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[. Introduccion

En este trabajo nos propusimos dar cuenta depassentaciones de los cuerpos
de los musicos de rodiarrial en registros audiovisuales. El corpus elegido &rtadon
videos de conciertos de ocho bandas representatéevaste subgénero: Patricio Rey y
sus Redonditos de Ricota, Los Piojos, La Renga, Ratnes Paranoicos, Bersuit
Vergarabat, Viejas Locas, Callejeros e Intoxicados.

Las preguntas que nos inquietaron y guiaron nugstvpuesta fueron varias
pero una en particular guié nuestra labor: Si tagm@izacion déarrial abarca a estas
bandas, ¢las representaciones corporales de logosiUsenen caracteristicas en
comun? Es decir, desde los aspectos morfotipicestéticos ¢ poseen varios aspectos
gue nos permita identificarlos como musicos de roakial? Y si hay diferencias,
¢ Qué elementos nos permiten entender que esososusgm legitimos en tanto
rockeros? Pero ademas ¢Qué caracteristicas paseenckeros de este subgénero en
particular? El cuerpo, entendido como construcdi@iorica y como producto de la
historia social y personal, nos permite realizaa lectura acerca de qué es un cuerpo
legitimo -0 no- en relacién al lugar social quepzcu

Una de las primeras observaciones respecto alntante Los Redondos era
acerca de como usaba las camisas: cerradas c#sidraba y abrochada desde el
segundo botén. En una ocasion, la camisa era eglestio cual con una tira blanca en
el cuello pensariamos que era un cura parroco.obalasién fue precisamente: “el
manual del rockero no funciona con este cantanteinyembargo, hacia el interior del
campo y especialmente del rdoérrial, Carlos “El Indio” Solari es una de las figuras
de mayor relevancia. La pregunta es entonces ¢upee” del cantante de Los
Redondos un referente de la escena roquera?, gatién ¢es igual su “rockeritud” a
la de los otros cantantes? ¢ Las corporalidadesigtgnas simbélicos encarnan? ¢Qué
identidades estan soportando esos signos corpdiaiean subgénero atravesado por la
categoria dehguante(Alabarces, 2004; Garriga Zucal, 2005; Garriga Zydsloreira,
2003), ¢,son todos cuerpaguantadore?

Por otra parte, también debemos pensar cual eselkcidn entre las
representaciones de esos cuerpos populares y misctnrabajado en tanto el propio

soporte remite a elecciones correspondientes arsdiveaspectos: que planos se



incluyen, de que tipo son, en que momentos detoreladiovisual son incorporados,
guienes aparecen en ellos, entre otras variantes.

Con el objetivo de responder estos y otros intemtes, trataremos de ver como
estan construidas las diferentes corporalidadesousituyen diversas “rockeritudes”.
Por “rockeritudes” concebimos las maneras en giesecuerpos rockeros portan
algunos atributos que permiten distinguir estiladiyajes hacia el interior del campo.
Para ello, buscaremos establecer cuales son lesespaciones sobre las interacciones
entre los musicos y el publico asistente a los ieotos asi como los mecanismos de
legitimacion construidos en torno a las represémas de las practicas que aparecen en
el corpus.

Tomando al recital como interaccion, pensamo®atierto como una reunién
de la comunidad rockera donde estaskeritudesson puestas en juego reafirmando y
confirmando sus significados. Analizar estas relaes entre los actores nos sirve,
ademas, para poner especial atencion a comoukrpas de los musicos encarnan
ciertos valores y atributos que permiten distinguios rockeros de los no- rockeros.

I.1 Acerca de nuestro trabajo

Para poder responder estos interrogantes planteaasa primera parte vamos
a retomar aquellas problematicas tedricas que reefieal campo sobre el que
trabajaremos. Primero, haremos un abordaje de laguelestiones referidas a la
corporalidad ya que esto nos permitird construirmarco tedrico metodolégico de
analisis. En segundo lugar, haremos un breve idoorsobre la constitucion y
consolidacion del campo rockero en Argentina padep dar cuenta de algunas lineas
sociohistéricas de continuidad y de ruptura y, ercer lugar, daremos algunos
lineamientos en lo que respecta al corpus, suiélegclas perspectivas teéricas que lo
sustentan.

En una segunda parte, abordaremos las diferentddepraticas y topicos a
trabajar. En primer lugar, lo que atafie a la caostén de la legitimidad dentro del
corpus tanto para los musicos como para el pubks, daremos cuenta de las

representaciones sobre las interacciones entreeactacerca de algunas practicas y



también sobre otros aspectos relevantes que mefiehechas por el capitatlentro del
campo (Bourdieu, 1979). En segundo lugar, darementa de la construccién de
valores supuestamente legitimos dentro del campmguraremos indagar acerca de
como es erigida en la superficie discursiva lacaldicion entre practicas atravesadas por
la nocion delaguante,su vinculacion con la autenticidad y con los cotaepde
territorio y de lo nacional. Estas nociones cownirdn a analizar las diferentes
representaciones en torno a las corporalidadesraskpudiendo dar cuenta de los
sistemas simbdlicos alli instituidos. Por ultimo,intkentando cumplir con nuestros
objetivos, trataremos dilucidar cudles son lossfide los registros audiovisuales en
tanto productos comerciales en relacion a los galgr practicas propios del campo

analizado.

Il. Recorrido por las problematicas que constituyaastro campo

[I. 1- Algunas concepciones acerca de lo corporal

Nuestro objetivo en este apartado no serd realimar historizacién de las
formas en que se ha trabajado sobre lo corpomallardgo del pensamiento occidental
sino retomar aquellos aportes que nos permitan trcdnsun marco tedrico
metodolégico del abordaje de lo corporal en lasctirds socioculturales desde
diferentes perspectivas.

Sin embargo, al intentar trabajar sobre la dimensirporal de las practicas
sociales, es necesario marcar algunas rupturasmerttales en la vision occidental
moderna acerca de la nocion del cuerpo. En estiédgera vision heredada del
dualismo cartesiano que prioriza la razén sobreuetpo como valor fundante en la
constitucion del sujeto, es una de las ideas querdarigen a la “representacion
moderna de cuerpo” que se encuentra, ademas, mete vinculada a la nocion de
“individuo” que aparece con el nacimiento de lagmessia. Asi, en la cosmovision de la
sociedad occidental moderna, el hombre se encémtseparado del cosmos, de los
otros y de si, en tanto cuerpo. Este divorcio, plagaBreton (1990), remite a la ruptura

entre la cultura letrada y lo que quedaba de lisras populares de tipo comunitario.

! utilizamos la categoria de “capital” entendiéndm@no una serie de atributos que tienen una téadici
y son significativos dentro de su campo.



La concepcion de la vida material y corporal enBdad Media y el
Renacimiento fue denominada como “realismo grotepoo Bajtin (1987). Segun su
concepcion, el principio material y corporal aparbajo la forma universal de la fiesta
utopica y junto a lo social y cosmico conforman totalidad viviente e indivisible. De
esta manera, aparecerian unidas las raices meseyiabrporales del mundo encarnadas
en el pueblo, que crece y se renueva de manertantas

El nucleo del realismo grotesco va a estar integrpor la fertilidad, el
crecimiento y la superabundancia y su rasgo sdieesasera la degradacion en tanto
trascripcion al plano material y corporal de lovaldo, espiritual, ideal y abstracto. Lo
fundamental de esta concepcion para nuestro tr&asagpe no habria nada perfecto ni
completo en relacién al cuerpo popular y éste estar “enredado” con el mundo,
confundido con los animales y cosas; esta noci@meap en contraposicion al canon
“clasico” del cuerpo que lo entiende como una whidarfecta y madura, sin orificios,
como una entidad aislada del cuerpo popular quprddujo. Entre sus principales
caracteristicas estarian su postura en relaciterapo y la evolucion, la ambivalencia
entre lo nuevo y lo antiguo y la comunién con égirh como principio de absorcion y de
nacimiento. Es decir que lo podriamos definir camoversal, popular y ambivalente.
El mundo infinito de las formas y las manifestae®rde la risa en el grotesco se
oponian a la cultura oficial, al tono serio, ragp y feudal de la época. Dentro de las
manifestaciones de esta cultura, se observan elemmetbomunes como ser la
ambivalencia, el caracter festivo y la parodia.

Retomando a Le Bretdn, es hacia fines de la Edadiaviiando el hombre
deja de ser césmico (relacionado a la energia cibania) para dar nacimiento al
individuo sus nuevos limites (divorcio cuerpo-alpe la creacion del rostro y a la
concepcion del cuerpo como mecanismo, como maguisaen el siglo XVII cuando
se produce una ruptura con el cuerpo en la sociedeidental por considerarlo un
objeto como cualquier otro, a la vez que se reafilam metafora mecanica para
explicarlo. La ciencia mantiene una relacion amlei con el cuerpo ya que, por un
lado, intenta desentenderse de él a la vez gteiteesantemente de duplicarlo. Este
divorcio del cuerpo es propio de los sectores lpgihdos; no asi de las culturas
populares para quienes el cuerpo sigue teniendtugar central como anclaje del
hombre en el mundo y como fuerza de trabajo. Sar& jple nuestro desafio, tratar de
visualizar el rol de la corporalidad en el casdaterepresentaciones de estos cuerpos

sobre los cuales trabajaremos.



Es importante sefialar que desde esta perspeabeidnma la cual adscribimos,
el cuerpo es entendido como una construcciéon ylajuelacion entre el cuerpo y el
hombre est4 tejida en el imaginario y en lo sindmdliAsi el simbolismo social viene a
ser la mediacion por la cual el mundo se humasieajutre de sentido y valores y se
vuelve accesible para la accion colectiva.

Recién a partir del siglo XIX, esta concepcion aral@nte comenz6 a ser
cuestionada adquiriendo lo corporal una fuertevegleia. Es cuando predominan
valores como la juventud, la seduccion, la viadidy el trabajo y queda marcado un
dominio de la mirada en la vida urbana: el rosasapa ser la Capital del cuerpo. Segun
Le Breton (1990), es a fines de la década de 1880do esta nocidn del cuerpo pasa a
dar lugar a un nuevo imaginario del mismo comadeigalvacion. Pasa a ser un cuerpo
trabajado dentro de los valores de la sociedaddsueno donde los sujetos ya no son
parte de una comunidad solidaria, sino, que estaelacion bajo un consumo comun
de signos y valores, pero como sujetos privados.

A partir de los movimientos contraculturales dedéaada de 1960 se producen
cambios en las actitudes frente a la corporalidedsexualidad en el escenario social.
Unos veinte aflos mas tarde, aparecera la corflantadaNueva Eraque priorizara el
cuerpo, ya no en relacion a la “liberacién de kygresiones” sino como medio para
alcanzar una “vida feliz”, es decir: “equilibradasgna” que permita sentirse “siempre
joven” (Carozzi, 1997:22).

En relacion a la historizacion de éste como praxisotial la perspectiva de
Foucault marca otro de los momentos fundantesu&ilpo es un eje esencial para el
analisis de las préacticas de poder-saber vy, sidieproducciéon es a través de ambitos
heterogéneos, poseen una logica que permite ingericoncepcion acerca de lo
corporal.

En La voluntad de sabe(1976), el pensador francés habla acerca del
funcionamiento de la sexualidad en relacion coeni@rgencia ddbiopoder entendido
como el "control total sobre los cuerpos vivos“"desir todas las politicas economicas,
geograficas y demograficas que establece el padargb control social. Su surgimiento
absorbe el antiguo derecho de vida y muerte qeel®rano detentaba y que pretende
convertir la vida en objeto administrable por patét poder. En este sentido, la vida
regulada debe ser protegida, diversificada y expand

A su vez, distingue dos técnicashidepoder que surgen en los siglos XWi

XVIII: los cuerpos doéciles y los cuerpos sexuados. Erprgher caso, esta



anatomopolitica se caracteriza por ser una tecielodividualizante del poder, basada
en escrutar a los individuos, sus comportamientosuy cuerpos con el fin de
anatomizarlos, es decir, producir cuerpos docildsagmentados. Esta basada en la
disciplina como instrumento de control del orgamissocial penetrando en €l hasta
llegar hasta sus atomos: los individuos particslavégilancia, control, intensificacion
del rendimiento, multiplicacion de capacidades, laaamiento y utilidad, son algunas
de sus premisas.

La novedad de las técnicas disciplinarias es moldeauerpo a la vez util y
sometido, un cuerpo docil. Los mecanismos dis@pios de encauzamiento daran por
resultado un modo de sujecién particular, vimculoexpresado a través del manejo de
la fuerza. La corporalidad es la resultante de oparacion deanatomia politica
entendida como las marcas que la aplicacion déisaglinas producen en los cuerpos;
la capacidad de estas técnicas para formar unaraf@atongruente con determinados
fines (de sujecion y de produccion). La funcién pladier disciplinario es entonces la de
encauzar las conductas de estos cuerpos que tn@as de procedimientos de analisis
y diferenciacion.

Asimismo, segun la perspectiva foucaultiana, el epasdber se torna
materialista y menos juridico, ya que ahora delt@artrespectivamente, a través de las
técnicas sefialadas, con el cuerpo y la vida, éVidub y la especie. Este poder se
encuentra difuso, fragmentado, deslocalizado, Esiape impregna todas las relaciones
sociales. En este sentido, sostiene que las hipdtegresivas, es decir la creencia
comun de que hemos reprimido nuestros impulsosatexdesde el siglo XIX no es tal
asi como tampoco es cierta la posterior visidtadexualidad promovida a través de
la construccion discursiva del sexo. Esta supuditertad sexual se enfrenta
continuamente al "control sobre los cuerpos vivgss] derecho de espada, la muerte,
tipica de sociedades disciplinarias, ha cedidasbm la "interiorizacién de la norma”,
a mecanismos mas acordes con las sociedades del eonfas que vivimos.

Foucault sostiene que mediante una adaptacionsderdaticas de confesion
cristianas, el cuerpo comienza a ser la sede deelcsdos, motivo por el cual debe ser
interrogado y puesto en palabras por cada individiieexo encierra uneerdadque
debe ser develada a través de técnicas que loivizget pero la clave de ésta se
encuentra en leterpretacionpor parte de aquel que escucha; capacitado pacirer

el codigo encubierto de la verdad sexual. Asinéividuo se inserta en unas relaciones



de poder al confesarse ante aquellos que poseetal&s interpretativas: los médicos,
los psiquiatras y los cientificos sociales.

Esta perspectiva, nos permite pensar diversasicuestque veremos a lo
largo de nuestro trabajo en relacion a la dodligda sexualidad: los cuerpos dociles
donde las interacciones corporales que rigen @asadh cotidiana del mundo adulto
burgués estan atravesadas por lo que Picard (1886) "tabu del contacto”, marcando
una clara oposicion con aguellas interaccionesvguemos en el caso debgq pero
también en torno a la sexualidad ya que como vesemlorock pone en escena un
cuerpo que incluso recodifica los contactos licgn#re los cuerpos aunque inhibiendo
y/o sublimando sus tendencias pulsionales y organieero ademas, en los principales
rasgos estilisticos debck —con ciertos desbordes, exageracién de los moviogeht
ciertas posturas corporales- también puede hallars#aro alejamiento de la tendencia
historica dominante en la burguesia que enfatiZantaderacion” de la sensibilidad y
las expresiones emocionales.

También la perspectiva foucaultiana nos permite clanta de aquellos
cambios y operaciones sobre los cuerpos realizaatd®s mismos individuos: tatuajes,
marcas estilisticas en las vestimentas, formassede el cabello, etcétera, que estarian
dentro de las “tecnologias del yo” (Foucault,1982tendidas como aquellas que
"permiten a los individuos efectuar, solos o comday de otros, cierto numero de
operaciones sobre su cuerpo y su alma, sus pemgas)isus conductas, su manera de
ser; es decir, transformarse con el fin de alcaomato estado de felicidad, de pureza,
de sabiduria, de perfeccion o de inmortalidad" 21985). De esta manera, las
tecnologias del yo actiuan sobre los individuos e€lesd interior permitiendo su
constitucion en sujetos éticos, entendido esto comarte de vivir, como una estética
de la existencia individual y pensamos quiza ergencomo una ética, una estética y
una retérica alternativa aunque no contrahegemonica

Cuando al comienzo del apartado deciamos que resesaba retomar
aquellos aportes que nos permitan construir un andeclo corporal en las practicas
socioculturales desde diferentes perspectivas pans#s también en contribuciones,
incluso, desde el campo de la antropologia soolatld autores como Thomas Csordas
y Lowell Lewis han generado una critica sumamenter@ésante a algunos enfoques
semidticos por entender al cuerpo como “represgmtaen su analisis de la “cultura
como texto”. Desde nuestro trabajo nos interesdicplrmente tomar algunos

elementos desde esta perspectiva critica ya qusidepamos que los aportes de
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diferentes enfoques tedricos nos permitiran supes@rtos puntos de vista
reduccionistas acerca de la corporalidad realizamdanalisis mas completo.

En relacion a ciertos reparos frente a los enfogeesoticos, Csordas alega
que esta critica “no deberia ser construida negehdstudio de los signos respecto del
cuerpo, sino construyendo un espacio para la @wiéoi complementaria del
‘embodiment’ y del ser en el mundo al lado de betualidad y la representacion”
(1993:37). Es importante aclarar que el términodediment’ refiere a “un paradigma u
orientacion metodoldgica que refiere que el cuesp® entendido como un fendmeno
existencial de la cultura” (1993:135) y que “impligna aproximacion fenomenologica,
en la que el cuerpo vivido es un punto de partidéodologico, antes que un objeto de
estudio” (1993:136). Para este autor, la nociopateepciénde Merleau Ponty y la de
practica de Bourdieu, van a ser fundamentales para conssterparadigma.

Justamente, otras perspectivas que nos intereganareacerca de lo corporal
son las de estos autores. El cuerpo para Merleaty Rb993) es la condicién del
hombre, el lugar de su identidad y lo que ocurréste modifica la relacion del
individuo con el mundo. En este sentido, el cueapelvehiculo del ser- del- mundo
que nos permite “conectar con un medio definidofwadirse con ciertos proyectos y
comprometerse continuamente con ellos” (1993:100).

Por tanto, es necesario que el pensamiento denaiaise vuelva a situar en
un “hay” previo, en un cuerpo mio (no maquina) yceerpos asociados (los otros),
porque el sujeto es corporalidad y depende él misana serlo del cuerpo del Otro. El
cuerpo es operante y actual, no es un espacio 6fum@én diferente sino un
entrelazado de visién y movimiento. Su relacion ebrmundo (significaciones) no
necesita ser explicitada, sino que es de carpotebjetiva 0 prerreflexiva. El cuerpo
“es” en tanto se entrecruza lo que siente y loisknd<Es vidente y visible y forma parte
de las cosas, pertenece al tejido del mundo comxoah prolongacion del mundo.

Bourdieu (1980), por su parte, plantea que elprues el lugar de inscripcion
de las significaciones sociales, es un product@kdas practicas sociales implican la
interiorizacion de contenidos sociales inscriptos wa corporalidad que no son
conceptos ni pensamientos pero que hacen posdmeprécticas con sentido. Estos
condicionamientos asociados a una clase partidglaxistencia producen Umdbitus
entendido como sistemas de estructuras estructunpadispuestas para funcionar
como estructuras estructurantes, como principiosergelores y organizadores de

practicas y representaciones. lbitus que es histérico, produce practicas tanto
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individuales como colectivas y asegura al mismmpie la presencia de experiencias
pasadas que garantizan las practicas y su corstantiavés del tiempo. Veremos,
entonces, el funcionamiento y, al mismo tiempo, dderencias entre estdsabitus
rockeros en la produccién y puesta en practicaderes y representaciones.

El habituses lo que determina que las practicas socialesstieuyan como
estrategias para participar en la lucha por untaapieterminado, en un campo
determinado. El espacio social, debe ser ententhdwo un conjunto de campos que
cuentan con una autonomia relativa respecto del pi®duccién econdmica.

Los campos sociales, para Bourdieu, son espacigeeg® con instituciones
especificas y leyes de funcionamiento propiasghdstmente constituidos: “redes o
configuraciones de relaciones objetivas entre poses, que existen
independientemente de la conciencia y la volumdiduales.” (Bourdieu y Waquant,
1995, 64). La estructura del campo implica un estdel las relaciones de fuerza entre
los agentes o las instituciones comprometidos gustituyen, a su vez, un espacio de
luchas destinadas a monopolizar, conservar o tvamaf un capital que est4 en juego.

Desde esta perspectiva, el capital es definido com@oacumulacion de bienes
escasos que producen un interés por su acopioe \esjposible distribuir, consumir,
perder o invertir. De esta manera, las practicasales son aquellas estrategias
implementadas por el agente - consciente ¢ incentsihente- en defensa de sus
intereses, en relacion a la posesion del capiglegta en juego.

Para Bourdieu, las elecciones, los patrones rezgilde uso del cuerpo y de
representacién de la imagen corporal son orientado®l! sentido practico adquirido
por los sujetos a lo largo de su historia, a tral@fas interacciones sociales desde una
“posicion” especifica en el campo. La eficacia Siida tiene su origen en el poder
sobre los otros que proporciona, y especialmemwigiessu cuerpo y su creencia. La
hexiscorporal es la mitologia politica realizade;orporadg convertida en disposicion
permanente, como la manera duradera de mantederkaplar, de caminar, y, por ello,
de sentir y de pensar.Las diversas corporalidades se “encarnan” en laecraade
mantenersede llevar el cuerpo, de comportarse.

Desde una perspectiva mas ligada al campo de tfarguw de la educacion
fisica, Aisenstein(2006) sostiene que desde la Modernidad los meunasisde
regulacion social y acumulacién econémica considaah cuerpo como objeto de
control y medio de produccion. Sin embargo, propaneabordaje particularmente

interesante ya que hace hincapié en que ésteocseaduccionista y que considere al
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cuerpo ademas como sede del proceso de subjetivaditanco de los dispositivos de
socializacion, como entidad donde se focalizan ynifiestan las experiencias y
problematicas tanto sociales como individuales.

En este sentido, creemos que otra de las perspectedricas que nos
permitira dar cuenta de manera mas acabada sobstrewbjeto y cuyos aportes no
podemos desconocer es la sociosemiotica. DesdeHitieo Veron (1993) entiende al
entramado social como un sistema en el que lasigadcgy las instituciones conllevan
una dimension significante (semiosis social). Agi,cuerpo constituye una materia
significante fundamental ya que es el eje sobrguel se sustenta la construccion de
identidades sociales.

Dicho enfoque implica tener en consideracion loss tmiveles de la
configuracion significante (indicial, iconico y dmdlico) y sus formas de
funcionamiento. En el caso del cuerpo, el funciceato indicial del sentido posee
reglas, segun Veron, que actian de manera priadegen las interacciones corporales y
en la estructuracion de los espacios sociales.eAsiutor sefiala que “El nivel de
funcionamiento indicial es una red compleja de veensometida a la regla metonimica
de la contiguidad; parte/ todo; aproximacion/ ategnto; dentro/ fuera; delante/ detras;
centro/ periferia; etcétera. El pivote de este ifumamiento, que llamaré la capa
metonimica de produccién de sentido, es el cuagnifisante. El cuerpo es el operador
fundamental de esta tipologia del contacto” (Ved®93).

La nocion que nos interesa retomar aqui es justiEnte del cuerpo significante
porque esta condicidn aparece fuertemente en plisdrabajado -videos de conciertos
de rock barrial- ya que se trata de aquellos discursos denominedo® veristas

(Esquenazi, 1996) y que retomaremos mas adelaat®edar la eleccion del corpus.

[I.2- En torno a la constitucion del campo rockencArgentina

Nuestro objetivo en este apartado sera realizéwrewe recorrido, por un lado,
por la manera en que académicamente el tema haralmjado y, al mismo tiempo,
trataremos de dar cuenta del modo en que se haromado y afianzado el campo
rockero en nuestro pais. Esto nos permitira indpgateriormente en nuestro analisis
acerca de algunas lineas de continuidad y de wmumntre los primeros afios del
movimiento rockero, su subsiguiente consolidacidrios afios 1970 hasta llegar a la
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aparicion del rockarrial en los ‘90 A través de este recorrido comprenderemos ciertos
atributos, practicas y valores propios de este &g y su entrecruzamiento con otras
practicas propias de los sectores subalternos.

Al pensar sobre la historia del rock and roll elestro pais hay algunos autores
que han trabajado acerca del tema desde la acadeajad (2005, 2007) realiza una
revision histérica del rock nacional e internaeilomientras que Alabarces lo analiza
no solo desde su contexto sociohistorico sino gueetomando cuestiones ligadas a la
conformacion del movimiento (1993) y a sus intaxcelnes con la conformacion de
identidades juveniles populares (1998)lemas, estan los aportes del socidlogo Pablo
Vila quién en su articulo “Rock nacional: créniadess la resistencia juvenil” (1985)
trabaja sobre la conformacion del movimiento yituasion durante la dictadura militar
de 1976 a 1983. Este mismo autor, posteriormerambién trabajé en otras
publicaciones acerca de la identidad narrativa caligi la construccion de identidades
juveniles en nuestro pais.

