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INTRODUCCION

Enmarcado en una tesina de grado, este trabajo apunta a indagar y explorar los
origenes y las reconfiguraciones de un fendmeno que actualmente se encuentra en
constante crecimiento: las batallas de freestyle en Argentina y, particularmente, en el
Area Metropolitana de Buenos Aires (AMBA).

Surgido en Estados Unidos en la segunda mitad del siglo XX, el freestyle result6
ser una préctica subterranea y complementaria al fenébmeno rap y hip-hop que acaparaba
todas las atenciones del momento. Lentamente, lo que comenzd por diversion entre
amigos/as en plazas publicas y departamentos (en parte también como respuesta y
rechazo al rap comercial de aquel entonces) empez6 a germinar en un circuito de
batallas de estilo libre underground, en donde la improvisacion al momento, el respeto y
la constancia se erigian como valores de esta disciplina.

Sin embargo, a pesar de la dinamica en torno a las batallas, desde sus origenes el
hip-hop estuvo emparentado con la improvisacion, aunque los enfoques y lo fines
resultan disimiles. En sus inicios en la década del setenta, los primeros DJs* se vefan
imposibilitados de arengar al ptblico en las block parties” mientras realizaban su trabajo
de “pincha discos”, por lo que empezod a emerger la figura del MC (Master of
Ceremony) que béasicamente se dedicaba a motivar al publico, realizar chistes y
coquetear con los/as invitados/as del momento, siguiendo los ritmos de las bases
musicales establecidas por los DJs.

De este modo, a la practica del rap y hip-hop siempre la acompafié de alguna
manera el freestyle, aunque recién para finales de la década del ochenta y principios de
los noventa la préctica batallera comenz6 a afianzarse con fuerza, principalmente en
Nueva York y, posteriormente, en ciudades como Los Angeles y Detroit.

A diferencia de Estados Unidos, el rap en Argentina choco por varias décadas
contra diferentes géneros y movimientos consolidados en el pais, sumado a la barrera
idiomatica que no hacia tan apacible la escucha del género predilecto en Estados Unidos
durante més de treinta afos. El tango, el folklore, el chamamé, el rock, la cumbia, el
cuarteto, la musica electronica. Estas masicas y sonidos se establecieron y consolidaron

en diferentes puntos del pais y en diversos momentos durante largos periodos,

! DJ es la abreviatura de Disc Jockey, que significa “pincha discos”.

2 Block parties se llamaban a las fiestas callejeras de Nueva York, més especificamente del Bronx. El
término inicial refiere al conjunto habitacional de la zona, caracterizado por bloques de viviendas en gran
parte del vecindario (el término mas asimilable en nuestra jerga seria el “monoblock™).



decretando al rap importado su lugar minoritario en las escenas musicales y culturales
de Argentina.

A pesar de este lugar relegado, también en nuestro pais (principalmente en los
centros urbanos como Buenos Aires, Cordoba, Mendoza y Rosario) fueron apareciendo
bandas y exponentes de rap local que se fueron diversificando en diferentes ramas,
algunas mas ligadas al movimiento hip-hop y el underground, otras méas enfocadas en
un rap comercial, ameno y amigable con los medios tradicionales del momento.

Este recorrido nos permite entender por qué recién iniciado el nuevo milenio el
freestyle comenz6 a emerger y a desprenderse del rap en Argentina, siguiendo en parte
la trayectoria estadounidense de los inicios en el espacio publico y las casas de los
participantes. Sin embargo, entre los fendmenos que apuntalaron esta emergencia y
posterior consolidacién debemos nombrar al cambio de paradigma de la industria
musical que se enmarco a grandes rasgos en lo que podemos llamar la “revolucion
digital”. Estas innovaciones de redes sociales y plataformas fueron el punto de contacto,
expansion y despegue de miles de jovenes que nacieron, se criaron y apostaron en los
entornos digitales. Asi, “estas plataformas organizaron y dieron respuesta a la necesidad
de las ‘multitudes’ de organizarse en comunidades virtuales” (Urresti et al., 2015: 47).

Sin duda, la década iniciada en el 2010 fue la del afianzamiento, crecimiento y
ascenso del freestyle en Argentina, pasando de ser una practica entre amigos/as a un
circuito de batallas primero underground al que luego se le sumaron los grandes
festivales y eventos internacionales catalogados como mainstream. En tan sélo diez
afios, el freestyle en nuestro pais se instalé6 como una de las practicas mas consumidas
por los/as jovenes de las diferentes provincias. De esta manera, podriamos pensar este
proceso como parte de la trayectoria de una subcultura, en tanto “las formas y rituales
expresivos de esos grupos subordinados” (Hedbige, 2004: 14), que fueron tejiendo “un
estilo verdaderamente subterranco” (Hedbige: 2004: 35) alrededor del freestyle,
buscando “conquistar un espacio significativo intermedio a medio camino entre la
cultura parental y la ideologia dominante: un espacio donde se pudiera descubrir y
expresar una identidad alternativa” (Hebdige: 2004: 122). En este sentido, es importante
subrayar que “todos participan del grupo en calidad de aficionados a un universo
compartido, a una comunidad imaginaria de pertenencia” (Urresti et al., 2015: 67).

Este acercamiento al freestyle también se apoya en la tesis de Rossana Reguillo
Cruz, quien sostiene que las musicas y consumos culturales juveniles son “formas de

actuacion politica no institucionalizadas, no practicas mas o menos inofensivas de un



montén de inadaptados” (Reguillo Cruz, 2012: 13). Asi, el movimiento del freestyle en
Argentina comenz0, cada vez mas, a formar parte de la cultura popular y juvenil del
pais, encontrando alli los/as jovenes “elementos que les permiten compensar este déficit
simbolico, generando diferentes estrategias de reconocimiento y afirmacion, entre las
que se destaca el uso de objetos, marcas y lenguajes particulares” (Reguillo Cruz, 2012:
100). Por ello, creemos que “la musica es mas que un objeto de estudio: es un medio de
percibir el mundo. Un util de conocimiento” (Attali, 1995: 12).

En pos de recapitular y profundizar este recorrido, esta tesina tiene como
objetivo general indagar las causas de la popularizacion de la escena del freestyle. En
torno a los objetivos especificos, el presente trabajo apunta a reconstruir los inicios de
esta practica en Argentina, estudiar la relacion del freestyle y el también incipiente trap
en la escena local, analizando su coyuntura actual especifica.

En este sentido, la hipotesis principal del proyecto es que el freestyle se instald y
popularizé en Argentina gracias al cambio de paradigma catalogado como networking,
en donde las plataformas digitales y redes sociales, “depredadoras de nuestra atencion”
(Scolari: 2018: 7), jugaron un rol preponderante para establecer un primer acercamiento
y su posterior diseminacion. Por otra parte, también creemos que la irrupcion y
consolidacién de la escena freestylera nacional se apoy6 en los crecimientos conjuntos y
complementarios de las diferentes escenas hispanohablantes, retroalimentdndose unas
con otras y permitiendo desarrollar un circuito internacional de batallas de freestyle.
Este Gltimo aspecto fue posibilitado, en gran medida, por un conglomerado de alrededor
de 700.000.000 de personas que comparten el espafiol como lengua estructurante, que
habitan América Latina, Espafia y los latinos de Estados Unidos.

Apuntando a indagar y conocer las trayectorias y sucesos que posibilitaron este
fendmeno, las siguientes preguntas de investigacion serviran de guia para el desarrollo y
la conclusion de la tesina: ¢como fue el surgimiento y la evolucion del rap y el hip-hop
en Estados Unidos? ¢Cuales fueron los inicios del freestyle y como se desarroll6 en su
pais de origen? ¢Por qué el rap grabado en Argentina (tanto el importado como el
nacional) no pudieron salir de su caracter marginal y de nicho? ;Cémo y cuando
comenzaron a emerger los primeros freestyles en Argentina? ;Qué causas permitieron
su proceso de crecimiento y masificacion? ;Como se relaciona el freestyle con las otras

escenas musicales y culturales en nuestro pais?



ESTADO DEL ARTE

Para abordar y profundizar el recorrido elegido, en la presente tesina nos
apoyaremos en diferentes trabajos que han nutrido las investigaciones y ahondado en
géneros musicales, practicas populares, escenas y movimientos que serdn retomados
durante el recorrido de nuestro proyecto.

En pos de reconstruir los inicios y el desarrollo tanto del rap como del
movimiento hip-hop, retomaremos el trabajo de Anki Toner (1998), quien recorre los
primeros momentos del género hasta finales de siglo, en el de Bérbara Pistoia (2019),
quien lateralmente sefiala algunas caracteristicas del hip-hop especialmente de los
ochenta y los noventa (focalizando su obra en el rapero Tupac Shakur), en el de lan
Condry (2006), quien analiza como el movimiento viajé desde el Bronx hacia Japén,
instaldndose y diferencidndose de manera radical con el correr de los afios, y el de
Gustavo Alvarez Nufiez (2007), quien también bucea en los inicios del movimiento de
la doble hache y su desarrollo heterogéneo en Estados Unidos.

Por otro lado, buscaremos conocer y trazar un mapa de los sonidos y las musicas
preponderantes del siglo XX en Argentina, elementos sustanciales para la llegada
minimizada del rap a nuestro pais. Para ello, retomaremos los trabajos de Eduardo
Archetti (2003) y Jimena Jauregui (2014) en torno al tango, su surgimiento y fuerza en
las primeras décadas del siglo. Complementariamente, nos apoyaremos en las
investigaciones de Claudio Diaz (2006, 2007) para reconstruir brevemente los inicios y
desarrollo del folklore en nuestro pais, género heterogéneo y muy arraigado en
diferentes provincias argentinas. A su vez, tomaremos brevemente algunas de las
trayectorias del chamamé nacional que tuvo un gran impulso a mitad del siglo XX,
segun los escritos de Sergio Pujol (2010) y Pablo Alabarces (2015).

Ya instalados en la segunda mitad de siglo en Argentina, con la experiencia del
primer peronismo, recopilaremos informacion sobre los inicios de lo que posteriormente
se llamo “rock nacional” y su llegada a la masividad, principalmente acompafando lo
afirmado por Juan Ignacio Provéndola (2017), Pablo Alabarces (2012), Sergio Pujol
(2007), Alabarces, Salerno, Silba y Spataro (2008) y Garriga Zucal (2008).
Conjuntamente, a mediados de la década del sesenta se inicia el ciclo de llegada de los
sonidos tropicales a nuestro pais, recapitulado por Pablo Alabarces y Malvina Silba
(2014), y su explosion y masividad evidenciada en la década del noventa, como sostiene

Pablo Alabarces (2012). También aquella dltima década del segundo milenio fue la de



la consolidacién enmarcada del cuarteto, movimiento estudiado y trabajado por Gustavo
Blazquez (2012). Por dltimo, retomaremos a Victor Lenarduzzi (2012) y su trabajo
sobre la emergencia y el asentamiento de una escena electronica pujante en Argentina.
En cuanto al fendmeno rap, para conocer su llegada e inicios en Argentina y su
desarrollo, resulta de vital importancia el trabajo y libro realizado por el investigador
Martin Biaggini (2020), quien entrecruza las complicaciones primarias del rap para
asentarse en nuestros pais con el auge de ciertos géneros y movimientos que capturaban
la demanda y el tiempo tanto de los/as jévenes como de los medios de comunicacién
tradicionales y la industria discografica. Por otra parte, retomaremos algunos
lineamientos del informe de Pedro Poch PI& (2009) sobre la llegada del rap grabado a
Chile, en pos de trazar similitudes entre los inicios de estas musicas en ambos paises.
Finalmente, la investigacion de Marin Biaggini (2020) también sera utilizada
para reconstruir parcialmente los primeros freestyles en Argentina, practicas que pueden
ser tomadas como el germen de aquella disciplina incipiente en nuestro pais. A su vez,
los trabajos de Lucia Vitorelli (2019) sobre la competencia de freestyle cordobesa
Sinescritura y la investigacién etnografica de Maria Ana Del Valle Ojeda (2019) sobre
el rap en el AMBA serviran de sostén para trazar paralelismos y diferencias entre
provincias y también entre practicas cercanas pero, a su vez, heterogéneas. Por ultimo,
es importante destacar los trabajos periodisticos de Juan Ortelli (2016, 2018) y Tatiana
Franchi (2019), fundamentales para conocer la actualidad de la escena no sélo desde el

lente del periodista sino también bajo la plena experiencia en la comunidad freestylera.

MARCO TEORICO

En pos de responder estos interrogantes, es importante analizar algunos procesos
que posibilitaron el surgimiento de estos movimientos como la plebeyizacion de la
cultura en Argentina en los noventa, por el cual “bienes, practicas, costumbres y objetos
tradicionalmente marcados por su pertenencia, origen 0 uso por parte de las clases
populares, pasan a ser apropiados (a veces literalmente expropiados), compartidos y
usados por las clases medias y altas” (Alabarces, 2012: 53).

