que si el rock “discute determinadas practicas de
consumo y estéticas hegemoédnicas”, al mismo tiempo “se trata de una
produccion simbdlica que no puede conectar con el campo politico, de ahi su
escasa productividad en términos de una alternativa. Si, en cambio, puede ser
capturada exitosamente por el mercado” (2010: 117). En el mismo sentido,
Simon Frith apunta que el rock estadounidense y britanico siempre ascendio
‘grados en su éxito comercial (...) definiéndose sin rubor como un sector
comercial de vocacion anticomercial”*® (2006: 83, 84).

El posicionamiento en la version argentina de esta narrativa sirvié para
enfrentar de forma constitutiva a los naufragos con la musica y los musicos del
estilo “Club del Clan” (Johny Tedesco, Palito Ortega, Sandro), denunciados
por complacientes y comerciales. Con esto, también se rechazaba
discursivamente al mercado discogréfico, que les servia a unos y otros para
ganar dinero y ser famosos®’. El “no transar’ como principio ético y moral, en
la practica se abandoné incluso antes de construir el mito, ya que las dos
primeras canciones grabadas por Los Gatos tuvieron modificaciones en sus
letras originales, solicitadas por los directivos de la RCA. La versidon de “Ayer
Nomas” de Moris es una cancién de protesta, que se transformé en una

balada de amor en la versibn de Los Gatos. Y “La Balsa”, compuesta

% Frith conjetura ademas que la desintermediacién digital dada a partir del formato MP3
terminard por desarmar esta “confusion institucional” de los intereses del rock.

37 Esta distincidn “comercial / no comercial” encuentra sus ecos en la disputa “Soda Stereo /
Redonditos de Ricota” a partir de la década de 1980 (Cfr. con Alabarces, 1993).
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originalmente por Tanguito, empezaba con el verso “estoy muy solo aca en
este mundo de mierda”, frase que Nebbia cambid por “estoy muy solo y triste
aca en este mundo abandonado”®. Tanto Moris como Tanguito son titulares
de las regalias producidas por los derechos de autor de las canciones
grabadas por Los Gatos.

Raymond Williams anota que los procesos de expansion del mercado
en los cuales se integran los artistas “ha conducido significativamente (...) a
intentos posteriores de diferenciacién entre formas ‘comerciales’ y otras
formas (‘creativas’, ‘auténticas’) de la misma practica manifiesta”, unas
divisiones que para el autor no deberian ser vistas como adecuadas o
esenciales (1994: 47). En este sentido, resulta significativo observar aqui la
narrativa del rock nacional, desmontando lugares comunes que nos permiten
comprender la musica pop como una formacion cultural que engloba distintas
variantes estilisticas y genéricas.

Uno de los argumentos prototipicos del relato justificativo /
argumentatorio en la narrativa periodistica del rock nacional es la siguiente:
Sandro estaba influenciado por el rock and roll norteamericano,
principalmente por Elvis y Chuck Berry, mientras que Los Gatos (y los grupos
gue le siguieron) tomaban elementos del rock inglés, es decir, The Beatles.
Esta diferenciacion no es tajante en el plano de los hechos. En sus primeros
cuatro LP con Los De Fuego, Sandro grabd versiones en espariol de 4 temas
del cuarteto de Liverpool, y sélo un tema de Berry. Sandro, ademas, habria
sido de los primeros musicos en traer a Argentina noticias de The Beatles y
Bob Dylan (Del Mazo, 2009: 27). Los Gatos Salvajes, por su parte, sélo

incluyen dos interpretaciones (covers) de canciones de The Rolling Stones en

3 A pesar de su lirica original de rebeldia y el posterior cambio méas orientado al nihilismo, el
musico Pajarito Zaguri, integrante del grupo Los Beatniks recuerda en entrevistas de prensa
que la composicion original de “La Balsa” de Tanguito estuvo motivada por el bolero “La
Barca”, del puertorriqueio José Feliciano. En una de las estrofas de “La Barca”, Feliciano
canta: “Hoy mi playa se viste de amargura / porque tu barca tiene que partir / a cruzar otros
mares de locura / cuida que no naufragues tu vivir’. En la cancion “La Balsa”, la letra reza:
“Tengo que conseguir mucha madera / tengo que conseguir de donde pueda / Y cuando mi
balsa esté lista partiré hacia la locura / con mi balsa yo me iré a naufragar”. Por otra parte,
Pujol sefiala que La Balsa esta compuesta “sobre una secuencia armonica parecida a la de
“Garota de Ipanema”, el gran hit de la bossa nova” (2015: 19). La influencia de la musica
latinoamericana en la composiciéon del que se propone como el primer gran éxito en el rock
nacional entra en contradiccion con el rechazo que esos mismos rockeros tuvieron hacia
Sandro.
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su primer y unico LP de 1965 (luego se llamarian Los Gatos, a secas). Y en
sus primeras presentaciones en vivo, Los Gatos Salvajes incluian varios
temas de Elvis y Chuck Berry en su repertorio. En sus origenes no estaban
para nada alejados.

La importancia de Sandro para el desarrollo de la muasica pop en
Argentina no es menor. Si en la historia del rock argentino se instal6 como
punto de origen la edicién del primer simple de Los Gatos, es inevitable tener
en cuenta que “fijar ese inicio, aunque simplifica y ayuda a pensar la historia,
también comprime los hechos y deja fuera mucho de lo que sucedia en esa
época” (Franco y otros, 2006: 21).

Moris, integrante de Los Beatniks, grab6é su primera version de la
cancion “Rebelde” (un himno de protesta para el movimiento de los naufragos)
con una guitarra italiana prestada por Sandro. El Gitano era un habitué del bar
La Cueva (junto con el bar La Perla, un espacio fundamental en la narrativa
del rock nacional), y en una entrevista recordaba que fue él mismo junto a
Pajarito Zaguri (del grupo Los Beatniks) y EI Gordo Martinez (uno de los
primeros manager de rock en Argentina) quienes tramitaron el alquiler del
local y compraron las maderas para armar el escenario (Del Mazo, 2009: 38,
39). Si bien Roberto Sanchez siempre reconocidé que debajo del smoking
habia “un rockero de alma”, su éxito prematuro lo alejoé de los cueveros: tenia
dinero y fama; estaba instalado en la industria discografica; y era demasiado
profesional. Pero también era salvaje. En su primera presentacion televisiva,
en el programa “Aqui la juventud”, que Julio Vivar conducia por Canal 7,
Sandro y Los de Fuego rompieron una camara durante el show, y fueron
expulsados del estudio. Sandro y Los de Fuego recién lograron volver a la
television cuando se presentaron en “Sabados Circulares”. Pero el cantante
tenia otros planes, percibia un techo en el rock. En sus propias palabras,
“tenia una nocién del movimiento de la cancion testimonial, pero me di cuenta
gue nadie tomaba conciencia de nada. Y elegi otro camino” (en Del Mazo,
2009: 28). Ese camino era la balada romantica, estilo que estaba en boga en
aquellos afos, aunque dirigido a otro publico. Sandro lo comenzo6 a explorar
en su disco Beat Latino de 1967, considerado una bisagra en su carrera por

volcarse hacia la cancién de amor.
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Si desde un comienzo Sandro estaba en un lugar un tanto extrafo
respecto al rock local, este desplazamiento hacia la balada roméantica nunca
fue perdonado por los pioneros, que lo desterraron del relato. Con el éxito del
vals “Quiero llenarme de ti” en 1967, su consolidacibn como solista y la
posterior incursion en el cine, Sandro se convertiria en una seductora estrella
latina, que se proyect6 al resto del continente americano llegando incluso a
presentarse en Estados Unidos. Muchisimos afios después algunos rockeros
le rindieron homenaje, a partir del acercamiento de Charly Garcia en 1990,
gue derivd en la grabacion del clasico tema de los uruguayos Los Shakers
“‘Rompan Todo” (publicado originalmente en 1965). La versién de Charly y
Sandro fue publicado en el disco Tango 4 (1991) de Garcia y Pedro Aznar°.
Entre Sandro y Los Gatos, junto a la cultura joven, el rock nacional y el
mercado musical, se estaba generando una dicotomia constitutiva (Cfr. con
Alabarces, 1993). Esta distincion entre “comerciales” y “auténticos” marcé de
forma definitiva a la cultura pop en Argentina al menos hasta fines del siglo
XX. Se trata de dos narrativas distintas, ambas asociadas al mercado musical,
y que intentan separar (con mayor o menor éxito) al rock de las musicas
bailables o romanticas.

Los comerciales, los blanditos, los complacientes (Alabarces, 1993: 52)
fueron el opuesto constitutivo del rock nacional. Los mas fundamentalistas
tuvieron que reconocer a regafadientes y con un poco de verglenza a
algunos de ellos de forma temprana, aunque seguian cuestionando su falta de
dureza y su actitud. Entre los que atravesaron esa linea en la primera etapa
del rock en Argentina podemos contar a los grupos Almendra y Sui Generis.
En los 70, cuando comenzaba a cristalizar cierta narrativa mitolégica de
autenticidad, el duo Garcia - Mestre transformo el fenomeno subcultural en un
mercado de masas (y, con su éxito, fueron recuperados para el pantedn del
rock). La vertiginosa carrera de Sui Generis (1969-1975) institucionalizé la

masividad del rock incorporando un nuevo publico adolescente que no

% |a reivindicacion definitiva llegé en 1999, cuando la industria le otorgé a Roberto Sanchez
el premio Gardel de Oro, y se publicéd el disco Tributo a Sandro: Un disco de rock. Al
parecer, era necesario aclarar que el disco pertenecia al mundo del rock. Con un nivel
irregular, bandas argentinas de estilos diversos, pero englobados en el rock nacional
(Divididos, Los Fabulosos Cadillacs, Bersuit Vergarabat, Attaque 77, Virus, entre otros) y
algunas latinoamericanas (Molotov, Aterciopelados) interpretaban temas del Gitano.
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participaba del movimiento iniciado en la década anterior. Con el show de
despedida del grupo en 1975, registrado en la pelicula “Adios Sui Generis”, se
cierra el circulo que da status al rock local: las 36.000 personas que asistieron
a los dos shows en el Luna Park “deciden la entrada definitiva del rock en el
mercado de masas (...) a partir de alli las discograficas no dejaran de fabricar
productos para las pegadas faciles; pero los modelos pasan a ser otros”
(Alabarces, 1993: 71).

Un afio después del show de Sui Generis se estrend el film documental
dedicado al recital. La revista Expreso Imaginario, uno de los érganos de
comunicacién en los primeros afios del rock argentino®, reflejaba en su critica
las contradicciones que aqui estamos resefiando en la construccién de una
narrativa cultural. Eduardo Saglul afirmaba en esa publicacion que

...seria apresurado y superficial encasillar a [la pelicula]
‘Adios, Sui Generis’ como una muestra de cine-rock o un
documental musical. No hay demasiados antecedentes
argentinos en el género (...) Ha oscilado de la utilizacion
oportunista (‘Hasta que se ponga el sol’ de Anibal Uset)
a la demagogia de divos insistentes (‘T4 me
enloqueces’, de Sandro). Estos titulos han insistido en
una miopia atroz: la musica no aparece como elemento
provocador de situaciones sino como injerto redundante
de anécdotas banales al servicio publicitario de
compafias grabadoras (1976: 6).

Durante los 80, la etiqueta de “comerciales” o “blanditos” se transformo
en “chetos” o con menos sutilezas y como mencionamos al comienzo de este
capitulo, en “putos”, dirigiendo el ataque sobre todo a los grupos Virus y Soda
Stereo. Ambos fueron renovadores de la musica pop de la década,
incorporando sintetizadores y maquinas de ritmo. Cuando Charly Garcia
utilizé esos sonidos pop en su disco “Clics modernos”, grabado en Nueva
York en 1983, habilitd estos recursos musicales para el rock nacional. Esto,

sumado al contexto de época (al que nos referiremos en seguida) permitié

“° vila anota que la revista comenzé a publicarse en 1976, con una tirada de 15.000
ejemplares (1985: 88).
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incluir grupos pop en las bateas del rock, provocando resistencias y rechazos.
La banda platense Virus, a la que nos referimos antes por la participacion de
Roberto Jacoby como letrista, es un caso particularmente significativo.
Formados en 1981, Virus estaba liderado por el cantante Federico Moura,
quien habia incursionado en el circuito cultural de la ciudad de Buenos Aires
como disefiador de indumentaria durante los 70. Tras una estancia en Brasil,
forzada por la crisis politica y econémica y la represion instaurada por el
Proceso de Reorganizacion Nacional (incluyendo el secuestro y desaparicion
de un hermano de Federico, Jorge Moura, militante del ERP), el musico
retornd a Argentina y formé junto a otros dos hermanos el grupo Virus, que
rapidamente se hizo conocido en La Plata y no tard6 en llegar a los
escenarios de Buenos Aires.

El 21 de septiembre de 1981 y sin ningun disco editado, Virus
consiguio actuar en el festival Prima Rock. Si bien el evento no convocé a la
multitud esperada (asistieron 10.000 personas en el dia de mayor
concurrencia), quedd en la historia por ser el primer festival de rock al aire
libre en realizarse durante la dictadura militar, y por poner en escena las
contradicciones culturales de la musica pop local, materializadas en el
rechazo del rock nacional a ciertos sonidos y artistas. Actuaron, ademas de
Virus, Spinetta Jade, Nito Mestre, Miguel Cantilo con su grupo Punch y
Alejandro Lerner. Junto con las actuaciones de los dos ultimos, la de Virus fue
una de las mas controvertidas y recordadas, ya que el publico, ademas de
abuchearlos, les arrojé una gran cantidad de naranjas que los jévenes habian
llevado como merienda para festejar el dia del estudiante y la llegada de la
primavera. Los musicos recibian los naranjazos bailando mientras tocaban, y
entre tema y tema Federico provocaba a los descontentos asistentes
invitandolos “a ver si levantan esos culos y bailan un poquito” (Riera, 1995:
17). El film producido a partir del festival (Prima Rock: s6lo tratamos de vivir)
estrenado en diciembre de 1982 oculté deliberadamente las imagenes donde
se podian ver los objetos lanzados por el publico menos tolerante. Incluso el
matutino Clarin omitié el conflicto en su crénica del dia siguiente (Cfr. con Di
Cione, 2009).
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Después de su actuacion en Prima Rock, Virus entré6 a grabar su
primer LP en los estudios de la CBS. En diciembre de 1981 salié a la venta
Wadu Wadu, un disco de 15 canciones de ritmo acelerado y bailable
contenidas en so6lo 39 minutos (Cfr. con Suarez, 2007). Pero antes de su
registro en estudio, las letras sufrieron una radical transformacion. Federico
Moura se acerc6é a Roberto Jacoby, quien se incorporé a ultimo momento al
grupo para reescribir las letras. Con Virus, Jacoby volvié a la produccién
cultural desde un lugar que, visto a la distancia, retomaba mucho de lo
producido y pensado en el Instituto Di Tella, en una reelaboracion original e
inédita para la masica argentina que marcaria tendencias en la masica pop en
afios posteriores. Jacoby recuerda que conocié a Federico Moura “a principios
de los 70. Era un chico que habia venido de La Plata, le gustaba el arte de
vanguardia y frecuentaba el circuito que habia sobrevivido al Instituto Di Tella”
(Pagina 12, 19/12/2008). Segun el artista, su colaboracion con Virus deberia
entenderse como una “estrategia de la alegria”, pensada como una forma de
accion politica frente a la represion dictatorial (Jacoby, 2011: 19, Cfr. con
Lucena y Laboureau, 2010). Roberto Jacoby se mantuvo como letrista de
Virus hasta el dltimo LP donde participé Federico Moura, Superficies de placer
(1987), exceptuando el disco Relax (1984) donde no colaboré por problemas
contractuales. Ademas, co-escribié dos letras para el disco Tierra del Fuego
(1989), que la banda grab¢ tras el fallecimiento de su cantante, victima del
HIV, en 1988.

Algunos estudios (Alabarces: 2008, Di Cione: 2009) explican que tras la
popularizacion de la etiqueta “musica beat” en los 60 y “musica progresiva” en
los 70, en los 80 se volvio hegemodnica la denominacion “rock nacional”. Si
bien no puede fecharse con exactitud una “hora cero” del rock nacional
(Provéndola, 2015: 46), el despegue de la etiqueta “rock nacional” se produjo
a partir de la prohibicién de difundir musica en inglés durante la guerra de
Malvinas, y se consolidé con la apertura democratica como un importante
nicho de mercado. El veto impuesto por la dictadura a la masica cantada en
inglés derivd en una politica indirecta de promocion del rock argentino, ya que
el stock de musica de las radios se volvio obsoleto de un dia para otro, y esos

espacios necesitaban ser llenados con musica de producciéon nacional. En
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sintesis, la produccion musical local (rock, tango y folklore) se vio beneficiada
al quedar desplazado el catalogo internacional (Provéndola, 2015: 134), no
asi las filiales de las discogréficas multinacionales, que siguieron editando
musica aungue soélo en espafiol.

En los 80 se habria producido “una recuperacion de la propia
inocencia”, a la vez que “se erigid un nuevo nosotros; un nosotros multiple,
polifacético, que en el marco del abarcativo género rock incluy6 al reggae, el
pop, el punk, el heavy, entre otros subgéneros” (Ugarte, 2010: 71). Uno de los
emergentes de ese nuevo “nosotros” fue la creacién en 1985 de la radio Rock
and Pop, del empresario Daniel Grinbank. Esta emisora desaté una ola
renovadora en la estética de las FM en todo el pais, reuniendo bajo una
misma frecuencia ambos sonidos, interpelando al puablico joven y proyectando
figuras mediaticas como Lalo Mir, Mario Pergolini, Ari Paluch o Bobby Flores
(Getino, 2008: 195).

En el contexto de esta década, el grupo de Federico Moura junto a
otras bandas como Los Twist, Viudas e Hijas de Roque Enroll e incluso Soda
Stereo en sus comienzos, fueron agrupados por la prensa, la critica musical y
hasta algunas discogréficas bajo la etiqueta “rock divertido”, en un intento de
justificar y separar su produccion respecto al rock nacional. Ugarte sostiene
que “erroneamente, se vincula este periodo a un proceso apolitico y una
cultura fresca y no comprometida” al malinterpretar las formas como “el rock
en nuestra cultura se vuelve teatral, el sonido es subestimado ante la imagen
y el video-clip revoluciona” (2010: 72).

En los noventa el clima politico neoliberal estuvo tan marcado por el
farandulismo como por la exclusion social. El encuentro entre Charly Garcia y
el entonces presidente Carlos Menem en 1999 fue uno de los momentos mas
significativos de este proceso. Al mismo tiempo, la creciente masividad de
Patricio Rey y sus Redonditos de Ricota y de Soda Stereo y su llegada a
publicos disimiles expresaba, como sugerimos antes, el enfrentamiento entre

rock y pop en las nuevas generaciones.
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La dltima década del siglo nos lleva a resaltar dos hitos (entre muchos

otros) en la trayectoria de la musica pop y el rock nacional*

. En primer lugar,
el estreno de la pelicula “Tango feroz: la leyenda de Tanguito” (1993, dirigida
por Marcelo Pifieyro). La produccion fue muy criticada por los pioneros del
rock argentino por su falta de rigurosidad histérica, por lo cual no cedieron
mucha de la musica original de la época. No obstante, el éxito del film (y de su
banda sonora, interpretada por Ulises Butrdn) logré dar a conocer la figura de
Tanguito como un personaje idealista y héroe tragico a un nuevo publico
joven. El segundo hito es el encuentro de una nueva camada de musicos que
se reunieron bajo el denominador “Nuevo rock argentino”, lo cual implica una
toma de posicion respecto a la herencia simbdlica del rock anterior. De estos
grupos, cabe mencionar a Attaque77, Todos Tus Muertos, lllya Kuryaki and
the Valderramas (IKV) y Babasonicos. Esta ultima agrupacion se posiciono
desde el under durante toda la década, para dar un salto a la masividad a
partir de 2001 con su disco Jessico.

El grupo liderado por Adrian Dargelos fue el primero en contar con un
DJ entre sus integrantes en los 90. Los musicos de Babasonicos reivindican la
figura de Sandro y las baladas romanticas, y la propuesta de Virus y la
cancién pop. Sus producciones*? aportaron una cuota de frescura al mercado
discogréafico argentino en un momento de maxima depresion econdémica (tras
la crisis de 2001) utilizando procedimientos pop.

Por otra parte, llegado el siglo XXI el rock nacional pareciera estar en
un periodo de disolucion de su coherencia narrativa, incorporandose sin
demasiados contrastes a la oferta mediatica masiva. Tras el apogeo y
posterior disolucion de Patricio Rey y sus Redonditos de Ricota, la diaspora

de sus fans como publico de otras bandas del denominado “rock chabén” (La

*1 Sin dudas podrian destacarse otros acontecimientos y aqui sélo estamos seleccionando
los que resultan significativos para nuestro analisis sin &nimos exhaustivos. Provéndola, por
ejemplo, ademds de sefialar la visita de Charly Garcia al entonces presidente Menem en la
Casa Rosada en 1999, destaca el encuentro del mismo presidente con The Rolling Stones
en 1995 (2015: 165).

2 Resultan particularmente interesantes los dos videoclips producidos para la cancién Rubi
(2002), que en clave de género (EI / Ella) y con una propuesta vinculada a las
representaciones de la sexualidad y la masturbacion, retoman los films mudos
experimentales de Andy Warhol producidos en los 60 (particularmente el film “Blowjob”).
Hemos realizado un andlisis de estos videos en un trabajo anterior (Mayora, 2011).
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Renga, Los Piojos, Intoxicados, entre otras) tuvo un punto de inflexion con el
incendio de la disco “Republica Cromanon” durante un recital del grupo
Callejeros el 30 de diciembre de 2004. Esta variante del rock nacional,
“argentinista, suburbano y neo-contestatario” (Seman y Vila, 1999: 225) se
basaria, segun el discurso justificatorio (y condenatorio) del periodista Sergio
Marchi, en “la marginalidad y el reviente” (2005: 83). Se trataria también de un
rock “futbolizado”. Desde la sociologia, Seman sostiene que el rock chabdn y
las hinchadas de fatbol tienen valores comunes:
...la lucha contra la policia, la préactica del valor del
‘aguante’ que es una categoria fisica y, sobre todo
moral, que da cuenta del valor de los hombres en su
capacidad de resistir y/o atacar en relaciones de fuerzas
desventajosas (2005: 248).

Lo cierto es que en el rock barrial o rock chabén se otorga un valor de
culto al espacio del recital (la “misa ricotera” en el caso de los seguidores del
Indio Solari), el cual se define tanto por lo que pasa arriba (la musica) como
por la intensidad de lo que sucede abajo (el aguante®).

Este proceso esta fuertemente anclado, como sefialabamos antes, en
la carrera de Patricio Rey y la actualizacion de los posicionamientos frente al
mercado. Carlos Indio Solari, cantante del grupo y devenido solista, declaré en
una entrevista a mediados de los 80 que

...el pop es generalmente un plan de la industria (...) Las
bandas de rock, en cambio, molestan en las compaiiias;
no son queridas porque no son un plan ordenado por
ellas. El rock es un plan barrial, un plan de amigos que
de pronto prospera.

Esta entrevista, citada por Sanchez, Panella y Sanchez, es una clara
inscripcion narrativa de “las bases del rock chabon o rock barrial” (2006: 140).

Durante la primera década del siglo XXI, la relacion de la cultura pop

con el Estado pas6 por varios momentos particulares que merecerian ser

3 Pablo Alabarces sostiene que “aguantar remite a ser soporte, a apoyar, a ser solidario
(...) es poner el cuerpo” (20062: 1), una practica comun al rock barrial, el futbol y la cumbia
villera: “puro aguante y puro desborde, violacién de la formalidad burguesa y del mundo
careta” (20062: 6).
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estudiados en detalle y que podria describirse como una relacion de
identificacién activa entre la politica kirchnerista (los gobiernos de Néstor y
Cristina Kirchner entre 2003 y 2015) y grupos de intelectuales y referentes de
la cultura. Esta linea politica fue sintetizada como “nac & pop”, una deriva del
lema “nacional y popular” del primer peronismo (1945-1955). Apenas esta
comenzando a investigarse este importante periodo que Provéndola define
como un “fuerte proceso de reapropiaciones simbolicas” (2015: 180), por lo
cual mencionaremos sélo algunas referencias clave.

Entre 2003 y 2012 se realizo en la Casa Rosada el ciclo de recitales
“Musica en el Salén Blanco”, cuyo publico estaba conformado por la dirigencia
politica y figuras intelectuales invitadas, siendo transmitidos ademas por
television abierta. Alli se presentaron figuras de la musica argentina
incluyendo al rock, con shows de Charly Garcia, Luis Alberto Spinetta, David
Lebodn, Pedro Aznar, Fabiana Cantilo o Miguel Mateos. Este programa, en los
términos que aqui nos interesan, fue una politica activa del Estado que implicd
reconocer la existencia de distintas narrativas vinculadas a la musica (folklore,
rock, tango, etc...) y a su vez implicé abrir las puertas del palacio de gobierno
a esas manifestaciones culturales. Por otra parte, hacia el final del primer
decenio del siglo, en los festejos por el bicentenario de la Revolucion de Mayo
de 1810 participaron varios artistas del rock local. La apertura, el viernes 21
de mayo de 2010, fue un “Homenaje a los 40 afios del rock nacional’, con la
presencia de Luis Alberto Spinetta, Moris, Fito Paez y Ledn Gieco, contando
con Litto Nebbia como maestro de ceremonias. El cierre de esta celebracion
fue el martes 25 de mayo, con las presentaciones de Fito Paez y Juanse,
entre otros artistas.

Luego de las gestiones kirchneristas, el significante “rock nacional”
sigue siendo objeto de las politicas culturales estatales y de disputas en las
reapropiaciones simbdlicas. En 2016, ya durante la presidencia de Mauricio
Macri y con motivo de los festejos por el bicentenario de declaracién de la
independencia de 1816, se realizé en Mar del Plata la primera fecha del
festival “50 afos de rock nacional”, con shows de Litto Nebbia, Leo Garcia e
IKV. El Ministerio de Cultura de la Nacion informé que la programacion del

festival incluiria presentaciones en varias ciudades del pais de Babasonicos,
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Virus, Carajo, Los Auténticos Decadentes, Las Pelotas, Catupecu Machu y
Miranda!, entre otros. Provéndola afirma a este respecto que “el kirchnerismo
y el macrismo encuentran rasgos afines” al proyectarse “sobre el ideario de
una cultura histéricamente despolitizada, como lo era la del rock en
Argentina”, convocando a juventudes de las capas medias (para politizar o
despolitizar, respectivamente). La insistencia de ambos “en la apropiacion
semiotica del rock (...) no hace mas que demostrar el claro espiritu que define
a su época” (2015: 186, 187).

Si bien la etiqueta “rock nacional” sigue operando en el campo cultural,
las figuras actuales de la musica pop aparecen como parte de una oferta
general, compartiendo escenarios en festivales y espacios mediaticos con
otras propuestas. Existen bandas ligadas al rock chabon (La Beriso, Jovenes
Pordioseros), otras identificadas con el pop (Miranda!, Tan Bionica, Banda de
Turistas), y hasta algunas extranjeras con mucho éxito local®. Sin embargo,
no se ha consolidado aun una articulacion fuerte que actualice la narrativa
cultural, diferenciandose de la historia anterior para continuarla.