Otro de los trabajos fundamentales en esta tenegiehde Seman y Vila (1999)
ya que fue la primera publicacion que propuso avofd que ellos llaman “rock
chabdn” desde una mirada sociologica. Para logesjteste subgénero se transformara
en una narrativa vital para los jovenes ya queutfes practica musical que ayuda a la
construccion de una identidad, anclada en el cuelpgoven marginado de sectores
populares” (1999: 233y 234).

Por su parte, en su analisis acerca de la coniétitutel rock en nuestro pais
Alabarces (1993) retoma brevemente los origenesratdd and roll en los Estados
Unidos en la década de 1950 observando que esuaa tgenerado al interior de las
practicas de consumo de las clases medias norteamss” que “representa los
incesantes intentos que la cultura estadounideierse produciendo para tratar de limar
el conflicto racial” (1993: 32). Una de las caraidticas inherentes a este género sera
entonces la hibridacién, el cruce, que aparece &a especie de intercambio
“asimétrico” entre negros y blancos en relaciénsoto a la musica sino también al
cuerpo y al baile ligado, especialmente, al eratism

Alabarces (1993) sostiene que el rock ejecutadaugstro pais tuvo dos
fundaciones: la primera, en 1962, corCelb del Claf que ponia en escena jévenes de
clase media y la segunda, unos afios después (bt y 1967) enfrentada a la

2 Programa televisivo emitido por Canal 13 de Buehioss, Argentina, en el que cantaban artistasade |
denominadaueva olaen el que iniciaron sus carreras musicales, efrtos, Palito Ortega y Leo Dan.

14



primera y en la que se cuestionaba al mundo adsttoiado a la politica y a la rutina
entre otras cuestionelSste movimiento, objetaba al llamado radmplacientgporque
sostenian que aquellos “fabricaban” musica en darieual era promovida por el
mercado discografico mientras que el “verdaderck n@presentaba una alternativa de
vida distinta dentro de la sociedad industrial. ismo tiempo, los “verdaderos”
rockeros estaban en contra de la mercantilizac&éadmusica lo cual genera una
contradiccion propia de la historia del rock naelorya que “el movimiento
anticomercial por excelencia es leido como fundpdo las ventas déa balsa el
primer fenbmeno comercial rockero” (Alabarces, 1988.

En nuestro pais, al menos para la segunda fundaniérminos de Alabarces,
la aparicion del rock no va a estar ligada a cotf$ raciales sino generacionales y lo
que persistira como marca de origen y como lineaottinuidad sera “la vision del
fendmeno como una identidad que articula a la elieia generacional como conflicto
central” (Alabarces, 1993: 35). De esta maneraraesformd en el detonante de la
tensién generacional que se estaba produciende kntrueva juventud y los viejos
valores de una sociedad en la que “La actitud stattria del rock se establece frente a
un sistema social caracterizado como hipdcritaresypo, violento, materialista,
individualista, rutinario, alienado, superfluo ytartario” (Vila; 1999: 124). Contra
estos valores se posiciona el rock y ésta ser&detitas lineas de continuidad posibles
de trazar a lo largo de su historia.

A partir de la propia constitucion del campo rockezse primer enemigo (el
rock “comercial”’, complaciente) sera su “eterno’emmigo (Vila, 1999) ya que se
instituye dentro del imaginario del “rock naciondd idea de dos tipos de rock
contrapuestos. Esto implica una forma de exclugidsm estara histéricamente presente
aungue reactualizandose bajo diferentes formasindlg afilos mas tarde, hacia fines de
los sesenta y principio de los setenta, esta divisunque no bajo el par rock/no rock,
se dara también dentro del campo cuando se veamntados dos estilos de rock
contrapuestos: los “duros” y “blandos”, encarnap@sManal y Almendra. Estas bandas
representan, por un lado, una linea musical méas ylpesadanientras que la otra linea
sera mas instrumental siendo el origen a partircdel iran surgiendo los distintos
exponentes de los afios venideros. Durante 197®@regaifa un ndcleo musical que
seguira los pasos de Manal (“los duros”) que cdly Biond y La Pesada del Rock and

Roll, ademéas de Pappo, iniciaran una linea ligddaluees y que introducira al rock
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pesado en la Argentina denominando como “blanddse’% descendientes de Almendra

con Aquelarre, Color Humano y Pescado Rabioso qummaipales exponentes.

El rock nacional durante la dictadura

Como veremos, el papel jugado por el rock durantdtima dictadura militar
en nuestro pais ha sido analizado desde diferent@ses con opiniones diversas al
respecto. Para contextualizar este particular meonkeistorico, diremos que el inicio
del “proceso de reorganizacion nacional” se proéu@4 de marzo de 1976 e impuso la
disolucién de cualquier colectivo social por coesilo peligroso para el nuevo orden
autoritario que venia a implementar el régimen.eEgtoceso se llevd a cabo
clausurando los agrupamientos tradicionales y dasds en que gran parte de los
sectores juveniles habia iniciado no solo su galifibn sino también su socializacion.

Es por estos afios cuando, segun Vila (1985), seeempa hablar del rock
nacional como movimiento: “Mientras el movimientstugiantil y las juventudes
politicas poco a poco desaparecen como marco deenefa y sustento de identidades
colectivas, el movimiento de rock nacional se a&#@aoomo ambito de constitucion del
nosotros” (1985: 85).En este sentido, el rock selwaua esta altura un “fenémeno de
masas” (Alabarces, 1993:70) y la convocatoria ddigu a los recitales asi como el
circuito comercial y artistico al que estaba viadal dan cuenta de un movimiento en
constante expansion.

Para Pujol (2005), la postura del movimiento rocken los momentos mas
violentos de la dictadura fue constituirse comaefagio pero no como un espacio de
resistencia ya que si bien habia una demanda ed#battad, ésta se manifestaba pero
dentro de los limites impuestos por la dictaduse yivia, por ejemplo, en los recitales
donde se marcaba dialécticamente un adentro yueragftanto real como simbdlico.
Para Vila (1985), en cambio, el rock fue la Unitstancia que permitié a los jovenes
construir un nosotros y afirmar su identidad. “Bs fecitales el movimiento se festeja a
si mismo, y corrobora la presencia del actor colectuya identidad ha sido
cuestionada por el régimen militar” y asi el mowntd rockero se convirtié en una de
las formas claves de resistencia juvenil (Vila,3:286).

Dentro de este contexto es cuando comienza a enwdrgeaginario del rock
como “comprometido” o “contestatario”. Para Vilates de la guerra de “Malvinas el

rock nacional ya estd cumpliendo a pleno su papeidvimiento contestatario de
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amplios sectores de la juventud” (1999:103). Ergsndeja de ser solo un ideal de
rebeldia frente al mundo adulto para pasar aasengnos en el imaginario juvenil, un
movimiento que puede ocupar el lugar de represéntague antes ocupaban otras
agrupaciones. Al perdurar en el imaginario la inmagkel rock como lugar de
resistencia, ese mito se volvera sumamente operatia constitucion de lo que en los
'90 se llamara roclbarrial (Seman y Vila, 1999) aunque los “enemigos” sderso

Ya a comienzos de la década de 1980 se produjomerdo de la diversidad
de estilos dentro del escenario rockero con undefumrrelacion entre las principales
tendencias del rock internacional y el nacional. €&ta manera, aparecen ciertos
cambios en los gustos musicales ligados, por egnaplregreso de Miguel Cantilo al
pais, a la llegada del punk en Argentina y a laieipa de bandas pop como Virus y
Los Abuelos de la nada. Esta division aparecanitoten el territorio de la musica
como en el de sus modas y los grupos seguidoressids bandas comenzaron a
compartir un mismo espacio con una coexistencisigrapre pacifica.

Por estos afos, el panorama politico, social y@o@mo seguia complicandose
para el gobierno de facto hasta finalmente deseanteycel desembarco de tropas en las
Islas Malvinas y la declaracion de guerra contran@retafia. Para el rock, una de las
consecuencias sera que, al quedar prohibido passicanen inglés por las radios, éste
logrd irrumpir en los medios. Aunque el rock ya papular antes de Malvinas, lo que
se produjo luego fue “un aceleramiento de la yataeela masividad del fendmeno”
(Vila, 1985:105) generando una “repercusion deam&sn la que [el rock] apenas se

habia atrevido a sofiar” (Polimeni, 200:108).

Rock nacional en democracia

Durante la dictadura militar las discrepancias &agdiinterior del campo se
verian desdibujadas ya que el movimiento rockerba®a conformado en un frente
comun en contra de un enemigo; si bien no huboaboécion de las disputas fue una
negociacion forzada frente al gobierno militar @avnfandose un imaginario de unidad
o de “bloque homogéneo” (Alabarces, 1993: 80).

Con la caida del regimen y la vuelta a la demoaradas diferencias entre los
estilos rockeros se veian acentuadas y el nosotros/volvio a ser interno. En este

sentido, la antinomia Soda Stéreo/ Patricio Reyuy Redonditos de Ricota indica
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reediciéri de tensiones estéticas al interior de un movimienlyas partes tienden a
desprenderse de un colectivo.

La escena de principios de la década de 1980 indieado paulatinamente ya
que “por primera vez en su historia, el movimiedéorock nacional puede desarrollar
plenamente uno de los rasgos caracteristicos dahmemto mundial de rock: el énfasis
en el cuerpo, el placer y la diversién, como mamapias de la identidad juvenil”
(Seman y Vila, 1999: 239). Estos cambios implican@a cierta pérdida del caracter
revulsivo ya que “el pop moderno se esforzaba esmdecarse de la funcidn
socializante y opositora que habia cumplido el rdatante la dictadura” (Berti, 1989:
24). Se lo escuchaba en todos lados, se lo cordbmplesde la televisién y sus discos
circulaban facilmente.

En este escenario, aparece una corriente caractaripor una cierta
alternatividad en su estética y con una circulagi@m medios diferentes de los
tradicionales. Entre estas bandas se encuentrapn $uatricio Rey y sus Redonditos
de Ricota (Los Redondos) y se puede decir queitaepr combind ciertas corrientes
musicales propias de los “70 como el punk y elaegfja muerte del cantante de Sumo,
Luca Prodan, en 1987 elevo su figura al lugamde rockero pasando a formar parte
del campo semantico propio de un subgénero quéa&enylos '90.

Los Redondos compartian con Sumo parte del pubccomo algunas ideas
sobre generar un espacio por fuera de las gramae®esas discograficas aunque Sumo
grababa para una multinacional. Para Alabarces3)1@® Los Redondos se actualizan
como lineas de continuidad valores propios del rtional: el surgimiento desde el
under? el enfrentamiento con lo comercial pero tambiénidentificaciones musicales
como soporte de viejas oposiciones relacionadagesistencia de aquellos que ocupan
lugares subordinados en las luchas simbolicas yasnrelaciones sociales en su
conjunto.

Por otra parte, y como expresamos anteriormehtecle estaba sustentado en
un imaginario de “coherencia” por lo que comienzgaaar espacio en la constitucion
de identidades juveniles frente a institucionesacagz mas carentes de legitimidad. En

este sentido, Los Redondos encarnan en el imagiravienil valores como la

% Dichas tensiones se vieron plasmadas anteriorneerias disputas entre “duros” y “blandos”
encarnados por grupos como Manal y Almendra, réispetente.

“ Con este término se denomina a la escena qupasiidera de la concurrencia del publico masivo. E
el caso de Patricio Rey y sus Redonditos de Rladtanda nace durante la dictadura militar en la
bohemia platense, dentro de una escena en laiguEiaciones se caracterizaban por ser caslesatr
y por tener una suerte de estilo vanguardista.
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independencia, la autenticidad y la coherenciapate, por la linea ideoldgica de la
banda a lo largo de su carrera caracterizada palbagrsus discos, editarlos y
promocionarlos de manera particular. Esta bandaseterizé por no participar en los
medios masivdsy estas acciones los transformaron en un referacteca de lo

autentico y legitimo en el rock, del ser o no ser.

Los ‘90

A comienzos de los '90, el contexto sociopoliti@acterizado por las politicas
neoliberales y el, trivial y corrupto, gobierno G@arlos Menem no hacen mas que
reafirmar a Los Redondos como uno de los principedéerentes de la escena rockera.
Lo novedoso estara en el cruce que se dara enbantia y el publico, en su mayoria
perteneciente a sectores populares con codigagpeiddos del futbol.

A partir de esta década aparecen aun mas estlbs discrepancias hacia el
interior del campo se tornan mas fuertes. Alli @sd# surge un nuevo subgénero que la
prensa especializada y sus detractores llammaxnchabofi -para luego convertirse en
rock barrial- que se caracteriza por estar vinculado a una geaografica - en general
del conurbano bonaerense- y por tener difusiOneeséctores de la clase media
empobrecida (Seman y Vila, 1999). Tanto la nomlgrbadrial como “chabdén” tienen
su origen en la prensa especializada sobre roektyg de ella utilizé estos términos para
marcar que este subgénero careceria de elegawiciaosismo (Salerno, 2008).

Seman y Vila (1998) caracterizan a este estilo coauxontestario, argentinista
y suburbial y en su descripcion hacen hincapitbemodos novedosos con los que el
rock barrial interpela identitariamente a su publico. Este nueubgénero se
caracterizara por ser callejero, antipolicial yohléero.

El rock barrial pasard a ser uno de los soportes cruciales deltarac del
aguanteya que “es una practica musical que ayuda a late@tion de una identidad,
anclada en el cuerpo, del joven marginado de sectpopulares” (Seman y Vila,
1999:234). Mientras tradicionalmente los rockemas @le las clases medias, este nuevo
estilo expone parte de la vida cotidiana de joveteesectores populares urbanos y es
por ello que aparece remarcada la importancia wigdrl de pertenencia geografico,

como el barrio o la localidad, porque implica ugduclave de socializacion de estos

® Para Polimeni esta estrategia “es la publicidathdo publicidad” (2001:119) y es otra forma difge
de marketing.

® Algunas de estas bandas son La Renga, Los PiGjaisalleros de la Quema, Viejas locas, La Bersuit
Vergarabat, La 25y La Mancha de Rolando ent@sotr
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jovenes en tanto conforman “el grupo de la esqunia barra” (Seman y Vila,
1999:231).

Por otra parte, es importante sefalar que hay blasaque permitirian
distinguirlo como un subgénero dentro del génermxKrnacional”: por un lado, el
desarrollo de los recitales donde los asistentegi@egn un tipo de protagonismo
particular ya que se entablaban practicas de aclames reciprocas entre musicos y
espectadores con ciertos rasgos propios del fitbolp la presencia de banderas como
sefal de identificacion, una gran cantidad y vaedn los canticos entonados por el
publico y también el uso de pirotecriig?or otro lado, una de sus caracteristicas es que
en el rockbarrial el cuerpo y el baile aparecen con una dimensiéicdidurante los
recitales ya que, anteriormente, no era bien ekbaile dentro de los conciertos.

Estas variables forman parte de aquel fenomenarguguran Los Redondos
durante sus shows donde los distintos grupos deidmgs llamadas “bandas”
aparecian identificadas (con banderas, camisesasnbrillas) por barrio 6 incluso por
el club de futbol del cual sus integrantes eranhas.

En este subgénero prevalece el movimiento del ousmdos recitales y también
en las escuchas, ya sea a través del baile podelque consiste en saltar y empujarse
durante determinados momentos de la cancion. [ensestido, la presencia del cuerpo
es vital en tanto implica un cierto “descontrol'it(@; 2000). Este “poner el cuerpo” va
a estar relacionado con afuant& entendido como una categoria ética, estética y
retérica que supone una resistencia al cansaneiloddlor y a la desilusién, que no
implica una idea de rebelion abierta pero si atatde un capital frente a otro
(Alabarces, 2005). La utilizacion de esta nociéna seumamente importante para
trabajar con este subgénero ya que es un atribgboml y un bien simbdlico a disputar
que refiere tanto a la fidelidad como a la resigtenolectiva frente al “otro”.

En el caso del rock, elguanteimplica una resistencia frente a la adversidad
pero en un tono menos confrontativo que en el fugBalerno y Silba, 2006). Este
subgénero implica que se ponga en juegmahntedel musico o del publico, en tanto
muestras de resistencia que permitiran distinglosaockeros de los no rockeros, aun
cuando se trate de publico femenino. Las mujeresagisten a los recitales participan
en un plano de supuesta simetria con el publicauliae pero, es importante sefialar,

esta “simetria” no es tal ya que esta construidggylada en términos masculinos.

" El uso de pirotecnia fue prohibido tras el incendl local Republica de Cromagfion en 2004.
8 Categoria analizada por Alabarces (2005) que f@ante del universo de sentidos etk barrial.
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La participacion esta acotada a la practica debpogl desempefio dentro de él
y la distincion estard dada por la posesion atplanteaunque su carencia no sera
sancionada fuertemente como en el caso de los emarde la misma manera, sus
normas de inclusién y el régimen de visibilidadlae mujeres sera similar al de los
hombres, ya que sus cuerpos aparecen aqui encpgagticon atributos tipicamente
masculinos como en el caso de las vestimentasmdegmnientos corporales.

El rock barrial aparece en la década de 1990 y se transforma enis&a
preferida de muchos jovenes de sectores populaesignten representada su vision
del mundo, a partir de los conflictos y las altadéds planteadas (lo auténtico/ lo
comercial; los pibes/ los chetos; nosotros / lacg y es donde estos términos
(“suburbano”, “callejero” “barrial”, “chabdn”) edtéecen un campo semantico comun
que tiene que ver con codigos que remiten a undeedé “pertenencia”, al hecho de no
traicionar los origenes, no cambiar las costumises,‘los mismos de siempre”, ser
transparentes y auténticos ya que un verdaderemas aguel que no “transa” ni se

“vende”.

[1.3- En relacion al corpus elegido

En nuestro trabajo nos ocuparemos de cOmo estaresegpadas las
construcciones de diferentes corporalidades. Estastituyen diversas “rockeritudes”,
entendidas como las maneras en que estos cuerpksra® portan atributos que
permiten distinguir estilos y clivajes hacia elembr del campo. Para ello, buscaremos
establecer las distintas interacciones construgtaga superficie discursiva entre los
musicos Y el publico asistente a los conciertog@sio los mecanismos de legitimacion
presentes en las representaciones de las pragtieae realizan en los recitales.

En relacion con la forma de entender los conciertagcidimos con la postura
de Diaz (2000) quién los concibe como una instanolactiva de re- union de la
comunidad rockera en la cual todo el universo a¢ide que implican la musica y las
letras se despliega y escenifica en ciertas fordeasiso y de interaccion entre los
cuerpos. Para este autor, la musica es el artearrgigado en el cuerpo y de alli que
funcione visiblemente como atributo de distinciénial marcando otredades.

Esas formas y usos del cuerpo fueron justamentguasopusieron al rock al

canon corporal ideal desde el principio del dedlardel movimiento en la Argentina.
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Como hemos visto en algunas de las perspectivasmaeias acerca de lo corporal, el
cuerpo social “ideal” es sometido a reglas, maldepor las coerciones sociales y
construido histéricamente. Este canon social reguitie otras cuestiones, lo que es un
cuerpo legitimo, lo prohibido, las formas de cotdaccorrectas.

Desde el planteo de Diaz (2000) en el recital sengian tres tipos de
interacciones: entre el publico, en la relaciorésgie con los musicos y con el exterior.
En cada una de estas interacciones se dan divacsamnes: entre el publico hay
cambios en las condiciones de sociabilidad dondeareren juego la mirada, la
exposicion, las relaciones entre individuos y dlebgogo). El recital es el espacio
central donde demostrar y festejaragjuanteque se posee y es por ello que son
acontecimientos de vital importancia para los rooke

Como afirma Diaz, “para los sujetos que componepuélico, “estar ahi’,
"hacer el aguante’, corear las canciones, entdagdemplicitos, reaccionar como se
espera que reaccionen, es una manera de manifektardemas y a si mismos que
forman parte, que son “del palo’, que participalrudiverso simbdlico de la tribu. (...)
Todo el complejo intercambio entre musicos y pubie puede pensar como un ritual
de confirmacién, cuya principal funcion es la faéi€ion mutua de roles, posiciones e
identidades. O como un ritual de mantenimientotiigdo a celebrar periédicamente la
pertenencia a un ‘nosotros” y demarcar los limiigs separan al colectivo de los
“otros”™” (Diaz, 2005: 265 y 267). La pirotecniss lzanderas, los cantos del publico, son
expresiones de un sentimiento que se compartefgrooan en el recital.

El aguanterockero implica una forma particular de “estar’ahinculada a la
posesion de estos saberes que diferencian a guperntesecen al conjunto de quienes
estan fuera de él. Con respecto a los musicos,eferzan los fendmenos de
identificacién y hay un aumento del sentido comarniot los mecanismos de puesta en
escena que refuerzan este sentido asi como lasantbios dialdgicos con el publico.
Alli se ponen en juego la pertenencia y las idewlés$ en una relacion asimétrica entre
los masicos y el publico.

Si bien Diaz (2000) plantea tres tipos de intemess -entre el publico, en la
relacion con muasicos y con el exterior- desde tnodgabajo trataremos de dar cuenta
de las representaciones de las interacciones @ntreblico, entre los concurrentes y los
musicos y también las interacciones de los musicdee si. En el marco de nuestra
labor incorporamos esta ultima variable y, por enmanto, dejamos de lado aquella que

trabaja acerca de la interaccion con el exteribratgtal por cuestiones que exceden lo
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analizable desde nuestro corpus. De todas mangn@staremos reponer ciertas
cuestiones relacionales entre el campo y nuestmuso/a que dificilmente un analisis
inmanentista del mismo revista alguna riqueza camestigacion ya que toda

produccion de sentido es social a la vez que “fedomeno social es (...) un proceso
de produccion de sentido” (Veron, 1987:32).

Respecto de la construccion del corpus como objetpstros audiovisuales de
los conciertos- creemos que es necesario teneruentec los diversos niveles que
implica. Por un lado, est& el caracter construiddadia cultura; es decir, no hay nada
natural ni ontolégico en los sujetos sino que dquelie analizaremos son siempre
construcciones. Por otro lado, los videos son sgmtaciones y el concierto, como
acontecimiento cultural, también lo es.

Asimismo, esto involucra una nueva distincion: parlado, el propio recorte
como analistas y las decisiones acerca de cu@eswincluir y cuales no y, por otro, el
recorte que implica el video en si mismo. A estema haciamos referencia en el
apartado acerca de las corporalidades cuando retonus la idea los discursos
denominados veristas (Esquenazi, 1996) que sonadlasn de esta manera porque
funcionan como soporte de operaciones significagtes profundizan los efectos de
sentido de autenticidad, el “estar ahi”, naturalidzalas construcciones de sentido del
discurso y las representaciones sociales implic@da=la, 2003).

Aquello que los videos muestran (espacios, persa@imciones) reenvian al
universo de hechos que dentro de una comunidadpiatativa dada se consideran
como “reales”, como “lo que pas®” ya que lo repnés@o aparece “como una toma
auténtica de un fragmento de lo real” (Esquena2l6)l En el caso del video
documental, el efecto de visibilidad absoluta gaeegen brindar los diferentes planos
de cdmara y los procesos de edicion ahondan ladénsque “ese” es el recital, que
todo esta alli, que no se trata de una construciinde un “reflejo” de lo que fue el
encuentro.

Aqui aparece ademas una segunda cuestion en toras anagenes, las
identidades y al cuerpo que es el efecto enunoiatés “sinceridad” (Steinberg; 2007)
gue cada cuerpo produce a partir de sus gestosvimmeotos donde lo que aparece
totalmente naturalizado es la construccion deludgsr por un lado y por otro, la

dimensién significante de las corporalidades yadepracticas. Asi las operaciones que
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tienen al cuerpo como soporte dan efectos de dfidanoton al discurso verista para
representarlo como un “cuerpo sincero”, buscandgititgar y/o consolidar las
representaciones sociales que vehiculizan ya quefeeto de visibilidad exhaustiva
provocado por las diferentes tomas de la camaka posterior edicion refuerzan la
sensacion de que “todo puede ser visto” (Varel@3RAunque sea una construccion.

En cuanto al vinculo entre el rock y la imagen, mslo y Lattenero (2007),
sostienen que pensar la relacion entre ambos datermn horizonte de
representaciones multiples y que también se pubdificar al rock desde su disputa
espacio-temporal acerca del donde y como escuclirata estos autores “la imagen del
rock es la institucionalizacion de una industriadle/ una expresion juvenil que no
descansa: merchandising, ropa, peinados, (...) y asucbiras operaciones de
identificacion de la industria que se manifiestatravés de él” (2007; 49). Estos
cambios remiten a las transformaciones en torreoiporalidad de la segunda mitad
del siglo XX, donde se produjo un trastocamientciadanodificandose la nocién de
juventud, pasando de la idea de juventud efimetaraa.