A su vez, analizaremos brevemente el movimiento del hip-hop y sus diferencias con
el rap (Toner, 1998), para entender otro de los puntos que resultaron ser fundamentales
para el surgimiento de la escena del freestyle en Argentina; en este camino, tomaremos

los aportes de Martin Biaggini (2020) que reconstruye los inicios del rap en Argentina.



Otro aporte tedrico fundamental para reponer las caracteristicas de estas escenas es
la nocién de “cultura de la convergencia” (Jenkins, 2006), ya que este proceso de
ensimismamiento entre las industrias de telecomunicaciones, la audiovisual e
informatica (fundamentales en la Sociedad de la Informacion) (Becerra, 2000) permitid
también el florecimiento y la expansién de una gran cantidad de movimientos
participativos, y tanto el freestyle (crecimiento) como el trap (florecimiento y
expansion) son un ejemplo de ello. El freestyle se ha apoyado en las plataformas
mediaticas (Fernandez, 2018) para amplificar su recepcién (una recepcion “cultural,
asimétrica y activa”) (Ford, 1994: 156), y es por eso que pensaremos este fendmeno en
tanto que musicales, abordado desde el desarrollo de la industria musical y la
categorizaciéon de la misma como postbroadcasting (Fernandez, 2014), en donde la
distribucion masiva comienza a convivir conflictivamente con la circulacion en red, en
la cual el publico “configura activamente los flujos mediaticos” (Jenkins et al., 2015:
24). Estas nuevas tecnologias han transformado “el modo en que producimos,
consumimos, administramos, vivimos y morimos” (Castells, 1995: 13).

Estos procesos también fueron apuntalando un nuevo tipo de ciudadano/a, en donde
las ciudadanias celebrities emergieron como su principal figura, apuntando a “estar en
las pantallas de la autoestima publica (medios y redes), [para] ser reconocido, [ya que]
es condicion para la felicidad y la autoestima del sujeto en esta sociedad del
espectaculo” (Rincon, 2015: 36). En este sentido, “aparece un tipo de yo mas
epidérmico y ductil, que se exhibe en la superficie de la piel y de las pantallas” (Sibila,
2008: 28), “que habla, se narra y se muestra por todas partes” (Sibila, 2008: 225). Asi,
debemos tener en cuenta que también estas practicas culturales juveniles estan (en parte)
atravesadas por cierto “imaginario neoliberal”, que aboga por un “yo soberano, libre y
responsable, el yo que quiere y que decide, un yo autosuficiente, portador de todas las
condiciones de su propia felicidad” (London, 2018: 307).

A su vez, debemos comparar estos fenomenos bajo el paradigma actual del
“prosumidor” 0 de “audiencia creativa” (Castells, 2009: 184), caracteristicas de las
“ciberculturas juveniles” (Urresti et al., 2015) o las “culturas en red” (Jenkins et al.,
2015: 33), ya que muchos de los que consumen freestyle y trap también lo producen (ya
sea comentando y compartiendo, ya sea remixando y creando). En este sentido, es
importante abordar estos fendmenos debido a que las ciberculturas son “una de las

nuevas formas posibles de vinculacién social” (Alvarez Gandolfi, 2016b: 18),
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entendiendo que “entre la cultura cotidiana de las personas y la cultura de masas hay
tanto contradicciones como influencias reciprocas” (Alvarez Gandolfi, 2016a: 39).

Es decir, en este sentido es posible hablar de circularidad cultural, retomando a
Beverly Best para pensar que “el concepto de negociacion es tutil para caracterizar
muchas de las relaciones de dominacion contemporaneas” (1977: 7). Siguiendo estas
lineas, podemos decir que las investigaciones en torno a los consumos culturales
juveniles ponen en escena “la relacion con los bienes culturales como el lugar de
negociacion-tension con los significados sociales” (Reguillo Cruz, 2012: 37). De este
modo, aunque resulta parte del proceso civilizatorio capitalista, “donde hay consumo
hay placer, y donde hay placer hay agencia” (Appadurai, 2001: 10).

Estos fendmenos se enmarcan en “el constante vaivén que se establece entre la
masificacion creciente y el desarrollo de los micro grupos [llamados] tribus” (Maffesoli,
2004: 32), en donde lo ludico “puede ser a la vez ‘mercancia’ y lugar de un verdadero

sentimiento colectivo de reapropiacion de la existencia” (Maffesoli, 2004: 81).

APARTADO METODOLOGICO

En primer lugar, se producird y montard un corpus tomando diferentes
temporalidades, soportes y géneros ya que la construccion del mismo es un pilar
metodoldgico indispensable para el trabajo de investigacion (Aguilar et al., 2014). El
corpus, stricto sensu, es una construccion heterogénea habitada por tensiones y
contradicciones que se articulan por relaciones de sobredeterminacion (Althusser,
1967), generando un montaje con longitud, volumen y dimensiones.

Abordaremos temas, fendmenos o hechos bajo la nocion de problematizacion,
en tanto que “se constituyen en objeto de interrogacion, en problemas” (Aguilar et al.,
2014: 49) que no siempre guardan coherencia pero nos permiten captar la singularidad
de un suceso o proceso que se encontraba naturalizado.

En segundo lugar, tomando el corpus conformado, se realizara un analisis
cualitativo de las fuentes secundarias (articulos periodisticos, experiencias académicas,
videos de las batallas, grabaciones, documentales, videoclips, libros y entrevistas de la
prensa) para dar cuenta de los origenes de este movimiento con sus respectivas
caracteristicas y de los sentidos que circulan sobre él.

Por dltimo, todo este material, procesado, sera puesto en dialogo con la teoria

(algunas lineas fueron citadas en el apartado anterior) en pos de analizar el movimiento
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a la luz de diferentes corrientes de investigacion, las cuales nos permitiran dar cuenta
del este fendbmeno de manera més cabal.

Por ello, esta tesina apunta a conjugar diferentes marcos conceptuales con la(s)
historia(s) de estos movimientos para entenderlos relacionalmente. En este sentido,
resulta pertinente subrayar que “analizando productos apuntamos a procesos” (Veron,
1987: 124); no buscamos enfocarnos en una cancién, un personaje, un grupo: nuestro
objetivo es tomar experiencias significativas e ilustrativas de trayectorias mas amplias
que, lejos de representar el fendmeno, simplemente nos permitan pensar y reflexionar
acerca de ciertas tendencias; “tal vez ya se note hasta aqui que estudiamos mas la vida
de lo musical que la mdsica en si misma” (Fernandez, 2012: 91). De este modo, resulta
importante entender este abordaje como parte del estudio de la semiosis social, que “es
el estudio de los fendbmenos sociales en tanto procesos de produccion de sentido”
(Verdn, 1987: 125). Entendemos desde aqui que lo que percibimos en el recorrido de la
investigacion “no es lo real, sino ya un mundo de significados” (Le Breton, 2007: 22).

Por ultimo, ¢por qué estudiamos estos fendmenos de la cultura popular? Debido
a (y enfocados principalmente en) la preocupacion “por la democratizacion radical de
nuestras sociedades” (Alabarces, 2016: 21), entendiendo que “la tradicion y la practica
cultural son algo mas que expresiones superestructurales de la estructura social y

econdmica: son parte misma de esa formacion” (Williams, 1980: 133).

PLAN DE LA OBRA

La presente tesina esta dividida en tres capitulos, un apartado de conclusiones y
algunas lineas de investigacion posibles para trabajar a futuro, que intentaremos
demostrar su relevancia en el recorrido del proyecto.

El primer capitulo tiene como objetivo reconstruir e ilustrar los inicios y el
desarrollo del hip-hop en Estados Unidos, movimiento fundamental que se fue
moldeando en las calles de Nueva York para luego expandirse por todo el pais de las
maneras mas variadas. Para retomar los aspectos mas destacados que tienen correlacion
con la tematica local elegida, definiremos algunas categorias centrales en el mundo del
rap y el hip-hop que actualmente también sirven como etiquetas para llamar a las
personas gque se mueven en este universo. Ademas del incipiente movimiento de los
setenta, este apartado profundizara sobre los primeras canciones de rap grabado y la
conquista del movimiento de las posiciones mainstream de la industria musical

estadounidense.
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Por otro lado, en dicha seccion se recorreran las heterogeneidades del
movimiento, su divergencia tanto de sonidos como de estilos y liricas. En este sentido,
también retomaremos algunos hechos de violencia que circundaban a figuras del rap y
hip-hop, influyendo ello en la emergencia de nuevas corrientes que quisieron alejarse
del enfrentamiento y del rap comercial. En este recorrido podemos ubicar la practica del
freestyle, que comenz6 a emerger con mas fuerzas en la década del noventa como
respuesta a ciertas discrepancias con la situacion del movimiento. Por ultimo, se
retomara en esta seccion el surgimiento y la consolidacion de un subgénero del rap, el
trap del sur estadounidense, sonido que se ha expandido por todo el mundo y puede ser
ubicado como uno de los géneros mas preponderantes del siglo XXI.

El capitulo dos estara enfocado en reconstruir de manera global los sonidos
preponderantes en Argentina durante el siglo XX y principios del nuevo milenio, en los
que se retomaran algunas trayectorias y derivas que tuvieron el tango, el folklore, el
chamamé, el rock, la cumbia, el cuarteto y la masica electrénica. Este mapa general nos
ayudara a entender por qué el rap (que conquistaba los mercados musicales en Estados
Unidos y crecia de gran manera en otros paises como Francia y Japén) no logrd
consolidarse en nuestro pais y se ubico siempre en un sector minoritario y acotado.

Ademas, recapitularemos las caracteristicas del rap importado y nacional que
circul6 durante el siglo XX en Argentina, que, a pesar de no haber podido romper el
techo del underground, resultaron ser condiciones necesarias para que ambiciosos y
seguidores del género explorasen otras ramas del movimiento como fue el freestyle.

Por altimo, el tercer capitulo abordara exclusivamente los inicios, el desarrollo y
las reconfiguraciones especificas que la practica (y posteriormente movimiento) del
freestyle fue adoptando en Argentina. Desde los primeros freestyles que se tienen
registro en los transportes publicos, recorreremos los inicios de la disciplina, la
importancia del impulso de la multinacional Red Bull y la complementacion de
competencias del under que fueron el caldo de cultivo para la explosion del free.

De esta manera, daremos cuenta de una practica que comenzd en espacios y
transportes publicos, e incluso en las mismas casas de los participantes, y que, al cabo
de una década, se convirtié en un fenémeno popular y masivo, con un circuito nacional
consolidado de competencias mainstream Yy underground, con un crecimiento
exponencial y una movilizacién juvenil apabullante, y con un pais que permitio también
(y fue parte de) la conformacién de una escena internacional con festivales y jornadas

masivas del més alto calibre.
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CAPITULO 1
NACIMIENTO Y DESARROLLO DEL HIP-HOP

1.1. Consideraciones iniciales

El presente capitulo busca conocer los inicios y el desarrollo del movimiento
hip-hop en tanto practica y expresion popular. Muchas veces estos tipos de
acercamientos se realizan de forma superficial. Para conocer vastamente un fenémeno,
la caracterizacion y puntualizacion temporal de inicio resultan condiciones necesarias
pero no suficientes. Entender qué es el hip-hop y cuando se inici6 debe estar
acompafiado por un trabajo puntilloso de contextualizacién e investigacion para
desmenuzar. Un anélisis como este no puede ser independiente de los contextos
sociales, politicos y econdmicos ya que, sin estas perspectivas, estariamos realizando
una investigacion incompleta (Hebdige, 2004). Por ello, es pertinente pensar estos
procesos como parte de una “matriz cultural” amplia de “un conjunto de elementos
heterogéneos” (Cruces, 2008: 9), y de un “reparto de lo sensible” (Ranciére, 2009: 9)
que moldean estos fendmenos (y viceversa). También resulta importante tener en cuenta
los procesos de mediatizacion®, desde una mirada histérica, y el momento especifico de
la industria musical en que surgié y se desarrollo el hip-hop.

A grandes rasgos, podemos decir que el hip-hop es un movimiento cultural® que
integra varias actividades y practicas relacionadas a la cultura urbana que tuvieron
origen en Nueva York durante la primera mitad de la década del 70. Una de las
practicas emblematicas del movimiento es la musica, pero resulta no ser la Unica:
también podemos destacar el graffiti® y el breakdance® (Toner, 1998). En su vertiente

musical, que sera nuestro nucleo de trabajo, podemos diferenciar otros dos elementos

¥ Tomamos la nocién de mediatizacion de José Luis Fernandez, quien la denomina como “todo sistema de
intercambio discursivo de vida social que se realiza mediante la presencia de dispositivos técnicos que
permiten la modalizacion espacial, temporal o espacio-temporal del intercambio” (2016: 76).

* Cuando hablamos de movimiento cultural seguimos los lineamientos de Arjun Appadurai, quien no
piensa a la cultura como algo sustancial sino, mas bien, con un enfoque adjetival de lo cultural, “que pone
énfasis en su dimension contextual, heuristica y comparativa, y que nos orienta hacia una idea de cultura
como diferencia” (Appadurai, 2001: 15). Néstor Garcia Canclini también sostiene que el estudio de lo
cultural debe entenderse no como sustantivo/sustancia, sino como “dimension” (2004: 39).