Al mismo tiempo, y como parte de este proceso, se aceleran los
intercambios con otras latitudes. La “musica latina”, producida principalmente
en Miami y distribuida en todo el continente complejiza los mercados
nacionales. Figuras como Mana (México) o Shakira (Colombia), que de
acuerdo a las narrativas que hemos reconstruido podrian facilmente ser
tiidadas de comerciales, comparten la grilla discografica y radial con grupos
mas contestatarios, como Molotov (México) o Calle 13 (Puerto Rico). La
ciudad de Miami (EE.UU.), en tanto ofrece servicios legales, financieros y
productivos a gran escala, se habria convertido segun Yudice (2002) en algo
asi como la capital cultural de América Latina.

Las particularidades de Miami no pueden explicarse sélo por la
presencia de poblacion hispanohablante. La ciudad posee muchos atractivos
para las empresas y las personas que trabajan en el mundo del

entretenimiento:

4 Cabe mencionar entre éstas a No Te Va a Gustar o La Vela Puerca, ambas agrupaciones
uruguayas formadas en la década de 1990 (Cfr. con Latecki, 2016).
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...comparada con América Latina, ofrece estabilidad
econdmica; la ubicacion mas conveniente para los que
vigjan; el mas bajo costo de vida en Estados Unidos;
excelentes comunicaciones; una masa critica de
compafias productoras y servicios avanzados al
productor y servicios tecnolégicos a la produccion;
elevado capital intelectual y artistico; locaciones
atractivas para cine, video y fotografia; alivios
Impositivos y otros incentivos gubernamentales para la
produccion y el comercio; vida cultural (Yudice, 2002:
243).

Como si esto fuera poco, el autor agrega que “tiene la atmosfera de
una ciudad latinoamericana sin la criminalidad, la mugre y la disfuncionalidad
infraestructural y con todas las ventajas (...) del primer mundo” (Ibidem).

Otros autores coinciden en este diagnéstico. Daniel Party explica que
desde 1980 fueron mas de 100 las empresas transnacionales de la cultura
gue instalaron sus cuarteles generales para América Latina en Miami (2008).
El resultado es la produccion de una “diversidad estandarizada” (Martel, 2014
314) realizada por latinoamericanos, dirigida y formateada en Estados Unidos
para el publico hispano de Norteamérica y exportado al resto del continente.
Paraddjicamente, se trata de la unica “cultura pop comun entre los paises de
América Latina” (Ibidem: 311).

[I.4 Pop interior

Como sugerimos anteriormente, la historia de la musica pop en
Argentina se circunscribe, en la practica, a la ciudad de Buenos Aires. Al igual
gue sucede con otros mercados (el editorial, el televisivo, etc...), el
surgimiento, la produccién y la continuidad de un relato se basa (al menos
hasta fines del siglo XX, cuando la conectividad en red comenzaria a poner en
cuestion los mecanismos culturales establecidos) en la mediatizacién de la
pertenencia social, cultural o geogréafica, o en otras marcas identitarias.

Desde el comienzo de la cultura joven en Argentina se radicaron en

Buenos Aires embajadores de provincias que lograron trascender
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medidticamente. Es el caso de los rosarinos Lito Nebbia y Ciro Fogliatta,
ambos integrantes de Los Gatos, que hicieron el camino hacia la capital en los
60. También de Rosario son Fito P4dez y Juan Carlos Baglietto, quienes
desarrollaron su carrera en Buenos Aires. En los 80 lograron éxito a nivel
nacional Los Enanitos Verdes, oriundos de Mendoza, quienes tuvieron a
Andrés Calamaro como productor de su segundo disco, Contrarreloj (1986),
album que incluy6 el hit “La muralla verde”. Otra banda mendocina de esa
década fue Alcohol Etilico, que en 1984 publicaron la cancién “Lamento
boliviano”, popularizada en toda América Latina por los Enanitos Verdes en la
década de 1990. En ambas bandas participd el guitarrista Sergio Embrioni,
referente de la escena rock/pop de Mendoza.

Mientras tanto, en el llamado “interior” del pais*> no siempre llegaron a
tomar forma narrativas que den cuenta de experiencias y producciones
locales no difundidas a través de Buenos Aires. Esto puede relacionarse hasta
cierto punto con un menor desarrollo de la cultura urbana y de los medios de
comunicacion, ambos factores gravitantes. Las actividades culturales siempre
fueron numerosas. Sin embargo, una limitada estructura mediatica (canales
de tv, radios, prensa especializada, sellos discogréaficos) sin intercambios
regionales sisteméaticos y sin cintura econdmica para sostener y difundir
producciones propias y soportar las crisis economicas, implica en la practica
gue la mayoria de los roles son cubiertos por los mismos artistas. Esto,
sumado a los problemas de la légica centro-periferia, atenta contra la
formacion de un relato o una tradicion cultural que pueda aspirar a una
legitimidad social a partir de una difusibn masiva y continuada en el tiempo.

A nivel histérico, la produccion de musica pop en las provincias debe
pensarse en relacion a la masificacion de la television, un factor cultural
fundamental al que ya nos referimos antes. También fue importante la
incidencia de los musicalizadores o disc-jockeys de fiestas (un rol que no

equivale al actual DJ de la pista electrénica) y las revistas especializadas del

> La expresion “interior” para referirse a todo el territorio argentino que no es la Ciudad
Autonoma de Buenos Aires da cuenta de un conflicto que se remonta al siglo XIX, a la
disputa politico militar entre unitarios y federales. Este proceso cultural ha tomado formas
diversas de acuerdo a las coyunturas historicas (econémicas, politicas y sociales) y ha
tenido ecos en las provincias, donde las ciudades capitales también se refieren al resto del
territorio provincial como “el interior”.
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mercado musical. En los 80, se sumo la difusién de nueva musica por parte
de las emisoras de radio FM. No obstante, el surgimiento de distintas
variantes de musica pop no puede comprenderse como una réplica de formas
preexistentes (importadas de la capital o del extranjero), sino que debe
tenerse en cuenta la incidencia que tuvo la ampliacion del mercado
discografico y, de forma conjunta, la difusion y apropiacién de estilos,
tendencias e identidades en distintos ambitos geogréaficos. El surgimiento de
subculturas con distintas afiliaciones (en el rock, el pop, el heavy, el reggae, la
cumbia, entre otras*),
...es subsidiario de esta estructura de relaciones de
intercambio cultural simbdlico y material. Durante la
década de los 80 ya son bastante comunes las
publicaciones dedicadas a estos géneros. Las revistas
de edicion nacional, producidas en la capital del pais,
gue aportan informacion sobre los ultimos discos y
bandas de rock y heavy metal, y que ademas publican
las partituras de canciones de las estrellas del género
mas exitosas, se distribuyen en los kioscos [de
provincias]... (Remedi, 2010: 43).

En el marco de esta investigacion, nos topamos ademas con un
problema de archivo: cierto caracter agrafo y la falta de documentacioén de
actividades, propuestas y agrupaciones (muchas de ellas de caracter amateur
y/o efimero) por su escasa difusion o por la falta de registro (filmico, sonoro,
fotogréfico, escrito) son en algunos casos imposibles de rastrear. No obstante,
en los dltimos afios algunos trabajos periodisticos y académicos han
comenzado incipientemente a dar forma a un relato sobre la historia de las
escenas culturales del interior”’.

En cuanto a la musica pop producida en distintas regiones del pais que
no tuvieron trascendencia en Buenos Aires, investigaciones recientes dan

cuenta de historias acontecidas en distintas ciudades. El libro “Rock del pais.

“*® No nos referimos solo a las etiquetas de géneros musicales, sino a tendencias culturales
mas amplias, que incluyen sonidos, imagenes, gestos, indumentarias, practicas, etc...

*" Desarrollaremos con mas amplitud el concepto de escena y sus articulaciones
geogréficas en el tercer capitulo de este trabajo.
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Estudios culturales del rock en Argentina” (Gutiérrez, 2010) reune textos de
varios autores (en su mayor parte académicos), en algunos de los cuales se
resefian procesos culturales de Jujuy, Santiago del Estero y Misiones, con
recortes temporales disimiles. En 2009, por otra parte, la Universidad Nacional
de Cuyo publicé una exhaustiva investigacion sobre la historia del movimiento
del rock mendocino, abarcando el periodo 1958-1998 (Cousinet, 2009). En la
Provincia de Cordoba, el libro “Esto es una escena” ha recopilado resefas
periodisticas y literarias de discos de pop, rock y electrénica editados en esa
provincia mediterrdnea entre 2010 y 2015 (Pairone, 2015). En Parana,
Provincia de Entre Rios, un libro de memorias recoge el derrotero de una de
las primeras bandas de punk de estilo californiano, Borromeos de lugur.
Teniendo como eje esa agrupacion, se describen las caracteristicas de la
escena en la region durante los 90 con el sello rosarino Pinhead Records (aun
activo) como centro de operaciones, las bandas pioneras (The Big Rot,
también de Parana, formada en 1990) y los programas de radio que difundian
los shows, como “Zona de nadie” (Aquino, 2016). En general, todos los
trabajos que hemos reseflado coinciden en sefalar la escasez (o
directamente la inexistencia) de archivos disponibles para reconstruir las
historias regionales (Cfr. con Pairone, 2015: 15; Cousinet, 2009: 182).

En el caso de la ciudad de Rosario, Provincia de Santa Fe, dos libros,
un documental y un blog (producidos por fans y periodistas) han motorizado la
construccion de la historia cultural que aqui nos interesa, asociada al rock y el
pop. El libro de Sergio Rébori “Generaciéon subterranea. La otra historia del
rock en Rosario” reune una importante cantidad de anécdotas, recortes, fotos
y datos sobre la historia y el derrotero de la musica pop/rock en esa ciudad
portuaria. Ademas de hacer referencia a los rosarinos que triunfaron a nivel
nacional, el trabajo menciona numerosos grupos Yy solistas que tuvieron poco
0 ningun éxito en Buenos Aires. Un hecho importante sefialado por el autor es
la fundacibn de AMADER (Asociacion de Musicos Amigos de Rosario),
colectivo creado en 1973 que polemizaba con el Sindicato de Musicos de
Rosario (entidad reconocida legalmente que otorgaba carnet habilitante para

ocupar escenarios). AMADER fue un lugar de socializacion y formacion para
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los musicos jovenes, no obstante su existencia en el tiempo fue muy breve, en
gran medida por el contexto politico de la década (2012: 44, 45).

El documental “VHS: rock rosarino de los 807, dirigido por Patricio
Coronel (2007) y el libro “Inédito: rock subterraneo en Rosario 1982-1987” de
Diego Giordano (2013) se ocupan de documentar y narrar distintas
experiencias musicales que transcurrieron en la ciudad de Rosario en los
ochenta. Giordano sostiene, resumiendo el clima cultural del momento, que
‘las dos oleadas musicales” que la ciudad vivid durante esa década estan
marcadas por diferencias fundamentalmente estéticas: “la cancion popular de
corte acustico y testimonial’, representado por la llamada “nueva trova
rosarina” y liderada en esos afos por Juan Carlos Baglietto; y “el rock
modernoso y divertido de las nuevas bandas”, que tenian como referentes a
nivel nacional a Virus y Soda Stereo y eran representados en la ciudad
santafesina por los grupos ldentikit y Graffiti (2013: 11).

El autor sugiere que el crecimiento de ambas escenas en Rosario
durante los 80 se debe, al menos parcialmente, a la busqueda de nuevos
intérpretes por parte de la industria discografica tras la velada prohibicion (que
funcioné a modo de “sugerencia” del COMFER) de difundir musica en inglés
durante la guerra de Malvinas*®. Por lo mismo, la inclusién de Baglietto en la
batea de discos de rock habria estado motivada mas por las necesidades del
mercado que por una pertenencia genérica o estilistica. Segun Giordano, esto
‘motivd que la propuesta [de la nueva trova rosarina] apareciera como un
referente tardio del imaginario que caracterizd gran parte de la produccion
musical de los afios 70” (2013: 13).

Al mismo tiempo que en Buenos Aires comenzaban a difundirse los
sonidos pop y new age de Virus y Soda Stereo, en Rosario se publicaba en
1983 el compilado “Rock Rosario 83”, grabado en vivo en el estadio de

Newell’s Old Boys. Este festival contd con la participacion de la nueva trova,

*® Como ya mencionamos algunas paginas mas arriba, la influencia que esta prohibicién
tuvo en el desarrollo y la dinamizacion de la industria discografica en todo el pais es un
paraddjico ejemplo de una politica cultural indirecta o por omisidon. Mientras en 1979 las
filiales locales de las discograficas multinacionales publicaron sélo 16 discos que entraban
en la batea del rock local, en 1984 esa cifra trepd a 81 (Alabarces, 1993: 84). Entre 1980 y
1983 “se movilizaron anualmente alrededor del rock nacional mas de medio millén de
jovenes” (Vila, 1985: 83).
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apadrinada por Litto Nebbia. Entre los artistas que figuran en el disco, se
encuentran (ademas de Nebbia), Juan Carlos Baglietto, Silvina Garré y Jorge
Fandermole. La tapa del disco, una ilustracién de Fontanarrosa, presentaba a
su personaje Inodoro Pereyra preguntandose “; por qué salen tantos musicos

de Rosario?” (Imagen 1).

a Br que serd que salen +én+os
musicos de Rosario, Mendieta 7

a RBr qué esde ace

15 afos pasa lo mismo ?

d Br qué ocurre
este fenomeno en

ctor no
escuchamos el
disco, don

Imagen 1: Portada del disco “Rock rosario ‘83”

Mientras tanto, en la misma ciudad otras bandas proponian sonidos
novedosos con la incorporacion de sintetizadores y teclados, una propuesta
de cancibn pop bailable (y no necesariamente descomprometida
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politicamente) y una estética mas cercana al new age y el post punk. El
musico Jorge Risso (integrante de Identikit y luego, en los 90, de Vilma Palma
e Vampiros), relata en el documental “VHS” que muchas canciones eran
creadas a partir de un sonido especifico y predeterminado de los teclados, es
decir, integrando las limitaciones técnicas a la composicion. Giordano sefiala
gue el desigual acceso a las herramientas tecnoldgicas producia, en muchos
casos, una “precaria realizacién local” de las estéticas pop en boga, lo cual a
la vez explica buena parte de la originalidad de algunas bandas en ese
periodo* (2013: 26).

En ambos movimientos culturales se produjeron desfasajes que
marcaron sus derivas. En el caso de la trova, su propuesta llegé tarde a la
escena nacional, y se enfrio demasiado rapido. Su ubicacién genérica dentro
del rock se perdio rapidamente y Baglietto se movié hacia otras arenas
musicales. En cuanto a las agrupaciones pop, la ausencia de referentes
nacionales que apoyen la escena®, el acceso desigual a tecnologias de
produccion y a medios de difusion hizo que la movida se debilite con el paso
del tiempo. A partir del proceso hiperinflacionario que cerré la década de
1980, todas las bandas que tenian contratos vieron rescindidos sus vinculos
con las discograficas. En cuanto a las variantes mas pop Yy bailables, en los
noventa se formé el grupo Vilma Palma e Vampiros, que condensé muchas de
las experiencias rosarinas de los afios ochenta, logrando éxito nacional y en
varios paises de América Latina. Algunos de sus integrantes habian sido parte
de Identikit, y su experiencia fue capitalizada en este nuevo proyecto.

En el dltimo decenio del siglo la escena se complejiza. Al decir de

Gonzalo Aloras, lider en esos arios de la banda Mortadela Rancia,

9 Algo similar sucedié con Virus, cuyos primeros discos fueron grabados en los viejos
estudios de la CBS, equipados para grabar musica folclérica. Esa limitacion llevo al grupo a
utilizar la légica de “atar con alambre” para producir los sonidos deseados, y fue una de las
razones de su originalidad. Hemos encontrado en nuestra investigacion distintas estrategias
en estos usos forzados o desviados de la técnica, que explicamos en detalle en el capitulo
M.

®® En el caso de la trova el apoyo de Nebbia seria fundamental, ya que no sélo es
considerado por el relato del rock nacional como padre fundador sino que durante los 80
desarroll6 una carrera como productor, creando en 1988 el sello discografico Melopea, una
plataforma de difusion de artistas de todo el pais vinculados a la cancién testimonial ain
activo y que lleva editados méas de 500 discos hasta la fecha.
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..una de las caracteristicas principales era el
eclectisicmo, la diversificacion. Asi estabamos los
Abrepuertas, Shocklenders, Los Vandalos, The boys
have pennis, Mortadela Rancia, todos muy distintos
entre si, grupos que no compartian mas que algunas
cervezas a la noche, pero convivian en una misma
escena. Hay una caracteristica que tiene que ver con
ese eclecticismo. Que se refleja también en nuestro
disco Ciudad Paranoia, donde esta presente esa
mezcla, esa apertura (en Pérez Castillo, 2012).

El disco al que refiere el musico fue grabado en 1994, aunque por
distintos problemas recién se distribuyd en 1998. En 1999, cuando el grupo se
disolvié, Aloras pasa a formar parte de la banda soporte de Fito Paez, para
luego comenzar su propia carrera solista.

También en la década de 1990 logro cierta proyeccion en Buenos Aires
un grupo surgido en el programa televisivo de Canal 3 de Rosario “Propuesta
joven”. Sus conductores, Pachu Pefa y Pablo Granados, grabaron algunas
canciones que se utilizaban como cortina del programa y fueron editadas en
casete con el nombre “Macaferri & Asociados”. Una vez radicados en Buenos
Aires, la participacibn de ambos como humoristas en los programas
televisivos de Marcelo Tinelli le dio repercusibn a sus temas, como
“‘Bombacha veloz”, con el mismo estilo pop desacartonado y en la busqueda
del éxito discografico facil y pasajero que luego repetirian otros cémicos del
programa como Teto Medina, Sergio Gonal o Yayo.

Méas cerca en el tiempo, tres bandas rosarinas que aun estan en
actividad iniciaron su carrera entre fines de los 80 y comienzos de los 90. Los
Véandalos (formada en 1988) y Bulldog (en 1989) ambas de estilo punk (con
amplia difusién underground en la region). Estos grupos tienen una trayectoria
discogréfica y han realizado giras por diversos paises de Latinoamérica. Cielo
Razzo, formados en 1993, es una banda de pop-rock con proyecciéon a nivel
nacional.

El duo electro-pop Matilda (Juan Manuel Godoy y Nacho Espumado),

formado en 2001 en Rosario, ha desarrollado una interesante carrera en el
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indie, proyectandose desde esa ciudad portuaria hacia otras urbes de la
region como Santa Fe, Cérdoba o Parana, donde convocan una importante
cantidad de publico. Publicaron cinco discos en quince afios de carrera, con
distribucion a través de la plataforma web Bandcamp. Por dltimo, cabe
mencionar a Indios, grupo indie-pop formado en 2009 en el barrio Fisherton,
que con un disco publicado en 2013 también en el sitio web Bandcamp (y una
campafa de difusion en prensa y redes sociales) lograron posicionar la
cancion “Ya paso” en las radios de todo el pais. Tras este éxito, el grupo se
instal6 en Buenos Aires para grabar su primer aloum con contrato discogréfico
titulado “Asfalto™".

Es importante mencionar, antes de finalizar este recorrido historico, el
establecimiento del Instituto Nacional de la Muasica (INaMu), un ente publico
no estatal creado por la Ley Nacional de la Musica (N°26.801) que fue
promulgada en enero de 2013. Este organismo propone una llegada federal a
todas las provincias del pais, a traves de delegaciones constituidas por
asociaciones de mausicos. Ademas, fomenta tanto la grabacion como el
equipamiento de salas para shows en vivo. Si bien este tipo de iniciativas hoy
se encuentran debilitadas por los avatares propios de la politica y la
economia®® su incidencia en el empoderamiento de los creadores culturales
del interior del pais seguramente podra ser evaluada con el paso de los afios.
Otras iniciativas de caracter provincial, como los planes y programas llevados
adelante por el Ministerio de Innovacién y Cultura de la Provincia de Santa Fe,
adquieren particular relevancia en este sentido. Son destacables los
programas “Escena Santafesina”, que busca consolidar un circuito de
produccion, circulacion y consumo de producciones musicales, teatrales, de
danza, entre otras expresiones; y “Espacio Santafesino”, que subsidia
producciones vinculadas a las industrias culturales (discogréfica, televisiva,
cinematografica, editorial, videojuegos, entre otros formatos). También cabe

destacar algunos eventos con trayectoria, como la Bienal de Arte Joven

*L En la presentacion del disco “Asfalto” en Rosario, en 2017, actué como apertura el grupo
Lesbiano, cuya produccion estudiamos en esta investigacion (ver capitulo 111.3).

°2 Esto es visible desde la asignacién presupuestaria, que en el caso del INaMu es el 2% de
todo lo recaudado a través de la Ley de Servicios de Comunicacion Audiovisual, la cual ha
sido modificada en el actual gobierno de Mauricio Macri. Varios proyectos de modificaciones
y nuevas leyes estan actualmente en preparacion, por lo cual el futuro no aparece claro.
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organizada ininterrumpidamente por la Universidad Nacional del Litoral en
Santa Fe desde el afo 1994, y las Jornadas Culturales organizadas
anualmente por el Centro de Estudiantes de Artes Visuales de la Universidad
Autonoma de Entre Rios en Paran& entre 2005 y 2015. Ambas son instancias
de socializacibn de producciones culturales que permiten consolidar
experiencias sobre el escenario a musicos y artistas jovenes de la region.

En este capitulo, partiendo del concepto de narrativas culturales y
tradiciones selectivas hemos resefiado distintas experiencias referidas al arte,
la cultura y los medios masivos, teniendo como eje la musica pop. Este
recorte nos permitid presentar un contexto histérico especifico para nuestro
tema, a fin de observar el surgimiento de una estética pop a partir de los
sesenta en los paises centrales, su llegada a Argentina y la produccion en
Buenos Aires, su difusion en el resto del territorio nacional, y por dltimo, los
avatares de la creacion musical, la cultura y sus narrativas en el interior del
pais.

Las relaciones de intercambio entre estas regiones culturales (capital /
interior) y la construccion de narrativas en muchos casos definié sus derivas,
valorando, despreciando o ignorando distintas expresiones. Se evidencia la
importancia que adquiere la mediatizacion y masificacion de los discursos
artisticos y periodisticos, los cuales aportan a la construccion de trayectorias,
otorgando sentido y continuidad en el tiempo a los agentes culturales,
productores y publico (por afinidad u oposicion). Tal como sostiene la
investigacion dirigida por Cousinet sobre el rock en Mendoza, “la inexistencia
de registros de todo tipo: discograficos, documentales, periodisticos” (2009:
182, 183) invisibiliza la presencia de diferentes y numerosas actividades
culturales®. Esto sucede fundamentalmente por las escasas posibilidades
gue las bandas tienen de grabar, difundir sus canciones y sostener un
cronograma de actuaciones a lo largo del tiempo, lo cual deriva en un
voluntarismo y un eventismo que desaprovecha el talento local. Por otra parte,
gue los dos libros dedicados a la historia musical rosarina de los ultimos 50

anos lleven en su titulo una referencia a lo “subterraneo” es un indicador de la

** En el caso mendocino, al tratarse de una investigacion exhaustiva, se comprobd la
existencia de mas de 600 grupos de rock con al menos una presentacion en vivo en el
periodo 1958-1998.
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forma en que el propio movimiento se piensa a si mismo, en una relacion de
insularidad respecto a Buenos Aires que limita la difusion, y al mismo tiempo
permite derivas y libertades que no estdn condicionadas por los relatos
principales®.

A continuacion presentamos un analisis de algunos casos recientes en
las escenas culturales de la region (Santa Fe, Entre Rios), a fin de
comprender de qué formas se produce musica pop en la actualidad, cuales
son sus rasgos, los problemas y desafios que enfrentan los musicos, y qué rol
cumple la circulacion global y virtualizada de contenidos culturales. Para ello,
en primer término, discutiremos el concepto de escena tal como ha sido
pensado desde los Estudios Culturales, articulandolo al marco de esta

investigacion.

** Nos referiremos a esta circunstancia particular al analizar las escenas regionales en el
capitulo IlI.
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Capitulo lll: La produccién musical en las escenas regionales v la cultura

global

“La cualidad de una obra depende
de la trayectoria que describe
dentro del paisaje cultural.
Elabora un encadenamiento

entre formas, signos, imagenes”

Nicolas Bourriaud (2007: 46)

1.1 Introduccion

Al estudiar la produccion estética contemporanea, Bourriaud propone la
figura del “semionauta”. Se trata de un actor cultural que piensa articulaciones
dinamicas, recorridos novedosos entre los signos, al unir multiplicidad de
significantes dispersos con el objetivo de lograr una nueva forma, un nuevo
“asterismo” o “constelacion” en medio de la saturacién del espacio de
consumo, la hiperproduccion, el hiperarchivismo, que llevan a los sujetos a un
depdsito masivo de cultura con la intrincada forma de un laberinto (2015: 78,
79). El autor sostiene que esta estrategia se define a partir de la
postproducciéon, creando una obra que retoma realizaciones y relatos
anteriores, y a través de la cual el artista propone un recorte, un marco o un
escenario sobre la cultura (2007: 14, 15).

Sin embargo, no hay necesariamente un potencial revolucionario en la
reelaboracion del entorno semiotico: siguiendo a Althusser, Bourriaud
defiende la postura segun la cual la Historia es aleatoria, y a medida que se
desarrolla vamos adjudicandole una significacion, siempre a posteriori,
siempre marcados por su final. La ceguera hacia este mecanismo cultural es
parte de un contexto de época, caracterizado por “la idea (paranoica) de que
un libreto global apuntala y sostiene el presente dandole ‘sentido’ (2015: 60).

La forma artistica propia de esta condicion es “el trayecto como
experiencia presentada a un publico” (Ibidem: 80). Aparece una intervenciéon
ficcional sobre las narrativas arqueoldgicas, la construccidon de genealogias
aleatorias donde “el universo de lo disfuncional” regresa al relato mostrando
que “todo lo que ocurrié podria haber acontecido de otra manera” (lbidem:
91). Se trata de lo que el espanol Eloy Fernandez Porta llama “ficciones
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ucrénicas”, aquellas que se ocupan de gestionar las memorias reprimidas del
consumo, situandose en una temporalidad especulativa y fantasiosa respecto
a la cronologia del status quo. Es una apuesta por generar un proceso de
desinformacion que deshaga la “novela de la actualidad” y lleve a un espacio
posmediatico (2008: 164), superando el modelo narrativo arquetipico de los
géneros masivos.

De este modo, se hace evidente la necesidad de investigar aquellas
producciones cuyos planteos estéticos dialogan en un juego de aceptacion y
oposicibn con la temporalidad mainstream, mediante procedimientos
narrativos, estéticos o técnicos. Este proceso recupera momentos robados por
el sistema de produccion mediatica masiva y los reformula en el mismo
lenguaje dominante. Segun el autor, “si no fuera legitimo usar y recombinar
los elementos del mediascape, entonces solo nos quedaria el paisaje anterior,
aquella Naturaleza que, a decir de Samuel Beckett, ‘nos ha abandonado™
(Fernandez Porta, 2008: 161).