Consideramos que es importante retomar estos dmsceg@ que tendran
incidencia en los propios movimientos y posturapa@les, en las formas de vestir y
de producir el concierto en cuanto a la puestaseera. El video, segun Alonso y
Lattenero, produce una ruptura en las nocionegtom@les de tiempo y espacio, como
una nueva forma de narrar que regenera las terade@ moda y los problemas
socioculturales. Su légica es la de estimular@leoy primer plano y el oido en segundo,
funcionando como una estructura fragmentada detgtrotra. Asi, la creatividad va a
estar ligada a las fronteras entre lo real, lo siend, lo abstracto y lo irreal con un
componente onirico en la construccion de imagenasciones ya que son hechos no
“atados” a la realidad pero con un tiempo marcamtdgcancion que impone el ritmo a
las imagenes. No son aleatorias las diferencias spigopueden observar en las
escenografias entre los recitales filmados en339 b 1988y las que hemos visto en
nuestro corpus donde hay pantallas gigantes, gsamigiecos inflables y una gran
produccion.

Lo que aparece en este corpus, sin duda, sintgtiaeesos sociales y
horizontes de representacion con una articulace@md@nica y cultural de la imagen

rockera. Lo que aparece es la “puesta del cuerpa epresentacion visual como una

% véaseRock hasta que se ponga el €873) 6Caja Negra(Virus, 2006)
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dimensién que enriquece y acentla su produccioncaiug..) a la vez que guia

consumos, miradas y estéticas” (Alonso y Lattern206y; 54).

Caracteristicas generales del corpus

El corpus elegido para este trabajo son registuosogisuales de conciertos de
ocho bandas representativas del subgénero. Tomaonuas corpus los videos ya que se
trata de un formato poco analizado en relacioek i, al mismo tiempo, es un medio
de difusion sumamente importante para las bandsia felevancia se debe a que
constituye una forma mas en que éstas son pronmaatasrdesde las discogréficas -6 de
manera autogestiva- a la vez que se ha convertidane“extra” de la produccion
artistica del grupo -mas alla del alboum musicamemtros productos secundarios que
pueden incluir discos con cortes inédifoé merchandising oficial (ropa, llaveros,
mochilas, posters).

En cuanto al formato, consideramos que éste hahilitha reflexion audiovisual
de la cotidianidad ya que permite asociar expelsnmstantaneas sentimentales y
narrativas que producen diferentes formas de percibpresentar y reconocer,
construyendo un entorno que reivindica las est®tchistorias cercanas como tacticas
legitimas de constitucion de la subjetividad (Rmc&002).

Para nuestro fines hemos elegido catorce videosediéales de los grupos
musicales Patricio Rey y sus Redonditos de Ritaiga,Piojos, La Renga, Los Ratones
Paranoicos, Bersuit Vergarabat, Viejas Locas, {emtle e Intoxicados ya que
consideramos que son aquellas bandas que han dogreyor trascendencia y
notoriedad dentro del denominado rdaekrial.

Los videos elegidos fueron editados entre los af@@2 y 2006 y, en su
mayoria, los recitales filmados han sido realizagto®stadios de fatbol al aire libfe.
Gran parte del corpus se trata de ediciones ddidel sello discografico 6 de otras
productoras, aunque también hay producciones depogmisma®> En algunas
ocasiones, debido a que el material oficial de rlgubandas es sumamente escaso,

hemos recurrido a videos cuyas copias son vendldgalmente y que han sido

1% Se Jos denomina también como “bonus tracks” yaimglayen temas que no estan en el cd original 6
que son diferentes versiones musicales de lasiestam contenidas en él.

1 La Ginica excepcion es en el caso de Los Ratomasdéleos donde se incluyen imagenes del recital en
el Estadio cubierto de Obras Sanitarias (hoy EstRdpsi Music).

12 Este es el caso del video “En Directo” de Patrivéy y sus Redonditos de Ricota.
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filmados por personas del publico concurrente @takd, inclusive, hay uno que es una
reproduccion de la transmision televisiva del certoi®

En cuanto al tiempo de duracion de los video®masnos que las principales
diferencias las encontramos entre aquellos “ofisial/ los que no lo son ya que estos
altimos pueden no estar editados 0, de estarloluyi@ mas temas musicales en vivo
gue en los casos anteriores. En el caso de logsvitidiciales”, en lineas generales,
tienen una duracién promedio de entre una horaayhama veinte minutd$ mientras
que los no “oficiales” promedian entre una horateeminutos y una hora y cincuenta
minutos.

En relacion con la edicion, en los videos legatedemos ver que habitualmente
las tomas alternan entre las imagenes de los n&igicel publico buscando enfatizar
muchas veces lo que dice la letra de la canciomctuso la idea de “fiesta” 0
celebracion que implicaria el recital. Asi, las g@des de los musicos varian entre
planos generales del grupo en el escenario, planeakos de los muasicos y primeros
planos 6 planos detalles de los rostros -mas qde ea el caso de los cantantes- y de
los instrumentos y de las manos de los musicoslaimentalmente, mientras tocan. En
el caso de los videos ilegales las tomas sueleplaeos generales del escenario, planos
medios del cantante en escena y, en contadas oessde! guitarrista principal.

Por lo observado vemos que el numero de camarasediuertemente entre
aquellos videos oficiales y los que no lo son. Eie @ltimo caso, suele haber una sola
camara mientras que en los otros casos en lascfomes hay tomas de, al menos, seis
camaras diferentes pero este nimero aumenta enoalgasos® Asi se pueden ver
imagenes desde diferentes sectores de la parteripostel estadio donde se realiza el
recital, desde diversas zonas del escenario, dasale del mismo e incluso tomas
aéreas del concierto y del lugar donde se reHiiza.

En estos casos, tanto en las camaras que registigque sucede abajo como
sobre el escenario se pueden observar algunososcdel lenguaje cinematografico ya
sea en el movimiento de la camara sobre si mismmaando es la camara la que se

desplaza. En el primer caso, la camara se mueueramente, para mostrar a toda la

'3 Esto ocurre en uno de los videos analizados délajes del recital en el estadio de Vélez Sarfigid
2004.

% La Ginica excepcion es en el caso de Los PiojéEamasmas peleandole al viento” que fue editado en
dos dvd’s de una hora y veinte minutos aproximaaéeneada uno pero que cuenta con imagenes de
varios recitales en estadios.

15 Calculamos unas diez en el caso de los recitalé®sl Piojos.

16 Este tipo de planos se pueden observar tantcsaeditales de Los Piojos como en el de La Renga.
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banda sobre el escenario, la escenografia 0 pas&ran@l publico presente; de esta
forma se logran tomas panoramicas horizontalesticakes.

En el segundo caso, el movimiento externo de laacarse realiza mediante el
travelling éptico (zoom) y a través de griias colocadas a@dssados del escenalio
que realizan tomas verticales del escenario ¢ deligp desde la altura y a nivel del
mismo. También hay tomas de vistas aéreas queesdinadas en helicoptero ya que
por su facilidad de movimiento en el aire sirveaplmar desde cierta altura grandes
espacios como los alrededores del estadio 0 pkdress del concierto.

Otra diferencia notoria que encontramos entre lmgeos es que aquellos
editados legalmente suelen incluir “extras” -apaitd recital en vivo- como ser
imagenes de otros recitales, de la banda fueraa destancia del concierto, breves
reportajes a los artistas y/6 a sus invitados, @anag de las instancias previas al recital,
de los musicos con figuras del espectaculo y/a€porte, etcétera.

Lo que inferimos es que estos videos, en tantoteamusones, tienen como
objetivo reforzar ciertos aspectos que se suposgitirhos hacia el interior del campo
(aguante fiesta, amistad, autenticidad, virtuosismo). lptenos generales del publico
saltando, las bengalas y banderas, por ejempleensin esta idea de “fiesta” rockera
asi como los planos de intercambios con los musief®rzan la composicion de un
nosotrosrockero que incluye a los artistas y concurrenésenosotroses construido
desde el propio subgénero, desde los artistasdgdgsnontaje del video.

Respecto a nuestra pregunta de investigacion an tota representacion de las
corporalidades de los musicos consideramos quéarga sujetos culturales, hay una
construccion previa de esta rockeritud que estacimiada a la vestimenta, los
peinados, los movimientos y las posturas corparaliega construccion es reforzada en
la propia superficie discursiva del corpus a patérla eleccion del material que es
incluido, del tipo de plano y de su montaje, asingoa través de la acentuacion
enunciativa de ciertos mecanismos de legitimac@macla supuesta simetria entre los

que sobre y debajo del escenario.

[1l. Qué ves cuando me ves

" Esto se puede observar en el video de Los PiGjastasmas...”, en el de Bersuit y en los de La Renga.
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En este apartado daremos cuenta de un aspectonte iswportancia para
nuestro analisis: la construccion de la legitimidaatro del campo rockero y cémo es
erigido en la superficie discursiva. En este sentw@remos que hay diversos elementos
que refuerzan esta construccion y que van a estseqtes en aspectos que abarcan, por
ejemplo, la ubicacion sobre el escenario de loscusslos invitados de las bandas que
participan de los recitales 6 aquellos otros quereayen en videos 6 fotografias de los
grupos. En este sentido, también referimos a l@sdambios dialégicos entre musicos
y publico asi como a las relaciones asimétricasedos integrantes de las bandas en

relacion al capital que cada uno de ellos poseeafté@de los saberes y destreZas.

[11.1. Dime donde te ubicas y te diré que tocas

Es importante sefialar la significacion particulaé @dquiere el lugar donde se
realiza el recital (estadio, microestadio, club) @mo la puesta en escena ya que el
orden en que estan construidos remarca la impaatdecalgunos elementos relegando,
al mismo tiempo, a otros. El conceptopleesta en escenélaferreire; 1997) refiere a
la composicion del escenario aunque también dabplen el caso de los audiovisuales-
y esto nos permite dar cuenta de los lugares demdéican los diferentes elementos asi
como los musicos y ademas de los movimientos qus éfectian sobre el escenario.
Segun esta definicion, la puesta en escena haeeemefa a la conjugacion de los
elementos que conforman la imagen como ser loga#es, escenografia, iluminacion,
sonido, vestuario, caracterizacion e incluso larpretacion. Nos permitira dar cuenta
de aquellos valores, marcas y practicas que logcogiencarnan en sus corporalidades
- como formas de “componer” sus propias rockergugeero también nos ayudara a
analizar como estos aspectos son retomados ensa&rwecion del video.

La puesta en escena, el lugar elevado del escetmascenografia, las pantallas
gigantes, las luces y los efectos especiales (humegos artificiales) hacen del
escenario aquel lugar al que se dirigen todas leadas, donde gran parte de los
sistemas simbdlicos que se ponen en juego durhreeit@al entran en accion y donde se

dirime parte de las luchas por el capital tantelezampo del rock como de la banda en

18 Cuando nos referimos a los saberes y destrezas dwisicos de rodsarrial lo marcamos reponiendo
parte de la disputa por el sentido ya que parta geensa especializada sobre rock sostiene geie est
subgénero carece de refinamiento y habilidad téq8alerno, 2008).
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si. Para Bourdieu (1979) los agentes se distribeyesl campo social segun el volumen
de capital que poseen y a las relaciones que estblen funcién de ese capital
cultural; éstas deben interpretarse como los mpddgulares de usar y consumir estos
y otros bienes.

Consideramos que la distribucion de los lugaresapugan los muasicos en el
escenario (en especial el cantante) es fuertemggteficativa ya que pone de
manifiesto ciertas practicas reiterativas dentdocdenpo rockero asi como lugares de
lucha por el capital de lo que implica y signifser masico de rock.

Las ubicaciones de los musicos sobre el escenaagommente se repiten
formando parte de una estética rockera global. lRodever que las posiciones
ocupadas por los musicos que forman parte de laglabade rock(cantante,
guitarrista/s, bajista y baterista) son reiteraiea la mayoria de los casos analizados
pero también lo son en bandas de rock en nuesisogpa se encuentran por fuera del
subgénerdarrial y también en bandas extranjeras significativasste género. Entre
las de rock nacional podemos mencionar a Soda&t€atupecu Machu, Attanque 77
y de las internacionales se encuentran Los RdBioges, Led Zeppelin y AC/DC, entre
otras. Pensamos que se trata de una cierta d@gtwmbpropia del género tanto a nivel
internacional como local.

En los videos analizados, el cantante se ubiceenatd y en medio del escenario
excepto en el caso de La Renga donde el cantaitéefgia se ubica hacia la parte
derecha del escenarigsta particularidad se debe a que son tres logasigrincipales
y su ubicacion coincide asi con las de otros céesgéaguitarristas que forman parte de
trios!® En todos los grupos analizados la cantidad de absiséstables de la banda
oscila entre cuatro y ocho integrantes. Siguienn@malisis de Diaz (2000) acerca de las
interacciones, pensamos que la ubicacion centralad¢ante esta ligada a una lugar de
poder al interior de la banda asi como a su rolacctintermediario” en relacién con el
publico; ubicacién que no es exclusiva del roclosiue o mismo ocurre en otros
géneros como el pop, el folclore e incluso el tango

En todos los videos observados, el cantante ognpagar central en la banda,
en la relacién con el publico y también con lositados. El propio montaje de las
imagenes apunta a remarcar esta posicion ya quaueelaparece habitualmente
dirigiendo la palabra al publico es el cantantstifacionalizandolo como “portavoz”

19 Como en los casos de la banda de rock argentiridifds y la inglesa Cream.
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del grupo, cuestién que implica una posicion deepaténtro de la banda. En el plano
de las préacticas (entrevistas con medios espemilaliz toma de la palabra en los
recitales, presentacion de los invitados, interéamlalialégicos con éstos y con el
publico) esta institucionalizacion, segun Bourdi#®85) permite, consagrar 0 legitimar
a un miembro de la banda como representante iddédi misma lo cual constituye un
limite arbitrario que tiende a, por un lado, botesr diferencias que institufey, por
otro, a hacer conocer y reconocer una diferendeedos otros integrantes.

Para este autor, los grupos son siempre el proddetda logica de la
representacion que permite a un individuo, enesde el cantante, hablar en nombre de
todo el grupo, hacer hablar, y hacer creer pemutées actuar “con una sola voz”
(2005; 256). En nuestro analisis, veremos que kstantes son los que dan la
bienvenida al publico: en el caso del cantante deRenga tras finalizar la primer
cancion dice!’Buenas noches’y el publico grita mientras €l prosigue: “Se ve @gue
través de este boca a boca se han enterado todpsefdiegé a Misiones, San Juan, a
todos lados. Gracias por venir”.

También los vocalistas suelen interpelar a los woBotes, hacer comentarios
en relacion con alguna situacion particular o cas tanciones asi como también
acostumbran despedirse del publico al finalizareeltal mientras que el resto de los
musicos lo hacen saludando con sus manos 6 enlugdosgrupal con el resto de sus
companeros. En el video de Los Redondos, al tern@neancion el cantante habla al
publico presente deseandoles felicidades para toolokas fiestas de fin de afio y dice
“v no nos olvidemos de nosotros”: como marcabamaserrmente aparece
fuertemente en el video la construccion de esta ¢ unnosotroscomo comunidad
gue el cantante como vocero y vinculo, se encargi@remarcar.

El capital que posee el cantante se establece glared armado en funcién de
las relaciones de este capital dentro del campkeroc Asi vemos que en el video de
Los Ratones Paranoicos aparece como invitado &@risfioti” Iglesias®’en el tema
Vicio el invitadosaluda a todos los miembros de la banda con unybascapretdon de
manos. Este invitado, casi imita al cantante dealada y juntos hacen los coros de la

cancion. Los movimientos corporales que ambos &acyarecen referirse a los que

2 En las bandas de rock que trabajamos no hay “@diedmo en el caso de las bandas de jazz 6 en las
de tango donde el resto de los misicos acompafaa figura central.

L Cantante de la banda “Jévenes Pordioseros” (aotué es cantante de la banda “Hijos del Oeste”).
Esta banda tuvo notoriedad especialmente dentndebarrial y convocaba a gran cantidad de jévenes
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corporaliza Mick Jagger, cantante de Los Rollingn8s®* Al finalizar la cancién, el

cantante de Los Ratones Paranoicos dice a su piftMafiana todos aca” en alusién

a la futura presentacion de la banda Jovenes Rerden ese lugar y el invitado
agradece la invitacion mientras se va del escemhciendo:“Ojala un dia nosotros

toquemos asi”

La inclusién de este segmento en el video nos penpeinsar en la complejidad
del campo del rock nacional y especificamente alek barrial asi como el lugar que
ocupa cada uno de estos integrantes en él. Erseldm Los Ratones Paranoicos, su
lugar ha ido cambiando a lo largo de veinte afosal@ctoria y su mayor 6 menor
convocatoria se debi6 en parte a la aparicion dasobandas con similares
caracteristicas con las que comparte sectoresutitp; podemos pensar en “Jovenes
Pordioseros” como uno de estos ejemplos. Es daeieq la construccion de los planos
sobre la interaccion de los musicos podemos olisepest un lado, una suerte de
“apadrinamiento” en el reconocimiento de una barideayor” (Los Ratones
Paranoicos) sobre una con menor trayectoria (JévBoedioseros) al mismo tiempo
gue hace hincapié en la idea de “comunidad” y diectiwo (Diaz; 2000). También esta
presente el reconocimiento por parte del invitadola relacion de asimétrica de
legitimidad entre ambas bandas cuando ‘ddjala un dia nosotros toquemos asi”.

Estas relaciones asimétricas las vamos a encanrda superficie discursiva
también entre los integrantes de las bandas eddelaon el capital que cada uno de
ellos. En este sentido, los cantantes son los gy®mntapital poseéhya que suele ser
el “portavoz” de la banda, quién toma la palabrintdractuar con el publico, el que
interactla habitualmente con los invitados y, funeatalmente, el que enuncia los
valores que conforman y reafirman esa comunidaavés de las canciones.

El lugar preponderante del cantante es constr@iodien a través del montaje
ya que gran parte de los planos son de los vaaslistxcepto en las partes
instrumentales donde las tomas suelen ser de loss andsicos que cobran

protagonismo en ese segmento. Esta sintaxis noiestiya del género ya que lo

%2 Dichos movimientos, seran analizados mas adetantelacion a las corporalidades encarnadas en el
rock and roll.

%3 En algunos casos también lo portavoces los gisitasr Son escasas las excepciones; uno de los caso
es el de la banda Rata Blanca donde el primerrgstees la figura central de la banda mientraseju
cantante ha ido variando a lo largo de la histdeiagrupo.
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mismo ocurre en otros casos como en el regga@pebpa cumbid® Sin embargo, en
estos videos observados el porcentaje de imagenes dantantes es bastante amplio.

En el caso de los guitarristas su lugar sueled@esaliente en el rock debido a
la importancia histérica de la guitarra ya quetqual cantante y al baterista, forman la
“base” de toda banda de este género. En los vaeagzados, la construccion de esta
preeminencia aparece incluso en la distribuciogrésa: si en el grupo hay mas de uno,
sus lugares se diferencian entre primer y segundargsta: el primer guitarrista es el
que toca los solos mientras que el segundo actyarmante como base musical.

Entre los casos analizados encontramos un primsegyndo guitarrista en
Bersuit Vergarabat, en Los Piojos y en Callejerosl yguitarrista “principal” suele
ubicarse a la derecha del cantante mientras cgegahdo se ubica a la izquierda.

Esto esta relacionado con el lugar y el poder dia cano hacia el interior del
grupo ya que muchas veces los temas musicalesesautaria del cantante y del primer
guitarrista. Hay, ademas, casos donde el cantacadd guitarra como en Viejas Locas,
Intoxicados, Los Piojos, Ratones Paranoicos y LiagRgero con dos salvedades: en el
caso de Los Piojos el cantante no toca la guitamrdodos los temas e incluso en
aquellos que toca no lo hace constantemente -prrdioseria mas una puesta en escena
gue una puesta en practica- y en La Renga, dormbntlnte es el Unico guitarrista, por
lo cual su forma de moverse en el escenario y c&r t&e diferencia de los otros casos
donde el cantante no “necesita” tocar en todo métonga que hay otra guitarra
principal (Ratones Paranoicos) 0 de base (Los ®idjdoxicados, Viejas Locas). Al
mismo tiempo, se pueden observar diferencias égresos del cuerpo y la kinésica de
los cantantes que no ejecutan instrumentos resplectos que si lo hacen y también
respecto de aquellos que, aunque interpreten clenheomo soporte.

Los guitarristas son, en la mayoria de los casbstre referente junto al
cantante. Por referente entendemos a aquella pegs@nocupa un lugar de importancia
para la banda y dentro del campo: en lineas g&sesaklen compartir el liderazgo con
el cantante, son la otra cara mas reconocida dglogy, por lo tanto, ejercen una
disputa de acuerdo con su capital por el poderetdider y los otros miembros de la
banda.

En los videos observados, no aparecen casi intereescentre el cantante y el
guitarrista, como si el cuadro estuviese armadduenion de que cada uno de ellos

24 yéase Reggae Sumfest 2008, La Oreja de Van Gdigh 2003"y La Nueva LundEn vivo en el
Gran Rex”(2007), respectivamente.
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tenga cierto territorio y un lugar propio en vezcoenpartido. En la propia construccion

de los audiovisuales se da esta dicotomia, dondaeeskes mayormente tomado por la
camara es el cantante pero es el guitarrista quaénparecer, mayor destrezas
instrumentales posee; destrezas que son retomadazgialmente durante los solos

donde la camara suele alternar planos cortossdmé#mos (virtuosas) y de sus rostros
(“copados”).

El segundo guitarrista, no parece tener un ldgatacado en la banda ya que
en el plano discursivo aparece como una base gheniara guitarra. La excepcion se da
en el caso de la Bersuit donde el segundo guitarf\éerenzuela) interpreta dos temas:
“Fisuras” y “Ades tiempo’, en ambas ocasiones pasa a ocupar el micréfono del
cantante mientras éste se retira del escenario.

Esto mismo sucede en el recital de Los Ratones®iacs, donde el guitarrista
(Sarco) canta el temi®ara siempre” utilizando el micréfono del cantante ubicado en
medio del escenario: sin duda, ese lugar centfabrytal del escenario (usualmente
ocupado por el cantante) conlleva cierta importanmias alla de la visibilidad, porque
en ambos casos sus “espacios” habituales sobrecehaio no difieren en mayor
medida al ocupado por el cantante. Es significaéidernas que en estas ocasiones los
cantantes abandonen el escenario; esto tambiédesaneun tema de La Bersuit que es
interpretado por el tecladista.

En el corpus analizado, el bajista suele ubicalsezquierda del cantante 0 a la
izquierda del segundo guitarrista como en los calod.os Piojos, La Bersuit y
Callejeros. No suele haber muchos planos de esfisgos (excepto en el caso de La
Renga) y, de acuerdo a lo observado, son los pgigiee mas circulan por el escenario
(exceptuando a los cantantes) y los que mas imfaracon los otros miembros de la
banda.

En el caso de La Renga, en los planos estan caltstrde manera tal que
remarcan insistentemente la movilidad por el eseeniel bajista (Tete). Si bien, los
bajistas suelen desplazarse por el escenario iisibriente se queda en el mismo lugar
durante un tema: en la cancion “Motoralmaisangeepsgede ver como va caminando
hasta donde se ubica la bateria, se queda allidoaanos pocos compases, luego corre
hasta uno de los extremos del escenario y vuelst lta bateria. Durante el estribillo
toca al lado del cantante, vuelve hasta “su” IUgale ocupa pocas veces Yy por poco
tiempo) y alli se acerca al saxofonista y tocal dado. Esta excesiva movilidad asi

como ciertas posturas, remite, sin duda, a la nm@bdn de un cuerpaguantador
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Aguantador, en este caso, tanto a lo que hace casex-de peso, de energia, de
movilidad, en el consumo de sustancias- como antouwa la resistencia fisica y a hacer
el aguante como una persona mas del publico, reforzando, igmm tiempo la
conformacion enunciativa de mosotrosaguantador.

Estas y otras practicas del bajista retomadas ®rplEnos (suele sacudir sus
cabellos y poner cara de “poseido” mientras tost&neen relacion con el estilo cercano
al heavy metal de la banda y que el video se eaadegreforzar. Ciertas expresiones
corporales tomadas en planos medios 6 en priménegdel rostro van a ser acordes a
marcas estilisticas musicales y por ende corpopaesitidas propias del estilo. Incluso
la particular vestimenta que utiliza el bajistausgka esta mixtura de estilos musicales:
cabellos largos y sueltos, musculosa negra condbse ven sus brazos tatuados casi en
su totalidad refuerzan esta identidad cercana avyhenetal mientras que el enterito
(overol) de jean y zapatillas de lona estan reteias a cierta vestimenta propia de los
seguidores del rodbarrial denominados por parte de los medios de comunitggnor
otros sectores de la escena rockera cawlngas’.