® “Forma de arte transitorio e ilegal que consiste en pintar en lugares de propiedad publica o ajena. Uno
de los primeros graffiteros fue un griego llamado Demetrios, que entre 1969 y 1972 inundé la ciudad de
Nueva York con su tag (firma) con un rotulador negro. En julio de 1971, el New York Times le dedico el
que esta considerado como el primer articulo de prensa sobre graffiti” (Toner, 1998: 21).

® Este tipo de baile acrobatico aparecié durante las legendarias batallas de DJs de los afios 70 en los
parques de Nueva York. Podemos destacar que entre los y las asistentes se forma un circulo humano y
un/a B-boy/B-girl despliega su coreografia en el centro. Un ejemplo famoso que revoluciono la escena
breakdance fue la pelicula hollywoodense Flashdance.
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estructurales del movimiento: MCs y DJs. En torno al MC (Maestro de Ceremonia) es
que se consolida la figura del rapero, quien emplea una técnica vocal especifica (rap)
para hablar de manera ritmica. Esta forma de vocalizar generalmente es acompafiada
por la musica que genera el DJ (a través de mezclas musicales y scratching’) o por una
persona que emula una caja de ritmos con la boca y cuerdas vocales realizando un
beatbox®.

Dice el investigador argentino Martin Biaggini que:

muchas veces se confunde o iguala el concepto de rap con el de hip-hop,
pero en realidad el hip-hop es un movimiento cultural que integra varias
practicas urbanas y que se consolidd en las calles de los suburbios de
EE.UU. en la década del 70. Alli, ante la falta de espacios, las calles se
convirtieron en el lugar privilegiado para poder expresarse (2020: 18).

De esta manera, resulta importante puntualizar la caracterizacion de estas
nociones (MC, DJ, graffiti y breakdance) como diversos elementos que se fueron
entremezclando para terminar formando un movimiento autopercibido. En el presente
trabajo, principalmente abordaremos las practicas de MCs y DJs que son los dos
elementos mas importantes de la practica musical, que dieron origen a uno de los

fendmenos musicales mas importantes de las Gltimas décadas de Estados Unidos: el rap.

1.2. El rap incipiente de los 70

Si cabe mencionar un momento fundacional, tanto investigadores como hip-
hoperos concuerdan en una fecha que funciona como mito de origen del movimiento: un
11 de agosto de 1973, un muchacho jamaiquino que habia emigrado hacia el Bronx a
los doce afios, DJ Kool Herc, organizé una fiesta en su departamento de 1520 Sedwick
Avenue (West Bronx) en donde cambi6 las reglas del juego para siempre. Con su
seleccidn de discos, que no se asemejaban a lo que trasmitian en la radio, DJ Kool Herc
enloquecia con pistas de soul y funk, pero especialmente con la manera en que
reproducia esos vinilos. A DJ Kool Herc se le ocurrié que podia prolongar el climax

festivo poniendo dos copias del mismo vinilo en los platos, repitiendo ese fragmento

" El scratching es una técnica utilizada por los DJs con el fin de generar un sonido muy caracteristico en
el ritmo, a través del movimiento de un disco de vinilo hacia adelante y hacia atréas.

8 Con el desarrollo tecnolégico, los equipos para mezclar fueron evolucionando en el tiempo. “Hubo un
tiempo en que no era raro ver grupos de hip-hop formados simplemente por un rapper y un human
beatbox. La caida de los precios y la consiguiente popularizacion de las cajas de ritmo electrénicas
condeno a las cajas de ritmo humanas al badl de los recuerdos. Sin embargo, el beatboxing es una técnica
muy espectacular y ha sido puntualmente recuperada de vez en cuando” (Toner, 1998: 14). Las
competencias incipientes de freestyle en nuestro pais son un ejemplo de esa recuperacion, segin se
desarrollara en el capitulo 3.
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alternativamente en los dos discos. Asi bautizé el breakbeats, resultando dicha préactica
uno de los gérmenes fundacionales en la historia del hip-hop.

De este mismo modo, comenta Anki Toner que “algunos [de sus] discos tenian
un momento climatico ante el cual la gente reaccionaba positivamente, generalmente en
la parte instrumental de la cancion” (1989: 43). Asi también lo narra Barbara Pistoia,
subrayando que:

él [DJ Kool Herc] identificaba los fragmentos especiales de cada tema, las
interrupciones propias que daban paso al protagonismo de la bateria y/o bajo
y en ese climax sonoro él le daba un porte al destino musical de la pieza, o
sea el famoso y preciado break. Su toque de gracia y su apropiacion musical
fue, ni mas ni menos, la extension de ese break, generando una cancion y un
ritmo absolutamente nuevo y diferente al original (2019: 77).

Con el salto cualitativo de DJ Kool Herc, la musica que producia con sus vinilos
era una musica de baile para sus fiestas; en ese ambiente es que varios bailarines
seguian a Herc a cualquier lugar en donde “pinche”, surgiendo los 1llamados b-boyings o
breakdancers. En este ambiente festivo, Herc focalizaba toda su atencion en las
bandejas, mientras que el micr6fono que estaba a su lado permanecia largos periodos en
silencio; de esa situacion surgi6 la figura de Coke La Rock. Coke, sin intencion de
hilvanar algunas puntadas musicales durante la noche festiva, tomé el micr6fono con el
unico fin de presumir y conquistar chicas en la fiesta. “Apoyando su voz sobre la
musica y en pura complicidad con sus amigos, tirando algunas frases sin demasiado
sentido, surge lo que luego llamariamos MC, maestro de ceremonia” (Pistoia, 2019: 77).

Con el primer paso dado por DJ Kool Herc, otros DJs empezaron a aparecer en
escena siguiendo su técnica y su estilo musical. Otro de los pioneros del movimiento fue
Lance Taylor, méas conocido como Afrika Bambaataa, quien vivia en las zonas de las
torres obreras de Bronx River Houses. Lance era hijo de inmigrantes caribefios, con
mucho apego por lo musical, pero la vida familiar puertas adentro no lograba escapar al
mundo de pandillas que transcurria puertas afuera, siendo él parte de una de las mas
grandes, la de los Black Spades. A su vez, Afrika Bambaataa era fanatico de la pelicula
Zulu (1964), que narraba la historia y organizacion de los zulies en Africa frente a la
colonizacion britanica. De ahi tomd su nombre y también la reivindicacion afro que
tanto pesaba sobre esos sectores marginalizados de Nueva York. Habiendo escuchado a
DJ Kool Herc, hacia noviembre de 1973 Bambaataa fundd Zulu Nation, logrando sentar

a todos los lideres pandilleros que participaban de los enfrentamientos territoriales.
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Esta reunion permitié sentar las bases de una tregua entre las pandillas (con el
apoyo de varios partidos minoritarios) y, sobre todo, enfoco el propésito de Zulu Nation
como espacio para que los y las jovenes se desarrollen creativamente, reordenando las
calles, socializando los espacios publicos, revalorizando las raices africanas y los lazos
comunitarios, y permitiendo que cada persona que adhiriese al movimiento pueda
expresarlo artisticamente de la manera que lo desee. Este fue un paso fundamental para
el descubrimiento y la formacion del hip-hop como movimiento, ya que permitid ir
uniendo ciertas practicas que hasta el momento se daban de forma aislada: DJs, MCs,
graffiteros, B-Boys/Girls® y “el conocimiento” (el quinto elemento que unia todo, en
palabras de Afrika Bambaataa).

Resulta imperioso subrayar que “todo género nuevo se constituye como
variacion o combinacion de uno 0 mas géneros preexistentes” (Reynoso, 2006: 13).
Entre los antecedentes musicales que dieron forma a la practica de los DJs, podemos
mencionar la escena musical jamaiquina de los afios sesenta. Una de sus facetas
principales era el sound system o las “discotecas moéviles”, camiones pequefios
artesanales que transportaban la mdsica a los espacios publicos para que los/as jovenes
de clase trabajadora se acercasen a bailar, fendmeno que ocurrié también, por ejemplo,
en Gran Bretafia como modo de reivindicar la negritud y expresarla (Hedbige, 2004).
Entre cancion y cancion, los DJs invitaban a los y las asistentes a bailar y compartir ese
momento. Esa practica empez6 a verse a principios de 1970 en los parques de Nueva
York, donde los musicos utilizaban la electricidad directa de los faroles urbanos y
tocaban hasta que llegase la policia. Principalmente sonaba la mdsica disco, que se
encontraba en expansién como musica para fiestas. Asi, los primeros DJs en Nueva
York iban abriéndose paso en las fiestas de verano en los parques; muchas veces se
daban batallas musicales entre DJs que se habian instalado en faroles cercanos, a veces
de manera voluntaria, para atraer mas gente e ir obteniendo el respeto del pablico. Otra
practica comunmente distribuida entre esos primeros DJs del hip-hop, a diferencia de
los que trabajaban en boliches bailables, era que elegian sus propios vinilos y
deslumbraban con sonidos poco frecuentes; la competencia entre estos musicos urbanos
era tal que arrancaban las etiquetas de los vinilos para que otros DJs no pudieran ver el

nombre exacto de la pieza. Esta costumbre de buscar y compartir sonidos poco

9 B-boy y B-girl es la abreviatura que se utiliza en el movimiento para denominar al “breakbeat boy/girl”,
es decir, chico/a del breakbeat. Esta nominacion fue implementada por DJ Kool Herc en sus primeras
fiestas para arengar a las personas que bailaban.

17



explotados por la moda es una costumbre tipica jamaiquina, ya que alli los discos que
estaban a la moda eran de dificil acceso para los lugarefios.

En este sentido, retomando lo sefialado por Michel Maffesoli (2004), estas
primeras expresiones festivas grupales en parque publicos no eran movidas por una
meta particular a alcanzar (ya sea un proyecto econémico, politico o social por realizar),
sino que su agrupacion se daba por el mero hecho de compartir el placer de estar juntos,
vivenciar conjuntamente la intensidad del momento (a la que dicho autor llama
“ingresion”, es decir, ingresar en un grupo/tribu sin buscar un progreso u objetivo
especifico), hecho caracteristico que encuentra un gran vitalismo en las efervescencias
musicales y las tribus urbanas, que tienen la urgencia de una socialidad empética,
compartiendo emociones y afectos. La nocién de tribu apunta aqui a “insistir en el
aspecto ‘cohesivo’ del compartir sentimental de valores, lugares o ideales, que estan a
su vez completamente circunscritos (localismo) y que encontramos, bajo modulaciones
diversas, en numerosas experiencias sociales” (Maffesoli, 2004: 46).

Pero por otra parte, lo comunitario y ludico no era s6lo lo que resaltaba en
aquella época, ya que la técnica iniciada por Herc también habia penetrado el ambiente
de la mdsica. En este sentido, podemos mencionar a otro exponente de suma
importancia de este hip-hop incipiente de la década del setenta: Grandmaster Flash.
Flash queria mejorar la técnica de Dj Kool Herc, quien pinchaba las canciones en el
momento y fallaba normalmente en las mezclas. Para ello, este tercer DJ decidid
aprender con colegas profesionales que desde hacia algun tiempo venian teniendo
buenos resultados en las llamadas discotecas. De esta manera, Grandmaster comenzo a
hacer escuchas previas con auriculares de las canciones antes de que salgan por los
parlantes (practica muy comdn en el mundo de los DJs) y asi evitar errores ritmicos; por
otra parte, Flash subia el nivel del show pinchando discos con la boca, de espaldas, con
los pies, todo tipo de elementos festivos que hacian vibrar aun mas al publico.

Pero si hay que destacar el principal aporte de Grandmaster Flash a la
conformacién de la escena del hip-hop, sin duda es una decision lateral que termind
siendo fundamental para este movimiento: todos los DJs alentaban por el micr6fono a
que el publico baile, pero la técnica de usar auriculares y pinchar diferentes temas
mantenian muy ocupado a Herc para llevar a cabo simultdneamente las dos tareas. Es
por este motivo que decidid contratar, en un principio, a una persona para que hablara a
través del microfono, que se encargase del entretenimiento vocal, de la arenga, de

mantener al pablico efervescente.
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La novedad no fue el hecho de animar a los asistentes a bailar, practica que ya
estaba largamente distribuida entre los DJs de la incipiente escena. Lo que Flash aport6
a la escena fue la separacion formal entre DJ y MC que, con el tiempo, seria emulada
por los diferentes grupos (Grandmaster Flash llegd a contratar a cinco MCs en escena,
llamé&ndose en ese momento “Grandmaster Flash And The Furious Five”). Este paso fue
importante viéndolo en retrospectiva, pero debemos recordar que en el hip-hop de los
afios setenta el papel fundamental era el del DJ, quedando en un segundo plano la figura
del emecé o emci.