El principio metodolégico que Porta sigue en su trabajo resulta
pertinente para nuestra investigacion. Dice el autor, y compartimos aqui, que

...los ejemplos comentados proceden de diversos
campos creativos (...) sin dar prioridad a ninguno (...).
Corresponden a lo que podriamos llamar ‘estética del
cambio de siglo’ (...) se muestran también algunos
casos que anticiparon esta estética o que han sido
revisados y actualizados por ella (...). He procurado
dejarme guiar por el valor significativo del ejemplo
(Ibidem: 164, 165).

Agrega que no se trata de distinguir entre producciones criticas o de
resistencia y aquellas afirmativas o pasatistas, sino de “poner de manifiesto
las estrategias, ideas, estilos e indicios que dan forma a esta voluntad”
(Ibidem: 165).

No obstante, tampoco se trata de una eleccion por simple gusto o
preferencia. Al referirse al desarrollo de los Estudios Culturales en
Norteamérica, Fredric Jameson detectaba en 1993 una corriente novedosa

que consistia en un “nuevo modelo del intelectual como ‘fan” (2016: 76). A
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pesar de reconocer la necesidad de reposicionar a los analistas culturales en
el momento posmoderno, el autor sefalaba que el mayor riesgo para el critico
consistia en transformarse en un “fan de los fans”, viendo a los fanaticos como
una suerte de “intelectuales populares” (2016: 77), en un giro epistemolégico
gue se ha vuelto cada vez mas habitual. Para contrarrestar esta tendencia, el
critico estadounidense proponia observar de cerca las estrategias formuladas
por Bourdieu, para garantizar la vigilancia epistemoldgica cuando el
investigador se inmiscuye en su propia sociedad. En nuestra pesquisa, hemos
resefiado una serie de indicios a partir de una mirada sobre la musica pop,
enfatizando en sus rasgos estéticos, las formas de produccion, los usos de la
tecnologia y sus relaciones con procesos culturales mas amplios. Para dar un
marco a todas estas dimensiones resulta adecuado el concepto de escena, al
ser un constructo teérico propio del campo disciplinar que permite
articulaciones con los problemas y las realidades que aqui estudiamos.

En la tradicién de los Estudios Culturales el concepto de escena se ha
desarrollado al menos desde los afios noventa (Straw, 1991). Originalmente
fue utilizado por la prensa especializada para referirse al mundo de los
musicos de jazz de los 40 en Estados Unidos, y desde el uso corriente su
sentido (que aun prevalece) se asemejaba a “circuito” o “movida”, un conjunto
de puntos de la geografia urbana donde existen espacios que programan
shows de musicos locales. La apropiacion del término por parte de la
academia y su definicién teorica perseguia el interés por superar los limites
gue tenia la teoria subcultural para explicar los fendbmenos asociados a la
produccion y el consumo musical (Hebdige, 2004).

Uno de los rasgos que hizo atractivo al concepto fue su flexibilidad. Los
limites de una escena “no estan necesariamente restringidos de acuerdo a la
clase, el género o la etnia, pero pueden afectar a todos estos aspectos”, al
menos parcialmente (Bennet, 2004: 225). Una escena se recorta a partir de
“‘un espacio cultural en el que una serie de practicas musicales coexisten,
interactuando unas con otras a través de una serie de procesos de
diferenciacion” (Straw, citado por Del Val Ripollés, 2014: 68, 69). La nocion
permite dar cuenta de procesos culturales cuyos limites son “invisibles y

elasticos (...) flexibles y antiescencialistas” (Straw, 2006a: 6).
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Ademas, como sostiene Bennett, investigar escenas permite analizar
tanto las instancias de produccion como de consumo, y sus interrelaciones
(2004: 226). El autor propone una clasificacion de las escenas: locales (en un
espacio urbano concreto, una ciudad en particular); translocales (integradas
por distintas escenas locales que se conectan e interactlan); y virtuales (que
se desarrollan y adquieren visibilidad en la web). Esta clasificacién permite
estudiar un punto geogréafico y sus relaciones con otros y con el afuera:
vinculos negados, aceptados, negociados, o0 bien deslocalizados vy
virtualizados. Al definir las escenas translocales, Bennett refiere lateralmente a
una categoria fundamental para nuestra pesquisa: las musicas
transregionales (2004: 229). Es una nocion propuesta en el marco de una
investigacion etnomusicoldgica y subcultural que reconoce la existencia de
“micromusicas” cuyo desarrollo se produce en un area ampliada (mas alla del
espacio unitario de la ciudad) relacionandose con el afuera y entre sus
distintos puntos geograficos (Slobin, 1993).

Resulta relevante para nuestro trabajo comprender las musicas
transregionales, ya que nos permite abordar el objeto de estudio mas alla de
un punto especifico (una ciudad, por ejemplo, como sucede cuando se analiza
la historia del rock nacional y su anclaje en Buenos Aires) y proyectarlo a una
regibn mas amplia. Esta caracterizacion se aplica a las escenas, entendidas
como ‘espacios geograficos especificos para la articulacion de multiples
practicas musicales” (Straw, 2006a: 7). Slobin sostiene que las musicas
transregionales se extienden atravesando las fronteras de su region de origen
y con la potencialidad de ser globales debido al paisaje mediatico, "que en
cualquier momento puede empujar una masica a la masividad, haciendo que
audiencias numerosas la elijan" (1993: 19, citado por Bennett, 2004: 229, la
traduccién es nuestra).

La nocion de region estd muy ligada a la de territorio. Se trata de una
diferenciacion respecto a otras areas, a partir de una homogeneidad y
uniformidad espacial expresada sobre todo en el paisaje, reconociendo asi
una o mas partes en relacion a un todo, a partir de un criterio especifico
(Benedetti, 2009). En sentido politico e identitario, las regiones se construyen

a partir de sentimientos de pertenencia a un ambito sub o supranacional, una
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comunidad imaginada que define un nosotros colectivo, y que a pesar de su
aparente  homogeneidad, también presenta  fragmentaciones 'y
diferenciaciones internas (Ibidem). Las configuraciones regionales son, en
este sentido, “procesos abiertos, dinamicos, contingentes, en permanente
transformacion a partir de las practicas materiales y culturales de la sociedad”
(Ibidem: 7). La categoria tiene importancia para las ciencias sociales, en tanto
permite analizar procesos “que la mortaja de los limites politicos muchas
veces impide reconocer” (Ibidem: 13).

En Argentina, el médico e investigador naturalista francés Martin de
Moussy fue el primero en delimitar regiones en el siglo XIX, a partir de su
estudio de la Confederacion Argentina (1860). Propuso la “region
mesopotamica”, integrada por los actuales territorios provinciales de Misiones,
Corrientes y Entre Rios. La “pampasia o region de las pampas” estaba
ubicada aproximadamente en el espacio de las actuales Santa Fe, Buenos
Aires y La Pampa. Por udltimo, la “region andina” completaba la division del
territorio de la Confederacion Argentina. Mas alld de este antecedente
historico, las divisiones administrativas regionales del territorio han tenido una
fluctuacion en la politica doméstica que no permiten plantear fronteras claras,
ademas de estar prefiguradas desde una relacion de poder centro-periferia
(Benedetti, 2009). Los primeros antecedentes estan dados por la Ley 16.964
de 1966 que instituy6 el “Sistema Nacional de planeamiento y accion para el
desarrollo”, promovido por el gobierno dictatorial de Ongania. En su
reglamentacion, se creo la “regién pampeana” conformada por las provincias
de Entre Rios, centro y sur de Santa Fe, y norte de Buenos Aires.
Llamativamente esta delimitacion excluia a la provincia de La Pampa (que fue
ubicada en la “regién comahue”). Mas de tres décadas mas tarde, se delimitd
la llamada “regién centro”, a partir de un acuerdo de caracter econdémico y
politico entre los gobernadores de Entre Rios, Santa Fe y Cordoba firmado en
1998, cuyo marco de posibilidad fue la Reforma Constitucional de 1994. No

obstante, hasta la actualidad distintos ministerios y areas de trabajo a nivel
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nacional dividen al territorio en regiones diferentes de acuerdo a criterios
disimiles™.

En el caso de la regidon que hemos relevado en nuestra investigacion
(fundamentalmente las ciudades de Rosario, Santa Fe y Parana) planteamos
una pertenencia y una identidad a partir de la urbanidad enmarcada por el
paisaje natural del rio Parand, donde las localidades que se emplazan en sus
margenes y las conexiones fisicas que lo atraviesan permiten intercambios
(econémicos, mediaticos, culturales) y desplazamientos de sus habitantes
(temporarios o en forma de flujos migratorios). Esto configura escenas
culturales particulares, y si bien en nuestro trabajo nos ocupamos
principalmente de casos referidos a la produccion musical, la circulacion se da
también en otras esferas artisticas como el teatro, las letras o las artes
visuales. Ademas, las creaciones culturales de la zona que estudiamos aqui
se relacionan en sus instancias de produccion, distribucion y consumo con un
ambito translocal (circulando en otras areas, como sucede con las giras de las
bandas por Buenos Aires, Cordoba o Mendoza) y global. Esta ultima
dimension nos llevé a indagar en las formas virtuales de circulacion de la
musica y en los modos en que una estética pop de difusion global se
desarrolla en los espacios regionales.

La dicotomia local / global da cuenta de una “tensién conceptual
dicotomica que, si bien constituye un desafio a la precision de su significado,
ha resultado epistemoldgicamente productiva” (Szurmuk y McKee, 2009: 164).
En la actualidad, muchos imaginarios sociales se construyen subrepticiamente
a partir de esta tension, donde lo global no designa todo el planeta sino
aquellas préacticas extendidas territorialmente y de sesgo dominante o
hegemonizante en el uso de tecnologias y lenguajes culturales.
Esquematicamente, las lecturas sobre el problema que designa este concepto

compuesto se dividen entre aquellas que detectan efectos homogeneizadores

*® por ejemplo, en el mapa de regiones turisticas de Argentina que difunde el Ministerio de
Turismo de la Nacion, la “region litoral” estd conformada por Santa Fe, Entre Rios,
Corrientes, Misiones, Chaco y Formosa, mientras que “Coérdoba” y “Buenos Aires” son dos
regiones independientes. Mientras que en su division territorial, el INaMu (Instituto Nacional
de la Mdasica) y otras dependencias del Ministerio de Cultura de la Nacion delimitan la
“region centro”, respetando el acuerdo interprovincial que mencionabamos.
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y las que destacan resultados hibridos o resignificantes (Szurmuk y McKee,
165).

En cuanto a las escenas virtuales, compartimos la caracterizacion
propuesta por Bennett al sostener que éstas dependen de la exhibicion por
parte de sus miembros de competencias especificas, informacion vy
conocimiento musical (2004: 230). Sin embargo, y por esta misma razén, no
resulta conveniente afirmar que se trata de un tipo de escena “abierta a todo
aguel que sepa cémo usar una computadora conectada a internet y escribir en
el lenguaje usado por la escena” (Ibidem: 232), ya que desarrollar esas
capacidades requiere otro tipo de vinculo, méas alla de la pura virtualidad y la
relacion con el soporte mediatico (texto, imagen, video). Esto quedd en
evidencia en nuestra investigacion, al explorar tanto la cultura online (foros,
redes sociales) como la vida offline (encuentros, ensayos, recitales) de la
escena chiptune, en sus dimensiones virtual y transregional. De forma mas
general, Will Straw sostiene que las escenas son recursos para “la
elaboracién de una gramatica del ordenamiento cultural” (2006a: 8). El autor
sefala, siguiendo trabajos anteriores, que las escenas pueden caracterizarse
como “comunidades significantes sobreproductivas”, que “producen mucha
mas informacion semidtica de la que puede analizarse racionalmente” (Straw,
2006a: 9).

Una de las criticas al concepto de escena es su aparente incapacidad
de agencia social o politica, ya que no parece oponerse a nada. Sin embargo,
la nocion permite dar cuenta de transformaciones en curso de modalidades
sociales establecidas, y absorciones o neutralizaciones de impulsos de
cambio de tipo vanguardista, los cuales se vuelven regulares al vincularse al
ocio y el hedonismo, como sugiere Straw (2006a: 9, 12). En sintesis, se trata
de un concepto no determinista y no esencialista, que intenta sostener una
tension, al dar cuenta de un proceso cultural productivo que puede ser
conservador o sumarse a vientos de cambio, de acuerdo a distintas
circunstancias internas y/o externas.

Partiendo de este marco conceptual y teniendo en cuenta lo
desarrollado en los capitulos anteriores, nos planteamos los siguientes

interrogantes: ¢Qué caracteristicas tiene la musica pop realizada en esta
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region?, ¢qué caminos siguen las trayectorias culturales surgidas en el
underground, la tradicion y la cultura mainstream? ¢Cuéles son las
problematicas a las que se enfrentan los musicos de la region?, y ¢como
utilizan las tecnologias en su produccion musical? Por ultimo, ¢como
aparecen en la region las estéticas de difusion global?, ¢como interviene la
conectividad y la digitalizacion en los sentidos asociados a la produccion
cultural? Para responder a estas preguntas y desarrollar nuestro analisis,

estudiamos una serie de indicios que resultan sintomaticos y significativos.

l1l.2 Trayectorias desde el interior

“Yo no pienso que estemos completamente hipnotizados,
pero es real el serpentario...”

Sig Ragga, “Cuchillos”

El grupo Sig Ragga Nauru se form6 en 1997 en la ciudad de Santa Fe.
Grabaron dos demos, en 1998 y 2000. Mas de diez afios después, en 2009 y
tras acortar su nombre a Sig Ragga, publicaron un disco homonimo que tuvo
amplia difusion, se agoto y fue reeditado en 2011 (Imagen 2, Imagen 3). A
este album le siguié “Aquelarre”, editado en 2013, mientras que en 2016
editaron un tercer disco, “La promesa de Thamar”. El grupo esta formado por
Gustavo Cortés (voz y teclados), Nicolas Gonzalez (guitarra), Juanjo Casals
(bajo) y Ricardo Cortés (bateria y coros).

A partir del sonido que el grupo presenté en sus demos y en su primer
album, buena parte de la prensa y el publico catalogaron a Sig Ragga como
un grupo de musica reggae>®, una afirmaciéon que pondremos en cuestion a
continuacion. Este género musical surgié en Kingston, Jamaica en los 60, a
partir de la hibridacion entre sonidos anglo (rock and roll, rhythm and blues) y
dos estilos musicales jamaiquinos (ska y rocksteady), sumado a una serie de
versiones misticas, religiosas y politicas sobre la diaspora africana que fueron

mutando con el paso del tiempo. La musica pop de Jamaica, al igual que la de

*® Segun Stanley, el término “reggae” fue acufiado en 1968, para referirse al tipico rasgueo
de guitarra que sirve de anclaje sincopado de su ritmo, una version ralentizada del ska y el
rocksteady (2015: 329) con énfasis en los sonidos graves, aungque hay cierta polémica sobre
el origen de la palabra (Cfr. con Hebdige, 2014: 225).
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muchos paises periféricos, toma como modelo el pop brithnico vy
estadounidense, pero como sostiene Stanley, “también se aleja de ellos
describiendo una trayectoria muy distinta, igual de sinuosa, y desconcertante”
(2015: 324). En este sentido el reggae ha sido descrito como “musica soul
americana transfigurada con una cobertura de ritmos africanos supervivientes”

(Hebdige, 2014: 224), con referencias culturales multiples.

Imagen 2: Tapa del primer disco de Sig Ragga en su edicién de 2009.
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Imagen 3: Portada de la reedicion del primer disco de Sig Ragga en 2011.

La poblacion antillana que migré a Gran Bretafia durante los sesenta y
setenta llevd consigo estos estilos musicales. El cruce entre subculturas
blancas y negras en Londres fue generando un “rastafarianismo mediatizado”,
un destilado cultural que se despojo de sus elementos religiosos y politicos
originales (Hebdige, 2004: 65). Asi, el reggae se convirtié en un estilo: trenzas
y dreadlocks, ropas holgadas, referencias a la marihuana y a la bandera
etiope. Tras el éxito de Bob Marley en el mundo del pop occidental, el término
reggae fue convertido en un paraguas que agrupa variantes estilisticas y
genéricas de una musica y una cultura que se difundié por todo el mundo.

En los 80 llegaron a Argentina los primeros discos de Bob Marley. En
Buenos Aires, una banda precursora del género que no logré éxito masivo fue

Alphonso S'Entrega (1980-1990). Por su parte, Miguel Abuelo incorpor6 ritmos
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deudores del reggae en su grupo Los abuelos de la nada, en canciones como
“Chalaman” (1983). Mas sistematicamente, la agrupacion Sumo (activa desde
1981 hasta 1988 y liderada por el cantante Luca Prodan) grabd numerosas
composiciones de reggae y ska, aunque se ubicaban todavia en las
problematicas bateas del llamado “rock nacional’, y sufrian el clima cultural
post-Malvinas por sus letras cantadas en inglés.

Fueron Los Pericos el primer grupo argentino que se autodefini6 como
un grupo de reggae, iniciando su carrera en 1986. Y unas dos décadas més
tarde Diego Blanco, tecladista de Los Pericos, produjo el primer disco de Sig
Ragga. El baterista de esta Gltima banda, Ricardo Cortés®’, explica que:

Diego fue nuestro padrino artistico, nos apoy6 con todo,
a nivel técnico, con instrumentos, trajo otros musicos a
colaborar... Primero fuimos a grabar un par de temas y
ahi nos ofrecid6 su ayuda. La grabacion del disco fue
larguisima, estuvimos como dos afios, porque
estabamos acd en Santa Fe y viagjabamos a Buenos
Aires. Cuando Los Pericos viajaban se cortaba todo, o él
tenia tiempo y nosotros no teniamos plata, entonces se
iba demorando...

Este disco tuvo considerable repercusion y fue nominado en 2010 a los
premios Grammy Latinos en la categoria “mejor cancion alternativa” por su
cancion “Resistencia indigena”. El disco fue reeditado en 2011, a partir de un
acuerdo de distribucion con Warner-Chapell, con lo cual la musica del grupo
llegé a toda América Latina. En los afios siguientes la banda recibi6 mas
nominaciones a los premios Grammy latinos. En 2013 fue preseleccionada la
cancion "Pensando” en la terna de cancion alternativa, y en 2014, "Chaplin®

como cancién alternativa y "Aquelarre” como album de musica alternativa®.

*" Todas las referencias a declaraciones de Ricardo Cortés en este capitulo pertenecen a
una entrevista que realizamos para esta investigacion el 29/04/2014. La cuenta oficial de la
banda en YouTube es https://www.youtube.com/user/SIGRAGGAOFICIAL.

*® Es curioso que, a pesar de tener un sonido cercano al reggae, estas canciones fueran
nominadas en la categoria “alternativo”. Simon Frith sefiala que “uno se haria una extrafa
nocion de la historia de la musica popular a partir de las categorias (y ganadores) del
Grammy solamente” (2014: 151), ya que las categorias para los premios varian
groseramente entre las distintas ediciones, con poca claridad respecto a qué tipo de musica
se designa. En el caso de la categoria “musica alternativa”, en 2014 Sig Ragga compartio la
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A pesar de las relaciones que Sig Ragga mantiene con el reggae, su
propuesta excede ampliamente esta etiqueta, no s6lo en lo sonoro sino
también en las letras y las apuestas escénicas. Las intertextualidades y los
sentidos puestos en juego por el grupo hacen que los rasgos de la musica
jamaiquina digan muy poco sobre su trabajo. Ricardo Cortés sostiene que
“‘muchos periodistas y varios fans nos han dicho que somos los Spinetta del
reggae... tenemos muchas influencias. Nuestro segundo disco es mas
sinfénico, tiene otros ingredientes”. En varias entrevistas de prensa los
musicos de Sig Ragga dan cuenta de su eclecticismo. Mencionan como
influencias de su trabajo a Louis Armstrong, Pat Metheny Group, Joe Zawinul,
Erik Satie y Johann Sebastian Bach (ninguno de los cuales hace reggae).
Ademas, en las 12 canciones que integran su primer disco también pueden
reconocerse influencias de Frank Zappa (en la cancion “Matata”) y ejercicios
de experimentacion artistica en “Orquesta en descomposicion”.

Dos de los tres integrantes fundadores de Sig Ragga (Gustavo Tavo
Cortés, cantante, y Ricardo Pepo Cortés, baterista) son hijos de la artista
plastica Marta Escowich (1949-2008). El estilo surrealista de los cuadros
pintados por Escowich ha influenciado a la banda, que reconoce haber
retomado esa estética en muchas de las herramientas creativas que ponen en

juego en sus producciones (Imagen 4, Imagen 5).

nominacién por mejor disco con Babasoénicos, Caloncho, Los Cafres y Siddhartha; mientras
que por mejor cancion la plaza se completaba con Calle 13, Siddhartha, Babasoénicos y Pate
de Fua. Para Frith, los premios Grammy sirven a las discograficas para “mostrar en forma
colectiva y anénima cémo les gustaria que funcionaran las cosas” (2014:152). Volveremos
sobre la idea de lo alternativo més adelante.

*° Esta cancion es una “poesia fonética”, con una letra abstracta cantada en un lenguaje
inventado por el grupo y del cual no se ofrece ninguna interpretacion. Por otra parte, las
bldsquedas timbricas y armonicas de la musica del grupo (abandonando la sucesién de
acordes clasicos en la musica pop) han dado pie a la comparacion con Spinetta que
menciona Ricardo Cortés. Un acorde es una combinacién de tres o0 mas notas, mientras que
la progresién armonica es la sucesion de acordes dentro de una misma composicion, que
van marcando su camino melddico. Las progresiones tipicas del pop-rock marcan un
standard en las canciones de tres acordes y han sido utilizadas por musicos tan disimiles
como Paul McCartney, Johnny Ramone, Enrique Iglesias o Lady Gaga.
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Imagen 4, Imagen 5: Obras de Marta Escowich (sin fecha), tomadas del sitio en MySpace de

la artista (https://myspace.com/martaescowich).

La puesta escénica de Sig Ragga incluye un disefio de vestuario y
maquillaje que logra generar una atmosfera teatral sobre el escenario. En sus
shows®® se presentan vestidos con mamelucos blancos, y con los rostros y el
pelo pintados de blanco o plateado. El agregado de considerable cantidad de
humo y luces de colores por detras de los musicos produce un efecto singular
de distanciamiento, apoyado por el silencio entre tema y tema, ya que no
dirigen la palabra al publico fuera de las canciones (Imagen 6). Esta estética
escénica, casi plastica, recuerda a la del mitico grupo vanguardista The
Residents, formado en la década de 1960 en Estados Unidos.

El éxito de Sig Ragga en la escena regional y a nivel nacional en los
ultimos afios nos llevé a indagar en sus condiciones de produccién, a fin de
conocer cdmo se organiza y se desarrolla la carrera musical del grupo desde

una ciudad del interior del pais.

% Relevamos tres shows de la banda en el transcurso de esta investigacion: 4 de mayo de
2013, Centro Cultural Juan L. Ortiz, Parana, Entre Rios; 16 de agosto de 2013, Pugliese,
Rosario; 08 de agosto de 2014, Plataforma Lavardén, Rosario.
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Imagen 6: Sig Ragga en vivo en Parana, C.C. Juan L. Ortiz, 04/05/2013.

Ricardo Cortés relata que “hemos ido a tocar a distintos festivales en
Chile, Colombia, Costa Rica, y nos encontramos con fans con las caras
pintadas que se sabian los temas...” a pesar de lo cual en las presentaciones
de la banda en Argentina muchas veces se encuentran con situaciones
precarias:
Cuando nos presentamos en teatros tenemos un show
mucho mas armado. En los boliches es mas complicado,
a veces no estan dadas las condiciones, nos dan poco
tiempo para armar, 0 N0 nos permiten mover las luces,
en ese sentido nos interesa mas el espacio del teatro.
En su estudio comparativo diacrénico de las escena musical francesa,
Jean-Marie Seca encontré6 que “el éxito pasa por la comprension y el
conocimiento del mercado”, un aspecto en el cual “los grupos actuales estan
organizados de una manera mucho mas eficaz que en el pasado” (2004: 95).

En este sentido, el autor sostiene que “la representacion del éxito (...) debe
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poder solidificarse en signos identificables y memorizados, asi como

monetarios” (2004: 96). Segun Ricardo Cortés este tema representa una

preocupacioén para la banda:
Parece que siempre estamos empezando, pero hace 20
afios que estamos tocando. El problema es de qué
vivis... por ahora nos bancamos dando clases, yo estoy
disefiando arte de tapa para otras bandas, algo de
merchandising de la banda, todas cosas relacionadas a
la musica. Mucho tiempo trabajamos de otras cosas, yo
di clases en una escuela primaria, mi hermano laburé
como administrativo, el bajista polarizaba autos...
Recién ahora estamos proyectandonos para laburar de
esto, después de un proceso muy largo (Imagen 7).
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Imagen 7: Sig Ragga (circa 2010).
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Las formas que toma el éxito siempre estan atadas a “los complicados
meandros de la comercializacion”, donde “el mito artesanal sigue activo”™ dejar
de lado la opcion de las discograficas y formar una estructura autbnoma
(Seca, 2004: 98). Para Cortés

...el mayor problema con las productoras y las
discograficas es que queremos tener control de la obra,
que no venga gente (productores, managers...) que
hacen arreglos por afuera y después te imponen lo que
tenés que hacer. Nosotros antes deciamos ‘cuando te
metés en una discogréfica te vendés’, pero no es asi,
hay que separar las cosas. Hay gente independiente
gue es mucho mas irresponsable que los que estan en
las grandes discograficas, son hipocritas y encima
hacen mal su trabajo. Nosotros queremos que nuestro
material se conozca y para eso queremos trabajar con
gente en la que podamos confiar para poder dedicarnos
a lo artistico. En ese sentido con Warner nos fue bien,
ellos sélo nos editan, les decimos lo que vamos a hacer
y financian el desarrollo, nos dan adelantos para hacer
los discos, hasta para pagar el alquiler...