En el caso del baterista, en todos los ejemploBzadas se ubica en la parte
posterior, detras del cantante y por encima detlniel escenario sobre una tarima
excepto en el caso de La Renga donde, al quedar ehtantante y el bajista, el
baterista puede ser visto desde el publico dutadteel recital.

En la conformacion de la superficie discursivageneral, hay pocos planos de
los bateristas y, si bien la bateria es un instnimmelave en las bandas rockeras
(nacionales e internacionales), las tomas de estdsicos son de los solos
instrumentales. Lo que aparece remarcado a tragéssths tomas es la capacidad
técnica en la improvisacion como una muestra déreas cuyo reconocimiento vy
confirmacién sera la imagen del consiguiente aplguas parte del publico.

Entre los casos analizados encontramos difereac&gsa de la construccion del
lugar de los bateristas en cada banda ya quersiebimstrumento mismo implica una
cierta separacion y/6 lejania fisica del restoadbdnda, esta “distancia” es en ciertos
casos borrada.

Una de las particularidades se da en Callejerodalehbaterista es tomado por
las camaras casi tan frecuentemente como el cantafitel muisico se muestra muy
compenetrado al tocar, con enérgicos movimientosatheza e incluso interactuando
con el camarografo que lo esta filmando en ese mwme&l baterista de La Renga es

también tomado frecuentemente por las camaras lg aparecer interactuando tanto
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con el guitarrista como con el bajista ademas dstnase, al menos dos veces en cada
video, solos de bateria tras los cuales se muagtiizblico aplaudiendo efusivamente.

En cambio, en el caso de los Ratones Paranoidoat&lista casi no interactla
con sus comparieros pero, sin embargo, se produefeab de que ocupa un lugar
importante en la banda a través de la inclusionndegran cantidad de imagenes suyas
a lo largo del video; incluso en el tema “Giranda% imagenes muestran su solo
durante el cual el escenario y el resto del estadimanece casi a oscuras y la bateria
es lo que permanece iluminado; al finalizar las gemes son del aplauso de sus
compaferos y del publico.

Las diferencias de ubicaciones se dan, principaimemtre los musicos que
pueden 6 no estar en una banda de rock como esselde coristas, vientos (saxo,
armonica), tecladistas 0 percusion. En el casoladdersuit, los planos estan
construidos para remarcar la importancia dentrdadbanda tanto de los coristas
(ubicados al costado derecho del cantante) conteckddista (ubicado en este mismo
costado); esta categorizacion aparece tanto eudohace a lo musical como a la
interaccion con el cantante y el publico. En cuantos coristas es importante sefialar
que es la unica banda en que los coros los reaftim#sicos que tienen esa funcion
exclusivamente ya que en el resto de los casoseatinados por algin otro miembro de
la banda 6 por algun invitado. En este caso, lasasolos muestran desplazandose
frecuentemente en el escenario -en dupla, soloom et cantante-, ademas de
interactuando con éste 6 algun otro musico e inabas el publico, accion reservada en
la mayoria de los casos analizados al cantante.

En el caso de La Renga, hay ademas una construenidarno a la idea de
amistad entre los miembros de la banda. Entreskisrtonios grabados que aparecen en
el video ‘Insoportablement®ivo” se lo puede ver al saxofonista diciendo eaete la
banda’A mi me atrapo esta onda, la banda, esta histojgdambién al otro saxofonista
expresandoMe divierto tocando con amigb<€stos testimonios producen el efecto de
remarcar el lugar que los vientos ocupan en estdabga que forman parte de ella (no
s6lo como complemento musical) y que la relacioa lgs une al resto de los musicos
es de “amistad” y de “afinidad” estético-ideologieatendidos como valores auténticos
y legitimos dentro del campo rockero. Sin embaggip no implica que ocupen el
mismo lugar de poder que los otros tres musicawgsl de la banda ya que incluso
como podemos ver en su ubicacion, ésta es latgrasterior respecto del bajista lo que

implicaria una diferenciacion con respecto al restdos miembros de la banda.
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[11.2. En torno a las practicas

Otra de las formas a través de las cuales se ogasta legitimidad de los
musicos esta relacionada con ciertas practicassiummbres propias del campo que
corresponden al ambito rockero en general y ofrasck barrial en particular. Ciertas
practicas son retomadas y afirmadas en las suigsrfaiscursivas a través de la
inclusion de imagenes generando efectos de legittmay pertenencia. En algunos
casos atafien a usos del cuerpo como ciertos lyaitesvimientos corporales, otras a
intercambios dialégicos entre musicos y publicotna® acciones que son llevadas a
cabo casi exclusivamente por el publico.

Para lograr esa legitimidad en el campo y serafieis legitimos los musicos
necesitan de ciertas destrezas y saberes y algimosllos no son estrictamente
musicales sino que también cobran importancia sabedacionados a la historia del
rock -tanto local como foraneo- e incluso a ciem@acas estéticas internacionales.
Pensamos en relacion a esto ultimo no solo erosietos del vestuario sino ademas en
interacciones entre los musicos y también en @regi propias de la kinésica y la
gestualidad de los musicos ya que, como expredarén, “el cuerpo es el soporte
material, el operador de todas las practicas sschlde todos los intercambios de los
sujetos” (1990:122). Entre estas marcas encontramneso de la galera en el guitarrista
de Los Redondos al igual que lo hace el guitarfigih Richard®, movimientos
donde los guitarristas parecen rasgar la guitasmacterto aire a Jimi HendA% 6 las
posturas propias de musicos de heavy metal cuamzhn tla guitarra abriendo las
piernas como en el caso de los musicos de La Renga.

El cuerpo es una construccion historica y un petmlale la historia social y
personal. Hay, al mismo tiempo, un canon del cugum establece cual es legitimo y
cual no y hay marcas distintivas que remiten ahdugpcial que éste ocupa. Aqui entra
en juego un universo simbolico que abarca, por g@nha posicion corporal, la forma
de usar el cabello, los accesorios y la vestimastacomo las intervenciones sobre el
cuerpo (tatuajes, piercings) y es por ello que lipaaos en analizar estas marcas y
valores encarnados en los cuerpos rockeros. Elntartedar cuenta de las

representaciones de estas marcas en el corpusenogepver también la afirmacion

% Guitarrista de la banda britanica The Rolling $tn
%6 Famoso guitarrista estadounidense fallecido e0.197
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sobre el rol de la construccion de sentido de Igparalidad de los musicos y del
publico ya que el armado de planos enfatiza eriasiezonductas que comprenden e
implican un complejo sistema de regulaciones gleacosentido en la practica misma.

Los fendmenos de identificacion que alli apareaende una gran complejidad
y permiten diferenciar a las bandas que pertenat&mundo” del rock de otras mas
ligadas al pop y también a lo “meramente” comeygial que ciertas marcas estéticas
propias del rock han sido paulatinamente reabsasbydresignificadas por bandas y
solistas ligados al pop. En este sentido, pens@mda entrega de los premios MTV
de 2006 cuando la cantante colombiana Shakirad@igad pop) interpretd un tema del
grupo Aerosmitff frente a los miembros de este grupo y en la ptasém se podia ver
a la cantante realizando movimientos que pensaoros ropios del género rockero y
con un vestuario ligado a cierta estética similar.

Hay ciertas interacciones y movimientos corporgl@s son propios del campo
rockero y que son reafirmados en el corpus. Retigmaente las imagenes muestran un
tipo de interaccion que es cuando los musicos senpanos frente a otros mientras
tocan sus instrumentos, como en un tipo de “erdrei@nto” 6 incluso cuando simulan
tocar como en el caso de algunos cantantes y dstasacciones se dan
fundamentalmente en aquellas canciones con ritmderado a rapido. Este tipo de
movimientos lo encontramos en todos los casos zatkls pero también en otras
bandas del rock nacional e internacional.

Podemos ver claros ejemplo de ello en videos détales de bandas
internacionales con un enorme capital dentro de¢gecomo Los Rolling Stones, Led
Zeppelin 6 en AC/DE y en otras bandas de rock nacional como Attaquey 77
Catupecu Maché® Pensamos que estas interacciones son parte deierte estética
global propia mas que nada de los guitarristasugaeg recurrente en musicos de rock
and roll y de subgéneros ligados a él como el hezatal.

Estas marcas forman parte de un sistema generakefdesncia que esta
relacionado al rock internacional de fines de lead@ de 1970 y de los '80 y es en
bandas como Led Zeppelin, Los Rolling Stones 0 KBl8abbath donde podemos

observar estas interacciones asi como también eorpmralidad y la proyeccién que

%" Canal de televisién norteamericano que se dedidasivamente a la difusién de videoclips de rock y
pop internacionales.

“8 Banda de rock norteamericana iniciada en lad#da 1970.

29 véaseToronto rocks live (2003)Rolling Stones Rock and Roll Circus (1996), Laciam sigue

siendo la misma2Q05), Mothership (2007) y Plug me in (2007) respectivaime

%0 véase Karmagedon en vivo (2008) y Eso vive (2005) retiysmente.
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tuvieron a partir de esos afos guitarristas dallla de Jimi Hendrix 6 Eric Clapton. La
guitarra parece no ser solo un instrumento dergra ¢banda sino casi un miembro mas
del grupo con espiritu propio.

En el caso de La Renga, las marcas estéticas $igabldneavy metal son
remarcadas en la construccion de sus videos. ltesmationes a las que haciamos
referencia son bastante frecuentes y creemos qoesencuentra ligado a que es en
bandas precursoras de este estilo durante la déeati®80 como Iron Maiden ¢ Judas

Priest donde se regularizan este tipo de enfreetdns entre los guitarristas.

Nadie lo hace como yo

Como hemos expresado la legitimidad por diversqeedss; el que nos
preocupa especialmente es el de la corporalida@stnsentido, retomamos la idea del
rostro como “la Capital del cuerpo” (1990; 148) ideba la primacia de la mirada en la
vida urbana. Como pudimos observar en la constinate los videos analizados, en el
caso de los musicos los planos tratan de dar cadensas destrezas - primordialmente
durante los solos- donde se suelen alternar pleodss de las manos (virtuosas) e
instrumentos y de sus rostros (“poseidos por & aod roll”).

Las marcas a las que haciamos referencia y quecgmaen todos los casos
analizados son ciertos gestos, formas de baile wimientos que se reiteran y donde
el/los musicos parecen estar “copados” con la rmugmwseidos” por ella. Este aspecto
forma parte de aquello relacionado a una ciertgtieatinternacional del rock ya que lo
podemos observar en bandas extranjeras y locales.

En los recitales observados de Los Piojos durahteersa ‘Maradd”, por
ejemplo, el bajista toca de espaldas al guitardstrante el solo de guitarra. Parecen
hacerlo seguido ya que las imagenes que van mdstrson de diferentes recitales,
aunque del mismo tema, y la pose es la misma. iErgata, toca como “concentrado”,
como si estuviese dominado por el ritmo de la naisientras hace muecas y aprieta
los dientes. De esta manera, algunos musicos paodicear de “médium” (Diaz; 2000)
entre la musica y el publico, como si ésta los ypese de manera similar a lo que ocurre
cuando un médium esté en trance. Asi, se los poleskrvar con signos corporales de
ello en sus rostros ensimismados, los ojos entabes, los saltos y corridas por el

escenario.
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Aqui lo que aparece puesto en juego en el armadosdelanos es la relacion
entre el capital de cada musico y este rol denmgdrario, ya que esta forma de tocar no
es aleatoria sino que es muy significativa sociatmelas corporalidades rockeras
construidas por los musico y su propio capital gameser ostentados y puestos en juego
en la superficie discursiva como una pugna poroeep tanto al interior de la banda
como del propio campo rockero.

Las imagenes de los movimientos donde se acetasaxpresiones corporales
asi como los primeros planos a los rostros quecparestar “poseidos” por la muasica
son frecuentes durante los solos de los artisgengran un doble efecto: la “entrega”
del intérprete a la musica pero también del cumiplito por parte de éste del horizonte
de expectativas del publico que lo reconoce a $rde€aplauso.

En la construccion de las imagenes en torno a psi@ticas también se ponen
en juego las marcas identificatorias y distinticage, a su vez, son particularmente
eficaces en la instancia del concierto (Citro, 3987que requieren de un ambiente por
fuera del tiempo cotidiano y de una mirada (nosdttoos). La representacion del

cuerpo rockero aparece asi como una especie de™spe tiene incorporadas posturas
adecuadas, sensaciones legitimas y la ostenta@osigthos altamente eficaces en

relacion con el universo simbolico de referencia Breton, 1990).

Intercambios dialégicos

En el recital se dan las condiciones para intera@nlkde apoyo Yy
reconocimiento (Goffman; 1971) entre los rocketasito entre los asistentes como
entre los musicos pero, también, entre el publitosyartistas. Estos intercambios son
importantes para la conformacion y mantenimientad@osotros(Hall; 1984) y son
puestos en juego a través de practicas reciprocaaginariamente simétricas donde se
re-une la comunidad rockera durante el recital ZD2000). En estas ocasiones, los
clivajes, entendidos como los principios a pamilas cuales se estructura o se divide el
campo en una comunidad determinada (Briones detd an&iffredi; 1989), tienden a
borrarse ilusoriamente en la interaccion entre aogsy publico ya que se refuerzan los
fendmenos de identificacidbmientras que la puesta en escena ayuda en estesqso

En los videos analizados, la construccion de egiaesta simetria es enunciada
a través del armado y la secuencia de las imagdirede, por ejemplo, se muestra al

musico dirigiéndose al publico y luego al publicofitestando” dicha intervencién.
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En el video de La Renga, el tertien el baldio”, el bajista se ubica préximo a
la bateria y con ambos brazos en alto aplaude sobcabeza indicando al publico que
haga lo mismo; ahi las imagenes muestran al pudétoampo que aplaude mientras se
ven algunas bengalas prendidas entre los concestérn este ejemplo, podemos ver
que el video esta pautado dialogicamente de foainque se pueda observar lo que el
musico “pide” a su publico y también la respuesipdiblico a los musicos a través de
sus canticos, aplausos, pogo, es decir a travaabtle elaguantea los masicas

Otro forma en que esta simetria es enunciada es@rde los videos de Los
Piojos donde se muestran imagenes de diversosesmtdal logo de la banda en
personas del publico pero también en los propicsicné. Las imagenes estan editadas
rapidamente por lo que parecen estar en movimignfmalmente las tomas son
anicamente del tatuaje por lo cual ya no se puéstenguir quién es el portador del
mismo reforzando esta idea de mosotros,donde ya no es posible distinguir entre
musicos y publico.

Esta construccion dialégica es propia del subgémgeral mismo tiempo, es
reafirmada en el propio montaje en los videos asi®s ya que hay temas en los que
la edicion de las imagenes parece componer uneadcién entre los muasicos y el
publico. Podemos ver en el caso de Viejas Locasnde el tema “Intoxicado”, que
aparecen alternadamente imagenes de los conc@rsedelos musicos pero todas ellas
tomadas desde el escenario, como una especiedaedtli entre ambos. Decimos esto
particularmente porque las imagenes toman a loscucntes que cantan y
alternadamente al vocalista y al guitarrista mastracen lo mismo (es decir que todos
cantamos) y también aparecen imagenes de algunderba que tienen dibujado un
0j0*2 en el momento en que la letra de la cancién deadie importa si yo cuido mi
flor”.

El video de Los Ratones Paranoicos nos permitemaatoun ejemplo que
demuestra la importancia de estos intercambios &mias practicas propias del recital
como en la construccion del video. En este casoini@genes que aparecen muestran

intercaladamente tomas del escenario -correspaediarrecitales realizados entre abril

31 Este recital es previo a la tragedia del locakpblica de Cromagfion”.

%2 Este tema hace referencia a la marihuana. Eldidefiojo con pequefios derrames de sangre y hojas
de cannabis a sus costados hace referencia almorde esta sustancia y es el disefio que ilusketréa

de este tema en el primer CD “Viejas Locas” doraleegistrd esta cancion.
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y junio de afio 2005 posteriores al incendio de RkqaI Cromagfiéti- y del pablico,
cuyas imagenes que son de recitales previos a feste. Tras la tragedia de
Cromagfion, se prohibi6é el uso de pirotecnia erdt@iklico asi como la presencia de
sombrillas y banderas de palo en recitdfesdemas se redujo la cantidad de
ubicaciones habilitadas y, por lo tanto, el nUumaeoconcurrentes; la “fiesta” que se
acostumbraba a vivir y ver habitualmente entraiblipo se vio mermada.

En este caso, y para mostrar la “fiesta” del reekrecurrio al montaje de
imagenes del recital en vivo del 2005 y de fechd#srmres. Se puede percibir esta
situacion de ausencia de elementos de pirotecamgdras y sombrillas durante las
imagenes donde aparecen los musicos y, en camtblasé@magenes de los temas mas
conocidos de la banda 6 en aquellos que el deaplidg estos elementos en otros
recitales fue mayor, aparecen las imagenes perégnes a recitales previos donde no
pesaban estas restricciones y donde aparecen gidadeestas practicas e interacciones
entre el publico.

Por otra parte, la presencia de estos elementosi€bas, pirotecnia, sombrillas)
es de suma importancia en este subgénero ya quiedmpna cierta manera de vivir
esta reunion asi como una determinada forma depiapion del espacio donde las
practicas y valores que consolidan y refuerzanasddentificaciones cobran sentido y
son resignificadas (Salerno y Silba, 2005). Estagbotlizacion” del rockbarrial
implica también una forma de diferenciacion freates otros géneros y subgéneros.

Entre los componentes que comunican y articulandtms ambitos (futbol y
rock) emerge la practica dagjuante Practica cuyo valor para el rock, radica en una
ética en la cual “aguantar” responde a la capacdkaanfrentar con el cuerpo una
situacion desfavorable asi como la afirmacion denuevo nosotros y posibilidad de
supervivencia frente a un modelo econémico injukta fuerte ligazén entre ambos
campos, obedece en gran parte a la caida de tnaales narraciones donde se
construian identidades en otro tiempo (Alabarc€86)1 como ser partidos politicos,
sindicatos y simbolos de pertenencia proveniereemdndo del trabajo. A su vez, esta
“futbolizacion” es propia de un momento historic®ld cultura argentina de la década

de los '90 y una de las marcas mas notorias depéstayizacion es la apropiacion de

%3 Local ubicado en el barrio de Once que se inceddiénte un recital del grupo Callejeros en diciemb
de 2004. En el mismo murieron 194 personas y rea®@ resultaron heridas.

% Las banderas para colgar en barandas y alambietias un tamafio maximo permitido de un metro
por un metro.
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significados tradicionalmente sobre-marcados psrclases populares al resto de la
estructura social (rock, futbol, cumbia, etc).

En estos intercambios, practicas e interaccioneede para ambos actores se
pone en juego su legitimidad y autenticidad enotgdee) demuestran ser verdaderos
rockeros y esto también es sostenido desde laraocogtn del video. La identidad y la
pertenencia al grupo debe ser reafirmada y confilaren las diferentes practicas asi
como también en las construcciones y represenegidinigidas al puablico, ya que la
participacion de unos y otros corrobora y revalakroles, posiciones e identidades
dentro y fuera de la comunidad. Aqui estamos nospaqui esta la fiesta y, si no es asi,
mostramos cuando nuestros encuentros si lo eran.

En otros casos, como en el video de La Renga “brsalplemente vivo” (2001)

y en el de Los Piojos “Fantasmas peleandole alt&/ief2005), la construccién que
realiza el video sobre la participacion de pubbsta dada en la aparicion de imagenes
previas del recital cuando las tribunas de losdéséacomienzan a llenarse, el publico
esta en el campo del recinto con sombrillas y b@sdeon diversos simbolos alusivos a
la banda, parte del publico haciemutmgoy otros concurrentes con bengalas encendidas
saltando y cantando sin que haya comenzado ehlrecit

Lo que es importante sefalar es que el corpusdelgmara este trabajo son
videos de recitales en vivo y estos materialesicgaplun cierto recorte tanto en lo que
respecta a la filmacion (a quién se enfoca, comaudndo) asi como a pautas
posteriores de la edicion. Estos intercambios diet® a los que hacemos referencia
son también llevados y plasmados en el video @&s$rde una serie de decisiones acerca
de la propia construccion del objeto por parte @ rhisicos, managers, empresas
discograficas, etcétera. Incluso, en aquellos w@apm® no son de la discografia “oficial”
y que parecen haber sido grabados por algun cemtarrtambién hay una serie de
elecciones en torno a qué mostrar y que no, eg dee los videos son siempre,

necesariamente, una construccion.

Interacciones entre el publico

Si bien el objetivo final de este trabajo es amalias representaciones de las
corporalidades de los musicos de bandas de lvadkal, resulta imposible no hacer
referencia a las representaciones del publicotahiar dar cuenta de los topicos sobre

los que trabaja este subgénero ya que los fendmeeosidentificacion son
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constituyentes del mismo (Diaz, 2000). Asi comdizaaos las diferentes formas a
través de las cuales se construye una represemté@gitima de los musicos, hay
también diversas maneras en que se construyeilanie@d del publico reforzando la
nocion de verdaderos y auténticos rockeros.

Segun Citro (1997), ir a ver frecuentemente unaldate rock, a un equipo de
futbol y también la pertenencia a un territorio r({lma esquina) son factores muy
importantes entre los jovenes que asisten a esttles y, en algunos aspectos
también para los muasicos, conformandose un entmandadsimbolos que permiten
construir una identificacion basada en fuertes daafectivos. Esta identificacion
permite apartarse parcialmente del mundo adult@uea se trata de actividades de
“"tiempo libre" con otros jévenes, por fuera delaesp y del tiempo cotidiano.

Si bien estas practicas de la comunidad rockefaildiente produzcan cambios
sociales, si producen significaciones y valores gueden resultar claves en la
construccion identitaria de los jévenes de sect@@sulares, porque la musica no actia
Gnicamente como una expresion de identidades @sipgdh constituidas sino que
también contribuye a formarlas (Frith; 1986). Cumedtas practicas y significaciones
suceden en contextos ritualizados poseen mayar gadta inscribirse en los sujetos y
esto forma parte de la eficacia del encuentro et @firmacién y resignificacion de las
identidades y practicas (Citro: 2000).

De acuerdo con lo observado en los videos asi @amdo retomado desde la
bibliografia académica sobre el tema, las intecam&s entre el publico asistente a los
recitales refieren principalmente al baile (poglws canticos y a la presencia de
banderas y sombrillas. Estas interacciones poséma csecuencia, organizacion
espacial y una distribucion de roles que se regpiteada recital y/o video analizado y si
bien cada caso posee rasgos propios, podemosydecigran parte de las actuaciones y
simbolismos asociados son reiterativos. El factar gparece en comun es aquello que
ha sido definido comaguante en tanto categoria ética, estética y simbdlica qu
aparece también en otras practicas y represenescamlos sectores populares como en
el caso del futbol y de la cumbia.

Para Salerno y Silba, edguante designa a “un conjunto de practicas y
representaciones basadas en la resistencia celdotinte al ‘otro’, que en este caso
implica cierto estoicismo frente a la adversidagtopde un modo menos confrontativo
respecto del aguante en el fatbol” (2006: 4). Esrdgue implica un gran capital que

otorga prestigio dentro del campo al mismo tiempe se ostenta frente a un “otro”
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que incluye tanto a la policia, como los militarks adultos en general e incluso a
seguidores de otras bandas.

Estos “otros” suelen no estar presentes en laglesx; excepto en el caso de la
policia que esta presente pero fuera del lugar el@®d desarrollan los conciertos.
Cuando hay bandas que tocan antes del conciemeigal 6 cuando se realizan
festivales, los grupos suelen ser del mismo egfile la banda principal con la que
pueden tener algun tipo de relacion de amistacefS@l 2008). Estas actitudes pueden
ser retomadas como una linea de continuidad eistiaria del rock nacional ya que se
relacionan con ciertas ideas pacifistas y de ca@rgde el rock desarrollé hacia finales
de la década de 1960 y principios de la décade@@dé § que hacen a esa comunidad
que referifamos al hablar de nosotros®>

A continuacion analizaremos algunas de las intesaes entre el publico que
son afirmadas en la construccidn de la superfigeudsiva y que tienen aguante

como hilo vertebrador.