Paralelamente, la escena de rap crecia a fuerza de la competencia entre DJs y
MCs, que no solo buscaban ser los mejores en cuanto a técnicas musicales sino que
también apuntaban a atraer a la mayor cantidad de publico posible. Hacia el invierno
alquilaban clubes y pequefias discotecas en las que cobraban una entrada a precio
accesible. En pos de ser los mejores del ambiente, todo lo recaudado en esas fiestas era
invertido en equipos mas potentes para las fiestas callejeras que llegaban con el verano.
Aunque en pequefias cantidades, el rap (también habia mucho breakdance en las fiestas)

ya empezaba a producir dinero y el negocio comenzaba a tomar forma.

1.3. De la musica festiva a las primeras grabaciones

De esta primera fase del rap incipiente (1972-1979) no se tiene gran cantidad de
referencias grabadas ya que, en efecto, era una masica para fiestas y no habia penetrado
en el mundo de las grabaciones y las ventas comerciales; era, casi en su totalidad, un
arte en vivo. Ademas, como sostiene Anki Toner, “si el hip-hop lo hacia gente con
pocos medios, y si el hip-hop era como era en gran parte a causa de esa falta de medios,
es obvio que los que hacian ese hip-hop no podian tener medios para editar discos”
(1998: 51).

Para entender el camino que se iniciaba en aquellos afos, resulta fundamental
aclarar algunos aspectos técnicos del momento, como por ejemplo el fonografismo, que
“es la aplicacion de todas las técnicas de impresion y reproduccion del sonido,
diferenciadas de las de produccion de sonido musical (instrumentos, sintetizadores,
entre otras)” (Fernandez, 2014: 29). A su vez, el fonografismo musical estaba
enmarcado en el broadcasting’®, entendido como “sistemas de intercambio discursivo

que se caracterizan por la existencia de pocos emisores que emiten para muchos

10" Abordaremos mas adelante la relacion de la industria musical con los sistemas broadcasting,
networking y postbroadcasting en base a los conceptos y aportes desde la sociosemi6tica de José Luis
Fernandez (2014).
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receptores. El broadcasting es un sistema de racionalizacion de la vida en la compleja
sociedad del capitalismo avanzado” (Fernandez, 2014: 31). En este sentido, resulta
imposible entender un fendmeno como el hip-hop sin la contribucion del broadcasting,
relacionado intimamente con la constitucion del sistema industrial de la musica.

Las primeras grabaciones para vender al publico no llegaron desde dentro del
movimiento. Silvia Robinson y su marido eran duefios de una histérica discogréafica
pequefia que se encontraba pasando un mal momento econémico. Durante esos afios
habian evidenciado el consumo de casetes de una musica extrafia entre su hijo y todos
sus amigos. Ante la irrupcion de este nuevo sonido decidieron explorar el mundo del rap
y experimentar con las primeras grabaciones de las que se tenga memoria: creando un
sello especifico para este movimiento (Sugarhill Records), le pidieron a su hijo que se
encargue de la captacion de algun rapero. Es asi como, sin investigar mucho en el
scouteo o la basqueda de talentos (ya que uno de los contratados era su primo, otro era
un conocido del barrio y el tercero alguien que también merodeaba por la zona), la firma
de Silvia se lanzé al mundo del rap grabado, copiando las rimas que venian escuchando
en grabaciones caseras y en las mismas fiestas a la que asistian. En 1979, el single de
veinticinco minutos “Rapper’s Delight” salié al mercado y logréo vender mas de dos
millones de copias en Estados Unidos y mas de seis millones en el resto del mundo; al
poco tiempo ya se escuchaba este tema novedoso en gran cantidad de radios, autos, taxis
y casas. La explosién también por fuera de las fronteras estadounidenses convirtio a
“Rapper’s Delight” en una pieza fundacional para el género rap grabado.

A pesar del malestar de las personas que conformaban el incipiente movimiento
(consideraban que muchas de las rimas y sonidos habian sido copiadas de las fiestas
realizadas en la primera etapa), el éxito del single de Sugarhill Records fue el inicio de
un proceso explosivo y en constante crecimiento: gran cantidad de personas se lanzaron
a grabar rap. Bobby Robinson fundo6 su sello “Enjoy” y concret6 las grabaciones de
Grandmaster Flash and the Furious Five y de Funky Four Plus One. En esa misma
etapa, hacia finales de 1979, la multinacional Mercury distribuyé mas de cuatrocientas
mil copias solo en diciembre del disco Christmas Rappin de Kurtis Blow. El afio no
habia terminado y los sucesos para el género continuaban llegando: Mr. Magic debutd
como locutor de radio, dando un espacio mediatico muy importante al incipiente rap
grabado.

Un aspecto importante a destacar de este primer rap fonografico es que la

mausica, en la gran mayoria de los casos, no era producida de la misma manera que en
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los parques y las fiestas, sino que el mercado habia decidido tomar la delantera y
adaptar el sonido con musica en vivo. En este sentido, la década del ochenta comenzaba
para el hip-hop, siguiendo la afirmacion de Nestor Garcia Canclini, con la “tendencia a
mercantilizar la produccion cultural” (2007: 28), un proceso de “promiscuidad entre el
campo cultural y el comercial” que se iria acentuando con el correr de los afios.

Esta trayectoria también puede ser entendida como parte de un proceso
recurrente en torno a las subculturas, en donde estas son reintegradas y/o recuperadas
mercantilmente (convirtiendo los signos subculturales como la vestimenta y la musica
en objetos producidos en masa) e ideolégicamente (etiquetando y redefiniendo la
conducta de estos grupos por parte de ciertos grupos dominantes). Asi, diversas
subculturas son atravesadas por ciclos que van de la oposicidn a la desactivacion y de la
resistencia a la integracién (Hedbige, 2004).

Los afios siguientes a 1979 fueron los del aprovechamiento del sonido de moda:
comerciales, publicidades, oportunistas y nuevos raperos habian llegado a sobresaturar
la utilizacién del rap en diversos &mbitos. Cabe subrayar que el sonido embrionario del
Harlem era todavia un rap que mayoritariamente se circunscribia a la ciudad de Nueva
York.

Tanto la musica, los raperos y el propio género empezaron a expandirse cuando
la experimentacion cruzé las barreras de lo que hasta ese momento se estipulaba como
musica rap: en 1981 Blondie grabd “Rapture”, un tema que poco tenia que ver con el
rap y la cultura hip-hop (de hecho era una cancién disco), pero en el que el autor
esgrimia algunas estrofas rapeadas hacia el final de la cancion. El gran éxito comercial
que tuvo le permitid al hip-hop y al rap expandirse mas alla del Bronx, en parte gracias
a que la figura de Blondie ya estaba asentada en la escena musical estadounidense. El
sampleo™ de piezas de diversos géneros (pop, funk, reggae, rock, soul) empezaba a
tomar cada vez mas forma, y el sonido del rap iba mutando hacia terrenos extremos e
inusitados. Otra practica que empez0 a tomar forma en las grabaciones de aquellos afios
fueron los discos de raperos que interactuaban y se respondian entre si, elemento que
expresaba una parte de la matriz originaria a la que pertenecia el movimiento: las fiestas

en los parques y la competencia entre los DJs.

11 «Samplear es incorporar electronicamente musica de otro en la propia. Este proceso adquirié su nombre
a mediados de los afios 80 con el auge de un aparato Ilamado sampler, disefiado especificamente para
facilitar esta tarea. El problema ético y legal que plantea no se refiere tanto al uso de otro como a insertar
fragmentos ya grabados por otro (protegidos por leyes de propiedad intelectual y, sobre todo, por fuertes
intereses econdmicos)” (Toner, 1998: 33)
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El afio 1981 concluyd de gran manera para la escena del rap estadounidense: The
Adventures Of Grandmaster Flash On The Wheels Of Steel salté al campo del rap
grabado y se convirtio en el disco mas importante del afio para la escena del hip-hop. El
dato mas significativo fue que la pieza habia surgido en el seno mismo del movimiento
y no de la mdsica disco como algunos lanzamientos precedentes, aunque no habia
logrado convertirse en un verdadero hit comercial. A su vez, Grandmaster Flash
inauguraba el turntablism (tocadisquismo de aqui en adelante) como un instrumento
musical, y ya no solo como mera herramienta de reciclaje musical.

Otro aspecto importante que permitié al rap sobreponerse a la saturacion de su
sonido fue el movimiento que se dio entre Harlem y Manhattan: la escena punk abrio
sus puertas al rap y al hip-hop como movimiento, ya que reconocian en ellos una
especie de “alternativismo” a otros movimientos semejante al del propio punk con el
rock (en este caso, el rap resultaba ser una alternativa a la masica disco imperante).
Prontamente, las grupos de rap comenzaron a brindar recitales en boliches
tradicionalmente punk y esta penetracion de la periferia de la ciudad hacia el centro le
permitio al movimiento ampliar su recepcion no solo en términos de cantidad de
asistentes, sino que también logr6 llegar a un puablico totalmente nuevo, que por lo
general buscaba no relacionarse con las practicas y consumos procedentes de las
fracciones afrodescendientes y latinas subalternas: los y las jévenes blancos/as y
universitarios/as.

Es en este recorrido que el hip-hop continué explorando nuevos sonidos para
escaparle a la musica disco. En 1982 Afrika Bambaataa & The Soul Sonic Force
grabaron ‘“Planet Rock”, tomando como base de sonido a la mdsica electronica que
Bambaataa venia indagando con el grupo aleman Kraftwerk. El éxito llegé de la mano
de uno de los precursores del movimiento y asi se fue conformando un estilo diferente
al anterior llamado electro-funk. La experimentacion con estos sonidos no fue pura
casualidad: la utilizacion de ordenadores y sintetizadores se encontraba en expansion en
la escena de musica electrénica y su entrecruzamiento con el rap hizo emerger una gran
cantidad de grabaciones de este nuevo estilo, que poco a poco se fue estableciendo
como un subgénero. “Planet Rock” resulto ser el primer disco en utilizar la famosa caja
de ritmos programables Roland TR-808, un elemento técnico que fue un parteaguas
para la carrera de los DJs (tanto en el movimiento hip-hop como también, y sobre todo,

en la incipiente musica electronica y el trap).
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Por ultimo, podemos mencionar una nueva faceta que comenzo a florecer en el
mundo del rap, algo con lo que el hip-hop convivié desde su nacimiento y que también
fue parte de su proceso histérico: el rap no solo como sonido, sino también como
mensaje. En 1982 Grandmaster Flash grabo “The Message” y logré convertirse en un
éxito nacional e internacional sin un solo instrumento musical tradicional. El rap
abandono por un momento su faceta festiva y toda la potencia se volco a transmitir el
mensaje de la profundidad urbana de Estados Unidos, de denuncia de lo que los sectores
afroamericanos y latinos vivian en el Bronx, un mensaje que interpelaba directamente
tanto a sus productores como a los receptores. Dice Anki Toner que “no es que se
acercaran momentos duros (los momentos siempre habian sido duros), sino que ahora el
rap iba a reflejarlos” (1998: 58). De esta manera, el movimiento del hip-hop en general,
y el del rap en particular, ampliaron sus horizontes ya iniciada la década del ochenta,
mostrando que su musica podia tener la profundidad necesaria y dejar atras la fiesta; fue
asi como los artistas de la escena descubrieron el poder de su propia voz, convirtiéndose
en leitmotiv del movimiento que lo acompafia hasta la actualidad, aunque no sin
contradicciones.

Ese “descubrimiento” del mensaje en la cancion de rap llegaba a la escena de la
musica estadounidense conjuntamente con la presidencia de Ronald Reagan (Presidente
de Estados Unidos entre 1981 y 1989), una década caracterizada por el apabullante
crack en las calles, la “guerra” contra las drogas y la violencia pandillera que, si bien
nunca habia desaparecido, volvia a alcanzar altos niveles de incidencia.

Para comprender mejor las realidades de las que brotaba este movimiento,
queremos mencionar el trabajo realizado por Philippe Bourgois, quien en 1985 decidio
mudarse a Estados Unidos para investigar sobre “la experiencia de la pobreza y la
marginacion étnica en el corazon de unas de las ciudades mas caras del mundo” (2010:
31) como lo era Nueva York. El territorio donde Bourgois vivio e investigo fue el
mismo inner city, “una expresion que surgio en los anos ochenta en Estados Unidos
como un eufemismo de la palabra ‘gueto’ para referirse a los enclaves urbanos
altamente segregados como el Bronx y Harlem” (p. 31). Uno de los aspectos que nos
Ilama la atencion de esta aclaracion es que el investigador sostiene que no hay palabra
en espafiol que condense los significados culturales, sociales y politicos que ha llegado
a poseer dicho término.

En su llegada al barrio, Bourgois tenia como objetivo investigar la totalidad de la

economia subalterna de aquella poblacion, pero al poco tiempo de su estadia pudo
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entender que la mayoria de las personas que lo rodeaban habian sido “absorbidas por el
ciclon multimillonario del crack” (p. 31), ya sea por ventas y/o consumo. El
antrop6logo sostiene que “el consumo y la venta de drogas en zonas urbanas es
solamente un sintoma y simbolo vivo de una dinamica profunda de alienacion y
marginacion social” (p. 32). Segun los datos que utiliza Bourgois de la Oficina Censal,
entre un 20 y 40 por ciento de los jovenes afroamericanos y latinos entre diecisiete y
veinticuatro afios no aparecian en sus estadisticas, lo cual demuestra un absoluto
desconocimiento y marginacion por parte del Estado para con esas poblaciones.