Ni los empresarios ni los musicos persiguen un objetivo trascendental y
colectivo, en el sentido en que Diederichsen sostiene cuando explica que los
primeros “no tienen el objetivo de acrecentar el bienestar de todas las
personas”, asi como los segundos no buscan “popularizar la belleza y la
inteligencia en general” (2010: 184). El mayor problema es que el artista
trabaja para una abstraccion, representada por el mercado. Desde la
perspectiva de los musicos, el control de su obra supone una serie de
condicionamientos, que los fuerzan a evitar la inconsistencia o las emociones
falsas. Esta necesidad genera un conocimiento practico, que “penetra en la
actividad colectiva y la organiza” (Seca, 1994: 182) discriminando las
actividades centrales de las accesorias, y dirige la atenciéon de los musicos
hacia aquellos problemas que consideran fundamentales para poder

desarrollar su trabajo.
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La relacibn de los musicos con la ubicacidn geografica y la
concentracion de la produccion cultural en Buenos Aires (algo a lo que nos
referimos en capitulos anteriores) también es un tema que ha marcado las
derivas de los integrantes de Sig Ragga en sus casi 20 afos de carrera:

En una época vivimos todos en Buenos Aires. Fue duro,
es un cambio cultural en todo sentido, y nos fuimos
volviendo de a uno. Nos sirvid para hacer contactos,
redes, conocer el ambiente, tocAbamos mucho en bares,
en lugares chicos y grandes, hicimos nuestra escuela.
Eso fue en 2008/2009, estuvimos un par de afos y
después nos quemod la ciudad (...) Haber vuelto a vivir
en Santa Fe nos contiene, aunque tenemos muchos
viagjes. Es un mito eso de que hay que estar todo el
tiempo en Buenos Aires. Hoy cambiaron las cosas, con
internet... y no queremos ser una banda de rock que
hace 20 shows por semana, que terminamos enfermos
por no dormir y chocamos en la ruta (...) Te dicen que
hay que hacer eso, que no queda otra, pero nos
tratamos de cuidar, porque viajas de noche, no dormis, y
en un momento la intensidad del trabajo te estresa
mucho.

Detectamos en este pasaje la tension entre la centralizacion de la
produccion cultural en la capital del pais y el sentido de pertenencia de los
musicos a sus lugares de origen. A su vez, la tension entre Buenos Aires y el
interior del pais produce desigualdades en la acumulacién de capital simbélico
dentro del mercado cultural y discografico (Garcia, 2010: 152). Las posiciones
minoritarias e insulares, mas alla de todos los inconvenientes que presentan,
son al mismo tiempo “una fuente de creatividad”, al promover “modos de
pensamiento divergentes que favorecen el descubrimiento de soluciones
nuevas” para evitar repetir las consignas convergentes y conformistas de una
mayoria que solo ve “reformulacion, reproduccion de lo mismo y presion
normativa” (Seca, 1994: 182).

110



Alternativo, indie o underground son los nombres mas comunes para
referirse a los productores culturales que se encuentran en situaciones
desventajosas (geogréficas, econdémicas, de difusién). Se trata de términos
cuya definicion ha ido cambiando a lo largo del tiempo y que a pesar de su
imprecision conservan un poder de interpelacion activa entre muchos artistas
y musicos de la region. La idea de un “rock alternativo” surgié en 1991 en
Estados Unidos con el festival Lollapalooza, motorizado principalmente por el
grupo Jane’s Addiction. Se trataba de una transgresion entre signos de
interrogacion, como sefala Lunardelli (2002: 43), que agrupaba a bandas de
estilos surgidos en los noventa que buscaban su lugar en el mercado: grunge
(Nirvana, Soundgarden), rock industrial (Nine Inch Nails) y algunas variantes
del rap (Rage Against The Machine, Cypress Hill).

La denominacion “cultura indie” se refiere a una caracterizacion
preocupada por lo econémico y productivo, donde se defiende la
independencia respecto a un mercado dirigido por grandes conglomerados
multinacionales. En este sentido, como sefiala Diederichsen, se trata de un
concepto reactivo a la estructura de la industria cultural hegemonica.
Originalmente en los ochenta fueron algunos sellos pop con un ambito de
influencia local o regional (sin posibilidades de difusion en un mercado
nacional o internacional) los que utilizaron esta etiqueta®, hasta que se
convirti6 poco a poco en un mercado global y un sonido particular, con
singular atractivo para los hipsters (2010: 127).

La palabra “hipster” proviene de la jerga de los musicos de jazz de los
40, quienes la usaban para burlarse de los jévenes que iban a meter sus
narices en la cultura afroamericana de la época (Hobsbawm, 1990: 229). A
comienzos del siglo XXI se ha generalizado para designar una actitud cultural
basada en “estar en algo de lo que no mucha gente esta al tanto” (Reynolds,

2010: 204). En el argot norteamericano contemporaneo, designa a quien esta

®t Andrés sostiene que la idea de independencia es “discutible en todos los ambitos del
arte”, a pesar de lo cual se utiliza en el mercado musical “para denominar a los artistas que
no pertenecen o dependen de una empresa, sello grabador / editor, o patrocinador que los
difunda y/o explote comercialmente”, pudiendo ser independiente “por eleccién o por
obligacion”. En algunos casos se vuelve “casi una postura politica”, por poder tomar
decisiones “auténomas”, por oponerse al “establishment”, o porque da autenticidad a la
produccién. Todo esto no garantiza, sin embargo, que la musica producida de este modo
“efectivamente sea un buen producto artistico” (2010: 221).
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al mismo tiempo alejado de las corrientes mainstream de la moda, pero al
tanto de los ultimos fetiches culturales (Reynolds, 2012: 18). En este sentido,
la idea de lo alternativo como algo fuera de lo comercial y las corporaciones y
con compromiso activo de sus participantes tiene un caracter mas bien
romantico, sobre todo en su inspiracién anticomercial. Como sefala Reynolds,
la pagina web emblema del indie internacional en los 2000 fue MySpace.com,
parte de Fox Interactive Media, el segundo conglomerado mediatico mas
grande del mundo (2010: 202). En este marco, el underground ha estado, al
decir de Reynolds, marchitdndose y floreciendo al mismo tiempo y de forma
paraddjica: la web produce unos efectos de potencial igualacion en la
distribucién cultural, creando la ilusion de que todo esta al mismo nivel. Por
supuesto, esto no implica que un blog tenga el mismo poder de llegada que
una corporacion como Warner Music (Ibidem: 203).

Hemos realizado algunas referencias a la idea de “lo subterraneo”
antes, en relacion a la reconstruccion de la historia de la musica pop y rock de
Rosario (Rébori, 2012 y Giordano, 2013). Hallamos también el uso del término
“subte” y “subterraneo” en referencia al movimiento punk peruano de los 80,
como una forma de auto-identificacion colectiva que escondia tras de si
expresiones locales muy heterogéneas en términos estéticos, politicos,
étnicos y de clase (Greene, 2016). Si bien la expresion “subterraneo” se
traduce literalmente del término anglosajén “underground”, su castellanizacion
es una expresion de localidad, marcando una distancia idiomatica y simbdlica
no solo respecto al mundo anglo, sino también a las grandes urbes
cosmopolitas de la propia nacién. En Buenos Aires se privilegia el uso de
“underground” o su abreviacién “under” para referirse a estas escenas®.

Desde la practica musical de Sig Ragga, la pertenencia a una escena

determinada es vivida como una realidad que el paso del tiempo ha

°2 En Argentina, uno de los grupos que mas proyeccion ha tenido a partir de la idea de
underground es Patricio Rey y sus Redonditos de Ricota, quienes comenzaron a tocar en
1976, grabando su primer disco en 1985 y marcando “una distancia con los habitos del rock-
business”, un “método que, con el tiempo, también aplicarian como eficaz estrategia de
marketing” (Provéndola, 2015: 137). Lo cierto es que la etiqueta produce sentido incluso por
fuera del pablico juvenil. En un informe de inteligencia que la Delegacion de Inteligencia de
la ciudad de Azul emitié el 12 de agosto de 1997, y que provoco la suspension del concierto
de Patricio Rey en la ciudad de Olavarria, se sefiala que en sus inicios: “la banda tocaba en
teatros, bares y subsuelos, era un tipico grupo ‘SUBTE’ o ‘UNDERGROUND” (en
Provéndola, 2015: 224, las mayusculas son originales del fascimil policial).
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complejizado. Sobre el circuito y las bandas de la region, Ricardo Cortés

rememora y explica:
No quedaron muchos grupos de la época en que
empezamos. Yo tengo recuerdos de cierta competencia
entre bandas, de pensar que el mundo no salia de aca,
de querer pisarse en festivales... De las bandas nuevas
tenemos muy buena relacién con Parte Planeta (Santa
Fe), Eruca Sativa (Cérdoba) y otros grupos de la
escena... El hizo que nos conozcamos con musicos de
otros lugares del pais, y nos identifiquemos como una
movida nueva. En Santa Fe hay cientos de bandas
nuevas, que arrancan sonando bastante bien. Eso antes
no pasaba, se nota mucho que no soOlo consumen
muasica por internet sino que pueden también tomar una
clase por YouTube. Con el casete habia informacion que
no encontrabas, o para estudiar te pasaban un libro
fotocopiado de wuna fotocopia... Ahora buscas
“paradiddle” en YouTube y ves a un tipo tocandolo para
vos. Eso se nota, es un cambio.

El REFA fue un ciclo de documentales televisivos producidos por el
Centro de Produccion e Investigacion Audiovisual dependiente de la
Secretaria de Cultura de la Nacion entre 2012 y 2013. En cada edicion de
este programa se presentaba una banda tocando en vivo en un estudio,
destacandose el lugar que ocupaban las formaciones del interior del pais. El
programa tenia un presentador invitado en cada edicion, rol ocupado por un
musico con mas trayectoria, que en el caso de Sig Ragga fue Hugo Lobos,
lider de Dancing Mood. Participaron del ciclo REFA, ademas de la banda
santafesina, Guauchos (Formosa), Eruca Sativa (Cérdoba), Sur Oculto
(Cérdoba), Venus de Milo (Mar del Plata), La Alimafia (Santiago del Estero),
Valle de Mufecas (Buenos Aires) y Astilleros (Buenos Aires). A pesar de
tratarse de bandas alejadas geograficamente y de estilos bastante disimiles,
Ricardo Cortés expresa que el ciclo fue una forma de agrupar una escena

emergente (Imagen 8).
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Imagen 8: Sig Raqa en el ciclo televisivo REFA

La generacion de una identidad entre distintas bandas guarda similitud
con lo sucedido durante los 90 con el “Nuevo Rock Argentino”, nombre de un
festival desarrollado en 1993 en varias ciudades de la Provincia de Buenos
Aires que conté con la participacion de Martes Menta, Juana La Loca, Tia
Newton, Peligrosos Gorriones, Babasonicos y Todos Tus Muertos. A pesar de
ser “una coartada construida desde la organizacion misma de los recitales”, el
festival se transform6 en el “escenario del rock alternativo nacional’
(Lunardelli, 2002: 52), repitiéndose en 1994 y 1995, para luego diluirse. En la
investigacion de la autora queda demostrado que ninguno de los mausicos
participantes en el festival se reconocia parte de un movimiento, a pesar de lo
cual se valoraba positivamente una identificacion colectiva del tipo “la unién
hace la fuerza”, logrando visibilizar bandas que eran sistematicamente
ignoradas por los grandes medios.

El underground, lo subterraneo, remite a una idea de inconformismo y
oposicion al establishment, y a movimientos basados en un compromiso
participativo con la escena. Reynolds sostiene que en el siglo XXI los
movimientos subterraneos han abandonado su costado politico mas fuerte y
anota que a las nuevas escenas les falta “el sesgo vagamente socialista del
postpunk y del primer indie”, pasando a una politica “minoritaria, basada en la

raza y la clase” y fomentando musicas que el mercado no difunde (2010: 204,
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205). Si partimos de esta mirada, podemos afirmar que el underground actual
paso de una politica de las consighas a una politica de trabajo cultural activo,
cuyos objetivos quizas sean menos utdpicos, pero sin dudas mas realistas. Se
producen mudltiples desplazamientos entre dos polos: desde practicas de
resistencia hacia una experiencia de refugio cultural (Provéndola, 2015: 137).

En el caso de Sig Ragga, los posicionamientos politicos aparecen
como parte de su propuesta estética, sin que esto implique transformar las
canciones en manifiestos o0 poses panfletarias. En su disco homénimo,
grabaron una cancién titulada “Severino di Giovanni”. En la letra del tema no
se menciona directamente al personaje del titulo, un militante anarquista
italiano emigrado a Argentina en los afos veinte y fusilado en 1930 durante la
presidencia de Uriburu. Mas alla de los ideales politicos, lo que Sig Ragga
retoma en la cancion es la historia de amor entre Severino y Ameérica Scarfo.
Ambos anarquistas, se conocieron cuando €l, ya casado y con tres hijos, tenia
24 aios, y ella, con 15 afos y de una familia catdlica de clase media (con dos
hermanos también anarquistas) era una adolescente que sostendria sus
ideales mucho mas alla de la pubertad.

En 1928 America Scarfé envidé una carta al anarquista Emile Armand,
donde sostenia su deseo de libertad de accion, de amor y de pensamiento,
una “anarquia para toda la humanidad”. Al mismo tiempo reconocia que “en
espera de que estalle la gran revolucion, debemos cumplir esa obra en todas
las acciones de nuestra existencia” (citado en Bayer, 2009: 127). Sin
mencionar sus nombres ni hacer de la canciébn un panfleto, Sig Ragga
expresa no sélo la unién del amor y la libertad, sino también la pregunta por el
sentido que el ser humano se da a si mismo:

Sig Ragga — “Severino di Giovanni”

¢, Quiénes somos? Es lo que hay que resolver,
muchas palabras para ocultarselo al mundo.
Antes de muerto quiero escuchar la cancion
de todas las cadenas que se rompen.

Ahora ves, pueden perseguirnos,
pero no, no podran callarnos.

La verdad no sabe de enemigos,
cuando la historia habla es por amor
a la libertad.
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iMiran desde el cielo!

Tendran que matarte otra vez
ha vuelto a nacer otro hombre.
Y cuantos también naceran,
que luchen por lo que afioraste.

Tu herida fue el mundo que viste

para embellecerlo con tinta y amor.

Para conservar su conciencia

tendran que matarnos, matarnos también...

iMiran desde el cielo!

Cualquier persona puede salir de un show musical “con la sensacion de
que nada volvera a ser como antes” (Marcus, 1989: 164). Y si bien a este
sentimiento exagerado sigue la comprobacion de que muchas cosas seguiran
siendo como antes, ciertas percepciones habran mutado. Esto habilita la
pregunta: ¢qué sucede durante esos breves momentos en que parece quedar
suspendido todo lo que se acepta normalmente como vida cotidiana? (Ibidem:
456).

En “El placer del texto”, Roland Barthes denomina “subversion sutil” a
“aquella que no se interesa directamente en la destruccion [de un opuesto]’,
sino que se trata de un tercer término, que no es de sintesis. Se trata de “un
término excéntrico, inaudito”, con lo cual se produce un corrimiento: no toma
una forma contestataria ni una forma reaccionaria, busca el lugar donde esa
disputa no hace sentido (2008a: 89). Siguiendo al autor, este intersticio podria
rastrearse en algun lugar entre las instancias de placer y de goce. El autor
francés diferencia estos dos momentos claramente: mientras el goce es un
estallido extético, que no puede reproducirse ni repetirse, el placer estd mas
relacionado con un hedonismo pacificado, que establece conexiones con la
satisfaccion de los deseos y por lo tanto se relaciona también con ciertos
consumos estéticos. Ricardo Cortés expresa que:

Hay gente que se asusta cuando lo pasan por la tele,
creen que van a perder su mistica, y en realidad no es
asi, las cosas no son absolutas, en todos lados pasan

cosas distintas. Que aparezcan algunas cosas a nivel
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masivo no les quita su mistica, por mas que en los
cortes te pongan una publicidad de Pepsi.
Seca sostiene que las distintas corrientes musicales compiten entre si
a través de una “fisura en la formulacién de los estilos pop”, en funcidon de sus
objetivos reivindicativos, conformistas o ludicos. Asi,
...la colocacion en primer plano de la sensualidad
sonora, de wuna ‘subversion ruidosa’ o de una
‘sensualizacién’ de la existencia puede constituir en si
misma un cuestionamiento implicito del orden del mundo
0 una huida fuera de éste (...). EI musico sabe que
jugando con esos registros con fuertes connotaciones,
se arriesga a deslizarse sobre olas que le pueden

elevar, transportar, aclamar y destruir (2004: 219).

111.3 Nuevos sonidos viejos: los usos de la tecnologia

“Se acercan asteroides hacia Rosario
veras llover los cuerpos sobre nuestro hogar...
Tal como lo soré cuando era un cyborg...”

Lesbiano, “Rosario is dead”

En la ciudad de Rosario entrevistamos a Lesbiano, seudonimo del
cantante y guitarrista de la banda homonima, que se completa al momento de
nuestro encuentro con Red Ryu (bajo y coros) y Cyberian (bateria), con
colaboraciones habituales del DJ Jeremy Flagelo®. Editaron de forma
independiente un disco de diez canciones en 2010 (“Breakpop”) disponible en
la plataforma Bandcamp, y tres EP adelanto de su segundo disco (“Yen” en
2011, “d Noche n tokio” en 2012 y “Rosario is dead” en 2016). Se han
presentado en vivo en Rosario y Buenos Aires®. Ademas, en 2011, el grupo

fue convocado a participar de “Mtv Expressions + Coca Cola”, una serie de

®® Todas las referencias a declaraciones de Lesbiano pertenecen a una entrevista que
realizamos para esta investigacion el 13/08/2013. Luego de esta entrevista varios musicos
han cambiado en la formacién, manteniéndose Lesbiano al frente de la agrupacién. La
pagina de Lesbiano en Bandcamp puede visitarse en https://lesbiano.bandcamp.com/.

* Relevamos durante el transcurso de esta investigacion el show de Lesbiano el 25/05/2013
en Pugliese, Rosario.
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videominutos esponsoreados producidos y emitidos por la cadena MTV y
Coca Cola, dedicados a la cultura urbana®. En este caso, los sonidos
electronicos y dubstep®® del grupo aparecieron junto a las acrobacias del
grupo de parkour “Baires Family”, en un audiovisual grabado en la explanada
de la Biblioteca Nacional (Bs. As.). El guitarrista explica que el ciclo surgié a
partir de un concurso, aunque a ellos los contactaron a pesar de no haber
realizado la inscripcion. El video les generd “un poco de chapa y nada mas,
porque MTV ya no es un canal de musica”.

Si bien no se trata de una banda riot grrrl®” que haga especial énfasis
en cuestiones de identidad sexual y género, el nombre “lesbiano” es una
definicién generizada. Red Ryu (Imagen 9), Unica integrante mujer del grupo,
toma su nickname del varonil luchador judoca del videojuego Street Fighter
(1987). Siguiendo los planteos de De la Peza, es importante tener presente
gue la musica “como dispositivo de enunciacién en primera persona no tiene
marca de género y, por lo tanto, permite distintas formas de uso”®® (2009: 85).
El sujeto de la enunciacidon en el formato cancion implica al “yo” de la letra,
produciendo identificacion y promoviendo imaginarios en relacion con los
sonidos y con la estética visual que la acompafna, pero siempre en
negociacion con los modos de uso y las formas de escucha de los
consumidores. Coincidimos en esto con Claudia Kozak, quien plantea que “el

yo de la letra de una cancion no tiene porqué coincidir con la persona que

®® El video se encuentra disponible en la cuenta oficial de Lesbiano en YouTube:

https://www.youtube.com/channel/UCQetLU12mCXvRcA5Vxe6zhw

® | a musica dubstep surge en Inglaterra a fines del siglo XX, combinando elementos de la
musica electrénica (ritmo, tempo) con sonidos dub jamaiquinos (timbres, uso de graves).

®" Nos referimos al movimiento surgido en los 90 en Olympia, Washington, como una
reacciéon al machismo y el conservadurismo del punk. Fue un movimiento punk feminista,
muy activo politicamente, que cuestion6 el rol de las mujeres en la musica pop (Bilbao,
2015: 84, 85). Si bien actualmente esta en cuestion su caracter programatico, las proclamas
y consignas del movimiento ain circulan en diferentes propuestas artisticas, culturales y
politicas, entre las que cabe destacar el movimiento artistico punk feminista “Pussy Riot”
(“Disturbio Vaginal”). Algunas de sus integrantes fueron perseguidas y encarceladas por el
gobierno ruso en 2012 tras realizar una manifestacion en una iglesia moscovita (Pussy Riot,
2013).

%8 A pesar de ello, al estudiar los boleros la autora termina por sugerir que el sujeto de la
enunciacion sea el mismo compositor de la letra, al diferenciar las canciones “sobre” el amor
homosexual de las canciones “de” amor homosexual, posicion con la que aqui no
coincidimos.
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canta”, ya que en toda practica artistica y relacionada con el espectaculo, se

produce una invencién de personajes y voces multiples® (1990: 19).

Imagen 9: Red Ryu, bajista y corista de Lesbiano.

En el caso de las letras de Lesbiano, se utiliza tanto el inglés como el
castellano, e incluso ambos en una misma cancion (Never). Aparecen
expresiones como “baby” (“I change my mind”), o “nena” (“Anhelo”), que son
un lugar comun en la tradicién de la cancion pop. A pesar de que la imagen
masculina en las letras de Lesbiano suele estar ocupada por el lugar del
enunciador, se destaca la ausencia de marcas de género explicitas en
muchas de sus letras. Por ejemplo, en “Drama”, “Psycho porcelain” o “Never”.
En estos tres temas, la enunciacion corresponde por légica a un lugar
masculino, en la voz de Lesbiano (no obstante, no posee un registro de tenor).
Hay un “t0” al que se dirigen las canciones, pero el discurso no le da ninguna

identidad de género.

% Daniel Party explica que la mayor parte de las canciones romanticas “cantan no sobre la
mujer en su condicion de mujer, sino sobre un amante de género indeterminado, un td
ambiguo, o sobre la relacion, un nosotros” lo cual habilita una lectura homoeroética que ha
permitido reapropiaciones por parte de distintas minorias sexuales (2012: 230, 235).
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Son recurrentes en Lesbiano las referencias al sujeto robotizado-
generizado, algo que aparece tanto en las letras como en la imagen de la
banda y los usos de la tecnologia que proponen. En “Tu metal” (del disco
Breakpop de 2010) cantan:

Sos la robot més cyberpunk
ensamblada en el bajo mundo
Quiero acariciar todo tu metal...
El frio de tu cuerpo quema en mi piel.
En los temas “Yen” (2011) y “D noche N tokyo” (2012) hay también
figuras femeninas robotizadas propuestas en las canciones, cuyas historias
parecen continuarse:

“Yen

Yeni ya vendio su cuerpo y no le queda nada mas
necesita un corazén nuevo...

Poco tiempo a ella le queda, su circuito empezo a fallar
en el mercado negro esta su chance...

“D noche N Tokyo”

Despert6 en un hotel
oscuro sucio y himedo.
Rescato su laser,

cambi6 de aspecto y se fue.

Ya es de noche en Tokyo
y el gobierno la persigue
para escanear sus 0j0S

y eliminar su nombre...

Un blog especializado en dubstep y drum and bass con base en New
York (nycdubstepdnb.blogspot.com) definia esta dltima cancibn como "un
dubstep glam sucio, con una voz emo punk y mucha energia y atractivo pop”.
Lesbiano aclara que estas dos canciones pertenecen a su proyectado nuevo
disco, “El vuelo del aguila MIDI"°, basado conceptualmente en una historia
que transcurre en “un futuro distépico donde dos amantes desterrados por el
gobierno tienen que volver a encontrarse contrarreloj para desactivar un virus

implantado en su cerebro”. Se trata de una obra de ciencia ficcion pop, donde

® Las dos canciones citadas aqui fueron publicadas por el misico como adelantos del
album, que finalmente se dio a conocer en 2017, y no incluyé la cancion “D noche N Tokyo”.
Por otro lado, nos referiremos a la sigla MIDI que da titulo al disco a continuacion.
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la tecnologia, la fantasia y lo ladico ocupan un rol productivo en la
composicion musical, permitiendo también identificaciones y proyecciones.
Mas alld y a pesar de las letras que aqui referenciamos (y que son
indicios de una serie de apuestas estéticas), los andlisis de procesos
culturales que so6lo se basan en las letras de canciones pop masivas tienen
una validez parcial en las investigaciones desde el campo de los Estudios
Culturales, por lo que deben ser complementadas con otro tipo de datos, es
decir, articulando la textualidad con distintas variables contextuales (Garcia,
2010). En la musica pop, lo central de las canciones no son las palabras, sino
su interpretacion, su puesta en acto, lo que permite comprender que “una
cancion no existe para transmitir el sentido de las palabras; mas bien, las
palabras existen para transmitir el sentido de las canciones” (Frith, 2014: 295).
La musica pop es un acto estético performatico que incluye lo verbal en
articulacion con melodias y armonias, usos del cuerpo, imagenes,
tecnologias... y donde la palabra, si bien sigue estando presente, no cumple
un rol dominante (Cfr. con Kozak, 1990). En este sentido, las canciones pop
se parecen mas a una obra teatral que a un poema (Cfr. con Frith, 2014: 355).
En los afios 90 Constance Penley y Andrew Ross propusieron el
concepto de “tecnocultura” para comprender los imaginarios asociados a la
técnica (1991). Esta linea de los Estudios Culturales norteamericanos se
apoya en el analisis de los discursos y las representaciones mediaticas acerca
de las tecnologias y sus proyecciones. Una de las figuras imaginarias mas
potentes es el cyborg, personaje de ficcion mitad hombre y mitad robot. Tal
como sostiene Hal Foster, el cyborg se ha vuelto “un constructo que lo ayuda
a uno a comprender los miedos y las fantasias en relacién con la tecnologia”
(2001: 225). Al respecto, cabe preguntarse si la forma en que cada sujeto se
construye su propio cyborg imaginario deja espacio para la psique humana, y
como advierte Foster, si el desarrollo de una subjetividad robotizante no
llevaria a la pérdida de mecanismos psiquicos como el desplazamiento, la
proyeccion o el fetichismo. Debe tenerse en cuenta que, como sefiala Donna
Haraway en su manifiesto cyborg, hoy
...las identidades parecen contradictorias, parciales y

estratégicas. El género, la raza y la clase, con el
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reconocimiento de sus constituciones histérica y social
ganado tras largas luchas, no bastan por si solos para
proveer la base de creencia en la unidad esencial (1991:
155).

En la estética de Lesbiano hay un posicionamiento tecnocultural que se
adivina en las ficciones propuestas en las letras de sus canciones, pero sobre
todo en sus apuestas productivas y estéticas. Las referencias a las bajas
tecnologias (low-tech’) estan presentes de varias formas: en los sonidos
digitales de baja resolucién con los que produce su musica’®, en la poética
gue proponen, en la vestimenta que usan los musicos en el escenario, y como
veremos a continuacion, también en la eleccion y utilizacién productiva de
determinados instrumentos musicales.

La guitarra eléctrica es uno de los objetos miticos dentro de la cultura
rock, no solo en su sonido sino también en su imagen icénica y su forma de
ejecucion. Su fuente de sonido esta en las cuerdas, al igual que en la guitarra
acustica, mas alla de la posterior amplificacion y/o distorsion del sonido
resultante. La guitarra que utiliza Lesbiano es una Casio DG20 digital con
controlador MIDI (Imagen 10) comercializada en la década de 1980, de
plastico gris y cuyo disefio se aleja bastante de aquellos modelos clasicos en

la estética rockera’. Esta guitarra, como todos los dispositivos MIDI, no

" La expresion refiere a tecnologias antiguas en desuso, por lo general orientadas al
consumo, de produccién masiva, bajo coste y poca durabilidad. Algunos ejemplos son las
computadoras Commodore64 y ZX Spectrum, o las consolas de videojuegos Atari 2600,
Nintendo Entertainment System (NES), Game Boy o Sega. También son bajas tecnologias
los teclados musicales de juguete (y en general todos los juguetes alimentados con pilas) y
las calculadoras simples de bolsillo. La expresion “low” (baja), asociada a estas tecnologias,
refiere a la baja resoluciéon de salida (calidad de imagen y/o sonido) de estos aparatos.