Baile

En nuestro pais, hacer pogo es una practica comiras todos los estilos
roqueros asi como en algunos estilos de cuffibizsta forma de baile implica un
enérgico contacto entre los cuerpos y por lo tam@a desviacion a las interacciones
corporales que rigen para la vida cotidiana del dousdulto. Pueden distinguirse dos
formas de realizarf&: uno de loppogosabarca a todo al sector central del publico y se
realiza a partir del salto al ritmo de la musichi; se producen contactos entre los
cuerpos, sin que haya grandes desplazamientajgtag personas se encuentran cerca
una de otras. Esta forma tiene cierta similitud tmws saltos que se realizan en las
hinchadas de futbol durante los canticos y es &Cijtro (1997) denomina como “pogo
abierto”.

El otro tipo depogose realiza en un circulo en la zona central daejpoadonde
se ubica el publico. Por lo general, participan Vasones adolescentes que suelen
permanecer con el torso descubierto y que, adem&silthr, corren de un extremo al

otro del claro. En este tipo de pogo, denominadmg®pcerrado” (Citro, 1997: 37), se

% para una primera aproximacion véase VigliottagvRito (2009).
% particularmente en el caso de la denominada cutvitiera”.
37 Ver Citro (1997, 2000b).
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producen intensos contactos o choques entre lopazipero mas alla de estos roces, la
mayoria de los asistentes no lo consideran unaaferalenta.

En el corpus, este tipo de baile es una de lasa®rem las que se establece la
participacion del publico. En el video de Viejaschs, durante el tema “Intoxicado”
que es de ritmo rapido y sempoparecido al del rock and roll de la década de 1980
camara muestra desde la parte superior del esgeamgpiiblico. Al ser mas rapido el
ritmo, los saltos son mas cortos y no siguen neieesante el compas de la musica.
Entre el publico se ve a algunos con bengalasosoén un circulo, en la parte media
del campo haciendo pogo “cerrado”.

El pogo, en cualquiera de sus formas, funcionaaenohstruccion del video
como parte de la “devolucion” que el puablico hade actuacién de los musicos: de esta
manera parece demostrar que unos se la “aguartiare el escenario y los otros debajo
del mismo, fisicamente. En estas escenas, graa @garta autenticidad es puesta en
juego vy el lugar donde los asistentes se ubiquetralelel espacio fisico en que se
desarrolla el recital -asi como su performancerdaral mismo- sera lo que marque Si
poseeraguanteo no. Esto planteara una cierta disputa entvatoe e iniciados, donde
estos Ultimos seran los poseedores del mayor t#giaimo ya que tienen todos los
atributos que los distinguen como verdaderos reskgr por lo tanto, como dignos
participantes del recital (Salerno; 2008).

El pogo habitualmente es mostrado por las imagenes enlleguemas
musicales mas conocidos, sobre todo en la partesdestribillos 0 en sus comienzos.
Estos temas, en general, se caracterizan por pasadrase ritmica rapida y marcada y
los momentos de generalizacion gegoson los de mayor fervor y entusiasmo.

En los conciertos observados de La Renga, la cmtsdn que se realiza en
torno al publico es aquella que corresponderia @ paopias caracteristicas
“aguantadoras” fisicamente de la propia banda.ilndgenes muestran a los asistentes
haciendgpogoen casi la totalidad de los temas, aunque corediféas en relacion a las
variaciones ritmicas, armonicas y de pulso de &agiones. Las imagenes del pogo
varian en cuanto a los planos, pero siempre qiema del campo es cenital lo que
aparece como idea es la semejanza a una granbaifdramana ondulante. En estos
momentos, lo que parecen reforzar las imagenesiesagparticipacion del publico es
constitutiva del subgénero.

En rasgos generales, las tomas del publico satelagjuellos momentos en que

su participacion se hace muy potente, combinanelgsego, la intensidad de los gestos
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de musicos y publico, la fuerza del canto de unosgs asi como los efectos luminicos

que, en determinados momentos, incluyen el arepuibdico.

Céanticos

Los canticos entonados por el publico a lo largdogd altimos treinta afios del
rock nacional condensaron diversas disputas aliantdel campo, asi como conflictos
en las interacciones con ladros (fuerzas de seguridad, los chetos, los caretas) y
permiten la puesta en discurso de la construccedmrsbs‘otros” (Salerno y Silba;
2005).

En los videos aparecen los canticos como reforzadadoonstruccion del
nosotros/ otros. Por ejemplo, las imagenes muestraantante de Callejeros saltando
sobre el escenario mientras canta, al igual quaiklico, “Hay que saltar, hay que
saltar, el que no salta es militar’Este cantico, que se repite en la mayoria dedsss
analizados, data de los ultimos afios de la dictadutitar en nuestro pais. En los
recitales que se realizaban por esos afios se aantaburrentemente dos: el que
ejemplificabamos anteriormente B¢ va a acabar, se va a acabar, la dictadura
militar” . En esta época, una vez finalizado el conflictoMalvinas se sustituyo el
término ‘militar” por el de‘inglés” .3

Los canticos permiten cristalizar la construcci@ue “otro” que, a diferencia
de lo que ocurre en el caso del fatbol, no susiareresenté ya que siempre estan
fuera del espacio donde se desarrolla el recitd.dro puede referirse a los miembros
de otras bandas o a sus seguidores, a los “cA®tosa las fuerzas de seguridad
(militares y policia). La diferencia entre esteagaiista y los otros es que aqui el
conflicto ya no es estético sino ético ya que, gemplo, la policia funciona como
quien detenta la violencia legitima en nombre dgh@éo, encarnando el lugar de la
represion y la autoridad.

En la superficie discursiva, observamos que lostia@ mostrados mas
recurrentes estan dedicados a los momentos prdplagcital asi como a sus actores,
fundamentalmente a los musicos. Por ejemplo, endeb de Viejas Locas, antes de

comenzar el recital pero con el estadio casi arascse escucha al publico cantar:

¥ Ver Vila (1985)

%9A0n en el caso de festivales donde se presenti@s\@andas, los organizadores diagraman el orden en
que tocan los musicos cuidando cierta homogeneasggiistica.

40 Entendido como aquel que no gelo, el que tiene dinero.
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“VYamo’ Viejas Lo, Viejas Locas es un sentimientosa explica, se lleva bien adentro y
por eso te sigo a donde sea, Viejas Locas hastangueuera”.

Este cantico admite exponer varias cuestiones gaeeen en la construccion
del publico en el corpus: implica que acompafnalmfeda, cierta fidelidad, autenticidad
mas alla de toda racionalidad y, ademas, permiiectar el “aguante” que los confirma
y legitima en su rol.

En otras ocasiones, como en el concierto de Lad&#dngoportablemente vivo
durante un breve receso de la banda, se escucta alpublico:*Vamo’ La Renga,
con huevo vaya al frente, que se lo pide todaelatgy una bandera que diga Che
Guevara, un par de rocanroles y un porro pa' funtaatar un rati para vengar a
Walter y en toda la Argentina, comienza el carnavalqui aparecen nuevamente los
topicos nombrados en el ejemplo anterior pero adessta cancion incorpora a la idea
de la fiesta que implica el recital (carnaval, kemad, rocanrol y las drogas) un reclamo
de justicia. En este caso, el enfrentamiento cootrmn(policia/rati) implica asimismo la
defensa del nosotros, encarnado en este caso piar Balacio?

Como hemos visto, hay una cierta futbolizacion ek que puede verse,
incluso, en las tematicas de las letras 0 en paligades invitadas a los recitales. Este
aspecto también es reforzado en la construcciérvideb. Uno de los ejemplos mas
claros es la participacién de Diego Maradren el recital de Los Piojos ya que nos
permite ilustrar, por un lado, las representaciomedorno a las interacciones entre
musicos y publico y las del publico entre si y, pwo, a las apelaciones en relacion a lo
nacional.

En el video de Los Piojos, las imagenes muestrastallio casi a oscuras y que
antes de comenzar con el tenhMatadd’, el cantante comienza a tocar con la armoénica
las primeras estrofas del Himno Nacional ArgentElgublico corea el himno diciendo
“ooh, oohé...”. Cuando finaliza de tocar los concurrentes sajtitando“Argentina,
Argentina...”y luego aplauden; hay varias bengalas encendidasau agitadas. Esta
secuencia continla luego cuando el cantante dise plameras palabras de la
introduccion del tema “Marado” de esta manéEicen que escapo de un suefio.y.”

se va del escenario mientras el publico sigueardd las siguientes frases hasta que al

“1 Joven asesinado por miembros de la Policia Federa991 tras ser detenido en las inmediaciones de
un recital de Los Redondos.

42 Ex jugador de fatbol y actual entrenador de l&&=6n Argentina de Futbol, conocido mundialmente
y considerado como uno de los mejores jugadoréss laistoria de ese deporte.
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terminar el recitado, algunas luces del escenaiersienden y empieza el tema con
toda la banda en el escenario.

De esta manera, a través de las imagenes realizastirategia enunciativa que
plantea una aparente simetria entre ambos actonele ¢ada uno ocupa un rol y “sabe”
lo que tiene que hacer ya que ambos conocen s pibpios del recital, dominando
cierto horizonte de expectativas frente a algurtamaones. También se produce el
efecto de plantear que, en cuanto a las interagsientre el publico, los concurrentes
conocen gqué canticos, acciones y practicas som@ees para cada momento porque
son auténticos rockeros, seguidores fieles derdd/d

En torno a la segunda cuestion, veremos que unlosd®picos que aparece
relacionado a este subgénero es la apelacién alsisntle la “argentinidad” en tanto
forma de representacion de lo nacional. Seman g dé&kracterizan a este estilo como
argentinista, suburbano, nacional y popular yg pgaea estos autores, el rock chabdn
permite la emergencia de una identidad: “Una efipagiractica musical articula una
imaginaria identidad narrativizada, cuando losdpates o los escuchas sienten que la
musica se ajusta a la trama argumental que organigaarrativas identitarias” (1999:
230).

En el video de Los Piojos la construccion de lgéatinidad” se da a partir de la
inclusién de las imagenes donde, durante el tengaelnos referiamos anteriormente
(Maradg), aparece en el escenario el jugador en perseniackision no es casual sino
que podriamos pensarlo como condensador de temétack barrial: lo nacional y
el futbol. En este caso, debemos analizar la ifmtude la participacion de Maradona
sin desconocer el lugar que ha ocupado el fatbdaesonstruccion de una identidad
nacional (Alabarces, 2002) asi como los valores idaeadona parece encarnar y/ o
prestar a la banda: nacién, fenaguante autenticidad?

En el video, las imagenes muestran las pantallagdgrante el recital, exponen
imagenes del jugador en su paso por distintos slalé como jugadas y/o goles muy
recordados. Al finalizar el tema entra al escen@rego Maradona en persona; saluda a
cada uno de los musicos y después el futbolistudplal publico y también a la banda.
Luego las imagenes muestran al puablico que gyitg& lo ve, y ya lo ve el que no salta

es un inglés’sefialando una doble referencia: por un lado seicgla con un partido

43 Esta distincion es analizada en el apartado @etieiajo sobre elguante

4 El ex jugador tiene varios puntos de identificaad®n aquellos topicos positivos eragliante un

largo historial en el consumo de drogas, provienarth familia de escasos recursos de un barrio muy
humilde y tuvo varios enfrentamientos con figuragpdder dentro y fuera del mundo futbolistico
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muy recordado durante los cuartos de final del f&amato Mundial de Futbol de 1986
donde, con un g8l de Maradona, el seleccionado nacional elimind pastinglés de la
competencia y por otro remite a la Guerra de Malsin

La permanencia de los canticos en los recitalesoatra de los militares y los
ingleses (Salerno; 2005) a casi treinta afios diénddizacion del conflicto armado,
confirma que el campo de significaciones se hadgkplazando hacia los militares, los
extranjeros (especialmente ingleses) y el impsrnad. Sin embargo, esta referencia no
esta relacionada a la construccion de un imagima@onalista, sino que su inclusion
apunta a delimitar, nuevamente, un nosotros/otros.

Por otra parte, cuando nos referimos a las forneasegresentacion de “lo
nacional” dentro del corpus, éstas estarian condptas por el repertorio de banderas y
canciones visibles entre el publico, el uso de gaerde las selecciones nacionales de
futbol y basquet en algunos musicos asi como |laciua de invitados que prestan este

sentido y/o la apelacion en las letras de las lsmademas referidos a esta temétfica.

Sombrillas y banderas

Otra de las practicas habituales en el recitalr@ggeio futbolero, es la utilizacién
de banderas y sombrillas (Salerno y Silba, 2005).eEcaso de las banderas, éstas
pueden ser de mas de un metro por un metro y lafthiémte se colocan en las barandas
de contencién de las tribunas del estadio 6 epdasdes del lugar donde se realiza el
recital. También hay banderas de palo, que son p#mguefias, con un asta
(generalmente de plastico) y son portadas por kliqgmicon inscripciones y dibujos
alusivos a la banda, al barrio al que pertenecendacurrentes, a la bandera nacional, a
simbolos de “rebeldia” como la imagen del “Che” @ua 0 la estrella roja. Ademas es
habitual que el publico despliegue banderas maslgsa(de varios metros) sobre sus
cabezas 0 que personas ingresen desde el fondardpb hasta glogotomados de la
bandera de manera similar a la que sucede emlelsadas de fatbol.

Estas practicas comenzaron a realizarse dentrooderdcitales de Los
Redonditos de Ricota donde estos rasgos importdelo&itbol hicieron su aparicion
(Salerno; 2005).Las banderas también implican una forma de puestiiseurso con

“> Dicho gol fue elegido como el “Gol del Siglo” enauencuesta en el sitio de Internet de la FIFA
durante la Copa Mundial de fatbol de la FIFA ded 2002.

¢ Ver las canciones “San Jauretche” de Los Piojos dfgentinidad al palo” de Bersuit Vergarabat 6
“Los Querandies” de Los Gardelitos.
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una estructura discursiva que suele incluir un rutg referencia (generalmente el
barrio), el nombre de la banda 6 alguna fraseausi grupo donde quede expresado el
sentimiento 6 el fanatismo por ella o parte detiealde alguna cancion.

En los videos hay una afirmacién de esta practamsstcuida a través de las
imagenes de los recitales donde los temas mas idosogeneran mayor efervescencia
y participacion por parte del publico. Por ejemp@n,el video de Viejas Locas, durante
el tema “Adrenalina” (cancion de ritmo marcado, sidarada un “clasico” de la banda),
las tomas generales muestran las diferentes pi#gtesstadio donde se puede observar
ver un gran pogo abierto en el campo y al publiabasdo en populares y platea,
también hay una gran cantidad de bengalas encenglida imagenes se van alternando
con las de diferentes banderas de palo portadaslogsoconcurrentes y movidas
fervorosamente: hay con imagenes del “Che” Guewgda bandera argentina, otras

lisas con cinco puntos inscriptds con dibujos alusivos a la bantfa.

[11.3. Dime con quien andas y te diré quien eres

En algunos de los videos analizados aparecen eimedgde escenas de recitales
anteriores, inclusiones del detras de escena (staae), fotos viejas de la banda 6 de
los integrantes con invitados “famosos” pertende®rfo no) al campo rockero. Estas
inclusiones estan organizadas en pos de aquellsajgaiere resaltar de la biografia de
la banda, apelando también a la pertenencia ablerel que se inicié la banda 6 a sus
comienzos, como en los videos de Viejas Locas Rémga. Tanto la insercion de estas
fotografias como de las escenas de recitales nalsatorias sino que son otras formas
de construir legitimidad, de confirmar su pertem@m@t campo y por tanto de reafirmar
el capital de los miembros de la banda hacia etiotdel subgénero y del género rock
en nuestro pais.

Sin embargo, las motivaciones son diferentes yalgunclusion de imagenes
gue hacen referencia a un pasado -apelando ajasolgiohistérico de los integrantes-
aparece fuertemente ligado a la afirmacion en per$igcie discursiva del concepto “ser
una banda de barrio”, resaltando la importancialalghr geografico de pertenencia
como ser el barrio 0 la localidad. Ligado a estarepe la nocion de autenticidad como

un atributo positivo, como un bien simbdlico intedp por elementos de origen

4" Este dibujo en la jerga delictiva significa “Odida policia”.
“8 Que reproducen los dibujos del arte de tapa deisuss de la banda.
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heterogéneo que cobra especial valor hacia eiontéel campo del rock y en especial
delrock barrial.

En cambio, la inclusion de imagenes con mudiaomsos del rock nacional o
internacional, las referencias a la propia histdgbrock y los homenajes al género, son
otras formas de construir la pertenencia a la catadnrockera y de reafirmar parte del
capital de la banda hacia el interior del subgén&sd podriamos pensar en un campo
semantico propio del rock nacional y especificamel@ rockbarrial 6 en un campo
dentro de una formacién entendida como las relasiomariables en que los
“productores culturales han sido organizados 0 a@e arganizado a si mismos”
(Williams; 1981: 33). Estos planos apuntan a refota construccion de umosotros
imaginario, ya que implica que los musicos y délwd comparten una serie de valores
como la legitimidad y la autenticidad.

Pensamos que hay ciertas figuras que encarnanagsigos, lo cual les brinda
una gran legitimidad tanto por parte del publio®Jas musicos y también de la critica
especializada y es por este motivo por lo cualisatados a participar en los recitales.
Estos invitados “prestan” a quienes los invitantgaie estos valores que le son
socialmente asignados recibiendo el agradecimidatéa comunidad reunida en esa
instancia extraordinaria, reconocimiento que l& slado de acuerdo a su propio capital
hacia el interior del campo.

En los videos estas participaciones son incluigdasocformas de construir la
legitimidad de la banda; cuanto mas valioso ded&locampo sea el invitado, mejor
para el grupo. Tanto en el video de Los Piojos cemel de Los Ratones Paranoicos se
puede ver un breve tributo homenaje al guitarrisierberto “Pappo” Napolitan®. En
el de Los Piojos, aparecen imagenes en blanco yonegin sonido de fondo del
guitarrista tocando sentado en una silla. Luegantégenes son del recital en vivo de

160

Los Piojos cuando la banda interpreta un bluesdtio “El viejo™ cuyo autor es el

1”51 mientras

homenajeado. Al promediar la cancién el cantanta:gfGrande Carpo
empieza el solo de guitarra y cuando canta pareonerle mayor intencionalidad a la
interpretacion. Cuando finaliza la cancion se veedv proyectar en la pantalla una

imagen del guitarrista con un cartel que dice “Pap@50-2005” y el cantante de Los

9 Musico y guitarrista argentino considerado undodeprecursores del rock en nuestro pais. Murié en
febrero de 2005 en un accidente automovilistico.

¥ También grabaron este tema en un album homengjelahacional llamadtEscuchame entre el
ruido”.

*10tro de los apodos de Roberto Napolitano ademé&Bateo”.
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Piojos dice:"Un aplauso para el mas grande guitarristaiientras las imagenes
muestran al publico que aplaudes decir, que la figura del fallecido guitarristaely
homenaje a él brindado es “compartido” entre pébjienisicos — si bien el oficiante es
el musico- y es la comunidad la que lo recuerda.

En el video de Los Ratones Paranoicos también $erwenajea pero ademas
con la presencia de otros invitados que se enarengtacionados al musiéblUno de
los invitados es el cantante de Los Piojos quéddigaaten el tem&Tren de las 163
tocando la guitarra y la armonica mientras el gaetale Los Ratones canta y toca la
guitarra. Al finalizar el tema, es el cantante quikce:“Andrés Ciro, de Los Piojos”.
Ambos cantantes se saludan con un beso y un apidaavitado se retira saludando al
publico y al resto de los musicos.

Este ejemplo nos permite ver a la figura de “Bapapolitano como parte de
este campo semantico ya que aparece como un partonein entre algunos de los
ejemplos analizados por los valores que encarrtentitidad, legitimidad y saberes
(destrezas).

Otra de las referencias a la relacion de los Ratdtaanoicos con “Pappo”
Nappolitano y su inclusidon en este campo semamscka participacion del guitarrista
Miguel “Botafogo” Vilanova* en el tema I‘a banda de rocanrol” y “Ruta 66°° En
ambas ocasiones el invitade ubica en medio del escenario entre el guitargisel
cantante y al finalizar la cancion ambos musicdmlse al invitado como indicando
que los aplausos del publico son para él.

En nuestro pais, Roberto “Pappo” Napolitano todedmuentementesta ultima
cancion y se fue convirtiendo en un clasico inttguo en los recitales por bandas
como La Renga, Los Ratones Paranoicos, Pappo’sBRier, Viejas Locas y Blues
Motel. En este caso, el reconocimiento del invité8lotafogo) y de la cancién legitima
dentro del campo -con el plus simbodlico de habdo sjecutada por Napolitano-

justifican ambas inclusiones en esta fiesta demaunidad rockera.

*2 Esta parte del video de Los Ratones Paranoicdiimsmda en el estadio de Obras Sanitarias en Marzo
de 2005 a un mes del fallecimiento de guitarrigtan amigo de la banda y habitual invitado de los
musicos.

3 Cuyo autor es Roberto “Pappo” Napolitano

> Artista reconocido nacional e internacionalmemtesterado uno de los mejores guitarristas de ruest
pais; particip6 en el grupo “Durazno de gala” y'leappo’s Blues” entre otros.

> Tema clasico del rock and roll escrito por Boblogup en 1946 que fue mayormente conocido por la
interpretacién de Nat King Cole y luego por la dei€k Berry en los afios 1950.
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Otro de los invitados que aparecen en este vide@é&msra Dixon quién
participa en los coros de temas con@ristal’, “Ruta 66” y “La banda de rocanrol”.
Es de todos los videos analizados en el Unico gaeeee una mujer como invitada.
Como indica Salerno (2008) muy pocas mujeres stgliantes de grupos de rock v,
ademas, suelen quedar encasilladas en determinaldsscomo cantar, hacer coros —
como en este caso- 6 tocar el saxo. Otros instiiowezomo la guitarra, el bajo o la
bateria parecen encarnar roles vedados al génerenieo. En este caso, la invitada
(apodada “La dama del blues”) aporta cierta legitad artistica ya que ha sido corista
de bandas e intérpretes como Patricio Rey y susriRi@ds de Ricota, Mississipi Blues
Band, Pappo, Willy Crook y del Indio Solari, pemeaas porque fue integrante de un
conocido grupo de blues femenino llamado “Las Biatas”. El blues es un género
reconocido dentro del rock nacional (y también lafrial) ya que esuno de los
géneros de los que surgio el rock. Como podemosivet caso de estos dos invitados
ambos fueron amigos y colaboradores de Robertgpt®dgapolitano, lo cual les da un
plus simbdlico en su pertenencia al campo rockero.

En el video de Los Ratones Paranoicos, duranen@ tEl Vampiro”, aparecen
en las pantallas que estan ubicadas a los costldescenario, fotos con figuras de
gran capital: junto a los miembros de los Rollirign®s, con el guitarrista Ron Woods,
el muasico de blues B.B. King y Norberto “Pappo” Wkano. Pensamos esta inclusién
como una manera construir la legitimidad de la bapdambién de mostrar cual es su
posicion al interior del campo; es decir una baumuka larga trayectoria y con “amigos”
importantes dentro del campo rockero.

En cuanto a los musicos invitados, observamos igogpse es el cantante como
oficiante (Diaz; 2000) y como portavoz de la baedancargado de presentarlos y es a
quién los invitados primero saludan y se dirigem.eEcaso de Los Piojos, uno de los
invitados es Rubén Ratfaquién encarna valores legitimos y probadas destren
cuanto a la fusién de ritmos. En el video se lodpueer entrar al escenario donde se
saluda amistosamente con el cantante, luego sa ehianedio del escenario y sobre
una base de percusion que suena de fondo, cahtabd Los Piojos, arriba Los
Piojos” mientras sacude ambas manos como saludando ¢ pldogor encima de su
cabeza. Es decir que, el mismo invitado (legitim@lgntoso) vendria a confirmar la
validez artistica de la banda anfitriona.

* Cantante, compositor y percusionista uruguayorde genombre y trayectoria con casi cincuenta afios
de carrera.
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En el caso de este grupo -y como también veremda &ersuit Vergarabat-
aparecen ciertas practicas ligadas a la diversabmarnaval’, a cierta teatralidad que
veremos encarnada en bailes, en las vestimentas ya® interacciones. Las
corporalidades aqui encarnadas no se corresporet@sariamente con estereotipos
masculinos fuertes, como si ocurre en los estil@s figados al heavy metdl.
Volviendo a la idea de la diversién, del carnapako también de cierta “amplitud” de
las fronteras musicales es donde podemos pensmiuaion de fusiones con elementos
de la murga uruguaya y portefia (temas c@oadalupe, Verano del '92 y Muévelo
entre otrosmezclados con ritmos propios del candombe

En el video de Bersuit Vergarabat, los musicostamkis son seis de los
integrantes del grupo “Los Auténticos Decadentesitre ellos sus referentes, el
cantante Gustavo “Cucho” Parisi y el guitarristagéoSerrano. Esta banda conjuga
diferentes ritmos como rock, reggae, cumbia y myrgsto lo acerca a la propuesta
musical de la Bersuit quienes también mixturan rook murga portefia, candombe
rioplatense y otros ritmos latinos como la cumbiao@ cierta versionesockerasde
tangos y temas folcléricos.