Por ultimo, queremos destacar otro aspecto que subraya el investigador francés,
al sostener que:

cuando se aventuran fuera del vecindario, los jovenes de El Barrio a menudo
enfrentan un ataque cultural que agrava la angustia de nacer y crecer pobres
en la ciudad mas rica del mundo. Esto ha producido en Nueva York lo que
llamo ‘cultura callejera de la inner city’, una red compleja y conflictiva de
creencias, simbolos, formas de interaccion, valores e ideologias que ha ido
tomando forma como una respuesta a la exclusiéon de la sociedad
convencional (Bourgois, 2010: 38).

Esas experiencias de la vida cotidiana provocaron una explosiva creatividad
cultural que, paraddjicamente, fue absorbida por el mercado de la musica, la moda, el
cine y la television.

En este sentido, creemos que el hip-hop como movimiento es parte de este
desarrollo contradictorio, surgido de los barrios mas marginados de la sociedad, en
cierto punto como fiesta, en cierto punto como protesta, en cierto punto como escape, en
cierto punto como expresividad artistica y ya, pero que también fue captado por el
mercado y sus l6gicas comerciales. Creemos que eso que se sefiala no es un dato bueno
ni malo a priori, sino que resulta ser una caracteristica importante a tener en cuenta a la
hora de analizar el desarrollo del fendmeno. Mas bien, como afirma Jesus Martin-
Barbero, sostenemos que “la cultura de masa se constituye activando y deformando al
mismo tiempo sefias de identidad de la vieja cultura popular, e integrando al mercado

las nuevas demandas de las masas” (Martin Barbero, 1987: 135).

1.4. El rap de los 80: entre el mensaje, los nuevos sonidos, el negocio y la gran
industria musical

Sin duda, los afios setenta habian sido para el movimiento del hip-hop y para el
rap su etapa de formacion, pero también de la pobreza, la violencia y el abandono. A

pesar de este recorrido sinuoso, los ochenta fueron una etapa de gran éxito para el rap en
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Estados Unidos (y también su comienzo de expansion por diferentes partes del mundo),
ya que la escena fue avanzando como negocio, los raperos se convirtieron en figuras
medidticas destacadas y el dinero comenzd a llegar a sus bolsillos. Tanto por la
explosién en la circulacién como por el mensaje y el movimiento en si, el hip-hop se
habia convertido en algo mas que un género musical: en el movimiento cultural
convivian diferentes practicas urbanas, asi como también encuentros underground y
grabaciones y figuras del mainstream; los y las jovenes veian en el rap tanto un mensaje
y una forma de ser que los representaba, como también una posibilidad de escapar al
terror de la vida cotidiana y el mundo de las pandillas.

Para 1983 se consolidaron dos radios especializadas en hip-hop y rap (Rap
Attack y KISS-FM) que competian entre si y lograban reavivar la esencia de batalla que
siempre estuvo presente entre sus exponentes. También fue el afio en donde se
realizaron dos documentales sobre este movimiento en ascenso (uno sobre el mundo del
graffiti en Nueva York —Style Wars— y otro sobre la escena musical en si —~Wild Style-),
elementos que demostraban la preponderancia que habia tomado el hip-hop.

Por esos tiempos también aparecio la figura de Russell Simmons, el primer
magnate organizador de fiestas y eventos de hip-hop, que dio su puntapié inicial con
Kurtis Blow, un MC solista que rompia con la tradicional formacién de grupos de rap.
De todas formas, la verdadera revolucion llegé con la conformacion de Run-DMC, el
grupo encargado del tema de la cara B del single: la novedad trajo consigo el cambio
total del sonido, utilizando la caja de ritmos y el scratch, la percusion electrénica, sin
bajos ni guitarras, empleando de manera sostenida el lenguaje de la vida cotidiana, pero
también modificando la imagen precedente de los grupos de rap (trajes, pieles y joyas),
Ilevando con orgullo su ropa urbana y sus zapatillas Adidas. Repentinamente, el rap (y
lo que cada uno queria que fuera el rap) se bifurco, sin destronar a la primera generacién
pero pisando fuerte en la escena. Por su parte, otro incipiente empresario, Rick Rubin
grabo un single con Jazzy Jay y T La Rock y, junto a Simmons, decidieron fundar el
sello especializado Def Jam (reconocido como uno de los méas importantes en la historia
del rap).

Mientras tanto, este universo tan amplio y en movimiento le permitia al rap
crecer, mejorar, renovarse, fusionarse y volverse a establecer. EI DJ Marley Marl
(oriundo de Queens, Nueva York) cre6 una técnica que resultaria pionera para aquel
entonces pero también para el futuro del rap y el trap: en su maquina de sampleo,
decidié grabar baterias, tambores y percusiones, y utilizarlas mientras iba modificando
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una cancion; es asi como dicha técnica permitid desarmar aun mas las canciones
originales y los DJs fueron dando forma a un estilo cada vez méas propio. Hacia
mediados de los ochenta el rap también inicié un proceso de mixtura con el rock y
empezaron a producirse las primeras grandes giras de sus artistas.

Los diferentes medios de comunicacion broadcasting retroalimentaban al
movimiento y la exposicion del hip-hop era cada vez més alta. En este sentido, también
es posible pensar la escena del hip-hop en constante crecimiento retomando las
reflexiones de Jimena Jauregui quien, analizando el tango en Argentina, sostiene que
este producto cultural “establecid un contrapunto con los medios de comunicacién de
masas que otorgaron fijacion, reproducciéon y distribucion a su mdsica y dieron
visualidad a sus principales figuras” (2014: 49). De este modo, es importante analizar lo
que pasa en los medios de comunicacion teniendo en cuenta su relacion con “las
mediaciones sociales, con los ‘mediadores’ y los diferentes contextos culturales desde
los que, o en contraste con los cuales viven los grupos y los individuos de esa cultura”
(Martin Barbero, 1983: 59).

Sin embargo, esta relacion entre la industria musical del rap y los medios de
comunicacion también se encontraba atravesada por diversas contradicciones y
tensiones. El afio 1985 concluia con el gran recital de Doug E Fresh & The Get Fresh
Crew en el Madison Square Garden al que asistieron mas de veinte mil personas; en esta
celebracion hubo algunos disturbios y heridos, y alli estaban los medios de
comunicacion: no todo era amplificacion ni actos celebratorios, ya que la prensa
comenzd a caracterizar al movimiento como violento y peligroso. “Las criticas al rap
eran moralizantes, culpando al mensaje y a los mensajeros por las representaciones de
las patologias sociales que se propalaban en su musica” (Yudice, 2007: 40).

A pesar de estas tensiones, también podemos destacar un suceso que funcion6
como trampolin para el movimiento: este fue la colaboracion del grupo de hard rock
Aerosmith junto con Run-DMC en la grabacion de “Walk this way” en 1986, que en
pocas semanas alcanzo6 el millon de discos vendidos. El hip-hop y el rap continuaron
penetrando las barreras sociales y econdmicas de su condicion subalterna y lograron
acercarse a un publico inusual. Sin duda 1988 fue un gran afio para el rap, gracias a la
presentacion de It Takes A Nation Of Millions To Hold Us Back de Public Enemy, un
disco revolucionario, innovador, militante, consciente y, sobre todo, sintomatico de la
cruda realidad que atravesaba a los sectores urbanos de las principales ciudades de
Estados Unidos. Gracias a este trabajo, el rap dejé de ser visto como una musica para
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adolescentes y pasO a ser entendido como un movimiento comprometido con las
realidades de los méas desprotegidos, a la vez que fue retomado con toda su potencia
politica, diferencidndose ampliamente del sonido catalogado como “vulgar” que llegaba
desde la costa oeste con el gangsta-rap.

A pesar de estas apariciones novedosas, el hip-hop y el rap no eran solo rimas
militantes y comprometidas, sino que también tenian una gran cuota de sexismo,
discriminacion y violencia. No se puede culpar al rap de originar el terror en el que
muchos sectores de la poblacion estaban inmersos, pero tampoco se lo puede eximir de
su reproduccidn y utilizacion constante. El rap que habia nacido en Nueva York como
parte de un movimiento que permitia alzar la voz a sectores jovenes, negros y urbanos,
se desarroll6 de manera muy distinta en la costa oeste. Para 1980, en Los Angeles no
tenian rap ni tampoco contaban con el breakdance neoyorkino; casi en su totalidad, lo
que habia en el oeste era mdsica tecno. En este sentido, la figura del DJ era muy
respetada en el circuito de la musica y las fiestas moviles.

Ese ambiente festivo comenz6 a cambiar con la aparicion de Ice-T, un bailarin
de break que puso a Los Angeles dentro de la escena de rap estadounidense. Los
compases que transmitia Ice-T eran, esencialmente, canciones sobre la vida pandillera,
elemento central de la vida cotidiana de Los Angeles. En este contexto surgi6 en uno de
los barrios més peligrosos de Estados Unidos, Compton, el grupo N.W.A. Dr. Dre era
un DJ de musica tecno que conocia a un pandillero, quien lo ayudd en la inversion
inicial para comprar los equipos necesarios; Eazy-E y Ice Cube se encargaban de
componer sobre la vida pandillera, la represién policial, la pobreza y el asesinato entre
vecinos. Si las denuncias precedentes hablaban de que el rap era violento y expresaba
formas negativas que iban contra el “ser-estadounidense”, con la llegada de N.W.A.
todo lo anterior quedé minimizado: este rap era verdaderamente crudo e insurgente.

En 1989, el grupo De La Soul grab6 3 Feet High And Rising, un disco con un
sonido totalmente distinto a lo que representaba el gangsta-rap del oeste y tambiéen a los
raperos del este. Lo novedoso no fue el disco en si, sino lo que sucedié posteriormente a
su distribucién: el grupo The Turtles denunci6é a De La Soul por samplear una de sus
canciones sin pedir autorizacion previa. Histdricamente, hasta ese momento no se pedia
permiso para samplear musica ajena en el mundo del rap, y, si habia algun reclamo, se
resolvia con el disco en circulacion. Este hecho significd que “una musica de la calle,
gue habia nacido precisamente porque era barata de hacer, pasaba a ser un problema de

abogados y se convertia en el género mas caro de toda la industria musical” (Toner,
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1998: 79). A partir de alli, los samples iban a tener que ser negociados y los costos de
produccion se elevarian enormemente.

Por otro lado, en 1990, un juez de Florida declaré como “obsceno” a un disco de
2 Live Crew Yy asi establecio su prohibicion de venta a menores de edad. Este hecho
también fue sintomatico del momento y lo que vendria posteriormente: las
contradicciones se agudizaban entre la misoginia, los comentarios politicos y sociales,
el rap inofensivo y exitoso de MC Hammer, las ventas por millones, los embates
judiciales y las miradas oficiales cada vez mas puestas en el movimiento. El fin de esta
década marco el ascenso y dominio de la escena del rap de la costa oeste. En esos afios
se potenciaron las presiones politicas para sacar de circulacion algunas canciones que
las autoridades consideraban como peligrosas; este proceso se inicié con la denuncia
oficial de la policia al tema “Cop Killer” [asesino de policias] de Ice-T. La presion no
fue solo sobre el artista, sino sobre Warner Brothers, la distribuidora multinacional.

Asimismo, podemos mencionar a Dr. Dre y su disco The Chronic como el
momento de la inauguracién de un nuevo sonido para el hip-hop, un disco duro pero
con ritmo (g-funk), que combinaba diferentes instrumentos. Es uno de los primeros
casos en el que el rap aceptd melodias y canciones, combinandose con el R&B (rythm
and blues, una combinacion de musica afroamericana como el jazz, el blues y el
gospel), y convirtiéndose asi en musica pop.

Por ultimo, el proceso de internacionalizacion del hip-hop se torné mas intenso
hacia finales de la década. Con el apoyo de la industria discografica (y también la
produccion filmica, documental, radial, entrevistas, premios), el hip-hop como
movimiento cultural y el rap como género musical habian comenzado a “exportarse” a
diferentes partes del mundo. Entre 1980 y 1990, el hip-hop en Japén “era una cultura y
una mausica pequefia, underground, rechazada en su mayoria por las grandes compaiiias.
Con el correr de los afios se convirtio en un fendomeno cultural popular y mainstream”
(Condry, 2006: 1). Rechazado por el mercado discografico como “moda pasajera”, el
hip-hop en Japon se desarrollé en una genba [area] particular, es decir, en pequefios
boliches y clubes que, con el esfuerzo colaborativo de fans, artistas y promotores,
comenzaron a expandir esa llama. Lejos de ser una “americanizacion”, el rap japonés
fue comercial pero también critico, incluso llegando a reaccionar posteriormente contra
Estados Unidos por el atentado de las Torres Gemelas y la Guerra con Irak, asi como

contra el propio gobierno japonés.
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¢Qué nos permite entender este caso? Que, al igual que en el desarrollo del
freestyle y el trap en Argentina, el impulso inicial del movimiento no fue llevado a cabo
por la industria discografica nacional ni ningin simbolo de alguna marca multinacional,
sino que estos movimientos se iniciaron exclusivamente por fanaticos/as y artistas
jévenes que apostaron por el desarrollo de una escena hasta entonces inexistente en
clubs nocturnos y parques publicos, demostrando la importancia de los sitios de
reunion, el trabajo entre pares y el underground.