’? La musica dubstep ha desarrollado algunos términos que definen sus recursos musicales,
por ejemplo “wobble” (literalmente “tambalearse”) define un tono oscilante que produce una
sensacion de “ida y vuelta” del sonido; “growl” (grufiido) refiere a un sonido grave
(generalmente un bajo) cuyo sonido se ha alterado para producir un crujido que varia en
intensidad y tono. Ambos dan como resultado una estética sonora low-fi.

® En la cultura rock hubo muchas marcas de guitarra que se convirtieron en sello de
autenticidad, casi siempre asociadas a los muasicos que las utilizaban. Los distintos modelos
de guitarra de Fender y Gibson encabezan el ranking, seguidas por las marcas Jackson,
Ibanez y Gretsch. En este podio las guitarras MIDI ocupan el polo opuesto: profanas, sin
aura, inauténticas. En un post dedicado al tema un usuario del foro Taringa.net daba cuenta
de esta opiniébn bastante extendida entre los musicos de rock al comentar: “no sé todos
ustedes, para mi este tipo de dizque ‘instrumentos” son una mierda, es tomar un hermoso
instrumento como lo es una guitarra y arrancarle el alma, sélo es un pedazo de plastico, con
sonidos MIDI y nada mas” (13/11/2011).
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produce sonido por si misma, sino que sirve para disparar sonidos
sintetizados a través de una computadora. Como explica Théberge, la
tecnologia MIDI (Musical Instrument Digital Interface) es “un protocolo de
hardware/software (...) que posibilita que los sintetizadores digitales, los
samplers, las cajas de ritmo y los ordenadores sean conectados en red”. En
este sentido, “no transporta informacion sonora, tan solo informacion
relacionada con los gestos implicados en la interpretacion” (2006: 36). Por lo

tanto, el MIDI no es “una forma de produccion de sonido, sino una interfaz, un

medio para traducir sonidos al lenguaje binario” (Perrone y Zuckerfeld, 2007:
76).

Imagen 10: Lesbiano en 2013, tocando en vivo una guitarra Casio DG20.

Por el disefio de su interfaz, distintos modelos pueden requerir formas
de ejecucion particulares. Es el caso de la Casio DG20. La técnica necesaria
no tiene similitudes con la de las guitarras convencionales (como sucede con
otras guitarras MIDI como la Roland GR707, utilizada entre otros por IKV, que

se tocan simulando una guitarra normal). Tampoco guarda similitud con el
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keytar’® (por ejemplo el Roland AX usado por Pablo Lescano). Este saber
hacer con la tecnologia acerca la tarea del musico a la del DJ. Lesbiano
explica que la ejecucidon de este instrumento “no se parece mucho a tocar la
guitarra”, ya que posee sensores tanto en el mastil (trastes) como en las
terminales de las cuerdas, y su combinacion envia la sefial que produce la
nota. Esta particular forma de producir sonido, sumado a la bateria
electronica, los pads de sonidos digitales y efectos a partir de chips
modificados, dan por resultado lo que el musico llama “breakpop”, un estilo de
cancién cuyo sonido tiene reminiscencias del pop, el dance, el dubstep y la
cultura dj.

El guitarrista Lesbiano pasoé por diferentes géneros musicales antes de
formar su banda actual: punk, trash, new metal, hasta que, en sus palabras,
‘ya no pude mas con los musicos que no me entendian y me compré una
computadora que me haga caso”. De forma autodidacta, el musico fue
reuniendo el conocimiento necesario para producir su musica y manipular los
medios digitales. Coincidimos con Theberge cuando sostiene que diferentes
usos de las tecnologias dan cuenta de distintas prioridades tanto estéticas
como culturales, donde “los usos y los abusos especificos, o el rechazo
explicito de diversas tecnologias, son instrumentales a la hora de definir un
sonido particular, una estética pop, induciendo asi la construccion de
distinciones” (2006: 26). Perrone y Zukerfeld destacan que tanto el
conocimiento de la técnica en tanto “soporte subjetivo” (aprender a ejecutar el
instrumento, a componer, etc...) y en tanto “soporte objetivo
instrumentalizado” (saber cdmo funcionan las herramientas utilizadas)
plantean una continuidad entre concepcion, ejecucion y tecnologia, siendo en
muchos casos procesos inseparables (2007: 133).

El uso de bajas tecnologias presenta una vertiente creativo-productiva
consistente en hacer musica a partir de la modificaciébn y adaptacion de
distintos aparatos, en su mayoria basados en microchips. Se trata de un
reciclaje creativo, que cuestiona la obsolescencia programada y obliga “a una

maquina limitada a hacer cosas inesperadas” (Quaranta, 2009: 16). El musico

* El término keytar viene del inglés “keyboard” (teclado) y “guitar” (guitarra). Se trata de un
teclado-sintetizador liviano que permite ser utilizado al modo de una guitarra, pendiendo del
cuello del ejecutante con una correa.
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Ciro (conocido como Cinematronic), que compone Yy toca en vivo con consolas

de videojuegos, comentaba en su perfil de la red social facebook:
A los 15 afios tuve mi primer Tamagotchi. Aunque
entonces no era consciente de ello, fue la primera vez
gue senti empatia por un objeto inanimado. Vivi6 3
meses. Lloré cuando murié. Nunca volvi a activar otro.
En el futuro seré activista por los derechos de los
androides”.

Para comprender estas tendencias, es pertinente el concepto clasico
de “estructura de sentimiento” formulado por Raymond Williams, que nos
permite vislumbrar un trasfondo de relaciones sociales, imaginarios y
lenguajes creativos y artisticos que se entrecruzan en la cultura pop actual.
Williams sostiene que el interés de la categoria esta puesto en comprender:

...los significados y valores tal como son vividos y
sentidos activamente; y las relaciones existentes entre
ellos y las creencias sistematicas o formales (...
Estamos hablando de los elementos caracteristicos de
impulso, restriccion y tono (...) y no sentimiento contra
pensamiento, sino pensamiento tal como es sentido y
sentimiento tal como es pensado; una conciencia
practica de tipo presente (...) una ‘estructura’ como un
grupo con relaciones internas especificas, entrelazadas
y a la vez en tensién. También estamos definiendo una
experiencia social que todavia se halla en proceso (...)
Desde una perspectiva metodolégica (...) es una
hipotesis cultural derivada de los intentos por
comprender tales elementos y sus conexiones en una
generacion o un periodo (1980: 155).

Podemos acercarnos mas cabalmente a este proceso creativo de
reciclaje tecnolégico al observar lo que Karl Mannheim (1993) llamé a

comienzos del siglo XX “entelequia generacional’. Se trata de un orden parcial

"Tamagotchi es el juguete (presentado como “mascota virtual’) que comenzd a
comercializar en 1996 la compafiia japonesa de juguetes, videojuegos y series de
animacion Bandai.
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gue se relaciona con una estructura sistémica que no es Unica y completa,
sino que se compone de una serie de 6rbitas s6lo parcialmente estructuradas
en un periodo de tiempo. En sociedades dinamicas, la entelequia activa la
potencia creativa a partir de la posicion inicial de una generacion (frente a las
precedentes), impulsdndola hacia nuevos rumbos no determinados y que no
siempre cristalizan en nuevos movimientos’®.

Para Reynolds, los usos de las tecnologias que propone la generacion
de musicos que crecieron en los 80 son parte de un “sindrome de estetizacion
de las cosas sélo después de que han dejado de estar asociadas a la
produccion” (2012: 58). El autor llama a esta tendencia musica hipnagogica:
“‘pop de dormitorio hecho por jovenes aislados cuya unica ventana al mundo
es la computadora” (Ibidem: 367). La expresion “hipnagdgica” proviene del
griego hypn ("suefio") y agodgos (“inducir"). Utilizada por el periodismo
especializado, intenta dar cuenta de la musica producida a partir de tecnologia
obsoleta, recreando los sonidos de las infancias vividas en las ultimas
décadas del siglo XX. En un nivel de andlisis sociolégico, Jean-Marie Seca
sostiene que

...el estupor psiquico y la fluctuacion identitaria frente a
la virtualidad de las protesis técnicas son tales que
transportan al individuo hacia el mundo de Ilas
alucinaciones y hacia la abstraccion formal o estética,
fuera del mundo cotidiano (2004: 207).

Contra estos argumentos no debe olvidarse, al analizar la virtualidad,
gue el tratamiento de la informacion se realiza siempre sobre un soporte fisico
y a partir de operaciones materiales e impulsos eléctricos que representan el
cbédigo. Hay aqui un emergente de unas condiciones de posibilidad que
permiten la reapropiacioén tecnoldgica, aunque no la determinan. Uno de los
principales efectos de la digitalizacién fue poner el estudio de grabacion al
alcance de cualquier masico con un equipamiento hogarefio minimo (Cfr. con
Lévy, 2009). Por otra parte, seguimos a Raymond Williams cuando explica

que “la estructura de sentimiento de los recuerdos es significativa e

’® El autor agrega que "la unidad dinamico-antinémica de una época" provoca "una relacién
de tension dindmica, que puede ser comprendida como tal en su especificidad, pero que de
ninguna manera puede ser sustantivada" (1993: 234).
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indispensable” para responder a las deformaciones sociales, y debemos
reconocer su importancia no s6lo como visiones de la infancia que son
contradichas por la vida adulta, sino también como una forma de reconocer
(por oposicién y contraste) las formas de alienacion propias de la adultez
(2001: 367).

Como sostiene Dalmaroni (2004), el concepto de estructura de
sentimiento permite describir la cultura “‘como el proceso de interaccion,
conflicto, tensién incobmoda, disturbio, malestar, resistencia, adaptacién mas o
menos violenta o negociacion entre ideologia y experiencia” (2004: 5). Se
entiende asi la cultura como configuracion material de una experiencia
verdadera, en perpetuo desfasaje respecto a sus modelos, en tanto dicha
vivencia atraviesa la existencia de sujetos historicos especificos. De este
modo,

...las formas y dispositivos de la cultura —procedimientos,
tonos, estrategias narrativas, etc...— son pruebas de los
atascos y problemas no resueltos de la sociedad,
reacciones y respuestas, presiones y bloqueos con que
lo vivido se produce en términos de un excedente que
siempre deja constancia de las omisiones y altera tarde
o0 temprano los limites de una hegemonia que soélo
parcialmente puede incorporarlo (lbidem).

Las tendencias en el uso de bajas tecnologias que estamos resefiando
se dan como una respuesta original a un estado de cosas que evita la
resignacion. Van contra los usos y la comprension masiva de las tecnologias
digitales como terminales orientadas a la “distribucion y exhibicién” negando
asi su caracter potencialmente productivo (Manovich, 2006: 3). Si tenemos en
cuenta que la mayor parte de la investigacion tecnologica

...esta orientada hacia las aplicaciones comerciales (...)
es evidente que cualquier incursion en el terreno del arte
y la tecnologia debe plantearse no so6lo en términos de
hardware y software, sino también, en clave analitica,
critica e incluso tactica. Esto es particularmente

importante  cuando el  acceso al binomio

127



hardware/software se hace dificil y supone, ademas, una
toma de posicion ética o politica (Alonso, 2002: 4).

El uso desviado o alternativo de la tecnologia genera “un
cuestionamiento contundente a la superioridad politica y estética que pretende
fundarse en una supuesta superioridad técnica” (lbidem: 4), enfatizando el
discurso estético por sobre las actualizaciones de hardware y software. Los
musicos que utilizan bajas tecnologias se apropian de dispositivos destinados
al consumo, reconvirtiéndolos en tecnologias de produccion y reinventando
asi el medio digital. Se trata de “una forma de aprovechamiento tecnolégico
que convierte aparentes limitaciones y defectos en una practica cultural’
(Quaranta, 2009: 27).

Para comprender estos usos de las tecnologias en las producciones
musicales, tomamos el concepto de desviacion planteado por Becker (2009a),
quien propone esta categoria para explicar distintos modos de
comportamiento individual y colectivo. Los usos desviados de la tecnologia
gue estamos resefiando infringen al menos dos normas. En un sentido
tecnolégico se desvian del manual de uso de los artefactos. Y en sentido
sociocultural, se desvian de la norma (cada vez mas cuestionada) que indica
gue no se pueden utilizar juguetes o gadgets tecnoldgicos durante la vida
adulta. En ambos casos, se trata también de “relaciones alternativas”, casos
‘en que se aportan medios alternativos para la produccién, exposicion o
publicacién de algunos tipos de obras” (Williams, 1994: 65).

Durante nuestra investigacion pudimos conocer a muUsicos que
ejemplifican estos desvios a través de sus producciones. En algunos casos se
trata de variantes técnicas, y en otros comienzan a delinearse rasgos
genéricos. La “musica chiptune” es un ejemplo de este ultimo tipo. Su tipologia
proviene de la musica de videojuegos de consolas hogarefias comercializadas
en los afios ochenta’’. Driscoll y Diaz definen el chiptune como “musica
compuesta mediante hardware de audio, empleando microchips de antiguos

ordenadores domésticos y consolas de videojuegos” (2009: 38). Su variante

" Tanto la msica de videojuegos de los 80 como la musica chiptune se pueden definir
musicalmente a partir de su tempo rapido, un ritmo binario repetitivo y constante, y melodias
producidas con unos pocos instrumentos sintetizados, debido a las limitaciones del sistema
en cuanto a la cantidad de sonidos simultdneos que pueden ejecutarse al mismo tiempo.
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més conocida es la musica 8-bit, lamada asi por la tecnologia utilizada. Otros
artistas chiptune utilizan dispositivos cuya capacidad de procesamiento va
desde 1-bit (como despertadores digitales y otros electrodomésticos que
emiten pitidos y sonidos simples) hasta 16-bits (tecnologia usada, por
ejemplo, en la consola de videojuegos Sega Génesis). En la practica las
denominaciones “chiptune” y “8-bit” suelen utilizarse como sinénimos, pues
esta Ultima tecnologia es la mas popular entre los musicos, al presentar un
buen equilibrio entre limitaciones tecnoldgicas y posibilidades sonoras y de
manipulacion.

Otros usos alternativos de la tecnologia expresados como técnicas de
produccion son el “data bending” (“forzado de datos”), que consiste en la
manipulaciéon de un archivo digital de cierto tipo utilizando software disefiado
para editar informacion en un formato diferente, lo cual distorsiona el archivo
original (por ejemplo, editar una imagen fija con un software preparado para
procesar audio). Por su parte, el “circuit bending” (“forzado de circuitos”)
consiste en intervenir el hardware de distintos dispositivos electrénicos como
pedales y efectos de guitarra de baja tension, juguetes a bateria,
sintetizadores digitales y otro tipo de microchips, para crear nuevos
instrumentos musicales o generadores de sonido’®. El forzado de datos o de
circuitos se utilizan para crear imagenes o musica “glitch” (literalmente “falla”),
un género que tiene antecedentes en las vanguardias de comienzos del siglo
XXy el videoarte de los afios 60 y que explota el error como recurso creativo.
En musica, particularmente, se refiere a los efectos de cortes y clicks, crujidos
y chasquidos digitales (Marquez, 2012: 3).

La produccion musical mediante estas reapropiaciones tecnoldgicas
tiene una historia que puede dividirse en una “capa tecnoldgica” y una “capa
cultural” (Manovich, 2006) mientras que su desarrollo esta determinado por el
cruce entre estos niveles. La estética de los videojuegos de 8 bits fue
difundida globalmente entre nifios y jévenes durante las ultimas dos décadas

del siglo XX, conformando un nicho de mercado de la cultura de masas y

® En el marco de esta investigacion, asistimos a un taller de circuit bending para la
fabricacion de osciladores de sonido con circuitos integrados CMOS, organizado por el
Colectivo Cosmomedia, dictado por el musico rosarino Naub y desarrollado en Parana el
15/10/2016.
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construyendo iconos pop como Donkey Kong (1981) o Super Mario (1985).
Tras una pardbola a través de los circuitos integrados y el software, esta
estética reingres6 a la cultura pop convertido en mausica chiptune,
desarrollando la entelequia generacional a la que nos referimos antes. Nos
explayaremos sobre este caso, ya que da cuenta de las relaciones entre
produccién y consumo, tecnologia y cultura, globalidad y transregionalidad.

El hardware de sonido de la primera generacion de computadoras era
bastante primitivo tecnolégicamente, pero ademas estaba “disenado por
personas sin el menor conocimiento de musica” (Driscoll y Diaz, 2009: 40). A
partir de esta circunstancia, en 1981 el ingeniero electronico Bob Yannes
comenzo a trabajar en un nuevo chip de audio, para superar las limitaciones
de la consola Atari, cuyos juegos muchas veces carecian de musica de fondo
y apenas tenian efectos de sonido. Ese mismo afio las computadoras
Commodore 64 incorporaron el chip de Yannes, llamado “SID”, que podia ser
controlado de forma independiente a la placa de graficos.

Cuatro aflos mas tarde, en 1985, Nintendo introdujo en su consola de
videojuegos NES un chip de audio polifénico similar al de Commodore,
aunque al tratarse de un dispositivo de solo lectura orientado al consumo, las
melodias venian predeterminadas en los cartuchos de juegos y no podian
modificarse. En 1987 Karsten Obarski, compositor de musica para
videojuegos, desarroll6 un software llamado Soundtracker en una
computadora Amiga A500, que permitia componer musica sin tener que
programar coédigo de forma manual. Esta herramienta brindé acceso a la
composicion por medios digitales a personas que no sabian de programacion.

A nivel cultural, durante los afilos ochenta comenzé a crecer una
comunidad de programadores conocida como “demoscene”, quienes
realizaban ingenieria inversa, desbloqueando o “crackeando” programas y
videojuegos de edicion comercial y distribuyéndolos de forma gratuita. Esta
practica tuvo muchos adeptos, formandose grupos de crackers que
agregaban a cada software pirateado una presentacion para identificar a
guienes habian realizado el trabajo de liberar el producto. Esta introduccion se
componia con animaciones y melodias. Por las limitaciones de peso en los

archivos, estas imagenes y sonidos tenian muy baja resolucion. La musica era
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compuesta con el software Tracker, descendiente del original Soundtracker.
La competencia entre grupos incentivo la experimentacion y el surgimiento de
formas cada vez mas complejas, superando las limitaciones técnicas y
desarrollando un lenguaje propio. En la década de 1990, la demoscene se
cruzo con la musica electronica, dando origen a la llamada “musica tracker”,

gue creci6 rapidamente para desvanecerse a finales de la década.

Imagen 11: Set de consolas Nintendo Game Boy del musico Cinematronic (Parana).

Sin embargo, en los 2000 la musica compuesta con estos limitados
medios digitales resurgio al retirarse del mercado las consolas portatiles
Nintendo Game Boy, que se vendieron entre 1989 y 2001 (Imagen 11). Este
dispositivo, del cual se comercializaron mas de 200 millones de unidades,
tiene la particularidad de presentar una arquitectura de datos para la sintesis
de sonido derivada del sistema SID, por lo cual se trata de uno de los
sintetizadores de sonido mas difundidos. Para acceder a la manipulacion de
ese sintetizador y producir musica pop de 8 bits faltaba algo méas. EI Game
Boy es un dispositivo orientado al consumo, es decir, sélo permite leer las
imagenes y el sonido de cada cartucho. La Unica posibilidad era desarrollar un

software que pudiera ser cargado en un cartucho especial (lamado backup
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cartdige o flash cartdige) utilizado por desarrolladores de juegos para probar
sus programas. Estas unidades de almacenamiento tienen la particularidad de
permitir, a través de una computadora de escritorio, la grabacion y el borrado
de datos ejecutables en la consola, al modo de una memoria flash o USB.

A partir de la experimentacion de varios programadores
independientes, en 1998 apareci6 un software llamado Nanoloop, que
permitia sintetizar y secuenciar sonidos con el Game Boy. En el afio 2000
aparecio un nuevo programa llamado Little Sound DJ (LSDJ), creado por
Johan Kaotlinsky junto al grupo scene “Hack N'Trade”. Si bien luego
aparecieron otros programas similares, LSDJ (Imagen 12) se convirtié en el
mas popular dentro del movimiento chiptune, manteniendo su liderazgo hasta
la actualidad. LSDJ permite manipular el sintetizador de audio del Game Boy,
pero ademas admite la reproduccion de samples digitales y posee un
secuenciador de fragmentos de melodias. Mas adelante el software incorporé
compatibilidad con sistemas MIDI, con lo cual la consola de juegos paso a ser
manejable como un sintetizador de sonido periférico desde una computadora.
El programa aun se encuentra en desarrollo, y quizas esta sea una de las

razones que explica su popularidad entre los musicos.
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Imagen 12: Interfaz grafica del programa LSDJ.
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Durante nuestra investigacion conocimos a muchos productores
culturales de la region (ademas de Lesbiano) que hacen su musica a partir de
tecnologias actuales y antiguas, utilizadas de formas desviadas o
alternativas’®: Cinematronic (Parand) produce su musica a partir del software
LSDJ con un Game Boy (Imagen 13); Naub (Rosario) se presenta con un
casco hecho con una mascara de soldar modificada, con un micréfono interno
y leds que se encienden de acuerdo al volumen de la voz, siguiendo la l6gica
‘Do it yourself” (D.LY., en espafol “Hazlo ta mismo”); el Colectivo
Cosmomedia (Parana) ha desarrollado un software transductor que permite a
una cadmara web transformar una sefial de video (imagen en movimiento) en
sefiales sonoras en tiempo real. Ademas, todos estos actores culturales dictan

clases y talleres, organizan fiestas y difunden en la web manuales de uso para

modificar chips y software de distintas plataformas.

Imagen 13: Cinematronic (Parand) en vivo en el Centro Cultural Kirchner (CCK), Buenos
Aires, 2015.

 Ademas de los ejemplos aqui citados, la escena a nivel nacional ha crecido en los Gltimos
afos. Esto se ha reflejado principalmente en la edicion de dos compilados. El disco doble
“Chip.ar’ (2014), editado por el sello espafiol “Low Toy”, redne a varios exponentes
argentinos de musica chiptune y circuit bending. Por otro lado el Colectivo PVM (Pungas de
Villa Martelli) han publicado un ecléctico disco de musica argentina versionada con
computadoras Commodore64 que incluye versiones de folklore, cuarteto, rock nacional,
punk y pop, con el titulo “Cancionero Argentino vol. 17 (2017).
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Se trata de eventos micropoliticos, que en el marco de una cultura
mediética (Cfr. con Kellner, 2011) producen subjetividades, aunque no las
determinan. Como sostienen Driscoll y Diaz, los artistas que crean sus
composiciones con tecnologias obsoletas

...abrazan ese hardware (...) al que se ha dado un
nuevo uso en un intento ritual por activar los vinculos
personales que muchos jovenes han labrado con dichos
objetos (...) asumiendo en la audiencia la existencia de
una conciencia sobre el peso cultural de esos objetos y
actitudes (2009: 45).

Se desarrollan asi distintos “procesos de singularizacion”, como
sostienen Rolnik y Guattari (2006: 29) que negocian con los modos de
codificacion, manipulacion y control de las sensibilidades, de lo politico y de
los codigos de uso de las tecnologias, el cuerpo y el lenguaje. La generacion
nacida en los 80 utiliza productivamente sus memorias reprimidas del
consumo masivo, a través de tacticas que desarrollan modos de hacer,
permaneciendo en el ambito de la cultura pop. Mientras que las estrategias
tecnocraticas "son capaces de producir, cuadricular e imponer”, las tacticas
permiten operaciones de utilizacion, manipulacion y desvio (de Certeau, 2000:
36). Frente a una serie de significaciones y formas de uso dominantes,
emergen modos alternativos de utilizacion de bajas tecnologias para producir

musica pop.

l1l.4 Las tradiciones en la mirada pop

Ademas de ser una musica casi diametralmente opuesta al pop, el
folklore®® es un género cuyos origenes y desarrollos son notables y complejos.
Raymond Williams explica que su raiz proviene de las lenguas teuténicas,

“folk” (“gente”), y su sentido fue modificandose a partir del siglo XIX cuando

8 La palabra “folklore” tiene origen anglosajon, mientras que en Argentina se suele utilizar
“folclore” como una adaptacion local, “folclore argentino” (Andrés, 2010: 216) a pesar de lo
cual es muy discutida su grafia y su significacion precisa. Desde la musicologia se ha
utilizado folklore, folclore, folclor o folklor, en todos los casos manteniendo la raiz “folk”
(“gente”, “pueblo”) y se ha discutido el caracter folklérico de la musica bien a partir de sus
rasgos anénimos y tradicionales, bien partiendo de la caracterizacion de una mausica de
consumo popular no urbana (Pinnola, 1991). Aqui utilizamos el término genérico “folklore”.
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surge en el mundo anglosajon como palabra compuesta (“folk-lore”, “el saber
de la gente”). Su uso especializado para designar la musica tipica de una
region especifica se da en un doble contraste cultural. Por un lado, como una
deriva del aun mas complejo desarrollo de la categoria “popular”. Por otra
parte, fue una forma de agrupar y defender las musicas anteriores (u
opuestas) a la industrializacion y el desarrollo de las grandes ciudades
(Williams, 2003: 149-150).

En Argentina, esta relacion toma la forma de una la dicotomia entre los
ambitos rurales y urbanos condensados en las expresiones “el interior” y “la
capital”, que estructura las précticas culturales en general (como ya vimos al
referirnos a Sig Ragga), y particularmente a nivel de las tradiciones musicales.
En este Ultimo caso se da una oposicion entre los diversos folklores
regionales, que son identificados como musica campestre, y la masica urbana
representada por el tango (Andrés, 2010: 224). Tango y folklore conforman asi
el acervo de las musicas tradicionales de la nacion, aunque lejos esta de ser
un corpus Unico y armonico. En el folklore el Movimiento Nuevo Cancionero,
surgido en los 60 como una corriente renovadora, se distancio tanto del tango
como de las tradiciones folkloricas clasicas. Mientras en el tango se destaca
su caracter urbano, el paradigma folklérico clasico (anterior al Nuevo
Cancionero) cohesionaba bajo un mismo paraguas de identidad nacional las
distintas expresiones y géneros®’. El Movimiento, entre otras cosas, propuso
una revaloracion de las diversas expresiones regionales (Diaz, 2007: 225).
Sin embargo, desde todas estas variantes de la musica popular argentina, la
estética pop podria considerarse foranea.