Otro de los valores que aparece representadosrpé&ficie discursiva es el del
compromiso con lo social, que puede ser asocigumsgionamientos politicos que se
manifiestan en sus producciones (Citro; 1997).Polado, pensamos que forma parte
de una cierta linea de continuidad con la progidi¢ron del rock nacional ya que a lo
largo de su historia encontramos hechos en lo gte movimiento ha tenido una
particular postura en cuanto a lo social. Asi, pooleencontrar desde la década de 1970
letras con alto contenido politico- social con ticaks més directas al asedio policial
como la canciorfApremios ilegales” (Pedro y Pablo, 1972), ¢ frente al hambre y la
miseria como el tem&Pueblo nuestro que estas en la tierrgilem) y otras letras en
contra de la Iglesia Catdlica y de la injusticiziabcomo“Fantasia Sobre los Reyes
Magos” (Alma y vida; 1971). Estas letras de corte contastason de los afios 1972-73
ya que, luego de la caida del gobierno del Pres@déampora y el mayor espacio que
gana la derecha en el gobierno peronista, estdaraeiones se vieron acotadas y/6

suavizadas. Por esos afios, y frente al clima dend@a imperante, los musicos del rock

°"En los recitales de la banda durante los afios $4987 en el tem&/erano del '92 bailaban y
tocaban en escena integrantes del Centro Murgabmantes de La Boca y de Envasados en Origen.
%8 véase en el apartado VI sobre la corporalidadsleantantes en este mismo trabajo.
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nacional siguieron aludiendo en letras y declaresosu adhesion al pacifismo como
uno de los postulados del movimiento.

En lo que respecta al rotlarrial encontramos muestras de este compromiso ya
sea en sus letrf¥sen sus acciones benéficas como recitales 6 aaleibaes en discos.
En el caso de La Bersuit, su postura politica eoatrneoliberalismo imperante en la
década de 1990 asi como las criticas a ciertog@mdparece manifestada en las letras
de canciones comt-uera de casa”6 en“Se viene”. En el temdOtra sudestada’,
las secuencias construidas a través de los sorimoglanos y las imagenes de las
pantallas buscan erigir esta postura. Sobre elnagoceen las pantallas gigantes
ubicadas a los costados, se muestran imagenesr#agiones en zonas de nuestro pais
sumamente pobres. A comienzos de la cancion laast@on del cantante sentado en
medio del escenario, en un taburete alto. En unentora cancion dicara que este
suefio dormido, despierte revolucioy’alli el cantante se pone de pie y levanta con una
mano el taburete en alto.

Luego, las imagenes que aparecen en las pantaidasde la crisis de fines del
2001: saqueos a comercios, enfrentamientos entnédasi@antes y fuerzas de seguridad
en Plaza de Mayo y la represion por parte de éstimsos. Después vuelven a mostrar
imagenes de inundaciones, de la costanera deldria Hlata mientras el agua golpea
con fuerza sus paredones, de los “cacerolazostiglazen varios puntos de nuestro
pais en 2001, de manifestantes que saltan y céetate al Congreso de la Nacion y al
Cabildo, banderas argentinas que se agitan estredoifestantes, etcétera.

A patrtir de alli, el cantante canta de rodillasdie la espalda a los asistentes vy,
como un asistente mas, mirando él mismo las im&ggue aparecen en las pantallas;
los planos ahi son del publico que comienza a dplddando el efecto que acuerdan
con la critica realizada por la banda). La canéiidaliza con imagenes de la Marcha de
la Resistencia de las Madres y Abuelas de Plazday® y alli vuelven a mostrar los
aplausos del publico y de los propios musicos. &a easo advertimos la articulacion
de la construccion de una conciencia social, étigaolitica con significantes que
remiten a actores, instituciones ¢ situaciones sacdgales oponerse (la policia, la
pobreza, la injusticia) y otro conjunto con el csal acuerda (Abuelas de Plaza de

Mayo, manifestantes, exposicion de signos nacishale

%9 Para una primera aproximacion véase Vigliottavifito (2009).
%0 véase tos Invisibles”(Callejeros; 2001),L“0s mocosos(Los Piojos; 1993),Mielasangre” (La
Renga; 2003), entre otras.
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V. “VYamos las bandas”

El aguantees un concepto dindmico cuyos significados vadaracuerdo al
campo social en el que se ubica; en nuestro trate@naremos las dimensiones
sociales dehguanteen el campo del rockarrial, entendiéndolo como una ética, una
estética y una retériéa. Es considerado como una ética, “porque el aguesitante
todo una categoria moral, una forma de entenderugldo, de dividirlo en amigos y
enemigos cuya diferencia puede saldarse con lateitfe(Alabarces, 2004: 64),
implica una estética porque los valores o atribujoe se hacen visibles en ciertas
formas de corporalidad y de gestos son difererts anodelos hegemadnicos que, por
ejemplo, se observan en los medios masivos de doauidn y es “una retorica porque
se estructura como un lenguaje, como una serieed@&onas” (2004: 64) ya que posee
un repertorio donde ciertas palabras como “carétdieto”, “yuta”, “del palo’; es
decir, términos cotidianos con significados espausf

Si bien Alabarces (2004) realiza su analisis saréitbol, estos conceptos
pueden ser trabajados desde el toakial ya que en este campoaguantetambién se
encuentra relacionado al cuerpo, la resistencia yndsculinidad siendo una nocion
fundamental en la construccién de la autenticida@lecampo rockero. Para Seman y
Vila, “el rock chab6n es una practica musical qyada a la construccion de una
identidad, anclada en el cuerpo, de joven margimkdsectores populares” (1999: 233
y 234) y es esta la razon por la que este subg@sarno de sus soportes privilegiados.

Por aguante,entonces, se entiende resistir, sopdttaralude a un conjunto de
practicas y representaciones basadas en la resisteolectiva frente al “otro”. El
aguante,a su vez, esta anclado en cuerpos popularespatiters y no hegemonicos,
implica ciertas reglas propias y aparece como mbalio que se pone en juego frente a
un “otro” otorgando prestigio y poder a quien |dethda.

En relacion al fatbol, esta es una categoria ligatta corporal ya que aguantar

es poner el cuerpo, resistiendo también al dobryiblencia y la desilusion. Lo

®Lver Alabarces, 2004; Garriga Zucal, 2005; Gardgaal y Moreira, 2003.

%2 Es muy importante sefialar que no aparece en kllaogiolencia extrema de enfrentamiento que si
puede observarse en el futbol. La distincién eluse’amigos” y los “enemigos” si operan a paréd d
aguantecomo categoria moral, pero no llevan a la eliniadactica del Otro, no llevan el conflicto a
muerte.

83 Ver Garriga (2005)
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fundamental de este concepto es que el cuerpocapsi@mpre como protagonista ya
gue “no se aguanta si no aparece el cuerpo soportamdafo” (Alabarces, 2004: 63),
tanto en el caso de agresiones fisicas (golpesridaBg como condiciones adversas
(lluvia, frio, calor).

Lo corporal en ehguanterockero aparece como una actitud que se vive en el
cuerpo de manera directa, como una celebracioma derporalidad que necesita estar
ahi sin intermediarios. Es por esta misma razongque la participacion del publico
se transforma en parte fundamental de los enciedér@sta comunidad ya que implica
una actitud activa, participativa, mas alla dedbstaculos, resistiendo las adversidades
(climéticas, organizativas).

En estenosotro§®, ciertas categorias socialmente negativas se tqrositivas
ya que estos cuerpos rockeros aprenden (y apreheadeneraguante a resistir, a
soportar el consumo de drogas y alcohol actuandecoasecuencia, a enfrentar la
represion policial y a valerse del cuerpo comodreienta de lucha en esas instancias.
Estos signos constituyen una identidad ligada aswmo pero con estrategias propias
gue marcan una distincion respecto de los modelgsrhdnicos ya que estan por fuera
de los limites de lo que un cuerpo “normal” pueégistir; el consumo (y el abuso)
marcan una corporalidad alternativa, que los taansi en una marca de pertenencia.

Estas marcas de diferenciacion son utilizadas paefalar los limites, los
rockeros de los no- rockeros, los “del palo” de“laetas”. La disputa hacia el interior
del campo rockero en Argentina se constituy6 esistema que marcaba un “nosotros”
roquero (incluyendo varios estilos) creando unarididd no roquera. Para algunos
estilos, en especial el denominado rdekrial, poseeraguantees constitutivo de la
autenticidad: poseer este bien simbdlico es unasiormas en que son auténticos los
rockeros marcando ciertos limites de pertenencia.

Estas marcas también definen sentidos, otorgaatty @ ciertas practicas y
representaciones. En esta reasignacion de vaesegnde se positiviza aquello que es
ignorado, estigmatizado O reprimido por la cultaminante como gestos de
resistencia, que pueden ser leidos en clave @oktictanto marcan una desigualdad,
una diferencia (Alabarces, 2004). Sin embargo,seg&stos no se dan de manera

organizada ni sistematica sino que aparecen deafatimamica y poco articulada

% Construido desde el subgénero, desde los propisias y desde la superficie discursiva de los
videos.

57



mezclando estos valores y resignificaciones alteamjunto con valores hegemonicos
(Garriga y Salerno, 2006).

El aguanterockero implica cierta pertenencia, mostrando laepn de estos
saberes que diferencian a quienes participan denfunidad de quienes estan fuera. El
recital es no sélo un espacio de socializacionegpaires que comparten un momento
festivo sino que implica una multiplicidad de sistes simbdlicos que se ponen en juego
y donde aparece afuanteincluso en “la I6gica de apoyar a un grupo, iedodonde
sea y sostenerlo hasta que logre popularidad @giaha forma de revancha simbalica:
acompafar al grupo hasta consagrarlo, y en esegwoautoproclamarse como fan
privilegiado”, sefiala Urresti (2002). El aguanter@siproco entre musicos y publico y
poseerlo brinda un importante capital hacia elriotedel campo en el cual participan
los sujetos.

Debe ser entendido como una cuestion central enidel a la autenticidad y a la
resistencia colectiva frente al “otro” como atribytositivo. La autenticidad es lo que
permite calificar y distinguir a los rockeros ds lno-rockeros en un campo semantico
que se ponen en escena, fundamentalmente, dum@nteohciertos. Algunas de las
condiciones de la autenticidad son propias de dtota del rock nacional, como el
cuestionamiento al ‘sistema’, la oposicién al muadalto, la desconfianza respecto de
la politica, el desafio a los sentidos “tradici@sal y la busqueda de nuevos
significados. La autenticidad, en tanto bien singoglpermite sostener y disputar estos
conflictos frente a los “otros”.

Si bien algunas de estas condiciones marcan uea tla continuidad respecto
de la conformacion del campo rockero, hay dife@naen lo que respecta a las
significaciones. Si en los afios 1960 y 1970 lasdetie las canciones buscaban escapar
de la ciudad e ir al campo en busca de una vidaosnantomatizada, en la década de
1990 ya no hay fantasias de escape sino sélo fatepener el cuerpo ante la situacion
adversa. La nocion daguantehabla de la necesidad de soportar esta “ciudaal”, d
ponerle el cuerpo a esta sociedad porque ese laga” no existe y no puede
construirse, ni siquiera, simbdlicamente. En esidido, los conciertos tampoco pueden
ser pensados “lugares” de la comunidad ya queri@hentro multitudinario del recital
es, entonces y antes que nada, un momento de agdopidel espacio publico; un
momento de euforia porque bajo la proteccion deherd y del anonimato se tiene la

sensacion de escapar por un rato a los dominitessldg” (Diaz, 2000: 7).
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En relacion con la politica, una de las caraciedstdel rock ha sido su
apoliticismo. En nuestro pais, el rock nunca tuma marcada relacion con la politica
excepto durante los primeros afios de la décad@d® pero en pocos casos, donde las
letras de las canciones eran méas contestafarida sefiala que “para gran parte del
movimiento la opcién es “el rock o la politica”epdos valores que sustenta el rock son
inhallables en las propuestas de los partidoscimdiles. Existe un descreimiento de
las palabras por parte de un movimiento que siemppse hincapié en los hechos, y
que, aunque parezca contradictorio, es tan fanétiow iconoclasta, donde sus lideres
deben rendir exdmenes cotidianos de honestida@5(119.1).

Es alli donde se produce esta fractura con udosdealores fundamentales para
el rock como es la autenticidad ya que para lo®rés la politica representa la
hipocresia y la negociacion. “La politica es, défiamente, reino de los adultos; el
mundo de lo que no se transforma, de lo que egjailasado. Hay un universo en
cambio perpetuo: alli esta el rock. (...) El mundolde adultos/de lo politico es
también el mundo de la transa, de la claudica@bproblema de los derechos humanos
en nuestro pais, por ejemplo); las identidadesjieg preferiran constituirse, entonces,
junto a aquellos sujetos a los que imaginan cokesegAlabarces, 1993: 955.

En cambio, “los partidos politicos despiertan defieoza, mas que por los
valores que sustentan, por actuar en un dmbitde éh lucha por el poder, en donde
todo, hasta los valores, puede ser negociado” ,(V1885: 140). Si bien las
organizaciones anteriormente nombradas no sondasi@esde el movimiento ya que
juegan un rol “politico-social”, la lucha por elqer es percibida como una negatividad
en si mas alla del tipo de poder disputado. Estedsi porque el poder mismo es
percibido como negativo ya que lo politico aparkgado a quien detenta el poder
como autoridad.

La autenticidad esta estructurada en varios sentjde implican tanto la actitud
de los asistentes como la trayectoria de los msisieo este sentido, el publico valora la
forma en que las diferentes bandas editan y pramanisus discos y conciertos, ya que

€S0 marca si son —0 se volvieron- comerciales GEste aspecto también puede ser

% Uno de los elementos caracteristicos que podebsear en las letras de rock en el periodo que
transcurre entre 1972 y 1975 es un mayor comprooasda realidad socio-politica del pais. Aparecen
criticas mas directas al asedio policial como lcigm “Apremios ilegales”, o frente al hambre y la
miseria como el tema “Pueblo nuestro que estées tgrra” (Pedro y Pablo, 1972) y otras letras en
contra de la Iglesia Catdlica y la injusticia sb€idgliotta- Provitilo, 2009).

% | a cancién “El Revelde” de La Renga dice: “No neenence ningun tipo de politica ni el demdcrata,
ni el fascista porque me toco ser asi ni siquieeacista. Yo veo todo al revés, no veo como ugbeao
Veo justicia, s6lo miseria y hambre o sera queysogue llevo la contra como estandarte”.
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sefialado como una linea de continuidad a lo laega tiistoria del rock en nuestro pais
ya que desde sus origenes aparece esta idea derestatra de la mercantilizacion de
la musica lo cual genera una contradiccion ya qomo hemos visto, “el movimiento
anticomercial por excelencia es leido como fundpdpo las ventas déa balsa el
primer fenbmeno comercial rockero” (Alabarces, 1388.

Esta paradoja va a atravesar al movimiento a Igolate toda su historia:
adquirir masividad para legitimarse, poniendo exeesa al mismo tiempo discursos que
impugnan al fenomeno artistico como mercancia.désr, no se critica el ser
industrializado (porque solo asi puede ser massiop la pérdida de identidad. La
consigna del movimiento rockero seguira siendottansar” y, como podemos deducir
provisoriamente, éste sera uno de los principios witales del rock: la fidelidad a los
ideales y el rechazo a todo lo considerado comretaa A su vez, esta nocion permite
al publico rockero construir su propia autenticidad funcion de aquella que se le
atribuye a los musicos de la comunidad.

Uuno de los aspectos valorados positivamente desladas es la autogestion en
la produccién de sus conciertos asi como en laagraib y distribucion de sus discos
(Garriga y Salerno, 2006). De la misma manera,rfaaf de contrato con un sello
discogréafico de los considerados multinaciorfdlem es bien vista ya que implica
“venderse” al tener que obedecer directivas. Easpectos son tenidos en cuenta por
los seguidores de estos grupos ya que implicaniéandiertoaguantepor parte de la
banda y si, se logra el éxito comercial desde garlde independencia, este sera un
argumento mas a favor del valor de la autenticidedjitimidad de un grupo. Al mismo
tiempo, la autenticidad de los seguidores tambgta puesta en juego ya que seguir a
una banda independiente implica ser mas auténtieosgqguir a una bandamercial
donde no pareceria ser necesario tageanteni ser un auténtico rockero.

Por otra parte, uno de los tépicos que aparecedigdaguante es el de la
cotidianeidad y la apelacién al “barrio” como categ legitima dentro del subgénero.
A través de la construccion de los videos, se bpsaducir el efecto de una cierta
cotidianeidad mostrando las interacciones entrari@snbros de las bandas y se hace
hincapié en el concepto de ser una de banda ded’haesaltando la importancia del

lugar de pertenencia geogréfico.

" En Argentina suele llamarse como “independient&sapequefios y medianos sellos y si una banda
lanza sus discos mediante estos sellos tambiémneglerada como “independiente”.
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Relacionado con esto se consolida el concepto ulentécidad en tanto
seguimos siendo los mismos mas alla del ggitbendido como un atributo positivo,
como un bien simbdlico integrado por diversos elgo® de origen heterogéneo que
cobra especial valor en el campo rockero y en édpa rock barrial. El rock tiene un
sistema propio para otorgar autenticidad que permércar lugares de pertenencia y
gue incluye los valores que los rockeros ponen smer& y disputan durante los
conciertos (Salerno, 2008). En este sentido, ldaaid@ en el plano discursivo de los
origenes musicales y geograficos de la banda gdaffontacion” en paralelo entre el
pasado y el presente de la misma permitiria coafirque surgimos y seguimos de la
misma manera, Somos auténticos e iguales amisotros’.

En el video“Insoportablemente vivo'de La Renga, por ejemplo, ademas de
testimonios de los musicos en los inicios de ladbage van intercalando imagenes del
recital actual con otras de recitales anteriordesié@ltimos quince afos. Sin duda, estas
imagenes refuerzan la construcciéon denosotrosque afirma el concepto de sérs
mismos de siempremas alla de si realmente el publico (y los mas)csiguen siendo
los mismos, como una forma de identidad y de codadhique excede a los
participantes “concretos”. En otra parte del vitlag intercaladas con las imagenes del
presente recital, otras del publico en distintasc@rtos de la banda y en particular del
pogodurante un recital en el Estadio de Huracan (LB una lluvia torrenciallli,
mientras la cancion dicyo sigo aca, insoportablemente vivge puede ver al publico
saltando y agitando banderas, al bajista corrigmoio el escenario y al guitarrista
tocando al frente del escenario.

Un armado similar de los planos puede observargd\edeo de Los Piojos,
cuando las imagenes muestran, al finalizar la @lttancion, al cantante diciendo al
publico“Muchas gracias, por estar aca esta nochey.’las tomas posteriores
muestran al estadio entero mientras se puedemnvabselampagos en el cielo. Luego
las imagenes muestran el escenario y, a contialllayia fuerte que empieza a caer.

Es decir, que la propia construccion del videorvase sentido en cuanto a estos
significados puestos en juego durante el concieececuencia de imagenes sigue
confirmando esta construccion cuando muestrannghote que dice a los concurrentes
“asi con una musica funcional de fondo, asi setvanquilitos...” mientras empieza a
cantar 'Y qué mds Las imadgenes muestran entonces a la mayoriasdasistentes que
contindan sin retirarse del estadio y al cantantergclamdjpero tenian que ir

saliendo!...”.
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Las tomas se van sucediendo, mas que nada naistbpublico
(principalmente a las mujeres que estan sobredoblios de varones) cantando bajo la
lluvia, desde diversos angulos; incluso desde e saperior del estadio. Las luces
estan todas encendidas y la tercera parte del caigp® completa; las imagenes
muestran a quienes haceraglantea la banda, sin importar la lluvia. Los musices s
acercan al borde del escenario; al finalizar ebtehtantante dickes agradecemos
mucho”y alli se acercan todos los musicos a la punta de la rarigrdras saludan
inclinAndose ante el publico presente. Tanto losice8 como el publico desafiaron la
adversidad y demostraron gguantey su autenticidad como rockeros conformando un
nosotros que participamos de este “ritual piojd&o”.

En el caso del publico, aguantees demostrado a través de ciertas practicas que
permitiran distinguir a los auténticos rockeros cgrta experiencia en estas practicas
diferenciandolos de los recientes u eventualeseases (Salerno, 2008). Entre ellas se
encuentran hacer pogo, concurrir al lugar dondegsease presente la banda (aunque
eso implique viajar a otras ciudades del pais aexgigrior), ciertas cuestiones ligadas a
la estética como el uso de tatuajes con el nonbta bdanda, frases de alguna cancién 6
un distintivo del grupo, vestir prendas con el lad® la banda 6 vestimentas del
merchandising de recitales de la misma o del migso, llevar banderas y/o
sombrillas a los recitales con frases alusivaseatificatorias del barrio de pertenencia
asi como cantar y conocer todas las cancionesrdpb ¢y aquellos canticos entonados
por el publico para alentar a los musicos y/o pifexenciarse de los “otro$®.

La construccion realizada en la superficie disearstanto en el caso de La
Renga como en la de Los Piojos, nos permiten verejaguantey la autenticidad
deben ser asignados tanto a los musicos como palibkco aunque para cada actor
tendra ciertas caracteristicas. En el caso de {mscos, el armado de los cuadros debe
permitir distinguir a los que sordél pald de los ‘chetos”, a los musicos quesé la
aguantari de los que no, a los quééjan tod¢ arriba del escenario de los que lo hacen
“por la plata”; su aguante produce un efecto dautenticidad que les permite

posicionarse en el campo y obtener legitimidady, ez, como artistas

V. Esquina Libertad

% Forma en que tanto musicos como publico denonrias recitales de la banda
% para ampliar ver Salerno; 2008.
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Seman y Vila (1999) caracterizaron al rdizkrial como producto y objeto que
interpela a sectores juveniles populares urbanonsupa retérica que denominan como
neocontestataria, nacionalista y suburbial. A sg, \establecen la recuperacion del
“barrio” como el territorio propio, como el condedsr de esta ética que hemos
descripto y que rockarrial defiende. Pero “el” barrio no es cualquiera siqoedlos
donde cobran sentido estos habitos relacionadaguante barrios muchas veces con
impronta futbolistica (y en parte de alli estosceruidentitarios) y del conurbano
bonaerense 6 de Capital Federal; pero, necesafieyrsntrata de barrios donde se ha
forjado una construccion en torno al mote de “atpdores”. Estas caracteristicas no
son aleatorias ya que alrededor de los territ@@gntrelazan identidades y practicas,
pero también ciertos relatos acerca de esta idghtjde organizan las practicas.

En estos relatos, el barrio es el territorio d&ahuiliar, la zona propia a la que se
le otorga ademas el tépico de la autenticidaddedé” ser fiel al barrio porque el que
“es” auténtico, natransa,no se vende, no cambia. La propia logica aglantese
encuentra unida a este significante ya que sedeatan mundo organizado por lo Unico
genuino: lapasion el cuerpo, el universo de lo sentimental (Alabarc2008). Al
mismo tiempo, la dicotomia entre un nosotros/ oplasitea que éste (barrio, esquina,
calle) es nuestro territorio, nuestro mundo; diittao de los “otros”, en cambio es el
que se define por la falsedad, la apariencia pghio: es el mundeareta

En su analisis de las comunidades, Bauman (20@2) thacapié en la relacion
entre éstas con los extrafios y a la vez en laidelaentre las comunidades y los
espacios. Para Salerno (2008), los rockeros octrpanipos de espacios distintos: las
calles, los conciertos y los lugares rockeros gureibnan como locales especificos a
los que asisten (especialmente durante los finesedena). En todos los casos, los
espacios son fuertemente marcados por los rockeostrando una gran relacion y
dependencia con el territorio que ocupan. En eb ades lugares especificos para
rockeros, en los que solo se pasa musica y porelergl no tocan bandas, estos
espacios también se encuentran marcados por lessdss atributos estilisticos del

rock’®

0 Se trata de locales bailables 6 bares que, gememgé, abren sélo los fines de semana y que se
encuentran decorados en sus paredes con dibugosoreldos al rock 6 a personajes que representan
rebeldia y espiritu critico (Salerno, 2008).
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En cuanto “apropiacion” de la calle, durante lestales aparece fuertemente la
visibilidad propia del nimero y el anonimato quéedéxinda. La usurpacion de este
territorio suele semejar una verdadera “invasionl' @spacio que habitualmente es
ajeno y lo que aparece, entonces, Sson eso0sS cuégiass”, alternativos, no
hegemonicos. Al mismo tiempo, estas alternatividdiban a cabo practicas propias
de la comunidad asi como actividades propias mita de lo privado y hacen uso
“inapropiado” del espacio ya que se come, se dugragebaila en la calle; se “copa” el
lugar. Para Goffman (1971), la exhibicidn, el ruidcel ensuciamiento del espacio
ajeno, son diversos modos de transgresion dedasves territoriales.