A su vez, también debemos remarcar las dos conclusiones generales que sostiene
Condry a lo largo de su libro: por un lado, que la oposicién global-local oculta mas de
lo que revela; por el otro, subraya que tanto los movimientos minoritarios, underground,
los sellos independientes, el despliegue de los fans, como también los grandes sellos
discogréficos, los medios de comunicacion y grandes estrellas de la escena, establecen
diversas conexiones fluidas e interacciones en red que van dando forma al movimiento
en convivencia, y no resultan meras oposiciones entre sistemas antagonicos. En este
sentido, es importante subrayar que “todos los textos culturales deben negociar de
alguna manera con los medios masivos o0 pequefios de comunicacién o con la industria
cultural (es decir, con el comercio) para llegar a la audiencia” (Best, 1997: 12).

Estos procesos de crecimiento y expansion también pueden entenderse desde
una perspectiva mas global, en donde la inversion total en el campo de las tecnologias
de la informacion (TICs) pasé del 25% en 1970 a un 45% en el afio 2000, también
siendo las industrias culturales (peliculas, musica, videojuegos, espectaculos) una de las
principales ramas de inversion y evolucion (Harvey, 2007).

Por su parte, hacia 1993 también Francia ya contaba con una escena hip-hop
pujante y con un nivel musical muy impactante, lo que nos permite observar que la
barrera idiomatica y cultural no resultaron ser frenos para estas practicas, sino mas bien
esponjas. Lo mismo podemos destacar del rap espafiol, que empezd en 1989 con la
edicion de “Madrid Hip-Hop” por parte del sello Troya, con canciones de diversos
artistas y grupos nacionales. VVolveremos mas adelante sobre la experiencia del hip-hop

en algunos otros paises latinoamericanos como Chile y, por supuesto, Argentina.

1.5. El hip-hop se diversifica: nuevas figuras y sonidos en diferentes puntos
La decada del ochenta también resulté ser el periodo de diversificacion del hip-
hop como movimiento cultural y el rap cdmo expresion musical. Cada ciudad

estadounidense apostd a sumar sus particularidades a una musica que brotaba por todas

29



partes. Es el caso de Miami, una ciudad del sur muy festiva que tenia en sus raices la
cultura caribefia y los DJs ambulantes como en aquel hip-hop incipiente con un alta
incidencia del bajo en los ritmos. Méas de mil kilometros al oeste, en Houston, también
empez6 a pisar fuerte la zona texana con la formacion del grupo Gueto Boys, muy
resistidos en un principio por la escena tradicional de Nueva York aunque, en tan solo
un afio, pasaron de ser abucheados a llenar el Madison Square Garden.

Estas experiencias le permitieron al sur creer que podia disputar el lugar de
preponderancia en la escena que afos atras estaba acaparado por Nueva York y Los
Angeles. Estos ascensos tan repentinos resultaron ser el caldo de cultivo para que otras
zonas aledafias se animaran a lanzarse al vertiginoso y explosivo movimiento del hip-
hop. Fue en este contexto que surgié el grupo UGK, mezclando diferentes tradiciones y
géneros como el gbspel, blues, lounge con la utilizacion de la maquina R8 y sus
bombos, redoblantes, guitarra, bajo y érgano. Esta mixtura en el sonido se fue
consolidando como el verdadero rap surefio, con una fuerte impronta del gdéspel y tonos
emotivos.

A su vez, a casi seiscientos kildmetros al norte de Los Angeles, en la bahia de
Oakland, el rap profundizaba su vertiente mas callejera y politica. Sede de la
organizacion Panteras Negras (surgida en 1966 como respuesta a la violencia policial y
la discriminacién sistematica), con gran historia politica pero también con mucha
presencia de prostitucidn y proxenetas, en conjuncién con una tradicién musical venida
del funk y el baile callejero (bugalu, robot y pavoneo), el hip-hop de Oakland tomd
todas esas formas de ser tan propias y las volco al arte musical de manera contradictoria.

Los sonidos de la bahia resultaban realmente diversos. Por un lado, el rap
comercial como el de MC Hammer (quien venia de la musica pop y comenz6 a
experimentar en el hip-hop con sus increibles bailes y puestas en escena), que
representaba un hip-hop apto para todo publico, muy apuntalado en el sistema de
recitales y shows televisivos, a la vez que muy consumido, alcanzando las siete millones
de ventas con su disco, algo inédito hasta el momento. Por otro lado, podia escucharse
un contenido fuertemente misogino en el rap de Too Short, obsceno y con fuertes
recurrencias al consumo de marihuana. Pero también, el sonido de Oakland estaba
unificado por el funk y representado por Paris, “The Black Panter of Hip-Hop”, un
afroamericano universitario, seguidor de Panteras Negras, que termind siendo

catalogado como uno de los padres del rap politico y consciente de la bahia.
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Por otra parte, el mismo género de Nueva York se iba transformando en la cuna
del rap; los ochenta habian sido una década dorada para el hip-hop neoyorkino, lirico,
politico y afrocéntrico, pero los noventa traian el ascenso y la consolidacién del oeste y
también el sur. Hasta ese momento, la ciudad contaba con la fuerte presencia del grupo
BDP, pero todo cambi6 cuando en agosto de 1987 DJ Scott La Rock fue asesinado en
un tiroteo. A partir de ese momento, el hip-hop y el rap neoyorkino se empezaron a unir
bajo la consigna “Stop the violence”, retomando y reafirmando sus origenes
mayoritariamente afrodescendientes y latinos. El rap en Nueva York se reconvirtid
después del suceso, empezando por reemplazar las joyas y la vestimenta ostentosa por
collares y nombres africanos, poniendo el orgullo negro al frente del movimiento,
informando al mundo sobre sus problemas y subrayando también las desigualdades
histéricas de la poblacion negra globalmente, apuntalando el rap la posibilidad de
convertirse en “un arte publico critico, que se [atreviera] a despertar a una esfera
publica de resistencia, lucha y dialogo” (Mitchel, 2009: 339). Otro aspecto que podemos
destacar es la reutilizacion creciente de los sonidos del jazz, género de la cultura popular
negra por excelencia (por ejemplo, Tribe Called Quest), asi como también una mayor
participacion femenina en algunos grupos de rap, como es el caso de Ladies First.

Algunos sintomas de lo sucedido en Nueva York marcarian el recorrido del rap
en aquella ciudad: creciente violencia, reafirmacién de las raices negras y latinas,
conflictos legales por sampling musical, industria musical del rap en crecimiento, mayor
atencion de los medios de comunicacion y creciente competencias entre costas este y
oeste. Pero también podemos mencionar algunos movimientos internos que se daban a
la par en la misma ciudad de Nueva York, como fue la nueva oleada de MCs callejeros
(Nas y sus canciones profundas sobre el barrio), el crecimiento de los grandes
productores y el propio rap gangster de la costa este que llegaria a todo el pais (Biggie,
The Notourious B.1.G., un rapero que venia del freestyle, pero también del mundo de las

pandillas y la venta de drogas, con una rima cruda y provocadora).

1.5.1. Laviolencia llega a su punto mas alto

A pesar del notorio éxito comercial, la exposicion de sus figuras, la diversidad
de estilos y la explosion por fuera de Estados Unidos, la década de los noventa también
fue la etapa en donde recrudecio el enfrentamiento entre costas, en general, y entre
diferentes artistas, en particular. Es importante destacar que la violencia no representaba

la totalidad de la escena, ya que experiencias politicamente comprometidas, pacifistas y
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diversas también tuvieron lugar en esta década; pero si debemos subrayar que esos
enfrentamientos empezaron a agudizarse cada vez con més frecuencia e intensidad.

Aunque el rap de la costa oeste (g-funk) era dominante comercialmente
hablando, el movimiento hip-hop como fendmeno cultural estaba centrado
principalmente en su lugar de nacimiento, Nueva York; alli se encontraban los
principales sellos discogréficos, los tomadores de decisiones, los medios de
comunicacion y las personalidades mas destacadas. En este sentido, desde Nueva York
no aceptaban del todo el sonido y el rap de la costa oeste, y las diferencias se hacian
cada vez mas explicitas, tanto en declaraciones mediaticas como en ataques directos a
través de discos, ofensivas que serian profundizados por los medios y las presiones
politicas hacia el hip-hop en general. Se lo describia como un movimiento que ya no
representaba una cultura, pues se alegaba que las multinacionales habian destruido su
musica y controlado su direccion.

El 13 de septiembre de 1996, el rapero Tupac Shakur fallecié a los 25 afios una
semana después de que su auto fuera baleado en Las Vegas. El asesinato nunca fue
esclarecido y actualmente hay serias dudas del interés por avanzar en la investigacion.
Mientras tanto, los enfrentamientos pandilleros recrudecieron en Compton. Cuando todo
parecia haber terminado, luego de la reunion entre las costas para traer un poco de paz
al movimiento, otro asesinato sacudio a la escena: a seis meses de la muerte de Tupac
Shakur, Biggie y su representante, Puff Daddy, decidieron viajar a California para
presentar su nuevo disco y recomponer a una cultura totalmente fracturada. Pero los
planes salieron muy mal, y el auto de Biggie fue tiroteado a la salida de una fiesta,
muriendo B.1.G. al llegar al hospital con apenas 24 afios de edad.

Podemos afirmar que gran parte del hip-hop estadounidense en los noventa se
encontraba en una crisis brutal. Sin embargo, esta no era ni econémica (se vendian mas
discos de rap que nunca en la historia) ni creativa (diferentes estilos habian surgido por
todo el territorio estadounidenses, estableciendo mixturas muy ricas con vestimentas,
tradiciones, practicas, bailes y sonidos de todo tipo). En este sentido, Anki Toner
sostuvo que la crisis era mucho mas profunda, ya que “antes el hip-hop era una nacion,
un modo de vida, una razén de vivir. Hoy [por aquella década], el hip-hop parece una
razon para morir” (1998: 107). El rap del oeste se impuso al rap del este, el gangsta12

sobre el raptivism®.

12 El estilo gangsta focaliza su musica en las experiencias de los barrios mas pobres de las grandes
ciudades, con un tono violento y agresivo, refiriéndose recurrentemente a armas, drogas y sexo. Este
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1.5.2. El freestyle se escabulle como alternativa al rap comercial

Como mencionamos anteriormente, a mediados de los noventa las figuras mas
“taquilleras” del movimiento le impregnaban a la cultura una imagen particular: ropa
ostentosa, autos importados, champagne y yates, trajes brillantes y cadenas de todo tipo.
El prototipo de la comercializacion extrema que sufrio el rap fue Puff Daddy, que tras la
muerte de Biggi saco su cancion “I’ll be missing you” en honor a su amigo y explotd en
ventas (mé&s de ocho millones). La contracara de este proceso hipermediatizado
(envuelto casi en la farandula y el escandalo) era la poca visibilidad y capacidad de
alzar la voz de los movimientos y artistas underground que no comulgaban con este rap
mainstream que brotaba por todas partes. Asi, esta etapa de rechazo al rap comercial de
algunos exponentes puede pensarse desde la perspectiva de Jacques Attali, quien
sostiene que “cuando el dinero aparece, la musica se inscribe en el uso; la mercancia va
a atraparla, producirla, cambiarla, hacerla circular, censurarla. Ella deja entonces de ser
afirmacion de la existencia para ser valorada” (1995: 58).

En efecto, es en ese contexto que vemos resurgir con fuerza la practica del
freestyle. Es importante recordar que los MCs nacieron improvisando (es decir,
freestyleando) en aquellas fiestas incipientes de los afios setenta, en donde su principal
motivo para tomar el mic era la arenga y las frases cdmicas; con el tiempo, algunos
empezaron a agregar rimas, técnicas musicales y diferentes juegos de palabras
complejizando la préctica. Lo cierto es que el freestyle en si nunca desaparecio, pero su
presencia en el movimiento era bastante marginal.

En Washington Square Park, en la ciudad de Nueva York, un grupo de emeces
comenzaron a reunirse en el espacio publico para compartir cyphers y también
batallas**. A grandes rasgos, un cypher es un circulo que forman los MCs en donde
comparten sus improvisaciones (generalmente acompafiadas por un beatbox). A
diferencia de esta practica, que es un juego artistico y una construccion colectiva, las
batallas resaltan ese aspecto competitivo entre dos MCs que es inherente al movimiento
desde sus inicios; en ella se enfrentan los estilos de cada rapero, su ingenio, su

capacidad de respuesta, su juego de palabras, su contenido.

estilo fue uno de los principales apuntados por los medios y politicos a la hora de desacreditar al rap y al
movimiento hip-hop.