Poner al folklore dentro de la musica tradicional implica entenderlo

como un signo del pasado que opera en el presente remitiendo fuertemente a

8 En el campo de la musica folklérica Argentina se desarrolla y afianza en la primera mitad
del siglo XX una estética que igualaba distintas expresiones regionales en pos de una
pretendida identidad nacional roméntica y anacrénica, y que ha sido denominado
“paradigma clasico” en los estudios de Diaz (2007 y 2009). Partiendo de esa configuracion,
el Nuevo Cancionero se diferencid, interviniendo sobre la dicotomia capital / interior desde
su momento fundacional, al declarar en su Manifiesto de 1963 que “el pueblo del interior ha
realizado ya la tercera fundacién de Buenos Aires, esta vez desde adentro” (citado por Diaz,
2007: 222). Es destacable que a pesar de las tensiones que produjo, este movimiento se
plante6 como una renovacion al interior de la musica folklérica “sin renegar de las raices” y
no como una ruptura total, lo cual legitimé dentro del campo a géneros y temas que en el
paradigma clasico no tenian lugar (Diaz, 2007: 219).
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distintos proyectos de construccion identitaria, nacionales o regionales. Sin
embargo, como sostiene German Andrés, la musica de raiz folklorica “se nutre
de las tradiciones, pero no puede quedarse sélo con eso que es la
representacion de otro momento, de otras circunstancias”, y asi va
construyendo su presente “en sintonia con el accionar cultural de una
sociedad” (2010: 217), interrogando a las tradiciones con la
contemporaneidad. No obstante, el marco contenedor de los géneros
folkléricos no suele ser muy permeable a las innovaciones artisticas: por el
contrario, “muy pocas veces han logrado éxito o popularidad las obras que
toman mucho riesgo artistico” (Ibidem: 218). Esto sucedié en Argentina en la
ultima década del siglo XX cuando figuras como Soledad, Los Nocheros y
otros musicos lograron éxito masivo, a pesar de lo cual repetian formas
tradicionales sin aportar demasiado a la estética ni al repertorio. Al mismo
tiempo, otras propuestas mas arriesgadas pasaron desapercibidas.

Las figuras consagradas, en cambio, tienen permanencia incluso mas
alld de su tiempo vital, al aportar al repertorio tradicional una serie de
composiciones que son reinterpretadas durante muchos afos. Es el caso de
Ramodn Ayala, artista nacido en 1937 en Garupa, Misiones, creador del ritmo
musical denominado gualambao® y autor de composiciones emblematicas del
cancionero folclérico, como “Posadena linda”, “Mi pequefo amor”, “El mensu”,
“El cachapecero” y “El cosechero”, entre muchas otras. Andrés sostiene que
Ramén Ayala integra un selecto grupo de maestros, revolucionarios del
género que constituyen una “generacion de adelantados” (2010: 219, las
cursivas son del autor). Junto a otros artistas como Mercedes Sosa, Oscar
Matus o Tito Francia, entre otros, Ayala representd a partir de los 60 una

renovacion del género folklérico como parte del Movimiento Nuevo

8 E| gualambao se caracteriza por su ritmo de 12/8, a partir de combinar el ritmo de la
galopa con el de la polquita rural y el chotis, incorporando elementos de las tradiciones
musicales europeas, los sonidos litoralefios y la musica guarani. La estructura del
gualambao es de dos ritmos ternarios de 6/8 encadenados, con un tiempo fuerte al
comienzo seguido de una concatenacion de sincopas, lo que le permite incorporar melodias
extensas (Gonzalez, 2009). La cancion “Canto al Rio Uruguay’” de Ramon Ayala esta
compuesta con este ritmo. El muasico es también autor de canciones con otros ritmos
regionales como el rasguido doble o sobrepaso (“Pan del agua®), y la galopa (“El Mensu”). A
pesar de ser un ritmo que ya tiene 50 afios, aln se discute si el gualambao califica como un
ritmo folkl6rico o si sélo es una expresion de hibridacion ritmica. Entre otros autores, Areco
(2007) ha entablado una encendida polémica al respecto, lo cual da cuenta de la
permanencia de las tensiones al interior del campo folkldrico que analiza Diaz (2007).
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Cancionero® (Diaz, 2007: 218-219). Las obras del compositor son bien
conocidas desde hace muchos afos en las interpretaciones de numerosas
figuras del ambiente entre las que se cuentan Mercedes Sosa, Victor Heredia
0 mas recientemente Los Nocheros y Tonolec®. Su poesia es reconocida por
haber dado voz a numerosas figuras sociales del litoral y el chaco argentino y
sus oficios, como el cosechero de algodon, el trabajador de los yerbatales, los
balseros, entre otros. Sin embargo, a lo largo de su carrera el compositor
misionero no ha tenido mucha exposicién mediatica ni ha sido de las figuras
mas reconocibles del ambiente para los no iniciados.

Por ello nos detuvimos en un film que presenta el folklore en su tiempo
presente, aunque no se trata de la elaboracion de una propuesta musical
arriesgada o experimental en tanto forma de renovacion del género. La
pelicula que analizamos se detiene en el personaje Ramén Ayala, con su
impetu creativo asociado a la musica folklorica del litoral, pero mostrado a
través de un lente y una narrativa pop que lo vuelve significativo para nuestro
trabajo: la mirada del director, artista plastico y fotografo santafesino Marcos
Lopez. Observamos particularmente como se produce ese encuentro, cuales
son las tensiones y los dialogos culturales que alli se expresan, y de qué
forma una estética pop difundida a nivel global recoge las particularidades de
la masica folklorica argentina.

Marcos Lépez se convirtio en un referente de la fotografia artistica
latinoamericana a partir del éxito de su serie “Pop Latino” (realizada durante la
década de 1990 y publicada en forma de libro en 1999), cuya estética da
cuenta de un contexto cultural y politico en el que la apertura de mercados y la
transnacionalizacién econdmica daban la ténica de la época. Se destacan los
retratos (individuales o grupales, de personajes andnimos), presentando
colores muy saturados, un estilo particular en el uso del gran angular y la

permanente recurrencia a una iconografia especificamente urbana y

8 Mas cerca en el tiempo, es posible identificar como representantes de esta corriente
estética al DUo Coplanacu y Raly Barrionuevo, entre otros (Diaz, 2013: 14).

8 Tonolec representa una propuesta innovadora dentro de la musica de raiz folclérica que
tuvo considerable éxito. Este ddo musical oriundo de Resistencia (Chaco), produce una
mixtura entre sonidos electronicos, musica folklérica y las tradiciones de las etnias qom
(toba) y guarani. En el documental que analizamos para esta investigacion aparecen
escenas filmadas durante una presentacion de Tonolec en la cual se invité a Ramon Ayala a
subir al escenario para interpretar la cancion del artista misionero “El cosechero”.
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latinoamericana: el suefio del viaje a Miami, los productos de consumo en su
patético esplendor y el subdesarrollo inocultable, entre otros temas. Marcos
Lépez es un emergente de cierta desdefinicion producida en la préactica
fotografica artistica a partir de los ochenta, que generd nuevos didlogos con
otras disciplinas y espacios hibridos entre distintos medios de expresion (Cfr.
con Alonso, 2004). En la actualidad, Lépez dice haberse aburrido de la
fotografia,
...porque es algo que (...) me sale bien. Es mi oficio. El
cine me representaba un desafio, nunca habia superado
los quince minutos de un cortometraje. Queria ver si
podia armar algo de mas de una hora. Yo estudié en la
primera generacion de becarios en la Escuela de Cine
de Cuba. Tenia una especie de deuda pendiente con el
cine (en Russo, 2014).

El documental “Ramoén Ayala”, primera produccion cinematografica de
Lépez®™, fue estrenada en el Bafici (Festival Internacional de Cine
Independiente de Buenos Aires) en abril de 2013. La obra, de poco mas de
una hora de duracion, retrata al folklorista con una estética que se define mas
por el colorido pop latinoamericano propio de las fotografias de Lopez que por
la exuberancia de la tierra misionera. Como sostiene Alonso (2004), el estilo
fotogréafico de Lopez implica tratar al medio de forma insolente, apelando a la
manipulaciéon cromética y el recurso a la puesta en escena.

En el film, el director muestra algunos paisajes naturales desde un
remis alquilado, sin siquiera internarse en la selva. Ramoén Ayala aparece
como un personaje ambiglio: nacido en Misiones, hijo de un diplomatico, de
ninio llegd a Buenos Aires, donde vive actualmente. Su nombre real,
Gumercindo Cidade, da cuenta de esa ambigledad, ya que su apellido es
poco conocido incluso en Brasil y significa “ciudad”. El propio Ayala relata la
historia en “Retratos Sonoros”, disco realizado por Blanca Rébori y editado en
CD por la Secretaria de Cultura de la Nacién en 1998. Al ser consultado por

Rébori respecto a las razones para cambiar su apellido, Ayala rememora que

% La pelicula fue publicada por su director para ser visualizada online en Vimeo.
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“Cidade no era un nombre tan guarani ni tan afincado en la zona”. Sergio

Pujol destaca que a pesar de que
...el @mbito de sus canciones fue siempre el Chaco y
supo aprender los secretos del chamamé al lado de
Damasio Esquivel, Ayala nacié en Misiones, algo mas
gue una noticia catastral, teniendo en cuenta que la
musica del litoral ha estado hegemonizada por gente de
Corrientes (2010: 194).

La pelicula no se relaciona con la historia de vida de Ramon Ayala de
manera lineal ni obvia. En este sentido el director evita las formulas tipicas del
documental expositivo clasico (Nichols, 1997: 68), ya que la biografia del
musico y su afiliacion a la corriente renovadora del género folklérico no
aparecen de forma explicita. La forma de filmar de Lopez guarda relacion con
el estilo que siguen las peliculas de Andy Warhol en sus “screen tests”.
Simplemente apunta la camara y dispone algunos minimos ajustes en la
escena, pautando algunos topicos, pero sin un guidn estructurado y
preestablecido. Es la edicion la que logra, en dltima instancia, estructurar el
discurso®®. No obstante esto, y siguiendo a Nichols, el documental “Ramdn
Ayala” desarrolla a nivel general una estrategia narrativa reflexiva, en tanto
busca mostrar distintas facetas del personaje retratado, al tiempo que disuelve
y remezcla los modos de representacion arquetipicos (del folklore, del campo,
de la ciudad...). Asi, pone en problemas al espectador al plantear “;cémo
puede ser una representacion adecuada a aquello que representa?” (Nichols,
1997: 93). Es en relacion a este ultimo aspecto que nos interesa el abordaje
visual pop del documental.

La presentacion del protagonista se realiza a través del sonido y la
imagen de las Cataratas del Iguazu, espacio fronterizo compartido entre Brasil

y Argentina cuya exuberancia natural atrae a miles de visitantes por dia. La

% Debemos aclarar aqui que, a diferencia de la pelicula de Lépez (que cuenta con las
participaciones de Andrea Kleinman en postproduccion en edicion y Lena Esquenazi en
produccién y sonido), las peliculas de Warhol no estaban “editadas” en el sentido actual,
donde la postproduccién del proceso creativo interviene decisivamente en la obra (Cfr. con
Bourriaud, 2007). Warhol utilizaba un sencillo método de empalme, consistente en poner
“Stop” en su camara Bolex con rollos de pelicula de 4 minutos, y volver al “Rec” cuando
comenzaba la proxima escena, o bien empalmar varios rollos de 4 minutos.
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imagen de la caida de agua se presenta en la pelicula de modo que no es
posible ver las largas pasarelas turisticas construidas antes y después del
salto. El sonido ensordecedor de las cataratas, ademas, no permite escuchar
las conversaciones de los turistas argentinos, brasilefios y de otras
nacionalidades que cada dia visitan el lugar. El nombre de la pelicula y del
protagonista, “Ramoén Ayala”, aparece proyectado sobre la pantalla luego de
una introduccion donde vemos a Marcos Lépez pidiéndole a Ayala que recite
a capella una de sus canciones, parado frente a una gran tela de inspiracion

kitsch, pintada con un motivo del paisaje litoralefio argentino (Imagen 14).

Imagen 14: Marcos Lépez (izq.) y Ramén Ayala (der.) en la escena inicial del film.

La camara sigue al personaje en el curso de sus actividades corrientes,
como dormir, comer, cortarse el pelo, caminar, etc... En algunas escenas lo

hace al modo de un reality show del tipo “observador pasivo”®’ llegando méas

8 El “reality show” es un formato televisivo que retoma parcialmente algunos de los

experimentos narrativos cinematograficos de Warhol. La pelicula “Sleep” (1963) fue pionera
en el voyeurismo puesto en pantalla. En ella, Warhol filmé a John Giorno durante cinco
horas y veinte minutos mientras el personaje dormia. La forma narrativa del tipo observador
pasivo se relaciona con la del documental observacional, donde se cede “el control (...) a
los sucesos que se desarrollan delante de la camara” (1997: 72) sin alterar la escena;
diferenciandose del formato interactivo (el caso del reality show “Gran hermano”) donde los
testimonios, las demostraciones argumentales o actitudinales y la imparcialidad de la
narrativa audiovisual (Nichols, 1997: 79) se relacionan con los conflictos entre los sujetos
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alla del personaje publico (en habitaciones de hotel o en dialogos casuales) y
en otras con un tinte més elaborado, al modo de una fotografia pop donde los
objetos, la perspectiva y la luz estdn pensados en su disposicion, aunque se

evidencia que no esté guionado lo que sucede frente a la camara.

-

Imagen 15: Ejecutivo entrevistado en su oficina en Puerto Madero.

Imagen 16: Vendedor de CD’s de folklore, digitalizando discos de vinilo.

gue aparecen en pantalla y su competencia por un premio. Este Ultimo formato ha sido
estudiado, entre otros, por Luis Garcia Fanlo (2009).
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Las capacidades de Ramon Ayala como poeta y declamador afirman
su rol protagénico en el film. En medio aparecen personajes de distinto tipo:
Victor Kesselman, publicista con aspiraciones de guitarrista folklérico amateur
(Imagen 15) quien es entrevistado en su oficina en Puerto Madero, Buenos
Aires (la zona es mostrada explicitamente a través de los angulos de camara);
0 Abel Carabajal, vendedor de CD’s truchos®® de folklore argentino, un
provinciano que recorre dia a dia los trenes del GBA pregonando el producto
que él mismo digitaliza, graba, imprime y distribuye (Imagen 16). El también
es entrevistado en su hogar y se muestra su entorno, debajo de una de las
autopistas que comunican la Ciudad Autbnoma de Buenos Aires con la
Provincia de Buenos Aires.

Ademas de introducirnos en el habitat de estos personajes, la pelicula
realiza un recorte sobre distintos espacios urbanos y naturales, varios de ellos
a partir de un travelling camara en mano, mostrando territorios de Buenos
Aires y Misiones. El film de Marcos LOpez presenta la iconografia propia de la
Argentina post 2001, que incluye la vista de la Villa 31 al llegar a Retiro; las
ferias de productos de contrabando y falsificados; el Teatro Colén y Puerto

Madero®; las autopistas que se elevan por sobre los asentamientos®. Las

8 La musica que este vendedor distribuye esta originalmente publicada en vinilo y

descatalogada en su gran mayoria (aunque las canciones en si formen parte del repertorio
popular y estén, por tanto, grabadas por otros artistas cuya obra esta editada en CD). La
musica es digitalizada por el mismo vendedor y copiada en formato MP3 a CD’s que luego
ofrece en los trenes. La descatalogacion es un problema importante en todos los géneros de
la musica argentina, llegando incluso a la pérdida de masters con grabaciones originales.
Un caso emblematico es el del sello Music Hall, cuyo catalogo quedd perdido en una
marafia de acciones judiciales tras la quiebra de la empresa. Mas de 1500 masteres de
discos de rock, tango y folklore fueron inaccesibles para los artistas que los grabaron entre
1993 y 2016, cuando a través de gestiones del Instituto Nacional de la Musica (INAMU) se
logré recuperar el control de las obras.

8 puerto Madero puede ser comprendido siguiendo a Francesc Mufioz como un paisaje
urbanal. En el escenario urbanalizado, se pone en marcha un sistema “para la produccién
de paisajes (...) que sintetizan las imagenes que el turista ya tenia en su mente y, por tanto,
ya esperaba encontrar”. El autor destaca que “el auténtico paso intermedio para la
formacion del nuevo lenguaje comun (...) esta constituido en realidad por los mass-media y
por las TIC’s, que hacen posible tanto la uniformidad del lenguaje como las nuevas
diferencias domésticas”. Se trata de una transformaciéon que las convierte en mensurables
(2010: 90).

% Las villas de emergencia poseen un caracter paraddjico en su significacion social, si
tenemos en cuenta lo que sostiene Maria Carman respecto a la serie de “politicas de
omision, apatia o prescindencia” que las constituye como villas, una politica fundamentada
en la inaccion, “como aquellos asentamientos considerados sin antigliedad, demasiado
precarios o bien imposibles de ser urbanizados” (2011: 186, 187). La politica consiste en
“actuar como si tal habitat no estuviese”, con el objetivo de que la poblacién se retire por
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imagenes de la selva misionera, en este marco, son un viaje hacia un entorno
distinto, un otro constituido por el paisaje que refiere a la naturaleza. La forma
de presentar los paisajes en las canciones del autor misionero, no obstante,
fueron en su momento novedosos respecto al folklore anterior. Mientras el
mito del origen en el paradigma cléasico remitia a un pasado y unos valores
idealizados, incluso en la naturaleza, en la obra de Ayala (al igual que en otras
composiciones del Nuevo Cancionero) se produce una recuperacion del
hombre contemporéneo situado en su contexto, con sus trabajos y oficios™
(Diaz, 2007: 224). Como sostiene Orquera, la presencia del paisaje en el
discurso folklorico “no puede ser soslayado faciimente a la hora de entablar un
didlogo con los discursos estéticos producidos en provincias” (2016: 16) y por
lo tanto presenta complejidades en cada aparicion.

Raymond Williams explica que las ideas acerca del campo y de la
ciudad tienen una gran intensidad, en tanto son intérpretes parciales de las
relaciones sociales. Ambas son tradiciones, en tanto “fuerza activamente
configurativa” del presente, generando en muchos casos un “contraste
explicito con ‘'innovacion' y con 'lo contemporaneo™ (1980: 137, 138). En este
sentido, las imagenes del campo y la ciudad “han sido modos de responder a
todo un desarrollo social. Es por ello (...) que no debemos limitarnos a percibir
Su contraste, sino que tenemos que dar un paso mMas y ver sus
interrelaciones” (2001: 365, 366). Hay en ello un interés particular para el
analisis, ya que “frecuentemente (...) importa mas qué se dice entre lineas
que lo que se dice explicitamente sobre el campo y la ciudad” (2001: 359).

En su “Manifiesto de Caracas” (1998), texto programatico para su obra

posterior, Marcos Lépez se propuso

decisién propia, a fin de escapar de las incomodidades (traducida en la negativa a instalar
servicios basicos como agua potable o electricidad). Este tratamiento hacia los habitantes,
segun la autora, contribuye a “hacer ciudad” mas que las politicas activas, instituyendo
sujetos y sentidos sociales. Carman concluye que “la gente sabe que en una determinada
coyuntura puede obtener recursos del Estado, pero al mismo tiempo sabe que (...) puede
dejarlos (...) ‘de patitas en la calle’”. De esta forma el Estado consagra “las politicas de lo
efimero, y puede tanto proteger y dar asilo, como despojar y condenar” (Ibidem: 194).

L En el Nuevo Cancionero, agrega Diaz, “el paisaje no pierde su magia, pero se trata ahora
de una naturaleza, casi siempre hostil, con la que el hombre se enfrenta en un trabajo
esforzado y peligroso” (2007: 227-228). Estos rasgos son particularmente identificables en
canciones de Ayala como “El cachapecero”, “El mensu” o “El cosechero”.
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...internalizar la mistica y los ideales del muralismo
mexicano, para luego hacer switch y adaptarlos a los
codigos actuales de comunicacion de esta insensata
aldea global-Armani-Dolce Gabbana-misiles a Belgrado-
realidad virtual.

Por otra parte, Simon Marchan Fiz sostiene que las energias del pop se
alimentan de

...una iconografia facilmente reconocible por sus temas,
si bien éstos no son interpretados figurativamente de un
modo literal, sino mediante estilizaciones y el recurso
omnipresente a unas metaforas que contribuyen a
insertarlos en nuevos contextos, hasta entonces ineditos
(2006: 46).

En su investigacion, este autor se ocupa de Las Vegas, ciudad
norteamericana meca de la arquitectura pop, que fue “pop antes del pop”
cuando durante los 50 se transformd en la capital del neén y las apuestas.
Partiendo de los clasicos estudios de Venturi sobre esta urbe, Marchan Fiz
analiza el estado actual de la urbanidad pop en relaciobn a ciertas
caracteristicas propias de la posmodernidad, y propone tres ejes: la réplica
simulada, la condensacion y la miniaturizacion. Michel de Certeau se refiere a
estos mismos procedimientos, a los cuales denomina “alteraciones retéricas”
en los combates que se producen cuando “la gramatica vigila la propiedad de
los términos”. De Certeau enumera “desviaciones metafdricas,
condensaciones elipticas, miniaturizaciones metonimicas...” como una forma
que revela, a la vez, “signos de consumo y de juegos de fuerzas” (2000: 46).

El largometraje sobre Ramén Ayala permite ejemplificar estos
procedimientos. La réplica simulada aparece en el fondo pintado con el
paisaje del rio Parana, o en las innumerables recreaciones de las canciones
de Ayala que suenan a lo largo de la pelicula, desde una version que
acompafia un asado en Villa Carlos Paz y que realiza un artista callejero,
hasta la interpretacion del grupo Tonolec, con Ramoén Ayala como invitado. En

este tipo de procedimientos
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..se impone un intercambio simbodlico entre la
autenticidad simulada y la simulacién auténtica, si bien
ya no rige la légica de las equivalencias, sino la
permutabilidad casi incontrolable entre los significantes
extraidos de la historia y la desviacion de sus
significados originarios en los nuevos contextos
(Marchéan Fiz, 2006: 155).

Encontramos la condensacién en la superposicion entre el ejecutivo de
Puerto Madero y el vendedor de CD’s truchos. Estos personajes nunca
aparecen enfrentados o en una relacion contradictoria. Lo que se revela,
justamente, es ese en comun que tienen: las canciones de Ayala. Lo que hace
contraste es el habitat de cada uno. La condensacion de imagenes en
simultaneidad espacial “manipula las fuentes iconogréaficas” en la reinvencién
de sus referentes (Marchan Fiz, 2006: 158). Aparece asi la superposicion
entre zonas de la ciudad en donde reinan la ostentacion o la miseria. Se trata
de espacios que estan a poca distancia, e incluso sus origenes estan
relacionados: Puerto Madero, cuya construccion se inicio en 1887, y que fuera
inaugurado en 1898, quedo obsoleto apenas unos afios después, siendo
reemplazado por el Puerto Nuevo (ubicado mas al norte) en 1919. Parte del
espacio que hoy ocupa la Villa 31 (ubicada casi enfrente al Puerto Nuevo) fue
ocupado como asentamiento por primera vez en 1932, a la par de la crisis
econdmica mundial que dej6 sin trabajo a miles de familias de inmigrantes
gue habian bajado de los barcos llegados a esos mismos puertos.

La miniaturizacion aparece en el personaje que reparte folletos para
promocionar la propuesta turistica de la provincia de Misiones, y que aparece
haciendo su trabajo disfrazado de yaguareté (Imagen 17). Aqui la
miniaturizacion se realiza en un procedimiento claramente kitsch, donde la
simulacion toma el lugar de la fauna autéctona. Si bien tanto la tierra
misionera como el espacio urbano de Buenos Aires tienden a sugerir una
especie de maximalismo barroco latinoamericano, podemos afirmar siguiendo
a Moles que el kitsch se produce a partir de una “desproporcion de las

dimensiones respecto al objeto representado”: tanto la miniaturizacion de lo
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grande como el agigantamiento de lo pequefio participan de esta forma
estética (Cfr. con Moles, 1990: 46).

Imagen 17: Promotor disfrazado de yaguareté.

En la narracion que propone la pelicula los paisajes se superponen
como en un collage, pasan por un tamiz pop que los filtra mostrandonos la
complejidad del campo cultural posmoderno en Argentina, en el dialogo y la
disputa entre la capital y el interior, entre la ciudad y la selva, entre la
modernidad y la tradicion. Marcos Lopez y Ramoén Ayala, ambos provincianos,
viven actualmente en el barrio de San Telmo.

Marchan Fiz sostiene que la cultura pop actual, “al recrear los estilos
del pasado en el imperio de los signos y los estilemas histéricos emancipados,
parece instalarse en los intersticios de un desdoblamiento entre los
significantes y los significados” (2006: 153). Se trata de una ‘“relacién
desplazada” entre significantes, a partir de “codigos, reificados a través de los
mass media, en los cuales las referencias historicas y todavia mas sus
connotaciones se diluyen para transformarse en textos y provocar efectos
estéticos propios de la intertextualidad” (Ibidem). En las series fotogréficas de
Marcos LoOpez las ambigledades aparecen, por ejemplo, en relacion al
paradigma politico neoliberal de los noventa, al cual no se apoya ni se critica

explicitamente, sino que se lo pone en escena a partir de sus significantes: la
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idea de “pertenecer al primer mundo” como una copia degradada de un
supuesto referente, pizza con champagne y compras en Miami.

Las ambigtiedades, producto de una union inestable entre significado y
significante, generan desplazamientos de sentido. El icono de la selva
misionera (las Cataratas del Iguazu) inicia el documental desde un lugar que,
al ocultarnos las pasarelas turisticas, nos hace entrar en un mundo imaginario.
Lo interesante llega cuando se contrastan diferentes paisajes, algo que se
acentua sobre todo hacia el final del film. Un viaje en tren rumbo al conurbano,
los carros de los cartoneros al costado de la autopista, Puerto Madero, otra
autopista repleta de autos, el atardecer en el Rio Iguazu, la silueta de Ramon
recortada sobre el paisaje misionero, mientras suenan los versos de “El
cachapecero” en la voz de Mercedes Sosa: “Muerto el gigante del monte / en
su viaje final”.

Al ser entrevistado por la prensa con motivo del estreno de la pelicula,
Lopez contaba que cuando cruza la Av. 9 de Julio en su auto pone musica de
Ramén Ayala, como un contrapeso de la vida en la ciudad:

Me da fuerzas para soportar la vida urbana.
Necesitamos a los poetas como él para subsistir (...) La
naturaleza no existe mas. Si uno va a lo mas profundo
de la selva guarani, los chicos usan la camiseta trucha
de Messi. Es duro, pero la naturaleza ya no existe (en
Bilbao, 2014).

La variante de la naturaleza que interesa al director del film esta
vinculada a un mundo intacto, en estado agreste, no cultivado. Williams anota
un periodo en la historia inglesa en el que surge “un lamento rural en los
cuales se invoca explicitamente un pasado mas feliz”, como una reaccion ante
“un periodo de cambio excepcional’ (2001: 359). En este marco, las ideas del
campo y de la ciudad efectivizan mediaciones, son una expresion a partir de
la cual la experiencia puede corporizar los pensamientos.