Los recitales suelen realizarse en estadios yo®ale acuerdo a la convocatoria
de publico de la banda. Estos lugares son reaptapidurante los conciertos por los
asistentes mediante la colocacion de bandera®@as con el uso de pirotecnia ya que
aqui, donde estamamwsotros,esta la celebracion. Este espacio funciona comatamb
cuyo nucleo fundamental estd relacionado con ekmpadlectivo que delimita los
“adentros” y los “afueras” tanto reales como sindwd. Dentro de los reales, emerge el
espacio fisico del encuentro mientras que los sBggi@parecen como lugares de
identidad: adentro es la fiesta y también los eoxés

Los espacios fisicos se transforman con estos mpaltsulares de ocuparlos
quedando marcada una fuerte relacion con el teaitba apropiacion territorial -como
valor simbdlico- puede observarse fuertemente emdpresentaciones de estas bandas
tanto en lo que hace a las letras como a la apelacicierta cotidianeidad en el trato
entre los musicos e incluso con el publico.

En el video de La Renga, podemos observar en elieoam del video
“Insoportablemente vivo”la pantalla en negro con una frase escrita en blgue dice:
“Al Mufa.....y a los mismos de sienipres decir que ya al comenzar el video esta
presente la construcciéon de nonsotros como si fuésemos una pequefia comunidad
donde nos conocemos. Después en la pantalla diteb “Larrazabal” (Mataderos):
estas imagenes son de 1994 y alli aparece el tant@anuna entrevista “informal”
hablando sobre el grupo. Luego hay imagenes deelseptacion de la banda en el
estadio del Club Huracan en mayo de 2001 y se & bajista hablando sobre el mismo

tema. Luego hay un testimonio del manager de ldddel afio 1999 donde explica que

" para ampliar ver Vigliotta y Provitilo (2009).
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lo que estaban viviendo en ese momento era un 65utBstamos en las nubes, es lo
MAs grosso que nos paso”

Asi podemos observar que hasta el manager de d& l§gura casi desconocida
en la mayoria de los casos observados), es taniémmigo”. Después vuelve a
aparecer el cantante/ guitarrista dicieidosotros estamos compartiendo un montén
de cosas, esto también nos permite conocer otreegparo lo que queda es la relacién
gue tenemos entre nosotro§'ambién hay testimonios de los saxofonistas witmegue
se trata de una cuestion de amistad; finalmentarghnte cierra el segmento diciendo:
“sentimiento, esa es la palabra que le “va” a La Renga”. Er bstve segmento,
entonces, se pueden observar los cuadros armades coafirmar los valores
construidos como legitimos para el rderial: sentimiento, amistad y barrio.

Como sostiene Vila, “El musico es el representalgelas vivencias de sus
seguidores y para continuar en ese sitial debe adirip con estos. De convertirse en
‘superstar’ no podria hacerlo, dejaria de represemtsu gente y perderia popularidad,
con lo cual se cierra el circulo en torno a la ideagualdad” (1985: 13). Esto implica
cimentar en la superficie discursiva la idea de tpge musicos siguen siendo los
mismos, que no “cambian” debido a la fama y al ingue siguen siendo “pibes de
barrio”, aunque ya no vivan en él...ni sigan sienith@® Se construye la momentanea e
imaginariamente simétrica relacion entre musicpsilylico: somos los mismos arriba y
abajo del escenario. En este sentido, y como sesiiéAddario: “En los noventa, la
gente comun se subio al escenario. No hay difeasnasibles entre los integrantes de
La Renga, Viejas Locas, Dos minutos, Ataque 7 Mm&leGardelitos, etc., y los fans que
pagan la entrada para ver los shows” (citado eraSgnVila, 1999: 231).

Los videos observados ratifican este comentarem@astruir la interaccion entre
musicos y publico con caracteristicas propias @b tcotidiano. Por ejemplo, en el
video de Callejeros podemos observar al cantargeequos intervalos entre canciones
se dirige al publico en reiteradas ocasiones gbnende en un tono, no sélo coloquial,
sino como si fuesen amigos y/o vecinos propiosgagitante mismo construye esta
“familiaridad” que luego es afirmada en el videoladanda. En ocasiones, dedica las
canciones a algunos supuestos concurrentes, (fdPgemte de Tapiales y de Madero”),
lee las banderas colgadas en las tribunas popuwal&s que sostienen algunos en el
campo y anuncia las fechas donde tocan otras bandagms. En otro momento se
dirige al publico comentando sobre las fechas wres donde tocaran a la brevedad

para luego saludar a una persona del publico naerice sobréEs un groso; esta
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mas quemado que yo...En otra ocasion dicéVamos a cantar una cancion todos

juntos. Como si no hubiesen cantado, ¢no?".

VI. En torno a la construccion del cuerpo rockero

En este apartado, analizaremos las diferentes radigerdes que se construyen
en nuestro corpus. Al hacerlo tendremos en cuentxsds aspectos sin desatender
aquellos que refieren al universo social de refg@een

De esta manera, intentaremos dar cuenta de lassemiaciones de posiciones
espacio-temporales, gestos, movimientos y despianéms corporales que se
configuran en el corpus asi como en aquellos d@t#morales y cualidades que
implican una construccion acerca del universo nack& continuacion analizaremos
brevemente alguno de estos cuerpos enunciataatasdo de dar cuenta de estos
entrecruzamientos donde el cuerpo (rockero) seiedawen signo social, en enunciado

encarnado.

VI.1.Rock y cuerpo: la corporalidad de los cantante

Una primera distincién en relacién al corpus, ee tpdos los integrantes de
bandas de rock son hombfey la Gnica mujer que aparece lo hace en calidad de
invitada. Como indica Salerno (2008) muy pocas nesjson integrantes de grupos de
rock y, de serlo, suelen estar encasilladas etosieoles como cantar, hacer coros 6
tocar el saxo. Otros instrumentos como la guitarédajo o la bateria parecen encarnar
roles vedados al género femenino. Aqui puede obssrvque en este caso las
relaciones de poder, y de dominacion, van a esidagpor el género. Esta dominacion
de género también remite a lo subalterno y, ptarito, a una dimension de lo popular
poco observada ya que es un lugar doblemente sohdad en tanto género sexual y
musical.

Como hemos planteado anteriormente, los usos,iqgaact representaciones del
cuerpo establecen la pertenencia social, permuietehtificar y distinguir a los iguales
y a “los otros” asignando ubicaciones en un espadeierminado del mapa social. Para

Bourdieu (1997), los grupos sociales practican ysassumos diferenciados del

2 Entre los asistentes hay gran cantidad de mugenegue predomina el pablico masculino.
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cuerpo y cada sector social posee una concepciporablo que permite establecer
diversos modelos corporales donde podremos hatters$iones de los diferentes
habitus de clase. El cuerpo es concebido simboéodencomo herramienta de
distincion (hombre/mujer, rockero/no rockero, gtesta concepcion permite ver en la
significacion distinciones que van, por ejemplagdiela histeria corporal hasta el
aguante(con toda la eficacia simbdlica de esta categmsé&)un los grupos sociales que
le conceden significacion (Alabarces, 2004).

Se plantea asi un problema: ¢ Se puede hablarcaseetle los cuerpos rockeros
de corporalidades alternativas planteadas como lmodatrahegemaonico frente a una
corporalidad trabajada? Es decir, en la culterandsas argentina los cuerpos
representados son los cuerpos delgados, trabaadgisnasios, sin excestsEn
cambio, los cuerpos rockeros no se ajustan maydenaegstos canones y cuando
hablamos de ellos como cuerpos alternativos frentea corporalidad histérica
podemos pensarlos no como contrahegemaonico sitensibncon lo hegeménico ya
que no esta por fuera de las relaciones de dordm&ti

Lo que aparece, entonces, es una corporalidadtdigue exhibe el aguante, el
exceso: el éstoy re locd(como veremos en los casos del cantante de LumBs
Paranoicos y también en el de Viejas Locas) ew @aminciado corporal asi como
ciertas inscripciones (ya sean tatuajes, arosycanale excesos, uso y abuso de drogas
y alcohol que permiten distinguir a estas corpdeales legitimas rockeras de las del
otro (del careta y del cheto). Estos cuerpos, en akjoasos, aguantadores, alternativos
y resistentes de musicos y publico son una expret@das culturas populares ya que
los sentidos en ellos encarnados se encuentraondéitto con los valores hegemodnicos
dominantes (Hall, 1984).

Desde sus inicios en Estados Unidos en la décadeOB@ el rock puso en
escena una corporalidad con una fuerte carga sdigaala a la sensualidad, a la
provocacion y al escandalo. Estos aspectos formaamée del rock en sus diferentes
estilos siendo, en parte, un requisito en la forémade sus vanguardias (Salerno, 2008).
De esta manera, el rock exhibe una corporalidasteatife al canon “clasico”, oficial U
hegemonico del cuerpo que lo entiende como unaadnpkrfecta, homogénea y
madura, sin genitales ni orificios, como una emntidélada del cuerpo popular que lo
produjo (Bajtin, 1987). Esta corporalidad propuedtade el rock, se acerca mas a

3 yéase Centocchi, Claudio: “Tonos de la publicigadmoderna” (2004).
" Para una primera aproximacion ver Garriga - Salé2006).
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aquella que Bajtin describe al hablar del “realisgrotesco” donde el canon es
heterogéneo, diferente, con genitales, con maeés dda.

Por otra parte, mas alla de la ubicacién “concrd&alos musicos en el mapa
social lo que atafie a este trabajo son los vatpre®llos encarnan en tanto rockeros -
que el corpus se encarga de afirmar- y por esteisemos que se trata de una
manifestacion de la cultura popular ya que lasifsoggiones encarnadas por estas
corporalidades se encuentran en tension con léslsstegemaonicos dominantes
(Hall, 1984). Como podremos ver, se trata de cigeepa parametros distintos: con
sobrepeso, cabellos largos 0 sin él y vistiendbpmde indumentaria, entre otros
atributos, que sefialan significados y practicasndiés y distintivas que abonan a la
construccion de un “nosotros” y “otros”. La idemtidrockera marca entonces una
diferencia y una otredad de valores y de represiemas.

Lo que se desprende del andlisis de los videos\aikes es que si bien, todos
los casos pertenecen al mismo subcampo -en tackdeasrial- lo que aparecen son
diferentes corporalidades que implican distintagKeritudes” entendidas como modos
de anclajes de valores y practicas diversos es es&rpos rockeros. Estas distinciones
remiten a otras dimensiones sociales pero, enYansade los casos, de una U otra
manera remite a cuerpos resistentes, alternatimashggemaonicos que implican al

mismo tiempo fracturas y resistencias en el cangpasimasculinidades.

Cuerpos aguantadores

Por cuerposaguantadoregntendemos principalmente aquellos que son
construidos a partir de la ostentacion afglante los excesos, el uso y abuso de
drogas y alcohol en tanto enunciado corporal asioctiertas inscripciones (tatuajes,
aros) que permiten distinguir a estas corporalisdelgitimas rockeras de las délo
(del careta y del cheto). En este caso, por cuergpaantadorehiaremos referencia
principalmente a los cantantes de La Renga, LosnRatParanoicos y de Viejas Locas
e Intoxicados.

En el caso del cantante de La Renga, lo que seeatetgpdel analisis de los
videos es que construye en su rockeritud un cuspatributos “aguantadores” como
pueden ser pensados los excesos (de comida, hetiidgas) asi como con posturas
fisicas que lo acercan a los musicos ligados ahhewetal. Estas caracteristicas son

reforzadas ademas por el vestuario.
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Este cantante es fornido, de mediana edad, altmg tabellos castafios. En
cuanto al vestuario, en los diversos videos sé$eiva siempre con ropas oscuras y
algo ajustadas: musculosas rojas 6 negras (queatpemer sus tatuajes), pantalones
angostos de color negro y zapatillas del mismorc8o aproximacion al estilo
“metalero” y “motoquero® se ve también en algunos detalles: en el video
“Insoportablemente vivbse lo puede ver usando unas zapatillas de cédé@d
botitas con un dibujo que asemeja a llamas cojor negro y amarillo mientras que en
su cabeza tiene una vincha ancha roja con el mikse@io que el de las zapatillas.

En este caso, los tres integrantes de la bandampaseacteristicas morfotipicas
similares entre si: superan los cuarenta afiosatk pdesentan corporalidades similares
ya que el cantante y el bajista son fornidos mésnfue el baterista es mas gordo. Tanto
el bajista como el baterista tienen el cabellodargscuro mientras que el cantante
tiene el cabello castafio y corto aunque, de acusnddo observado en los videos
donde hay imagenes con testimonios de los musicesitales de diferentes afios,
durante mucho tiempo lo usé largo. Todos usan tilo €& ropa parecido y se puede
observar en todos ellos diferentes tatuajes ebrsu®s y pantorrillas.

El baterista en todos los videos usa ropa de co&gro: remera, gorra,
bermudas, buzo y zapatillas. El bajista, por stepasa en todos los videos observados
un enterito de jean color celeste, zapatillas @scyruna remera de mangas cortas 6
musculosa color negro. Como hemos sefialado, altéaguele correr y saltar la mayor
parte del tiempo por el escenario e interactuar sus comparieros acentuando esta
aproximacion estilistica a los musicos de heavyahteta las vertientes mas duras del
rock’® a la vez que su particular vestimenta esta relada a la mixtura de estilos
musicales de la banda.

Estos estilos (rock pesado y rock clasico) pueden lsidos en algunos
significantes corporales y estilisticos: cabellagybs y sueltos y tatuajes en partes
visibles del cuerpo refuerzan esta identidad ceranheavy metal mientras que el
enterito (overol) de jean y zapatillas de lona res&lacionadas a cierta vestimenta
propia de los seguidores del rogérrial llamados por los medios de comunicacion y

por otros sectores de la escena rockera combtingas’. Estas marcas estéticas

> Se entiende por motoquero a los aficionados mtascicletas. Es comin que los motoqueros se
asocien o agrupen en motoclubes y en esas reunmunese realizan por todo el pais, incluso suele
presentarse esta banda de manera espontanea.

S véase Led Zeppelif:a cancién sigue siendo la misn2005), AC/DC:Mothership (2007), Plug me
in (2007) yMetallica: Metallica(2001).
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legitiman la identidad y la pertenencia dentroadedmunidad de sentido que constituye
parte de lo que todos los presentes tienen en comduso, en los testimonios que
aparecen erfinsoportablemente vivo’el bajista explicita esta pertenencia a un
nosotrosal decir “creo que somos como ellos (publico) sapale la edad; les interesa
lo que proponemos y para nosotros es la nuestos’ pkocesos de identificacion entre
ambos actores que son reforzados en la superigtardiva del video implican que el
musico pueda demostrar su pertenencia a este sais#nbdlico tanto en lo que refiere
a la musica como a cierta ética e ideologia conuzart

En cuanto a los movimientos que realiza el cantabgervamos que suele
gesticular mientras canta como reforzando el sentde la cancion; en
“Insoportablemente vivo”, en el segundo terffddtoralmaisangre”) el cantante dice
“hierve la sangre”y gesticula moviendo los dedos de su mano. Luega la guitarra
mientras sacude la cabeza y mueve su pierna desécit@o de la masica remarcando
la pertenencia estilistica con estos gestos al yheaetal. Estas practicas son
compartidas por los musicos de las bandas anatizdolade a través de gestos suelen
remarcar el sentido de lo enunciado, gestos qudeputener incluso una alta carga
simbolica’

Como hemos visto, a través del uso de la palalergedtos y de otras practicas
los musicos refuerzan esta aparente relacion detrsancon el publico. Para Salerno
(2005) esta forma enunciativa implica que el atisstima necesario reforzar la
intencionalidad de un tema, asi como las razonesudeclusion en ese recital o
también para darles a las canciones un marco igieold/o estético. A su vez, la
utilizacién de frases cortas y mesuradas dariantaude ciertos rasgos éticos ligados a
la honestidad mientras que el discurso prolongadeenporragico seria mentiroso,
deshonesto ya que “por relacion metonimica est@ulado al mundo de la corrupcién y
la politica partidaria” (2005:16).

Otros movimientos también se reiteran a lo largdodevideos de la banda y
refieren a esta supuesta simetria. En el t&du@ndo vendran”se puede ver al bajista
arengando al publico a aplaudir; al sonar los prasi@cordes se arma un gran pogo en
el campo mientras el publico comienza a cantaralacion y recién en la segunda
estrofa el cantante empieza a cantar el tema penaiit al publico ser el solista. El
bajista corre por el escenario, luego se para ataorde y canta mirando hacia los

" Por ejemplo cuando el cantante de Los Redondobratra en el tema “Queso ruso” a los soldados
Marines hacia el gesto de “fuck you” con su manecie.
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concurrentes. Mientras tanto el cantante toca ikamga y abre bastante sus piernas en
una pose clasica entre los guitarristas ligados, qu& nada, a los estilos mas pesados
de rock formando parte de una estética global.

Otro de los movimientos reiterativos en este cdataguitarrista es el
adelantarse durante los solos. Como hemos vist@r@mos) esto no es privativo de
este caso en particular ni de este subgénero ptrerza su doble lugar en la banda
como guitarrista y como cantante. En este casguigrrista no solo se adelanta en el
escenario sino que también, y especialmente cuahndscenario es redondo, suele no
permanecer en el mismo lugar durante todo el temtao si sucede con otros musicos.
Por ejemplo, en el tenfA quien he sangrado”se ve al cantante que camina desde uno
de los micr6fono hasta otro y alli se queda tocasdsolo de guitarra exhibiéndose
frente al publico.

En el caso de esta banda, la construccion quesaea en la superficie
discursiva pareceria referir que el capital hatimterior de la banda parece ser mas
equitativo que en otros grupos e incluso en retaal@ublico ya que, si bien el cantante
es quien en aparece en una mayor cantidad de ptirigeendo la palabra a los
concurrentes, el bajista es quien aparece freeommite interactuando con el publico al
acercarse a ellos, arengarlos para que aplaudan, et

Otro de los cantantes que distinguimos como unlosieuerpos “aguantadores”
es el del cantante de Viejas Locas y ex cantantitdgicados (Pity Alvarez). Este
caso, posee caracteristicas similares al ejemgierian en tanto es un cuerpo que
exhibe los excesos como enunciado corporal pediféaencia entre ambos radica en
gue este cuerpo hace ostensible, fundamentalmedrdgceso en el consumo de drogas
y alcohol.

Morfotipicamente, este cantante se diferencia ielreor en relacion al peso (es
delgado) y a la edad ya que es significativamerde joven (unos diez afios menor)
pero también en marcas que hacen a su corporalmade muestra elestoy re locd
tanto en gestos y movimientos como posturas cdgsrd&n su analisis de las
concepciones corporales segun las diferentes ctaseses Boltanski (1975) menciona
que un cuerpo delgado es considerado positivogsoestratos mas altos mientras que,
para los sectores populares, no es un atributoptsmitivo ya que suponen que
disminuye la resistencia fisica. Desde la persp&ctjue venimos explorando en
relacion al rock (y a diferencia del fatbol), uregoo “aguantador” también incluye un

cuerpo delgado ya que por “aguantador” entendenoosdio aquel resistente a la
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violencia sino también aquel que detenta el excpso,ejemplo, en el consumo de
alcohol y drogas, la resistencia a sus efectos gdmnportamientos consecuentes: estar
re- locg olvidar parte de las letras de las cancionesarsglbailar en el escenario 6
debajo de él.

Estas diferencias corporales que nombrabamos @ambemte entre los cantantes
de ambas bandas se corresponden, en cierta mameradiferencias estilisticas,
estéticas y musicales. En este caso, el estilstdecantante no esté relacionado con las
vertientes mas pesadas del rock sino a aquellasrol@gas”. Aqui, coincidimos con
Alabarces quien, si bien reconoce en el términd flo&rrial como “una operacion
estigmatizadora producida por periodistas de clasedias que buscaron clasificar a
publicos preferentemente de clases populares” (2008 acuerda en el recorte de
cierto campo que conlleva una serie de caractasstiormales, morales y donde lo
ético parece subordinar a lo estético. Dentro desesaracteristicas estarian un cierto
conservadurismo musical, preeminencia de una icgafiagtone el “no transar” como
norma ética fundamental y un publico predominanteende clases populares o medias
empobrecidas.

En la primera observacion que hicimos de los vidkmxle aparece el cantante
de Viejas Locas, una de las anotaciones fue “panaa cruza de Mick Jagger y Joey
Ramone™® Del cantante de Los Rolling Stones parece copéatos gestos al cantar
como ladear la cabeza, cierta flexibilidad corp@ilainclinarse hacia los costados asi
como el flequillo a pesar de usar el cabello bastaarto. Cuando hablabamos de cierta
iconografiastonehaciamos referencia a marcas estéticas en nelacid vestimenta y
el cuerpo que portan tanto parte del publico coamabién algunos musicos en el sub-
génerarock barrial.

Entre estas marcas se encuentran el flequillod@o®a forma recta, usado tanto
por hombres como mujeres, que refiere al corte e€le ptilizado afios atras por
miembros de la banda The Rolling Stdfletas zapatillas de lona marca “Topper”
blancas, pafiuelos anudados al cuello, ropa de® é&stitii en las mujeres y/o de estilo
deportivo para ambos géneros, entre otras mareasadtante de Los Ramones parece

retomar principalmente la vestimenta mas propitdeusica punk que del rock de los

'8 Cantante del grupo de rock britanico The Rollitgn®s y del grupo norteamericano de punk rock The
Ramones.
"9 véaseRock and Roll Circus (2004) y Let's Spend the Nigigether (1982).
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afnos setenta y ochenta ya que este cantante sogtenno habia que vestir de manera
lujosa o extravagante para tocar musica rock.

Al cantante de Viejas Locas se lo puede obsensiendo pantalones angostos
oscuros, remeras cefiidas al cuerpo y las zagatiéldona pero tipo botitas “All Star”.
Incluso suele utilizar accesorios como gorritasutabdas alrededor de su cuello como
si la vestimenta utilizada no hubiese sido seleaxda para un episodio tan particular
como presentarse ante miles de espectadores ysi@gsta puesta en acto formase parte
de su cotidianeidad. A su vez, este estilo de pmma ostentosa podriamos pensarlo
mas parecido a la del propio publico insistienddoreres en la idea de cierta
identificacién y aparente simetria entre musicpsiiylico.

Estos procesos de identificacibn en relacion a deaidel barrio y la
cotidianeidad asi como en las representacionangtieas de las letras de las canciones
son reforzados también desde la construccion delovasi como desde estos aspectos
mas relacionados a rasgos estilisticos. Coincidiedsnces con Cragnolini (2006)
cuando sostiene que "los significantes sonorosacokentido en tanto son funcionales a
los deseos, demandas e interrogantes propios detcade la vida cotidiana de esos
sujetos y esos grupos, en retroalimentacion coreseptaciones que circulan por el
tejido social. EI cumulo de significantes conformeatonces propuestas estéticas
grupales, las que funcionan como articuladorasieletidad.” (2006: 02).

Otro de los casos que hemos caracterizado comaenpa “aguantador” es el
del cantante de Los Ratones Paranoico (Juanser@ajiguien encarna una rockeritud
ligada a lo que llamaremos economia politicardelente Si por economia politica
entendemos la transmutacién de todos los valoresatr de cambio econdmico
(Baudrillard, 1999: 258-259), aqui lo que aparemstemente marcado es la economia
politica del 'signd (cuerpo rockero) para mostrar como la logicaatedignificantes se
organiza dentro de la l6gica del sistema de vadaraibio y a la vez como la légica del
significado se le subordina al valor de uso (reiéedroga, alcohol, vida al limite).

Los miembros de esta banda estan ligados a uniécasgée pone dentro del
régimen de lo decible como en las letras de losigefoolocado por el rocanrol”)®°
ciertos topicos expresados como propios en rela@dn la marginalidad, el

enfrentamiento con la autoridad, la referenciacasamo de alcohol y algunas drogas

8 Del tema “Descerebratiale Los Ratones Paranoicos incluido en su diaones Paranoicad 995).
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ilegales: es decir que el ideal al que se refigr@amcarnan esta mas ligado a lo que
llamamos la economia politica del reviente.