3 Esta palabra se utiliza para expresar la fusién del rap con el activismo, un estilo de msica que se
enfoca por el compromiso politico de sus artistas.

4 Esta diferenciacion resulta muy importante para entender el movimiento en torno al freestyle en
Argentina, que gira principalmente en torno a las batallas y las competencias. Como se anticip6, esta
tematica sera abordada en el Capitulo 3.
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Este grupo que se aglutinaba periédicamente en aquella plaza (que compartia el
espacio con comerciantes, espectadores, ciudadanos y turistas) no pudo saber que
estaban siendo parte de un proceso historico para el hip-hop occidental. Uno de los
artistas mas destacados y respetados de Washington Square era Supernatural. Lo cierto
es que todo en esa plaza giraba en torno al freestyle, en donde los raperos, ademas de
ganar respeto, afilaban sus rimas e iban encontrando y desarrollando sus habilidades.
Otro aspecto importante de ese momento fue que los MCs fueron haciéndose conocidos
en la escena y su nombre comenz0 a tener cada vez mas peso.

La explosion de cyphers en todo Nueva York chocé contra la llegada de Rudy
Giulliani a la Alcaldia de Nueva York entre 1994 y 2001. Con el objetivo de atraer méas
turismo, Giulliani habia decidido disipar estas rondas musicales en los espacios
publicos, enviando a la policia y obligando a los y las jévenes a abandonar las plazas.
La politica represiva y persecutoria se encargd de detener cyphers con policias
montadas y cerrar plazas, solo por el hecho de que quienes se juntaban a rapear eran
jévenes afroamericanos.

Ante esta situacion, las posibilidades para el crecimiento del freestyle se vieron
en jaque. Fue asi que Ant Marshall y Danny Castro, dos adolescentes que habian visto y
vivido el talento de las plazas, decidieron darle a sus colegas un escenario para
desplegar su arte. De esta manera surgié Lyricist Lounge, un espacio dedicado
puramente al hip-hop, en donde primaba la practica del “microfono abierto” en un
pequefio departamento para la expresion de diferentes raperos. Para sus primeros
participantes e incluso los fundadores, el lugar tenia tonos “depresivos” por el ambiente
tan calmo vy distinto de la plaza, y creian que nunca seria lo mismo que en el espacio
publico. En pos de revertir esta situacién y volver a otorgar al freestyle el lugar que
habia experimentado, los participantes decidieron pegar folletos por toda la ciudad para
invitar a diferentes MCs a participar del espacio. Con el tiempo, los raperos comenzaron
a llegar y el lugar se vio desbordado, hecho que obligo a los organizadores a alquilar un
club nocturno. Para competir, los MCs (en su mayoria varones) hacian largas filas para
subir al escenario y desplegar sus herramientas, y era tanta la cantidad de participantes
gue habia cinco o seis cyphers simultaneos.

Con la reputacién obtenida en tantos recorridos por diferentes cyphers y gracias
a la amplificacion de la radio, algunos exponentes se lanzaron a la masica sin olvidar su
defensa del mundo underground. Es el caso de Talib Kwali y Most Def, dos exponentes
del freestyle que conformaron el grupo Blackstars. Gran parte de la comunidad del hip-

34



hop, que no se veia representada por el rap comercial, tomé a la dupla como los
abanderados del underground, quienes expresaban todos los valores “del verdadero”
hip-hop. Uno de los logros de Blackstars fue llevar la complejidad de las rimas de los
cyphers a la profundidad de los estudios de grabacion; hay ciertos exponentes de la
escena que consideran que el éxito de Kwali y Def ya no era parte del underground,
pero otros destacan que dicho elemento no se expresa ni en cantidad de ventas ni éxito
medidtico, sino como parte de una estética, unos valores, un sentimiento y un sonido
particular. Para el universo del hip-hop under, especialmente en el freestyle, ganar
dinero era importante, pero lo primordial era el respeto de los colegas en un micréfono
abierto, el festejo del publico en un verso explosivo, el mensaje de una “barra”.

Las experiencias en Nueva York y Los Angeles no resultaron ser un caso
aislado. En un local de ropa ubicado en Detroit, llamado Hip-Hop Shop, en la parte de
atras comenzaron a realizarse algunos cyphers y batallas de freestyle. El espacio no era
nada improvisado, ya que contaban con un DJ que musicalizaba y un presentador que
era quien ponia orden en el salon (actualmente a esa figura se la conoce como host). El
publico, como pasa mayoritariamente en los eventos under, tenia una importancia
preponderante ya que era quien decidia sobre la calidad de una rima y, por este motivo,
determinaba al ganador de la batalla. Si podemos destacar un aspecto que rescatan
varios de sus participantes, la herramienta mas utilizada (ya que era la que mas deleitaba
y hacia estallar a los/as asistentes) era el punchline, que podriamos traducirlo como un
golpe franco, directo, una rima hiriente contra tu rival, que es ingeniosa pero que a la
vez es cruda, que enloquece al publico y humilla al contrincante.

Uno de los exponentes mas importantes del local, decidio llevar a un conocido
suyo al sitio, un joven apodado Eminem. A pesar de la dificultad de ser blanco en una
practica creada y llevada como emblema por los negros, Eminem llegé para cambiar el
circuito de rap freestyle de Detroit y, posteriormente, la escena musical estadounidense.
Gracias al apoyo de su amigo afroamericano a su lado, Eminem recibio la suficiente
atencion para desplegar todo su talento; el resto de su éxito fue meramente propio, con
su rap comico, su inteligencia, ingenio y destellos liricos.

A pesar del éxito, hubo un problema en Detroit: Hip-Hop Shop recibia
cantidades exorbitantes de publico pero las ventas caian mes tras mes; el desenlace fue
el cierre del local ante la complicada situacion economica. A pesar de este suceso, los
freestyleros comenzaron a participar en diferentes eventos en todo el pais para medirse

con las principales figuras de cada zona. Para el afio 1993, Gregory Thomas del sello
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Nubian Recordings cre6 y organizé una competencia de freestyle que se llamo6 “Rap
Olympics”, un evento entre raperos de Nueva Jersey, Pennsylvania y Nueva York. Ante
el éxito de aquella jornada, en 1997, los organizadores llevaron a cabo una edicion
especial en Los Angeles, en la que participé Eminem®®, quien no logré quedarse con el
primer puesto (perdio en la final). De todos modos, los productores (que asistian a estos
eventos para fichar a los mejores talentos) pusieron los ojos en él y, finalmente, el joven
de Detroit firm6 un contrato con el sello del gran productor del momento Dr. Dre.

Queremos subrayar dos acotaciones sobre la carrera de Eminem y la importancia
para el desarrollo del freestyle tanto en Estados Unidos como en otras partes del mundo:
por un lado, su recorrido desde el éxito en las competencias de freestyle al logro de su
firma con uno de los principales sellos discogréaficos representa una practica recurrente
que veremos en la escena Argentina; por el otro, su talento y éxito comercial llevaron a
Eminem a grabar la famosa pelicula 8 Mile, que comenzaria a proyectarse en noviembre
de 2002 en Estados Unidos. El film empez6 a distribuirse en diferentes paises alrededor
del mundo en 2003, y varios exponentes de la escena del freestyle en Argentina la
mencionan como uno de sus primeros acercamientos y experimentaciones al mundo del
rap y las batallas de freestyle. Otro dato relevante adicional que muestra la magnitud de
Eminem: “Lose Yourself”, la banda sonora de la pelicula, fue la primera cancion en la
historia del hip-hop en ganar un Oscar en 2003 “a la mejor cancion original”.

Shad, en “Hip-Hop Evolution”, subraya que la corriente underground empezé
con un objetivo: “sacarle” el micréfono a la corriente principal y mantener los ideales
originales del hip-hop. Pero, a su vez, el underground hablaba mucho mas alto y
rechazaba la pelea este — oeste, la comercializacion absoluta, el rap ganster y la “musica
jiggy” de Puff Daddy y compafiia, todos elementos que habian fracturado al
movimiento hip-hop original. Como ninguno de los referentes de las costas sabia bien
hacia donde querian ir con el hip-hop, eso abrié oportunidades que fueron aprovechadas
por otras zonas Y estilos: el underground se encolumnd detras del freestyle y desde el

sur también aprovecharian a mitades de los noventa ese espacio abierto.

15 Un breve repaso por la historia de Eminem y la importancia del freestyle para dar el salto en su carrera
musical, en la siguiente nota:
https://www.vice.com/es_co/article/wj8exw/esa-vez-que-eminem-perdio-una-batalla-de-freestyle-pero-
se-convirtio-en-leyenda
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1.6. El sur asciende y se consolida. El subgénero trap aparece en escena

Durante la década del noventa y principios del nuevo milenio se fue gestando en
el sur estadounidense un nuevo sonido, un nuevo movimiento, una nueva forma de
acercarse al (y personalizar el) rap yankee: el trap.

Al encontrarse por fuera del enfrentamiento este/oeste y no contar con estatus
legitimo y tradicion de hip-hop, en diferentes ciudades del sur comenzaron a explorar el
género rap a través del lente de sus tradiciones y experiencias locales. De esta manera,
el caracter festivo de sus mausicas (que con las temperaturas templadas hacian del
espacio publico el lugar ideal de encuentro) y ritmos mas veloces, asi como también la
violencia callejera y los problemas crecientes de drogas y narcotrafico, fueron
moldeando las letras, los beats, a los mismos productores y artistas que empezaron a
surgir en ciudades como Atlanta, Nueva Orleans, Miami, entre otras.

El caso de Atlanta resulta paradigmatico para la escena del hip-hop en Estados
Unidos. La ciudad surefia es muy reconocida por ser el lugar de nacimiento de Martin
Luther King, la cuna de la lucha por los derechos civiles, contando con una poblacion
afroamericana de mas del cincuenta por ciento del total de su ciudadania.
Lamentablemente, la ciudad también se destaca por sus altos niveles de violencia y el
consumo creciente de crack. Musicalmente, Atlanta no contaba con un estilo de hip-hop
propio y por este motivo tomé en un principio muchos aspectos del Miami Bass, un
ritmo rapido y festivo tipico de aquella zona.

Otro caso importante fue el de Nueva Orleans, epicentro y lugar de nacimiento
del jazz en Estados Unidos, surgido en las primeras décadas del siglo XX como
reaccion a la rigidez de la musica occidental que rechazaba la improvisacion
instrumental y la expresividad del publico en los conciertos (Provéndola, 2017). En este
marco, la ciudad se destacé siempre por una presencia constante de la musica en la vida
cotidiana y por la preservacion de tradiciones africanas muy marcadas (musica jazz en
los funerales, peregrinaciones, bailes festivos para honrar a los difuntos).

Es asi como las fiestas callejeras también fueron haciendo crecer a diferentes
DJs en la zona. Esta masica de fiesta inaugurd lo que se conoceria como bounce music
(Mia X fue una de las primeras exponentes de este ritmo), un sonido con baterias duras,
redoblantes y quiebres que hacian de transicion hacia otro ritmo; de alli surge la nocion
y el baile twerk (retomado y popularizado por el reggaeton latino del siglo XXI) que
simplificadamente podriamos traducirlo como un baile para “perrear”. A pesar de estas

caracteristicas, Nueva Orleans también tenia otra cara, que no era solo diversion: en los
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noventa la ciudad rebalsaba de violencia y drogas, al punto de tener la tasa de
homicidios més alta de todo el pais.

Lenta pero constantemente, el Miami Bass (aquel tipico ritmo enérgico de la ciudad
que se entremezclaba por el espacio publico, con su frase caracteristica “shake-that-
ass”), la bounce music (aquella practica que era especificamente sonidos y mdsica para
“perrear”) y la crunk music (un tipo de ritmo y estado festivo que ilustraba la manera en
que se desarrollaban esos momentos, literalmente como crujidos, energia, jolgorio y
movimiento) comenzaron a entretejerse y a posicionarse como un verdadero sonido del
sur, a los que algunos criticaban como falso hip-hop, otros como banal, etc. Lo cierto es
que el rap surefio comenzé a asentarse y a atraer las miradas, tanto del pablico y los
productores como del resto de la escena, ya sean medios de comunicacién o
discogréaficas. En poco tiempo, Atlanta pasé de representar la musica festiva a una
metaforica y descriptiva de la realidad, construyendo una industria del hip-hop y una
identidad propia que destronaria al este y al oeste como centro nacional del movimiento.

En este sentido, queremos mencionar un caso que es representativo del rap del
nuevo milenio y que nos aporta algunos elementos importantes para nuestro analisis:
junto con el matrimonio del hip-hop con el espacio publico, el movimiento fue
impulsado por los seguidores y las grabaciones independientes, lo que permitié (en
parte) el surgimiento del subgénero trap.