En Argentina, a partir de las sucesivas oleadas inmigratorias® y las

corrientes migratorias internas de poblacién nativa, se consolidé a fines del

% Nos referimos a la inmigraciéon promovida por la Constitucion de 1853 y la Ley de
Inmigracién y Colonizacién N° 817 de 1876 (también conocida como Ley Avellaneda).
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siglo XIX un estilo y un discurso criollista (expresado fundamentalmente en la
literatura) que conect6 las diversidades culturales, étnicas y raciales en
conflicto, “a despecho de la circunstancia de que ese estilo perdia por
entonces sus bases de sustentacion especificas: el gaucho, la ganaderia mas
0 menos mostrenca, el misterio de las insondables llanuras” (Prieto, 1988: 13).
El criollismo significaba varias cosas al mismo tiempo: una afirmacion de la
legitimidad de la dirigencia politica; una expresion nostalgica de los sectores
populares migrados del campo a la ciudad; y una forma de asimilacién para la
poblacién extranjera (Cfr. con Prieto, 1988). Por otra parte, durante el siglo XX
las migraciones desde las provincias hacia la capital del pais complejizaron
aun mas el panorama de la produccién, distribucion y consumo cultural (en
este caso, de la musica folklorica grabada). Si bien no se trata del Unico factor
interviniente, muchas de estas expresiones culturales “hacen referencia al
campo como lugar perdido (que) visto desde la ciudad, se instaura como lugar
mitico mas que real” (Pinnola, 1991: 250). Las tensiones entre el paradigma
clasico del folklore y la renovacion producida en los afilos 60 dan cuenta de
este devenir cultural.

Siguiendo un procedimiento que ya habia ensayado en sus series
fotogréaficas durante los 90, Marcos Lépez contrapone en el documental las
aspiraciones de la poblacién urbana argentina y sus deseos de modernidad
con el mundo de la vida rural, premoderno aunque contaminado de
posmodernidad, remixando los anclajes culturales de uno y otro bando (Cfr.
con D.W. Foster, 2004: 94). Al presentar la musica folklérica desde una
mirada pop, se pondria en cuestion la pretendida autenticidad del folklore
como base de la identidad nacional, mostrando que en la posmodernidad
“todos los iconos socioculturales son (...) precarios y problematicos (...) y
pueden terminar desalojados por cambios de paradigmas en las estructuras
que le dan significado” (Ibidem: 97).

Asi, la obra de Lépez produce escenarios artificiales que deben tanto a
la idealizacion del paradigma clasico del folklore argentino en la primera mitad
del siglo XX como a la narrativa realista y contextualizada del Nuevo
Cancionero de los 60. A pesar de ello, y sin explayarse sobre estas

subdivisiones al interior del campo folklérico, el film logra construir un discurso

148



propio sobre la sociedad, sus tradiciones y expectativas en el siglo XXI. La
pelicula logra poner bajo un enfoque pop dos imaginarios con sus contrastes,
cuyos intercambios son siempre inconclusos. Por un lado, la naturaleza en la
obra de Ramén Ayala con sus dos caras: virginal en su inmensidad; pero
amenazada por peones explotados. Por otra parte, la ciudad en su
ambigiedad: el desarrollo econémico, los rascacielos y el brillo del glamour;
con la pobreza y la explotacion que indefectiblemente acompafian como una

marca del subdesarrollo.

1.5 s Pop universal? Circulaciéon global v reproducciones situadas

Daft Punk es un duo de productores franceses formado en 1993, cuya
carrera comenz6 en la escena house y synth-pop europea logrando
proyectarse al mercado global hacia finales de la década con el sencillo
“Around the world” y convirtiéndose en referentes de lo que en el mundo de la
musica electronica se denomind “french touch”. El rasgo distintivo en su
estética es el uso de cascos en sus presentaciones en vivo y el uso de la voz
a través de vocoders®, apelando a la imagineria robética. En 2013 el grupo
publico el single “Get Lucky”, anticipo de su cuarto disco de estudio “Random
access memories” que significd un giro en su carrera, al adoptar sonidos disco
y convocar a figuras como Pharrell Williams, Nile Rodgers y Giorgio Moroder.
Los dos primeros participaron en varias canciones (entre ellas “Get Lucky”),
mientras que Moroder fue invitado a narrar su historia como artifice de la
musica disco en los setenta en una cancion que lo homenajea, “Giorgio by
Moroder”.

El album fue muy esperado por el publico ya que hacia 8 afios que Daft
Punk no publicaba un trabajo de estudio (en 2007 habian editado un disco en
vivo, y en 2010 la banda de sonido de la pelicula de Disney “Tron: Legacy”). El
pre-lanzamiento (marzo de 2013), el posterior lanzamiento (abril de 2013) y
las reelaboraciones del single “Get Lucky” en distintos videos subidos a
YouTube nos proporcionaron indicios acerca de las formas de produccion de

sentido en el marco de una cultura pop global y sus posibilidades expresivas.

% El término vocoder proviene de “voice coder” (codificador de voz). Fueron creados en la
década de 1930 para la industria de las telecomunicaciones. Los primeros musicos en
utilizarlo como recurso creativo fueron los alemanes Kraftwerk, en la década de 1970.
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El preestreno del single se realiz6 a través de varios audiovisuales de
pocos segundos emitidos en las tandas publicitarias del show televisivo
norteamericano Saturday Night Live. La cancion fue oficialmente editada un
mes después, debutando en los primeros puestos de los rankings de ventas
en Inglaterra, Estados Unidos, Francia, Alemania y otros paises. En
Norteamérica superé el millén de ventas digitales en menos de 90 dias. En el
mismo periodo de tiempo, tuvo mas de 80 millones de reproducciones en
medios radiales.

Desde la emision de los avances de la cancion, comenzaron a
aparecer en internet videos de fans y aficionados que retomaban,
remezclaban, reelaboraban y publicaban versiones alternativas del corte. En
algunos casos las remezclas incluian sonidos de otras canciones de la
agrupacion, en otros imagenes de videoclips anteriores o de la pelicula
“Electroma” (2006) dirigida y protagonizada por el duo. Llamativamente, el
videoclip de la cancion emitido por la cadena televisiva Mtv no tuvo presencia
online de forma oficial. En la cuenta oficial de YouTube de Daft Punk sélo se
encuentra la cancioén en su version radio edit, la misma que se utilizo para el
video televisivo (de cuatro minutos de duracién, mientras que la version del
disco tiene dos minutos mas) con un fondo de imagen fijja. A comienzos de
junio de 2013 este video superaba los 50 millones de reproducciones, y para
diciembre de 2013 habia triplicado esa cifra, con mas de 150 millones de
reproducciones.

En las semanas siguientes se multiplicaron las reversiones o covers de
la cancion “Get Lucky” subidas por usuarios particulares (amateurs o
semiprofesionales) a distintas plataformas de video o audio (YouTube, Vimeo,
Grooveshark, SoundCloud) provenientes de los mas reconditos lugares del
mundo (principalmente occidental), constituyendo uno de los virales mas
difundidos en Internet en 2013. Para terminar, programas de TV y figuras
profesionales del show bussiness versionaron también la cancion, legitimando
el fendbmeno en los medios tradicionales.

Esto refleja una serie de cambios aun en curso en las formas de
distribucion y consumo de musica. Segun un estudio realizado en 2012 por la

consultora Nielsen con una muestra de 3000 jovenes espafioles menores de
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18 afios, el 64% consume musica a través de YouTube. Mientras tanto, los
cinco programas mas vistos en Mtv Espafia en agosto del mismo afio no
transmiten videoclips, sino que son reality shows (Vifiuela, 2013: 170). Estos
datos dan cuenta del transito que se produjo en los Ultimos afos, desde un
medio unidireccional y de consumo masivo como la television hacia un medio
de difusion selectiva por nichos (edad, gustos, etc...) que admite y estimula la
produccién de contenidos por parte de los usuarios (Ibidem: 171).

Manuel Castells (2009) utiliza la expresion “autocomunicacion de
masas” para referirse a las nuevas formas de comunicacion en red. El autor
sostiene que la plataforma online de videos YouTube podria ser considerada
como una forma revolucionaria de esta autocomunicacion. En una primera
descripcion Castells destaca que “YouTube es un sitio web donde usuarios
particulares, organizaciones, empresas y gobiernos pueden subir sus propios
videos” (2009: 103). El sitio fue creado en 2005 por Jawed Karim, Steven
Chen y Chad Hurley, tres estadounidenses que trabajaban en PayPal, y
comprado un afo mas tarde por Google. En febrero de 2008, “la plataforma
YouTube alojaba 69.800.000 videos”, y para dar una idea de su forma de uso,
Castells menciona que “en noviembre de 2007, por ejemplo, 74,5 millones de
personas vieron 2.900 millones de videos en www.youtube.com (39 videos
por espectador)” (Ibidem). Si bien el autor reconoce las presiones comerciales
y de restricciones a la libertad de expresion que en ciertos casos limitan o
dirigen los contenidos disponibles, al mismo tiempo registra que el uso por
parte de los poderes politicos (campafias electorales, discursos, etc...) le ha
otorgado legitimidad como medio masivo de comunicacion social.

Al menos mientras siga ofreciendo una opcién gratuita para compatrtir y
publicar videos, YouTube es una alternativa de comunicacion masiva
relativamente democrética, al proveer al espectador de una herramienta
novedosa respecto a la TV: la posibilidad de contestarle a un medio
audiovisual masivo en su propio lenguaje. Al respecto, Castells sostiene que
es muy complejo (tanto metodolégica como epistemolégicamente) analizar lo
qgue sucede en YouTube, ya que “no vemos internet como vemos la television”

(2009: 100, las cursivas son del autor).
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Por otra parte, Pierre Levy explica que “lejos de ser una subcultura de
los fanéticos de la red, la cibercultura expresa una mutacibn mayor de la
esencia misma de la cultura” (2007: 223), mostrandose en forma fractal,
donde “cada uno de sus subconjuntos deja aparecer una forma parecida a la
de su configuracion global" en tres principios: la interconexion, el principio de
comunidad virtual, y los procesos de inteligencia colectiva (Ibidem: 115, 116).
Se puede agregar, siguiendo la caracterizacion de los nuevos medios
propuesta por Lev Manovich, que

...la digitalizacién no explica por si misma ninguna de las
comunicaciones culturales resultantes, ya que la
tecnologia es incapaz de determinar la forma en que el
contenido de los archivos digitales afectan o interpelan
al espectador (2006: 8).

Teniendo en cuenta esto, seleccionamos una serie de videos que
reversionan la cancion “Get Lucky”, y recogimos datos en plataformas web
con posibilidad de publicacion de contenidos en forma gratuita, con
predominancia en el sitio YouTube, por ser el mas utilizado. Realizamos el
relevamiento de los videos seleccionados entre junio de 2013 y enero de
2014, para cotejar el numero de reproducciones y los comentarios publicados
por los usuarios®. Esto nos permitié observar las formas de circulacion global
y las reapropiaciones locales de la musica pop en el caso del single de Daft
Punk.

Mientras en junio de 2013 el audio con la imagen fija y la version radial
original de la cancién de Daft Punk (el “video oficial’) superaba 50 millones de

reproducciones, las 15 versiones que seleccionamos para el seguimiento,

% E| primer registro de informacion lo realizamos en junio de 2013, a partir de la bisqueda
por palabras clave “get lucky cover’ y “get lucky version”, seleccionando los ejemplos a
partir de la difusion (cantidad de reproducciones), las formas de produccién (intentando
abarcar tanto los contenidos producidos de forma amateur como los que presentan una
factura mas profesional), y los lugares de proveniencia (buscando diversidad geografica y
cultural a partir de indicios hallados en cada video, ya que la plataforma no da indicaciones
claras al respecto mas all4 de la descripcion breve que cada usuario hace al cargarlo).
Luego de una segunda revision seleccionamos 15 videos que en ese momento estaban
online en YouTube, ademés del video con imagen fija y el audio original publicado en la
cuenta oficial de Daft Punk. Registramos fecha de publicacién, cantidad de reproducciones y
se relevaron algunos comentarios. Realizamos un segundo relevamiento siete meses
después (en enero de 2014) de los mismos contenidos. Presentamos la lista de videos y un
grafico que recoge el nimero de reproducciones en un anexo al final de este trabajo.
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sumadas, apenas superaban los 10 millones de vistas. En enero de 2014, los
14 videos que seguian online (uno fue eliminado) superaban los 16 millones
de reproducciones (60% mas que en la revision anterior), mientras que el
audio oficial de la cancion ya habia sobrepasado los 150 millones de vistas
(aumentando un 200%).

En relacion a los estilos que abordan las recreaciones de la cancion,
pueden encontrarse versiones acusticas, electronicas, rancheras, cumbias,
rockeras, de sintetizadores, a capella, etc... provenientes, como deciamos
anteriormente, de distintos lugares del mundo®. Las versiones incluian
grabaciones realizadas en México (en estilo ranchero), en Argentina (cumbia),
Rusia (guitarra acustica solista), Inglaterra (rock-pop), Estados Unidos
(country), Francia (una version parodica), entre otras.

Desde Argentina se publicaron otras versiones en YouTube. En julio de
2012, en el programa de TV “Sin Codificar” (América), el personaje “El
cantante enmascarado” (interpretado por el humorista Yayo) con la
participacion de Juliana Gattas (vocalista del grupo de musica pop Miranda!),
cantaron una version de “Get Lucky” en espafiol, que en YouTube contaba en
enero de 2013 con 14.000 reproducciones. Esta version es significativa por su
origen televisivo, que la ubica a cierta distancia de aquellas producidas por
usuarios particulares. En la terminologia netnografica propuesta por Miguel del
Fresno (2011), se trata de un contenido no-nativo, migrado a la web. Con
posterioridad al relevamiento que realizamos, en agosto de 2013 se publicé
en YouTube una version doblemente nativa (digital y argentina) con ritmo de

chacarera®, traducida parcialmente al espafiol y con el titulo “Despiertos para

% Otras versiones de la cancién son interpretadas por un ensamble de camara, a través de
un talkbox (dispositivo de efectos de sonido controlado con la boca del ejecutante) o por una
banda de musica callejera en las calles de Toronto; o bien recrean la cancién de distintas
formas: con imagenes de desfiles del ejército chino, o cantada por Obama a partir de un
mashup de distintos discursos. Este dltimo video superé en enero de 2013 los nueve
millones y medio de reproducciones. En noviembre de 2013 Bono (cantante del grupo
irlandés U2) junto al compositor Nile Rodgers interpretaron su version de la cancién en una
gala a beneficio. Si bien el video en YouTube apenas superaba las 180.000 reproducciones,
el evento en cuestion reunié mas de 9 millones de dolares para la lucha contra el SIDA.

% La chacarera tiene un ritmo de 6/8, mientras que la musica pop se escribe casi en su
totalidad en una métrica de 4/4 (incluyendo la cancion que aqui analizamos), por lo que esta
version presenta un “falso ritmo” de chacarera. La gran mayoria de las versiones de Get
Lucky relevadas sostienen la métrica y la melodia y armonia original de la canciéon de Daft
Punk, produciendo Unicamente variaciones timbrico-instrumentales, estilisticas, de tempo y
de ritmo, respetando la métrica. La Unica excepcion es la versiébn humoristica y paréddica de
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ponerla”, que en enero de 2013 tenia mas de 2 millones de reproducciones. El
video, realizado por la productora local “Dame guita”, escenifica un encuentro
ficticio entre un par de gauchos argentinos que interpretan la cancién luego de
escucharla en la radio y el duo francés con sus cascos roboticos. La reunién
se da en un tipico paisaje rural de la pampa himeda y los cuatro personajes
comparten los iconos de la argentinidad: el truco, el mate y el asado (Imagen
18).

Imagen 18: video “Despiertos para ponerla”

La DJ platense Tana Camille también publicé su version de “Get Lucky”
en SoundCloud, contando en febrero de 2013 con algo mas de mil
reproducciones. Por ultimo, la banda rosarina de jazz fusion Irvin interpret6, en
su show en el ciclo “Joven y efimero” (26/07/2013, Centro Cultural Parque
Espafia de Rosario), un cover de otra cancién del disco de Daft Punk, “Giorgio
by Moroder”, que en su registro original cuenta con la participacion de Giorgio
Moroder, productor y compositor italiano famoso por haber sido uno de los
creadores del sonido disco a partir de su trabajo con Donna Summer en los
70.

Las producciones del duo francés remiten permanentemente a la

ciencia ficcién de las décadas de 1970 y 1980 (con la presentacion visual de

“Topito” (video 02), que rompe el ritmo y la melodia presentando una version absurda y casi
atonal de la cancion, de la cual no se mantiene ni siquiera la letra.
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los dos musicos con cascos “espaciales”, pero también desde los sonidos
electronicos o con sus slogans, por ejemplo, “Human after all’ —“Humanos
después de todo”). En este sentido, las reelaboraciones de los productos
culturales derivan de una configuracion cultural en la cual la l6gica 2.0 lleva
también a sus seguidores a reutilizar creativa y discursivamente los materiales
del paisaje mediatico. Es necesario explicar este modo de produccion,
circulacion y consumo cultural para comprender el fendmeno de las
reversiones de “Get Lucky”.

El desarrollo de la web 2.0 invierte la estructura piramidal de la
produccién cultural, permitiendo a los usuarios participar en la creacién de
nuevos contenidos ademas de recibir informacién. Para Vifiuela, esto produce
una “saturacion de videos de una misma cancion” (2013: 183), a partir de una
cultura de fans que ayuda a promover los temas, haciendo al mismo tiempo
mas complejo separar las producciones oficiales de sus réplicas en la red®’.
Este efecto es parte de cierta fantasia de la emision, que supone que
cualquier usuario podria transformarse potencialmente en una estrella o, al
menos, en una voz escuchada en el paisaje mediatico. De acuerdo a las cifras
relevadas sobre la cantidad de reproducciones, vemos que si bien este
imaginario estimula la creacion y la difusion del original, la réplica no adquiere
un status de masividad que iguale o supere a su referente.

Se trata de lo que Hito Steyerl llama “imagenes pobres”,
caracterizacion que aqui podemos extender a los sonidos y cuya economia
permite inmediatamente su distribucion mundial a través de una “ética del
remix y la apropiacion”, permitiendo “la participacion de un grupo de
productores y productoras mucho mas amplio que nunca” (2014: 42). Las
imagenes y los sonidos pobres

...expresan todas las contradicciones de Ia
muchedumbre  contemporanea: su  oportunismo,

narcisismo, deseo de autonomia y creacion, su

" En nuestro caso hay ademas un doble nivel en los videos oficiales de “Get Lucky”, por la
produccién de un video televisivo emitido en Mtv y otro para el ciberespacio, como ya
sefialaramos. El video televisivo fue rapidamente “migrado” a YouTube por un usuario
particular, a pesar de lo cual contaba con menos del 10% de reproducciones respecto al
video con imagen fija de la cuenta oficial del grupo.
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incapacidad para concentrarse o0 decidirse, su
permanente capacidad de transgredir y su simultanea
sumision (Ibidem: 43).

Se trata de consumidores que generan ganancias a través de sus
actividades de ocio, interviniendo al mismo tiempo en la creacion cultural de
formas ambiguas, remezclando sonidos e imagenes de circulacion global
desde un &mbito especifico, como sucede en las versiones de “Get Lucky”
con ritmos de cumbia o chacarera.

Esta cultura que existe a través de las pantallas “es capaz hoy de
definir un nuevo principio de realidad, nuevos simbolos culturalmente
integradores y una nueva existencia humana”, mientras que al mismo tiempo
es muy limitada en términos de potencialidades politicas transformadoras
(Subirats, 2001: 18). Por ello, resulta necesario detenernos y examinar en
detalle las formas de produccion y circulacion de significantes en la
cibercultura.

El antropdlogo estadounidense Marvin Harris retoma en sus “Teorias
sobre la cultura en la era posmoderna” (2000) las investigaciones del
antrop6logo William Durham y el bidlogo Richard Dawkins, para introducir y
repensar el concepto de “meme” en relacion a la cultura contemporanea. Esta
nocion, presentada por primera vez en la década de 1970 por Dawkins en
paralelo al concepto de gen, se refiere a “la unidad fundamental de
informacion almacenada en el cerebro, transmitida mediante un aprendizaje
social y modificada por las fuerzas selectivas de la evolucion cultural” (Harris,
2000: 18). Harris sostiene que estas unidades ideacionales influyen (aunque
no son determinantes) en el comportamiento social e individual. Su difusion no
se realiza desde un punto Unico. Las personas que ya estuvieron en contacto
con un meme exitoso logran comunicar a otras personas el contenido de esa
unidad, por lo cual resulta un vehiculo muy potente para la transmision
cultural, la cual es comparada por los seguidores de esta teoria con la
transmision genética.

Dawkins sostiene que un meme puede componerse de melodias,
ideas, consignas, indumentaria, formas de hacer utensilios o de construir

(1993: 218). Su principal caracteristica consiste en replicarse,
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fundamentalmente a partir de la imitacion, asemejandose a un virus. Un
meme sera mas exitoso cuanto mas fecundo (generacion de mas réplicas),
con la mayor fidelidad y la mayor longevidad posible. M&s alla de cierto sesgo
evolucionista de esta teoria, su autor logré prever el surgimiento de unidades
culturales en el mundo digital (Cfr. con Dawkins, 1993: 228).

En los dltimos afios la palabra meme comenzé a ser utilizada en la
cibercultura para definir aquellos paquetes significantes (sobre todo imagenes
con texto incorporado, en formato jpg —fijja— o gif —animada—) publicados en
internet, de difusion masiva y replicacion viral por parte de usuarios
particulares, sobre todo en redes sociales®™. Estos memes, con millones de
visualizaciones, van marcando los intereses y las modas que siguen los
usuarios de internet. En la mayoria de los casos su retorica es humoristica,
irobnica o parddica, realizando comentarios sobre la agenda mediatica y
mostrando un despliegue de habilidades creativas en relacion a las
tecnologfas. En este sentido se trata de una practica cultural®® y pueden
entenderse dentro de esta categoria las reversiones del single “Get Lucky”.
Incluso algunos internautas publicaron memes en imagen fija que referian a
cierto cansancio por la enorme difusion que tuvo el single (Imagen 19).

Sostenemos que el concepto de meme permitiria dar cuenta de los
videos analizados. El éxito en la circulacion global de la cancién de Daft Punk,
compuesta con signos propios de la muasica disco de los setenta, gener6é una
serie de reelaboraciones producidas a nivel local, pero redirigidas hacia un

publico potencialmente global al ser facilmente reconocibles y publicadas en

% Apelando al sentido comun, en Wikipedia se define al “meme de internet” como “una idea,
concepto, situacién, expresion y/o pensamiento manifestado en cualquier tipo de medio
virtual, cémic, video, textos, imagenes y todo tipo de construccién multimedia y colectiva
que se populariza a través de Internet”. Por otro lado, desde 2008 el sitio wiki
http://knowyourmeme.com ha constituido una base de datos que recopila y clasifica distintos
memes, con informacién sobre su origen, desarrollo y periodo de difusién, investigando y
documentando fenémenos virales.

% Una cuestién fundamental en relacion a los memes en internet es su origen. Los que mas
circulacion han logrado tienen origenes dificiles de rastrear, y no resulta facil establecer a
priori sus posibilidades de éxito. Hay consenso en cuanto a la importancia del sitio web
4chan.org (online desde 2003) en los origenes de los memes de internet. Se trata de un foro
abierto (al estilo del sitio argentino Taringa) originalmente pensado para intercambiar
informacion sobre animé japonés. Esta pagina fue la plataforma de los primeros memes, a
partir de aislar en una sola imagen el rostro de algunos personajes de comics difundidos en
esa misma web. La historieta Gantz, en su n°55 (publicada en 2002) es el origen de uno de
los memes mas difundidos, llamado en la jerga “Y u no” (“4 por qué no?”).
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YouTube. Este fenbmeno masivo de reversiones musicales puede ser
entendido desde la I6gica del consumo y el reciclaje productivo de la web 2.0,
y de las imagenes y sonidos pobres. Hay fendmenos virales relacionados a
Daft Punk que son antecedentes de las practicas culturales de su publico. La
cancion “Harder, better, faster, stronger”, publicada por el duo francés en 2001
y relanzada por el musico afroamericano Kayne West en 2007 a partir de un
mashup / remix del original, generd un viral en video conocido como “Daft
Hands”, en el que usuarios de YouTube, usando la canciébn como fondo,
movian sus manos al ritmo de la musica mostrando la letra del single escrita

con tinta en sus dedos.

] GET LUCKY...

Imagen 19: Meme difundido en internet en 2012.
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Si bien bandas como Radiohead (o, en Argentina, Soda Stereo o
Babasoénicos) han incentivado directa o indirectamente a su publico para
remixar, escribir o aportar distintas ideas en relacion a sus canciones, el caso
de “Get Lucky” presenta algunas particularidades. El disco del duo francés se
titula “Random Access Memories”. Traducido, “memorias de acceso aleatorio”,
que refiere ademas a la sigla RAM, “Random access memory” (“memoria de
acceso aleatorio”, en singular). Esta sigla es el nombre de un componente
presente en la gran mayoria de los aparatos electronicos actuales. La RAM
almacena temporalmente informacion de las actividades que se realizan con
el dispositivo y es fundamental para su funcionamiento al conservar el minimo
de informacion imprescindible entre una operacion y las subsiguientes,
otorgando inmediatez al procesamiento (por ejemplo, en la ejecucion en vivo
de mausica digital, en videojuegos y en la navegacion web). Manovich agrega
un dato fundamental para comprender las implicancias culturales de la RAM:

...la memoria de acceso aleatorio (...) supone una falta
de jerarquia. Podemos acceder a cualquier ubicacion de
la RAM con la misma rapidez que a cualquier otra. A
diferencia de los viejos soportes de almacenamiento (...)
donde los datos estan organizados de manera
secuencial y lineal (...) la RAM nivela los datos. La RAM
bombardea al usuario con todos los datos a la vez
(2006: 128, 129).

El disco de Daft Punk recicla, retoma y desarrolla ideas musicales
sobre la base del catalogo de la musica disco de fines de los 70 y comienzos
de los 80. Esta gramatica retro del pop (a la cual nos referimos anteriormente
al revisar el trabajo de Simon Reynolds) implica un extenso archivo, con la
posibilidad de acceder a una interminable biblioteca sonora. También se
relaciona con la posibilidad tecnoldgica de recrear cualquier tipo de ambiente
0 atmésfera sonora mediante la manipulacion digital (por ejemplo, el sonido
de un modelo especifico de guitarra, de micréfono o de amplificador). Como
sefiala Marquez, hay aqui un caracter paradojal de las técnicas digitales de
produccion de sonido: todo aquello que lo digital pretendia ocultar,

enmascarar o eliminar para lograr una musica brillante y perfecta “vuelve
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ahora no ya bajo su forma real, natural, sino bajo la forma del simulacro, del
calculo integral” (2011: 94), llegando a una hiperrealidad limite cuando se
decide fabricar la imperfeccion y el grano tipico del sonido analdgico que se
intenta simular.

Por otro lado, las reversiones de la cancién publicadas en YouTube
gue hemos revisado provienen tanto de musicos amateurs como
profesionales. Las cifras de reproducciones no se relacionan necesariamente
con la calidad del video o el sonido de la version: en general, observamos
algunas tendencias que pueden resumirse en tres variables.