Incluso, los movimientos corporales de sus musicdas interacciones entre
ellos hacen referencia a esta logica ya que casipacecen demostraciones afectivas
y/6 amistosas entre ellos sino una postura exadarkespecialmente en el caso del
cantante, donde muestra ektoy re locbtanto en gestos y movimientos como posturas
corporales, corriendo, haciendo la “media luna’ekascenario, olvidando parte de las
letras mientras canta 0, como suele hacer en losartos, subiéndose a las torres de
sonido por lo cual se ha accidentado en mas deaason.

Desde los aspectos morfotipicos, este cantante arbengon el de Viejas Locas
la delgadez pero es mayor que el anterior superdasdmarenta afos y suele verse algo
demacrado. Tiene el cabello oscuro y corto corufleq similar el corte al del cantante
de Viejas Locas aunque desde el aspecto estétitookl' estd mas ligado a un estilo
“cuidadosamente” descuidado. En este caso en yartida iconografiastoneaparece
exacerbada en comparacion al caso anterior pomged se manifiesta es una cierta
puesta en escena, por ejemplo, en relacion coreséinventa aunque no solo del
cantante sino también de otros miembros de la beoma el guitarrista y del bajista.

En cuanto a la vestimenta del cantante, éste stiélear camisas y/ 6 remeras
oscuras estrechas con logos de bandas como ThmdR8itones 6 la lengua que
identifica a dicha banda y siempre con un pafuditmllado al cuell8* También
utiliza viseras 6 gorritas dando un aspecto masenmada su indumentaria y suele vestir
jeans oscuros y ajustados y zapatillas al tonaektidon con los gestos y posturas, este
cantante suele bailar en algunos segmentos deekitales como Mick Jagdér
reforzando esta iconografia a la que nos referiarAbggual que en el caso del cantante
de Viejas Locas, esta forma de bailar da cuentaiaitos saberes y disponibilidades
corporales (Merleau Ponty, 1993) que reaparecen estas practicas por la
intencionalidad operante del propio cuerpo asi cemodisposiciones actualizadas en
tanto habitus -en términos de Bourdieu- que apolegitimidad dentro del campo
rockero.

En cuanto a los otros miembros de la banda, esthajambién es delgado y
suele utilizar remeras y jeans dentro de estaesiddsalifiada pero sumamente cuidada
respecto a lo observado en las otras bandas atesizdltiliza diferentes accesorios

81 Esta es otra de las marcas que enumerédbamosaeidnedl rockbarrial.
82 Cantante de los Rolling Stones.
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como lentes de colores oscuros, pafuelos, vinchreduso suele colocar pafiuelos en el
micréfono que utiliza para hacer los coros al igmaé Steven Tylet> Suele también
utilizar vestimentas que hemos caracterizado comreas estilisticas y estéticas de este
subgénero como el uso de camperas deportivas. &maca los movimientos, el bajista
es el mas movedizo de los musicos ya que sditae ®bescenario, mueve los hombros
mientras toca, sigue @mpode las canciones moviendo su cabeza, etc.

En cuanto al guitarrista, morfotipicamente es difiégg de los otros dos musicos
ya que no es delgado sino fornido, con una pamgaaultada aunque no hace de ella
un signo de distincion sino que suela tratar ddtaxdta. Usa un corte de cabello muy
similar al que usaba el guitarrista de Los RollBtgnes en los afios ochéfitaon el
flequillo algo desmechado y el cabello mas largdeeparte posterior de la cabeza.
Suele moverse bastante poco por el escenario yuatmsa mover el pie siguiendo el
tempo de la cancion mientras toca siguiendo ldaieatglobal del guitarrista de rock. En
cuanto a la vestimenta es, de casi todos los ngisielosubgénero, aquel mas ligado al
estilo rockero internacional de los afios 1970. BEn de los videos observados usa un
saco de cuero largo hasta la cadera de color gsenratro aparece con pantalones con
bordados en las botamangas anchas y un saco langtetalle en los pufios, similar al
utilizado por el guitarrista de The Rolling Storeesla tapa del documental “Rock and
Roll Circus” (1996). Hay ocasiones en las que h@#tas de lona y en otras botas de
cuero tipo texanas como de cocodrilo.

Lo que nos interesa fundamentalmente en estasvalogmres es dar cuenta de
las diversas formas en que un cuerpo rockero “dgdari es construido ya que no
todos los cuerpos de musicos de bandas de baokal encarnan estos atributos y

tampoco todos los cuerpos “aguantadores” lo somgganismas caracteristicas.

Un cuerpo otro
En este caso haremos referencia al cantante deb ghatricio Rey y sus
Redonditos de Ricota (0 Redondos). Una de las pasneotas que surgid en las
observaciones de los videos fue precisamente: &slual del rockero no funciona con
este cantante” y, sin embargo, hacia el interidrcdmpo rockero y especialmente del

rock barrial Carlos “Indio” Solari es una de las figuras mas ingaes.

8 cantante de la banda de rock norteamericana Aérosm
8 véaseRock and Roll Circus (2004) y Let's Spend the Nigigether (1982).
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Pensamos, entonces, que justamente este cantarnasteiyd simbolicamente
desde este cuerpo otro, desde una corporalidadtdigtdistintiva logrando autonomia
respecto del lugar que ya era ocupado por otroscosislentro del campo rockero.
Durante la dictadura militar se conform6 un imagmade unidad o de “bloque
homogéneo” (Alabarces, 1993: 80) en el campo rackara enfrentar a ese “otro”
(militares) por lo cual las diferencias hacia deiior del campo se vieron atenuadas.
Tras la caida del gobierno militar, ese nosotrossotlieja de sostener un “enemigo”
externo y los enfrentamientos vuelven a ser erseblndas rockeras, marcando la
existencia de tensiones estéticas dentro de unnmawio cuyas partes comenzaran
entonces a desprenderse de un colectivo (rock metio

Es en este momento, donde ligada a la escenaait@rd® under de la época,
toman relevancia Los Redondos con marcadas difeet@nto éticas como estéticas
respecto de otras bandas que transitaban por tenass rockeros del momento.
Tomando este punto pensamos en tres de los phiesipeferentes del campo rockero
argentino de la década de 1980: Charly Garcia, a@osCeratti (cantante de Soda
Stéreo) y Roberto “Pappo” Napolitano. Las corpdaadies de estos musicos difieren
entre si pero, fundamentalmente, encarnan 0 ermarndistintas “rockeritudes”
referidas también a estilos musicales diversosralatel campo rockero y frente a los
cuales creemos se erigi6 la del cantante de Losrikied.

Tanto Charly Garcia como Luis Alberto Spinetta dos musicos con gran peso
dentro del campo del rock nacional tanto desdedtbtico como desde lo estilistico.
Dentro de éste, forman parte de un estilo cercalmcue en la década de 1970 se
denominaba rock “progresivo” ligada a la musica /pgk y que incluye cierta
complejidad lirica e instrumental. Desde su cormad, Garcia posee un fisico
sumamente delgado y desgarbado y en la década@8fe usdba el cabello corto y
0OSCcuro y su caracteristico bigote bicolor. Su westita estaba ligada a un estilo neo-
gotico y solia usar accesorios como lentes y paSuslcuello.

En el caso del cantante de Soda Stéreo, su gugpanio de los surgidos en la
década de 1980 ligado a lo que se denominé Newe¥vaonian especial interés en

cuestiones estéticas relacionadas con la preséntaisiual de la banda tanto en lo que

8 Subgénero ligado al rock que mezclé varios estilasicales y se basé en el uso de los sintetizadore
Nacio a fines de los afios 70 como derivado dek pock y que evolucioné durante los afios 80,
proyectandose como un movimiento musical y estétato en la forma de llevar el pelo y el vestir).

En Argentina sus principales exponentes fueronagupmo Soda Stereo, Virus,Los Abuelos de la Nada,
GIT y solistas como ZAS y Daniel Melero que revabmaron el rock latinoamericano.
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hacia a peinados, vestimenta, tapas de discognpaesdn en los escenarios asi como
en la produccién de videos musicales que era algedoso para la época. El estilo del
cantante -y del grupo- diferia de sus predecesemels escena rockera local y estas
diferencias estilisticas se vieron plasmadas efrértamientos” simbodlicos como, por
ejemplo, la antinomia Soda Stéreo/ Redondos qukipedurante afos.

Sumado a este panorama, otro de los referentesoddgitcampo rockero de la
época era Roberto “Pappo” NapolitdficDurante los afios '88ste fundé su banda,
Riff, donde dejo mas de lado el estilo Blues y se aadreleavy MetalEn este caso, su
rockeritud es construida por un cuerpo con atrbtéguantadores” (como hemos visto
en el caso del cantante de La Renga) como puedg@ersgados los excesos (de comida,
bebida y drogas) asi como con posturas fisicasractisticas estéticas (vestuario,
peinado) ligados al estilo heavy metal.

Pensamos, entonces, que esa corporalidad difedgitecantante de Los
Redondos ha sido construida como modo de difereidcigy de oposicion frente a otras
corporalidades y rockeritudes presentes en el campero de los afios 1980En la
historia del rock local y también internacionallmay demasiados casos de musicos que
lleven sus cabezas rapadas; en la escena lofigiyla de otro "pelado” fue justamente
la de Luca Prodan, lider de Sumo que murié en 3987e encarnaba un estilo similar
al del cantante de Los Redondos.

Estos puntos de contacto implican ciertos atrbwtosalores encarnados por
estos cuerpos que no son casuales sino que implinanintencionalidad. Estas
elecciones, sostiene Bourdieu (1980), son puestaspractica a través de las
interacciones sociales desde una cierta posicigecéica en el espacio sociocultural -
en estos casos ligados al under 6 a la escenaaditer de la época- y siempre desde
una construccion necesariamente relacional.

Desde lo observado la superficie discursiva, dacnesta que la vestimenta del
cantante de Los Redondos parece no ser acordeegsplrable para un “auténtico”
rockero. Dentro de su vestimenta aparecen camisakdres brillantes ¢ pasteles,

pantalones oscuros 0 jeans de corte clasico yaapatra de las observaciones respecto

% Guitarrista, cantante y compositor de blues, gontetal argentino, conocido artisticamente como
Pappo y apodado «El Carpo». Fue integrante debdrop Gatos, de Los Abuelos de la Nada a fines de
los '60, de Manal, Conexion N° 5 y La Pesada dekRad Roll; y fund6é Pappo's Blues en los '70 ¥ Rif
en los '80, bandas con las que tocaba en formdtéimea.

87 En una entrevista el musicalizador y locutor reBizbby Flores decia que “el Indio era pelado ceand
no se podia ser pelado en el rock”. Véage Redondo} especial canal CM emitido el 27 de mayo de
20009.

77



a este cantante era cOmo usaba las camisas: ceoagldhasta arriba desde el segundo
boton. En una ocasion, la camisa era celeste prrdbcon una tira blanca en el cuello
pensariamos que era un cura parroco. Ademas sidiepeela cabeza rapada y en
muchas ocasiones unos lentes chicos, redondosiyossc

En cuanto a sus movimientos, en reiteradas ocasgmpuede observar un paso
caracteristico suyo donde baila con trancos haaiastado, luego flexiona las piernas,
se agacha un poco y después se para. Estos mods&m su marca registrada dentro
del campo. También suele gesticular en relacionadetra de las canciones — como ya
hemos visto en casos anteriores- pero sus moviosigi@gnden a ser parcos: no suele
saltar, ni correr por el escenario, ni sacar ardfdmo de su pie, ni tener intercambios
dialégicos con el publico excepto en contadas onasi cuando en el intervalo entre
temas dirige algunas palabras a los concurrentes.

Entonces, el interrogante que sigue sin respondeéetetodo es cOmo se
constituye este cantante, mas alla de esa corgadatitra, como uno de los de mayor
capital, como el rockero mas rockero de todos, celmoas auténtico. Sin duda, aqui es
donde la autenticidad toma un papel central yalgugue se construy6 fue atito
Redondoy eso implica poder, entendido no en términos ipoBtsino como un poder
localizado que se organiza y se pone en juegoaeainpo.

Cuando hablabamos de diferencias en la décad®&@ deciamos que eran
estéticas, como hemos visto, pero también éticasedirategia de mercadeo de Los
Redondos se baso en la idea de generar un espaditepa de las grandes empresas de
la industria cultural y se volvié eficaz como aftativa que constituyd instancias de
poder. Para Alabarces (1993) en esta banda sdizataa como lineas de continuidad
valores propios del rock nacional: el surgimienésak el under, la oposicion con lo
comercial pero también las identificaciones muskakomo soporte de viejas
oposiciones relacionadas a la resistencia de aguglle ocupan lugares subordinados
en las luchas simbdlicas y en las relaciones sxc@h su conjunto. Asi, Los Redondos
encarnaron en el imaginario juvenil valores comandependencia, la autenticidad y la
coherencia. Entonces, el capital de este cantanestd basado primordialmente en su
corporalidad “otra” sino que su rockeritud encagsdos atributos y también estos

valores (autenticidad, independencia y coherencia).

El es un chico comdn
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En este apartado haremos referencia a aquelloantastque en sus formas de
vestir y en sus usos del cuerpo parecen no haeefpuesta en escena” en el recital a
diferencia de otros ejemplos ya analizados. Refacios con estos conceptos
encontramos, con diferencias entre ambos, a ddantaa de las bandas consideradas
en el corpus de este trabajo: el de Los Piojosdg €l allejeros.

En el caso del cantante de Los Piojos la pregumtaagarecio en las primeras
observaciones fue: ¢ Por qué “es” rock? ¢Qué atsbut/alores permiten relacionar al
cantante de Los Piojos 0 sus musicos con aquefipsctbs que distinguen al rock
barrial? La respuesta que entrevemos es que ldogtedaciona a esta banda con el
subgénero es, principalmente, su publico y ciesiggsificantes utilizados por esta
banda que son propios del campo semantico delharcial.

En cuanto a la corporalidad del cantante, obsersamme morfotipicamente no
podriamos tomarlo como un cuerpo “aguantador”: esneédiana contextura, cabello
oscuro y tez clara; no tiene tatuajes visiblesanepe estar “re- loco”. En relacion a su
forma de vestir, no pareceria haber una “puestaseana” como si sucede en el caso
del cantante de Los Ratones Paranoicos 0 en @ Berkuit. Este cantante suele usar
remeras pero no propias del estilo “rockero” (dBres oscuros, con inscripciones de
otras bandas, dibujos alusivos) y pantalones cgatilas. En algunos videos lo
pudimos observar vistiendo camperas de colores@sdutipo deportivas pero sin que
podamos decir que aparecen atributos rockeros emstimenta como en otros casos
analizados.

Entonces la pregunta inicial reaparece: ¢Qué gadaconvierte a este cantante
en un cantante legitimo dentro del Rock Barriatee@ios que lo que acerca a esta
banda a otras bandas del subgénero es, fundamentalntierto tipo de significante
sonoro, la composicion del publico que concurreus recitales -en tanto se pueden
observar aquellas caracteristicas que sefialabamnos gropias del subgénero-, ciertas
practicas propias de los recitales como los intebdas dialdgicos y la aproximacion a
figuras propias del campo semantico del subgénernoc“Pappo” Napolitano 6
Maradona y cierto compromiso con lo social en etra$®

En cuanto al cantante del grupo Callejeros, datebién aparece
relacionado a la cotidianeidad pero desde un ldd@rente que el caso anterior. En este
caso se puede observar una aparente simetriaetctiatante y gran parte del pablico:

8 Como en las canciones “Los mocosos” (1993), “Atdécer” (1993) y “Maria y José” (2002) entre
otras.
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se viste como ellos, canta y salta sobre el esicedarla misma manera durante las
canciones y también en algunos céanticos del pubfBmmo dijimos, la identidad
rockera valora al que encarna valores como la acitgsd y sanciona al que se “vende”
0 al que es “comercial”; en el recital y fuera dlestos valores son puestos en juego
tanto para el publico como para los musicos. D& msinera, es valorado positivamente
seguir siendo los mismos y no cambiar debido aataafy al dinero; seguir siendo
“pibes de barrio”, seguir siendo uGHico comth ® Esto es construido en la superficie
discursiva a traves, por ejemplo, de la inclusiénimdagenes donde se puede ver al
cantante de Callejeros que en los intervalos eaineiones se dirige al publico, no sélo
en un tono coloquial, sino como si fuesen amigoscpnocidos suyos dedicandoles

canciones 0 dirigiéndoles la palabra individualreentilgunos supuestos concurrentes.

Un cuerpo otraguantador

En cuanto al cantante de la Bersuit encontramagsasompartidos con otros
ejemplos analizados. Por un lado, podemos ver igréac'puesta en escena”, por
ejemplo, a traves de las ropas que visten los msisie la banda ya que todos visten el
mismo tipo de atuendos: remeras amplias de manga gopantalones hasta las
pantorrillas aunque en diferentes colores entrErsiel caso del cantante su ropa es de
color celeste con una franja blanca vertical demldescote hasta el ruedo y con un
circulo amarillo en el pecho; suponemos que aluaileo bandera nacional. Esta puesta
en escena también se observa en las vestimentagiadep que utilizan en un
determinado momento del recital como durante lagmcion del tema “Coger no es
amor”, episodio que ya ha sido descrito oportundaenen

Por otra parte, consideramos que comparte coangaste de Los Piojos el no
estar identificado con la iconograftonea la que haciamos referencia en otros casos
analizados dentro del roddarrial. Morfotipicamente, este cantante es robusto, ds un
cuarenta afnos, tez blanca, tiene la cabeza rapada yna pequefa barba canosa tipo
“chiva”. Si bien comparte con el cantante de LosldRelos el usar la cabeza rapada,
vale aclarar que en el caso del primero éste laaitiesde los afios '80 mientras que el
segundo comenzé a ser conocido en la escena rdokataa mediados de la década de
los "90.

8 Nombre de una cancion de la banda de backial La 25

80



Creemos que puede ser considerado un cuerpo “agieahho solo en cuanto al
exceso de peso sino también a la resistencia figis& casi constantemente en
movimiento y uno de sus rasgos identificatoriosaesxageracion y la “teatralidad” de
sus movimientos: baile tipo murga portefia, saltolsres el escenario, coreografias
individuales 0 junto a los coristas, dar vueltasrecsi mismo, rodar por el escenario,
cantar acostado sobre el mismo, distintas formaailar mientras canta, 6 enfatizar
con gestos y movimientos en relacion con las lalesgas canciones son algunos de
rasgos que lo asemejan a otros cantantes mienteagigmnismo tiempo, algunos rasgos
lo individualizan.

Una de las caracteristicas de este cantante qalkeji de otras rockeritudes —
algunas fuertemente masculinas como en el castad&nte de La Renga 6 de aquello
que denominamos comreviente en el de Los Ratones Paranoicos- es la de la
exacerbacion del cuerpo con claras connotacionases. En este sentido, creemos
gue hay una cierta trasgresion tanto respectosdefmas en que el cuerpo es mostrado
-al menos en relacion con los otros ejemplos addiz- asi como en relacién a
cuestiones estéticas (vestimentas, peinados).

En cuanto a la trasgresion respecto de los habdtidianos del mundo adulto
(Citro, 1997) hacemos referencia a esta exhibicanporal que se puede observar en
aquellos momentos del recital en las que se muesinapublico ciertas partes del
cuerpo desnudo y que han sido oportunamente descgomo durante los temas
“Hociquito de ratén” y “Comando Culomandril’- 6 qudo el cantante baja hasta donde
se ubica el publico y besa a algunas mujeres yitantduando durante la presentacion
del tema “Coger no es amor” cuando entre el camtgnios coristas juegan con la
representacion de actos sexuales reservados aiogonivado. De esta manera, durante
las actuaciones de la banda la trasgresion segudaenatizada y “puesta en foco” en
los recitales como una oposicidn practica al mundeta de los adultos y a su
disciplinamiento corporal (Citro, 1998).

VIl. Conclusiones

El objetivo de este trabajo fue investigar la reprgacion de los cuerpos de los
musicos de rock barrial en los textos audiovisualgsartir de la hipétesis que las
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diferentes corporalidades encarnan diferentes &ditkdes”, entendidas como las
maneras en que estos cuerpos rockeros portan algtmioutos que permiten distinguir
estilos y clivajes hacia el interior del campo.

Para ello, analizamos las representaciones detE®mcciones entre los masicos
y el publico asistente a los conciertos, los mextans de legitimacion erigidos en torno
a las practicas y las construcciones de los cuequi®ros que aparecen en el corpus.

De esta manera, indagamos acerca de las repraeaetade practicas, valores y
atributos que son construidos y afirmados en laigge discursiva tomando en cuenta
que los cuerpos analizados portan dimensionesfis@gmies que son producto de una
determinada historia y con distintas consecueraida praxis social. Asi, por ejemplo,
destacamos que ciertos movimientos corporalessdmisicos pueden ser generados en
torno a representaciones sociales que permiten cimddiversos patrones
representacionales.

Como hemos visto en nuestro trabajo, estas corgadals rockeras son
diferentes entre si aunque se pueden marcar algumégudes. En relacién a esta
cuestion, hemos visto cuerpaguantadorey cuerpos “otros” cuyas marcas no remiten
al aguantey, sin embargo, todos ellos portan atributos, amrg distinciones que se
centran en el desvio, en la resistencia, la trasgyr, en diferenciar lo distinto, en
aquello que es culturalmente peyorativizado (cohggeero en si mismo).

A través de las gramaticas de produccion de losogchemos analizado la
construccion y afirmacion de valores propios dehpa. En este sentido, parte de la
intencionalidad en la superficie discursiva estéspa en acortar las distancias entre
musicos y publico a través de la enunciacion denesotros,cuya construccion es
previa ya que forma parte de la retérica del subggnde los propios musicos y del
video.

Otro de los aspectos en torno al “nosotros” inelusies la idea de “fiesta”
dentro del recital como re-union de la comunidackeoa. En este sentido, el montaje
refuerza esta construccion a través de la creag®runa especie de intercambio
dialogico entre los actores donde, por ejemplorem@am locuciones del cantante que son
respondidas por los asistentes con aplausos 6 sopes corporales de los musicos
(como saltar, aplaudir) que serian correspondifiasvamente por el publico a través
de practicas relacionadas al baile y al uso dequinia, como formas de festejo. De esta

manera, en la superficie discursiva se realizaapeacion que simula un estado de
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“liberacion transitoria” en donde los cuerpos papes® son protagonistas de esta fiesta
gue implica el recital.

A su vez, los videos también construyen ciertarieéen donde el componente
de la solidaridad y la defensa de algunos valaremles estan presentes. Si el objetivo
del video es determinado por la l6gica comercstl) @s moderado con elementos que
habilitan una lectura construida en torno a valsrgaiestamente legitimos en el campo
rockero (no transar, no venderse).

La conformacion del video es un medio posible destraccion y legitimacion
de representaciones, valores y normas relacionadés creacion de identidades
colectivas. Estas representaciones se constituy@dribamente como una de las
estrategias claves que permite reafirmar y mantdéoer limites que marcan la
diferenciacion con una otredad, delimitandanosotros/otros

Al mismo tiempo, a través de los videos, la IndastCultural permite la
construccion y el refuerzo de los arquetipos chékcexistentes en torno a los sujetos
populares, transformando la experiencia de esfesosuen un conjunto de estereotipos
que circulan a través de los medios de comunicacion

En conclusidon, esta alternatividad corporal repregta y reafirmada en la
superficie discursiva viene a formar parte de dgsiatonstrucciones del género y del
subgénero que se enmarcan dentro de la logica cainde la Industria Cultural. La
propia representacion del recital, las practicdsvaelas en el corpus asi como los
valores construidos como legitimos en él se enmagnda cimentacion de un discurso
gque habla sobre una identidad rockera en tensidn los valores hegeménicos

dominantes.

% Los entendemos como cuerpos populares ya quexrrteristicas no corresponden a los valores
hegemaénicos dominantes.
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VIII. Prospectivas

En este apartado presentamos algunas posibless loheanvestigacion que
surgen a partir de las discusiones planteadastentrabajo. Consideramos que seria
interesante comparar la relacion entre las practieala oralidad de los musicos y la
representacion en las letras del rdblarrial” con las de otros musicos del rock
nacional y con aquellos ubicados dentro del subgérap.

A su vez, creemos que resultaria relevante andhzgadiferencias discursivas,
tratando de problematizar las diferentes oralidadss articulacion con las letras y su
pertenencia a cada estilo. De esta manera podridarosuenta acerca de la relacion
entre la oralidad y las letras de los temas muwescglentre una practica (el habla) y un
tipo de representacion (letra).

Por otra parte, nos proponemos indagar si esasdanmes subalternas se
transforman (o no) en vehiculos de legitimidacbaharse visibles en la cultura masiva.
Esta perspectiva nos permitira atender a la di@ousdbre los vinculos enti@ popular
y los fendbmenos masivos asi como lo que respeestadio de las relaciones histéricas
de poder entre oralidad y escritura. Dar cuentastiz relacion es central si aspiramos a
comprender los modos y lugares en donde se amicuicimientan las relaciones de

fuerza.
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