La primera se vincula con la difusién en paginas web'®. Esto se
diferencia, por ejemplo, con el video emitido por television en el programa
argentino “Sin Codificar”, que pese a contar con la participacion de una
cantante de musica pop con una considerable exposicion masiva, no logra
grandes cifras de visualizacion en internet, dado su caracter migrado desde
una esfera offline a una esfera online. Miguel del Fresno sostiene que es
necesario diferenciar entre comunidades y contenidos “migrados” y “nativos”.
Para el autor, “ambos tipos de comunidades despliegan su actividad en el
contexto social online, la diferencia estriba en el contexto del nacimiento de su
identidad colectiva” (2011: 46). En contraposicion, la version argentina de “Get
Lucky” en ritmo de chacarera, realizado para su publicacion en YouTube (es
decir, nativo), tuvo amplia difusion.

Una segunda variable se relaciona con sus caracteristicas estéticas, en
relacion a los procedimientos de parodia e ironia propios de la cultura pop,
integrando elementos bizarros, extrafios o inesperados en las imagenes o en
los sonidos. Es el caso de las versiones latinoamericanas (cumbia, ranchera,
chacarera) y la version francesa que ya mencionamos en la variable
anterior’®™. En estos audiovisuales, al margen de la cantidad de

reproducciones® pudimos relevar comentarios de usuarios hispanoparlantes

1% yn video fue producido y difundido por el sitio web francés de humor Topito (video 02), y

otro fue coproducido por los sitios ingleses de musica indie Secret Tv y Naked Noise (video
10).
%% videos 02, 12, 14 y 15.

192 5 pien Argentina es el pais de la regién con mayor penetracién de internet con un 78%
(28 millones de usuarios), Latinoamérica en su conjunto tiene apenas una media de 43%,
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con valoraciones negativas y positivas, y acotaciones que intentaban conciliar
las frecuentes discusiones entre unos y otros:
Ivanca: Pero qué carajo! Che negros de cuarta dejen de
cagar temas copados con su cumbia horrible! Esto es
mas ordinario que licuado de salamin y pollo! Qué asco
por dios.
Marilu: Si bien detesto la cumbia, me parece que esta
bastante acertada ésta version de ‘Get Lucky'... Si
suena tan bien este tema que hasta en ritmo de
chacarera lo hicieron! Me parece bien que a quienes les
gusta la cumbia, puedan bailar con esta cancién y
entenderla.
MatiAr:. ¢Nadie se lo toma con humor? ¢Nadie habla
como un turro para bromear a veces? Dejen de hacerse
los cultos y diviértanse un poco, todos sabemos la obra
de arte que es ‘Get Lucky’.

Por ultimo, la tercera variable tiene que ver con el virtuosismo del
ejecutante, la belleza de la cantante o la calidad de la imagen en el sonido y el
video'®. En este caso, algunas reversiones parecen intentar competir (en
cuanto a la calidad de su factura) con el original. Ademas, se trata de
intérpretes que aspiran a una carrera profesional y se presentan regularmente
en vivo interpretando su propia muasica, ademas de canciones de otros
autores.

Al referirse a la cibercultura, Pierre Levy explica que sus producciones
estéticas son "abiertas por construccion”, colocando al "espectador’ en el
lugar de un coproductor, incentivando las obras colaborativas, donde cada
nueva actualizacion revela un nuevo aspecto de la obra: "el dispositivo virtual

propone una maquina para hacer surgir acontecimientos" (2007: 108). Esto

mientras que Estados Unidos tiene un 88% de penetracion y la Union Europea presenta una
media de 67% con cifras superiores al 80% para Alemania e Inglaterra y de mas del 90% en
las naciones nordicas (Finlandia, Noruega, Dinamarca, Paises Bajos). Lo intentamos sugerir
es que las diferencias cuantitativas en relacién a la cantidad de reproducciones de cada uno
de los videos resefiados deben ser leidas en relacion al indice de penetracién del medio en
las distintas regiones (entre otras variables).

193 videos 05, 08 y 09.
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responde a los principios de los nuevos medios que desarrolla Manovich: son
programables (en tanto se componen de cddigo matemético y algoritmos); son
modulares (se pueden montar y desmontar en una estructura de capas);
permiten su automatizacion (caracteristica derivada de su caracter
programado); y pueden ser transcodificados (un archivo puede ser convertido
a otro formato). Como resultado, un producto de los nuevos medios “no es
algo fijado de una vez para siempre, sino que puede existir en distintas
versiones, que potencialmente son infinitas” (2006: 12) Esto refiere tanto a las
reapropiaciones que se dan en la capa cultural como a las posibilidades
técnicas de abrir los archivos digitales para modificarlos.

Ademas, se da un cambio en el uso de los lenguajes. Mientras que en
el cine, por ejemplo, la mayor parte del publico es capaz de entender el
lenguaje pero no de hablarlo (flmando sus propias peliculas), “todos los
usuarios de ordenador saben hablar el lenguaje de la interfaz” (Ibidem: 130).
Si bien cabe dudar de las capacidades de la totalidad de los usuarios, es
cierto que en la actualidad “las interfaces culturales son ampliamente usadas y
aprendidas con facilidad” (Ibidem).

En su conjunto, las réplicas de “Get Lucky” generadas por los usuarios
de la plataforma YouTube dan cuenta del alcance y el desarrollo de la musica
pop actual, al remezclar las estéticas globales con referencias culturales
contextuales y situadas. Estos modos de produccion y reproduccion cultural
ya no responden a aquellos anticuados quince minutos de fama que Andy
Warhol prometié para todos los que crecieron frente al televisor. En el estadio
online de la cultura los nativos digitales que poseen la capacidad (habilitada y
estimulada por la tecnologia) de crear y distribuir contenidos van tras una
promesa restaurada. Hoy, la cultura pop ofrece a todos la posibilidad de
aspirar a sus quince megabytes de fama. Y parafraseando a Momus'®*, esos

usuarios sélo seran famosos para 15 personas.

104 | a frase que escribio el artista escocés Momus en 1991 originalmente predecia que “en

el futuro, todos seremos famosos para 15 personas” (citado en Reynolds, 2010: 208).
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Conclusion

“...una cancion pop perfectamente subversiva es como una enfermedad
—en el sentido de que su significado real llega silenciosamente.’

Greil Marcus (2012: 296)

2

Las producciones que hemos relevado presentan caracteristicas que
permiten distinguir continuidades y rupturas entre la musica pop actual y sus
modos inmediatamente anteriores. Estos rasgos no se limitan a los usos de
las tecnologias (de lo analdgico a lo digital e interactivo) ni a los cédigos
empleados (formas de significacion) sino que van mas alla, delineando el
paisaje cultural del presente.

A partir de la segunda mitad del siglo XX el entretenimiento ha ejercido
una influencia fundamental en la conformacion de las identidades en
Occidente. La cancion pop ha sido estructuradora de las practicas culturales al
menos desde la década del 50’, relacionando hechos sociales con sonidos
como una forma de simbolizar los cambios y devenires, en un ambito que las
sociedades occidentales sostienen “tanto para generar simbolos como para
eliminarlos” (Marcus, 1989: 14). En este marco, debe interpretarse el valor de
estas producciones culturales en tanto “la vida sigue siendo mas interesante
de lo que habria sido si ellos no hubiesen aparecido” (Ibidem: 161).

La cultura pop se comporta como un “médium cultural” (Ibidem: 467)
cuya fuerza primordial se basa en su composicion a partir de narraciones
anteriores, inacabadas e insatisfechas. Cada nueva exigencia al interior del
medio simbdlico produce explosiones semanticas que desintegran lo
producido, reintegrandose en nuevas significaciones. A su vez, las tradiciones
comprendidas en estas narraciones poseen sus propias logicas, en algunos
casos anteriores a su filiacion como parte de un relato pop, lo cual produce
disputas por su resemantizacion. Si en la cultura pop “nada se pierde, salvo
las ligazones entre sus componentes” (Diederichsen, 2010: 109), entonces las
relaciones entre signos distintos que facilitan las producciones estéticas
contemporaneas son una forma de tramitar ese excedente presente en el

espacio mediatico, donde los significantes coexisten ocupando espacios
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muchas veces superpuestos y dando lugar a identidades que se relacionan de
diferentes formas con los consumos culturales.

Las expresiones pop que hemos resefiado en nuestra investigacion
han sido sefialadas como emergentes de modelos foraneos. Este tipo de
lecturas, que en la academia se han ocupado de denunciar maniobras de
imperialismo cultural, ven mermar su sentido a partir de una creciente
circulacion global de los significantes, con la consiguiente imprecision
respecto a su origen. Ya a comienzos de la década de 1960, en los inicios de
la cultura pop, Roland Barthes estudié la imagen, la musica y el gesto como
sustancias significantes. Sobre la cancion de consumo masivo, el autor
subrayaba “el caracter asistematico del sentido musical’, que le daria
cualidades “semidgenas” propias del “mundo del pre-sentido” (2008b: 412). El
autor sostiene que en este marco, los prejuicios contra lo foraneo no tienen
ninguna ventaja, ya que

...el cambio supuesto por la intrusion (...) no tiene
origen; esta en la ley formal que rige al espiritu humano
y a las rotaciones de las formas en el mundo. Si que
pueden localizarse, en cambio, los origenes del
contenido de una forma, es decir, el préstamo de tal
forma o tal detalle ya existentes (2008b: 417).

En el presente, tanto las tecnologias como los medios a los que dan
lugar y sus producciones culturales adquieren un “caracter ambiental” que no
puede obviarse sin caer “en un anacronismo del tipo apocalipticos vs.
integrados” (Valdettaro, 2012: 160). Mas alla de su circulacion global, estas
expresiones siguen al mismo tiempo una trayectoria local propia con sus
giros, avances y contramarchas. Esas gravitaciones adquieren sentido a partir
de su narrativizacion local, lo cual se entrecruza con las practicas culturales,
contribuyendo a su desenvolvimiento en un tiempo y un espacio particulares.

Lyotard explica que los relatos de la Modernidad no son propiamente
“mitos”, aunque comparten la finalidad de “legitimar las instituciones y las
practicas sociales y politicas, las legislaciones, las éticas, las maneras de
pensar’ (1987: 29). Lo que diferencia a los relatos de los mitos es su

orientacién temporal: mientras los Ultimos se orientan a un pasado originario
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fundamental, los primeros se proyectan al futuro, “en una Idea a realizar” que
se legitima a si misma a través de su promesa (lbidem: 30). Aqui radica la
diferencia entre lo que Alabarces denomina el “mito fundacional” del rock
nacional (1993: 47) y las narrativas culturales que analizamos en este trabajo:
mientras que el mito solidifica un pasado idealizado, el relato es una
proyeccion que prescribe (siempre de manera negociada) las posibilidades
expresivas y actitudinales de un campo cultural determinado. El proyecto
moderno, continla Lyotard, no ha sido abandonado, sino que fue destruido.
En ello consiste la crisis de los grandes relatos propia de la condicion
posmoderna. Cabria preguntarse si la destruccibn no es también
fragmentacion y surgimiento de numerosos micro-relatos. Como el propio
autor concluye, la decadencia de los grandes relatos no implica la
desaparicion de los relatos creibles, ni impide que existan “millares de
historias, pequefias 0 no tan pequefas, que continten tramando el tejido de la
vida cotidiana” (1987: 31). También es licito cuestionarse si la globalizacion no
viene a ser un nuevo gran relato, ligado estrechamente al orden politico y
econdmico actual.

En nuestro trabajo hemos resefiado narrativas que han construido los
sentidos asociados a la cultura pop: nos hemos referido tanto a su surgimiento
(pop art, subculturas) como a sus rasgos especificos a nivel local
(conformacion del mercado televisivo y discografico, rock nacional). Hemos
detectado cierta debilidad o invisibilidad de las narrativas en el caso de la
produccion cultural del interior del pais, un hecho que se relaciona con la
estructura de medios (de comunicacion, pero también economicos Yy
tecnoldgicos) pero también con la dinamica centralista de la industria cultural
aglutinada en la ciudad de Buenos Aires.

Las escenas actuales de la cultura pop ya no disputan necesariamente
los sentidos de estas grandes narrativas culturales centralizadas en un punto
anico. Por el contrario, se construyen micro-relatos, de alcance acotado pero
con potencialidad para generar nuevas tradiciones culturales. Como sefiala
Bunz, “en el pop ya no hay una subcultura sino una cultura de los nichos”
(2007: 143). Estas escenas tienen caracteristicas propias, aunque participan

de mecanismos generales de la cultura pop. Seguimos hablando de una
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cultura mediatizada, orientada hacia el entretenimiento y lo lidico, en un
marco de consumo y comercializacion potencialmente masivo. A la par,
encontramos practicas autogestivas, rasgos criticos y sentidos desplazados
gue generan ambiguiedad, ironia, parodia, pastiche y kitsch. A través de estos
intersticios, la muasica pop propicia el cruce de fronteras y la experimentacion a
varios niveles, incidiendo en el campo estético, politico, identitario y
tecnoldgico. En este sentido, el nicleo duro del pop (iconos, sonidos,
imagenes, gestos) seguiria funcionando en la actualidad, en tanto produce
una resignificacién de elementos que sacados de su contexto de significacion
social original reaparecen (con mas 0 menos éxito) en los espacios masivos
de consumo.

Al mismo tiempo, la muasica pop actual presenta variantes respecto al
pasado. Las disputas por ocupar un espacio en los relatos y las tradiciones
anteriores toman otras formas. Lo que distinguié al rock nacional (canciones
de autor en espafiol) no es un rasgo distintivo de las producciones relevadas,
y las letras mezclan espafol e inglés (Lesbiano) o directamente utilizan
expresiones onomatopéyicas (Sig Ragga). Las narrativas actuales del pop son
multiples. Hay emergentes locales de culturas globales (la escena chiptune) y
producciones localmente situadas vinculadas globalmente a través de los
nuevos medios (fendbmenos virales en YouTube); o bien se despliegan
regionalmente en torno a escenas que, en tension entre el underground y la
masividad, articulan acciones con empresas discograficas (Sig Ragga).
También la cultura pop actual retoma, recicla y representa tradiciones
musicales ajenas, que son contextualizadas en nuevos escenarios (la pelicula
Ramén Ayala de Marcos Lopez).

Nos hemos referido también al contexto mediatico actual de la musica
pop. La digitalizacion (al igual que sucedi6 con otras innovaciones
tecnolégicas histéricamente anteriores) tiene la particularidad de modificar las
l6gicas culturales. Hoy “ya no nos comunicamos con un ordenador, sino con la
cultura codificada en forma digital” (Manovich, 2006: 120). Como
explicabamos antes, es necesario diferenciar entre medio y tecnologia, en
tanto una misma tecnologia puede dar lugar a distintos medios de

comunicacion. A pesar de ello, y como sucede en todos los lenguajes
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culturales, “apenas unas pocas de esas posibilidades parecen realmente
viables en un momento historico dado” (Manovich, 2006: 121). En el campo
de la musica, podemos afirmar siguiendo a José Luis Fernandez que en el
ultimo decenio
...la conformacién de la industria musical como sistema
de broadcasting se ha visto conmovida por las
posibilidades que la digitalizacién y el downloading
primero, y la explosion de las redes, el sharing musical y
la expansion de los sitios musicales después (2014: 31).

Esto permiti6 la distribucién y el intercambio de fonogramas, y la
publicacion de nuevas obras, inéditas o remixadas.

Ed Halter propone la expresion “materialismo digital” para referirse a los
materiales fisicos que se tornan visibles en la propia obra, “convirtiéndose por
tanto en elementos determinantes de una experiencia” de tipo reflexivo,
invirtiendo la habitual practica de ocultamiento tecnoldgico propia de la cultura
de masas (2009: 65). Esto también cuestiona el “mito de lo inmaterial” de los
nuevos medios, que ignora que el software no existe sin un soporte fisico de
datos. De este modo, el materialismo digital promueve “una contemplacion de,
e interaccion con, una contumaz realidad fisica, un mundo objetivo”, en una
deriva del planteo de Clement Greenberg que defendia la utilizacion estética
de “los elementos constitutivos de su medio correspondiente” (lbidem). Una
cuestion fundamental del materialismo digital no es tanto “nuestra
experimentacion del sistema obsoleto como algo en si mismo, sino mas bien
la necesidad placentera de testar y afirmar nuestra sensacion de las
obstinadas realidades fisicas de la tecnologia” (Ibidem: 69).

La exposicion de los soportes técnicos constituye una forma creativa de
responder a un estado de la cuestion, al utilizarlos de formas desviadas y no
previstas por el mercado. Esto modifica las proyecciones imaginarias de los
sujetos hacia la tecnologia, permitiendo la creaciébn de ficciones pop
ucrdnicas, pasados y futuros de fantasia codificados en sonidos, imagenes y
letras. En las ultimas décadas se han entrenado masivamente “las
capacidades cognitivas y perceptivas” en la “mediatizacion iconico-indicial’,

fundamentalmente a través del consumo televisivo (Valdettaro, 2012: 159).
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Esto resulta en “un nuevo grado de complejidad en el contacto con la ‘in-
mediacion’ de las distintas interfaces en pantalla”, donde lo ludico y lo afectivo
adquieren un caracter central (Ibidem, 160). Si bien aiin no estan plenamente
estabilizados las formas de apropiacion y los usos que permiten los nuevos
medios (Ibidem, 168), pudimos observar tanto los usos productivos de las
tecnologias obsoletas y las tradiciones folkléricas como las formas de
replicacion y difusion de la cultura pop a nivel global. Por lo tanto, y como
explicamos al revisar los trabajos de Reynolds, no podemos limitar las
practicas de reapropiacion a una nostalgia o repeticion del pasado.

Coincidimos en esto con Groys: los archivos no son (como
habitualmente se cree) solamente medios para la conservacion del pasado.
Ademas “son al mismo tiempo, e incluso primariamente, las maquinas de
transportar el presente hacia el futuro”. (2014: 147). Los archivos intentan
escapar de sus contextos historicos. Descontextualizar y reconstruir los signos
del pasado refuerza “el potencial utépico del archivo” (lbidem: 148). Al
estudiar la teoria de este autor, vimos que la produccién de lo nuevo se realiza
en una negociacion permanente entre los elementos profanos y no queridos,
gue son insertados como elementos extrafios en una corriente cultural ajena a
ese contenido. Si la operacion tiene éxito, aquello profano sera valorizado,
perdiendo su condicion ilicita, lo cual le dara acceso a un lugar en los archivos
del futuro. Una operacion de este tipo realiza Marcos Lopez con la figura de
Ramén Ayala. En Argentina casi todas las vertientes del folklore han tenido
histéricamente un enfrentamiento con las estéticas musicales de produccion
industrial y difusion masiva. Si la aparicion de Ayala en un contexto pop
resulta exitosa, ello se debe principalmente a que se trata de un pop visual (la
imagen cinematografica), mientras que los rasgos musicales del género
folklérico y de la musica del cantautor misionero aparecen sin mayores
intervenciones.

Seca sostiene que “los elementos periféricos de las representaciones
sociales” cumplen un rol fundamental “en la renovacion de los estilos y las
corrientes”, pasando por “un proceso de objetivacion, de reconstruccion de un
mapa mental comun” (1994: 108, 109). En ese marco, lo nuevo se produce al

deconstruir los rituales y los coédigos que, sin embargo, alimentan
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permanentemente las acciones culturales. La producciébn musical de Sig
Ragga parte de los rasgos genéricos del reggae, pero logra producir
canciones que exceden los corsés estilisticos tipicos. Al mismo tiempo, la
proyeccion actual de la banda los obliga a disefiar una micropolitica cultural en
estado practico, que les garantice difusién sin resignar independencia creativa
ni caer en las bateas de la musica de raiz jamaiquina.

Muchas escenas culturales independientes se presentan como
situaciones “existentes o emergentes (...) en la cultura popular urbana” (Bey,
1991: 56). Pueden caracterizarse por ciertas formas de invisibilidad o
camuflaje social. Ademas, no terminan de reconciliarse con el ideal de la
produccién industrializada del ocio. Como sostiene Seca, el compromiso de
los sujetos con estas escenas “se ha convertido en un modo de socializaciéon
postadolescente” (2004: 18), una forma de producir comunidad. La musica se
convierte en una “forma de movilizacion de las generaciones”, cuyo objetivo
es el control de las formas simbdlicas, mas alla de las racionalizaciones
econdmicas (Seca, 1994: 185-186). La escena de la musica chiptune puede
ser analizada bajo esta Optica, al conjugar una serie de significantes
materiales propios de una generacion postadolescente, y utilizarlos en clave
productiva.

Bunz sefala que “si en las ultimas décadas ha cambiado el rol de la
musica pop en la sociedad, eso se debe, entre otras causas, a que nuestra
sociedad ha cambiado” (2007: 112). Como consecuencia, “la critica ya no es
tan estridente ni tan visible”, y a pesar de ello, “los deseos politicos siguen
siendo gestionados” (Ibidem: 113). La musica pop, en este marco,

...tiene el extrafio poder de hacer emerger lo actual y lo
pasado, de atravesar los muros mentales y las
preferencias implantadas en los habitos de los grupos
sociales mas diversos y de recolocar el tiempo y la
historia (Seca, 1994 208).

En el caso de la musica de Daft Punk, las respuestas mediatizadas de
su publico dejan al descubierto “que el circulo del producto es mucho mas
amplio que la relacién ‘corta’ que va de la emisidon a la recepcion” (Braga,

2012: 48). Las lecturas y reapropiaciones de la cancién “Get Lucky” exigen ver
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més all& de un simple producto circulando, y observar la comunicacion cultural
como “un flujo incesante de ideas, informaciones, intervenciones vy
expectativas que circulan en formas y reconfiguraciones sucesivas” (lbidem:
49), donde la cancién no es un producto inicial sino un momento de una
trayectoria que comenzé antes (en este caso, al menos desde una mirada
estética, con la musica disco en los afios 70°) y que continua luego, con las
versiones producidas por los fans del duo francés.

Como mencionamos antes, la musica pop puede entenderse como una
serie de productos culturales con cualidades estéticas diversas, con una
distribuciobn que requiere de la mediatizacion, y cuyo consumo es
potencialmente masivo (con todas las heterogeneidades que ello supone:
espaciales, temporales, socioeconémicas, etc...) y se da en el marco de una
cultura musical que otorga sentido al sonido partir de productos, narrativas y
practicas extramusicales. La musica pop es asi el resultado de una “dialéctica
entre el sistema de produccion cultural y las necesidades culturales de los
consumidores”, o para ser mas precisos, ‘el producto de una dialéctica
produccidon-consumo en el seno de una dialéctica global que es la de la
sociedad en su totalidad” (Morin, 1966: 59-60). Todo esto sin perder de vista
los resultados artisticos que esto produce, ya que (en palabras de Garcia
Canclini) “pese a la sujecion mercantil, existe hoy una posibilidad de
experimentacion con fines estéticos que otras épocas desconocieron” (1993:
75).

Esperamos que nuestro trabajo sea un aporte para la comprension de
las escenas culturales y la produccion musical contemporanea de la region.
No consideramos a esta investigacibn como una palabra definitiva sobre el
tema, y esperamos que futuras pesquisas aporten un mayor conocimiento
sobre la cultura y la musica pop, desde los cédigos estéticos empleados y la
relacion entre tradicion e innovaciéon en el paisaje mediatico, hasta el mapeo

exhaustivo de las experiencias creativas, asociativas y productivas.
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Anexo: Links de los videos relevados en Ill.5

Videos relevados

Link al video en YouTube

01 - Official Audio

http://www.youtube.com/watch?v=5NV6Rdv1a3l

02 — Topito http://www.youtube.com/watch?v=00IM5CDS0i8
03 - 8 Bit http://www.youtube.com/watch?v=CfMMIT8Lyns
04 — Acoustic http://www.youtube.com/watch?v=gZ74k3 kBVo

05 - Igor Presnyakov

http://www.youtube.com/watch?v=2TMIUAzF2q4

06 — Daughter

http://www.youtube.com/watch?v=T5Cp55MvX54

07 - George Barnett

http://www.youtube.com/watch?v=s6NDY8FSr9M

08 - The Struts

http://www.youtube.com/watch?v=CEL3TDMTRaw

09 - Jess Greenberg

http://www.youtube.com/watch?v=RbNtB1yl cJA

10 - Gavin James for
Secret TV

http://www.youtube.com/watch?v=S46LjnrCCBQ

11 - A Cappella JB | http://www.youtube.com/watch?v=YcLekCle120
Craipeau
12 - Daft Kumbya - | http://www.youtube.com/watch?v=5zbMcl02za4

Quiero Suerte

13 - Brett Domino Trio

http://www.youtube.com/watch?v=ZD2XsZ4npiY

14 - Get Lucky CARIBE

http://www.youtube.com/watch?v=nkhjA1M3ego

15 - Daft Punk Mariachi

sangre azteca

http://www.youtube.com/watch?v=U4DxhHnpOGY
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http://www.youtube.com/watch?v=5NV6Rdv1a3I
http://www.youtube.com/watch?v=OOlM5CDSoi8
http://www.youtube.com/watch?v=CfMMlT8Lyns
http://www.youtube.com/watch?v=gZ74k3_kBVo
http://www.youtube.com/watch?v=2TMIUAzF2q4
http://www.youtube.com/watch?v=T5Cp55MvX54
http://www.youtube.com/watch?v=s6NDY8FSr9M
http://www.youtube.com/watch?v=CEL3TDMTRaw
http://www.youtube.com/watch?v=RbNtB1yLcJA
http://www.youtube.com/watch?v=S46LjnrCCBQ
http://www.youtube.com/watch?v=YcLekCle120
http://www.youtube.com/watch?v=5zbMcI02za4
http://www.youtube.com/watch?v=ZD2XsZ4npiY
http://www.youtube.com/watch?v=nkhjA1M3eqo
http://www.youtube.com/watch?v=U4DxhHnpQGY

Anexo: Datos de los videos relevados en Illl.5

Porcentaje de
crecimiento en

N® de_ . . la cantidad de
referenciay Fechade | Reproducciones | Reproducciones reproducciones
titulo del | publicacién| al 09/06/2013 al 09/01/2014 prod
video en el |_ntervalo
de tiempo
relevado
°1Al%fifgc'a' 18/04/2013 | 50.000.000 150.000.000 200,00%
02 - Topito | 19/04/2013 1.000.000 1.300.000 30,00%
03 - 8 Bit 20/04/2013 295.000 447.000 51,53%
04 - Acoustic | 23/04/2013 55.000 133.000 141,82%
05-lgor | 50412013 660.000 1.900.000 187,88%
Presnyakov
06 - Daughter | 28/04/2013 1.700.000 5.300.000 211,76%
wé;‘f&f{ge 29/04/2013 3.910.000 no disponible** no disponible**
08 - The Struts | 03/05/2013 89.000 317.000 256,18%
09-Jess | 50510013 450.000 3.300.000 633.33%
Greenberg
10 - Gavin
James for 05/05/2013 144.000 385.000 167,36%
Secret TV
11-A
Cappella JB | 06/05/2013 165.000 707.000 328,48%
Craipeau
12 - Daft
Kumbya - 08/05/2013 350.000 620.000 77,14%
Quiero Suerte
13-Brett | 44/05/2013 65.000 141.000 116,92%
Domino Trio
14 E:f\gtl'é‘é‘:ky 25/05/2013 4.800 39.000 712.50%
15 - Daft Punk
Mariachi 31/05/2013 255.000 1.500.000 488,24%

sangre azteca

**E| video n°7 habia sido retirado cuando realizamos la segunda revision.
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