Muchas veces, el rap fue floreciendo por DJs que grababan casetes con nuevos
MCs y los vendian en diferentes comercios. Esta practica, mayoritariamente, era
realizada de forma ilegal, ya que utilizaban sonidos protegidos por el derecho de autor
pero era tolerada por las discograficas, ya que beneficiaba en cierto punto a ambas
partes al fortalecer el movimiento hip-hop. Es el caso de 50 Cent, quien revoluciono el
mundo de las ventas clandestinas (en la calle Canal en Nueva York, “el internet de las
cintas”) con la grabacion de sus freestyles y su posterior venta en estos comercios.
Gracias a este impulso independiente de DJs y MCs en la grabacion y distribucion
alternativa, 50 Cent logr6 ser escuchado por Eminem y Dr. Dre y asi consiguio su
oportunidad de grabar para uno de los sellos discograficos mas importante del pais.

Por otra parte, esta practica de casetes clandestinos habia penetrado en diferentes
ciudades en las que el hip-hop ya estaba asentado. Como hemos mencionado, los casos
precedentes de grabacion y venta casera permitieron el surgimiento y la consolidacion
de un subgénero (y, sobre todo, un concepto) que tiene implicancia para nuestro

analisis: en Atlanta comenzd a afianzarse el trap. Estos fendmenos nos permiten
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entender que las formas alternativas de produccion y distribucién no son un fenémeno
para nada nuevo, sino que vienen sucediendo hace muchas décadas. De todas formas,
las nuevas tecnologias han permitido la amplificacion y proliferacion de métodos de
distribucion de todo tipo de material cultural (Jenkins et al., 2015), a la vez que también
“han hecho posible descartar a los [viejos] arbitros del gusto, los ‘purificadores’
(Yudice, 2007: 96).

Con el tiempo, este modelo de negocio de los casetes clandestinos y los sellos
independientes dejé de ser tolerado por la industria, ya que las discograficas
comenzaban a sentir la crisis no solo econdmica, sino sistémica. Este sintoma fue parte
de un proceso mucho mas amplio que se estaba gestando desde la década de los
ochenta, la digitalizacién. El investigador argentino José Luis Ferndndez sostiene que:

la digitalizacion atraviesa todo el proceso de produccién, reproduccion,
distribucion, recepcion. Miticamente se construye como el momento en que
calidad de sonido y preservacion de la copia alcanzan una cumbre industrial.
La cultura hace un proceso equivalente al que generd la imprenta en sus
comienzos: todo lo previo se digitaliza. Es el Gltimo momento del suefio de
la industria musical sostenida hegemonicamente en el broadcasting (2014:
35).

Posteriormente, hacia 1995 se produce otro salto tecnoldgico que revolucionaria de
manera total el mundo de la masica y la industria: el MP3 y las practicas del
downloading y sharing a través de internet, alterando no solo el “album musical”, sino
también facilitando el intercambio de contenidos en la red por la compresion de los
archivos, obteniendo més horas de informacién en menos espacio digital (NUfiez, 2014).

De este modo, sintetiza lo visto hasta aca Gustavo Alvarez Nfiez, quien se pregunta
y sostiene “;cudles eran las armas conocidas del rap surefio? Méas que darle prioridad a
las piruetas verbales, el peso estaba puesto en lo ritmico y en las expresiones no
verbales (grufiidos y quejidos). Ademas, los surefios priorizaban el caracter festivo y
fresco del hip-hop” (2007: 221). Sin embargo, todavia nos encontramos lejos de lo que
seria el surgimiento y el maridaje del término trap con ese sonido particular en
conformacion. Tres procesos simultaneos fueron moldeando las cadencias que estaban
entrelazandose en las ciudades del sur: uno ritmico, uno lirico y uno tecnoldgico.

En primer lugar, la trayectoria histérica de la Roland TR-808, una caja de ritmos
programables para samplear y hacer beats que con los afios se fue convirtiendo en una
de las principales causantes del sonido trap. Lanzada en 1980 por Roland Corporation,

la maquina no tuvo un gran impacto en sus inicios, ya que los sonidos de sus baterias
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programables poco se asemejaban al de una bateria real. Al no convencer a los
productores de la época y tener poco interés en el mercado, la empresa decidio bajar el
precio de la Roland TR-808 de manera considerable, generando que muchos beatmakers
recién iniciados o con escasos recursos se vuelquen a la compra de esta caja de ritmos.

Adaptado su precio a la escasa demanda, las funcionalidades de la herramienta
comenzaron a ser explotadas por diversos productores, especialmente en Atlanta y
Nueva Orleans. A pesar del rétulo negativo por su sonido de baterias artificial, la
Roland TR-808 permitia subdividir el hi-hat al extremo y reproducirlo a gran velocidad,
algo casi imposible para algin baterista humano, lo que le daba un ritmo y una
movilidad muy especial al beat. Ademas, la velocidad del hi-hat redoblando los BPM
(beats-per-minute) del bombo en conjuncion con el “boom™ del bajo fueron aspectos
centrales que se volverian estructurales del género. Cuando el rap neoyorkino opt6 por
los breakbeats sampleados y continuos, el sur eligio los ritmos programados.

Asi, aquellas primeras canciones que tenian esta distincién especifica comenzaron a
ser catalogadas como “Bounce”, “Dirty Rap”, “Gangsta Rap”, “Southern Hip-Hop” o
“Crunk”. Dos canciones de este momento fueron “Back that Azz up” de Juvenile (1998)
y “Causin’ Drama” del rapero Drama (2000). Aunque para el rap yankee la figura del
beatmaker y productor ya era reconocida en la escena, con el trap empezaron a estar
mas presentes los nombres de los realizadores de las bases y los efectos casi a la par de
los raperos, sintoma de lo que ocurriria algunos afios después con el despegue de los
productores (incluso por encima de los propios emecés).

En segundo lugar, la fusion de todas esas trayectorias del sur estadounidense con las
liricas del gangsta-rap (muy ancladas en la zona oeste de Estados Unidos) fue un paso
crucial para el nacimiento de lo que hoy conocemos como trap (Reynols, 2019). No
menos “real” que el rap consciente del Nueva York, los raperos del sur comenzaron a
relatar sus problemas y vivencias de la vida cotidiana, describiendo el ambiente de la
venta de drogas, el consumo, la depresion, los delitos, los problemas con la policia, asi
como también las fiestas, las chicas, el dinero, los autos, los tatuajes, las joyas, el sexo,
etc. Todas estas tematicas comenzaron a penetrar ese sonido que se habia asentado al
sur de la costa este, lo que produjo una relacién mas compleja y asentada de un ritmo y
ciertas liricas especificas reconocibles en conjunto.

Sin embargo, el paso fundamental (aunque fortuito) para el nombramiento del
género comenzd en 2003, con el lanzamiento del disco del rapero T.I. llamado “Trap

Muzic”. Nacido y criado en los barrios mas peligrosos de Atlanta, el joven T.I. vivio su
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vida alrededor de las casas “trap”, que eran el lugar de encuentro de vendedores de
droga y donde las entregas y pagos del consumo ocurrian. Simplemente, T.l. quiso con
su disco rememorar su infancia y adolescencia, asi como también los sonidos, las
mausicas, las charlas y los sucesos que en estas redes de intercambio ocurrian. De este
modo, con las recurrencias tematicas tan presentes y los ritmos tan caracteristicos de la
Roland TR-808, el término trap comenzé a ser utilizado como referencia a (y etiqueta
de) estas canciones tan caracteristicas del sur estadounidense; rapidamente el trap
empez0 a ser reconocido como un subgénero particular del hip-hop.

A partir de alli, el término se fue popularizando cada vez mas, especialmente gracias
a la inclusion de la palabra en méas de diez albumes provenientes del sur entre 2005 y
2010. Junto a T.l., Young Jeezy y Gucci Mane apostaron a la relacion de ese sonido
especifico con el rétulo elegido, empleando con orgullo las significaciones que se
entremezclaban en la nocion de “trap house”.

En tercer lugar, el proceso tecnolégico del surgimiento y popularizacién del Auto-
Tune®. La aparicién de esta herramienta puede ubicarse en el Gltimo eslabén
(momentaneo) de una periodizacién interna de la produccién y mediatizacién musical,
que va desde el fondgrafo en 1910 hasta la actualidad con la digitalizacién, el MP3 y la
explosion de hardwares y softwares que cambiaron por completo el sistema
broadcasting imperante en el siglo XX (Fernandez, 2014). Asi, la tension entre lo viejo
y lo nuevo (el networking) resultd ser el terreno en que diferentes cambios y avances
modificaron por completo algunas capas del universo musical.

En 1997, la empresa Antares Audio Technologies lanzé al mercado su tecnologia de
correccion de tono Auto-Tune, una herramienta pensada para pulir las discrepancias de
tono en las sesiones que llevaban a cabo los/as musicos/as, con el fin de potenciar la
expresion afectiva de las canciones. Técnicamente, el Auto-Tune era conocido como un
hardware de “cuantizacion de tono”, que apuntaba a regularizar los ritmos o hacerlos
mas oscilantes, suavizando las variaciones que se generan al cantar.

Sin embargo, la herramienta creada por si sola nada hubiera logrado sin el éxito de
octubre de 1998, mas especificamente de “Believe” de Cher, en donde la utilizacion del

Auto-Tune permitio una voz espejada y futurista que fue parte del éxito mundial de la

6 para conocer mas profundamente la historia y el desarrollo del Auto-Tune recomendamos
enfaticamente el trabajo de Simon Reynols “How Auto-Tune Revolutionized the Sound of Popular
Music” (2018), quien investiga y analiza su surgimiento y apogeo como elemento fundamental de los
sonidos de la misica popular imperantes en el siglo XXI. Disponible en:
https://pitchfork.com/features/article/how-auto-tune-revolutionized-the-sound-of-popular-music/
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artista. A partir de alli, diferentes exponentes de los géneros mas diversos comenzaron a
explorar esta nueva tecnologia que potenciaba a la voz con una nueva textura, llegando
a tonos y generando sentimientos profundos en disimiles ritmos y canciones.

Como habiendo esperado dejar atrds una etapa, la primera cancién de rap que
empled la herramienta fue “Too Much Of Heaven” del grupo italiano Eiffel 65,
finalizando el segundo milenio. A pesar de ello, el verdadero momento de plena
relacion entre el rap y el Auto-Tune se fue desarrollando a partir de 2005 con el fuerte
impulso de T-Pain en su album “Rappa Ternt Sagga”, en donde la tecnologia fue
abordada plenamente como recurso estético, influenciando de ahi en adelante a toda una
nueva generacion de raperos. Una de las modificaciones novedosas que introdujo el
Auto-Tune en el mundo del rap fue la disolucion de la frontera entre la practica del
rapeo Yy el canto, lo que permitié que muchos artistas que venian del mundo del hip-hop
se animasen a cantar de una forma inédita hasta el momento. En este sentido, T-Pain fue
abandonando su mdasica alegre y movediza a una mas profunda, sombria y dolorosa
gracias a las facilidades permitidas por la herramienta, camino también apuntalado por
otro de los pilares del rap con Auto-Tune, como es Lil Wayne.

En los afios subsiguientes, diferentes raperos/as (y ahora cantantes) se lanzaron a la
exploracion y explotacion de la herramienta, que mientras tanto también era criticada
por varios actores de las méas diversas escenas y géneros alrededor del mundo. Lo cierto
es que “808s & Heartbreak” de Kanye West (2008) y “DS2” de Future (2013), pero
también “Blackout” de Britney Spears (2007) y “Boom Boom Pow” de Black Eye Peas
(2009) fueron una muestra de la utilizacién y vigencia del Auto-Tune en el trap, el rap y
el pop que, a pesar de cierto rechazo en pos de la “pureza musical”, siguié cautivando a
los méas diversos artistas y productores.

De esta manera, lejos de saturar o pasar al olvido como muchos criticos
auguraban/anhelaban, la vida del Auto-Tune en el nuevo milenio es la historia de:

su inesperado poder de permanencia, su penetracion global, su extrafiamente
persistente poder para emocionar a los oyentes. Pocas innovaciones en la
produccion de sonido han sido a la vez tan denostadas y tan revolucionarias.
Auto-Tune (que define una época o que desfigura la época) es
indiscutiblemente el sonido del siglo XXI, hasta ahora (Reynols, 2018).

Sin embargo, para Reynols la trayectoria del Auto-Tune no se trata de un éxito
comercial planificado, sino méas bien el impulso desde abajo de una gran masa de
artistas, productores, ingenieros y la aceptacion popular que, de no haberse dado,

rdpidamente hubiera enviado al olvido a la herramienta como puro artificio.
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Segun el critico musical Simon Reynols, el rechazo de diferentes participantes de
diversas escenas que anhelan un retorno a “lo real” mientras los seduce la flexibilidad y
perfeccion digital y su uso, la recurrencia en los adornos y las amplificaciones de lo
musical, son parte de los recorridos y disputas epocales en torno a la legitimacién de
una forma de hacer mdsica. Si tomasemos la critica de que el Auto-Tune
despersonaliza, lo que también hace es volver relevantes otras facetas de los/as
masicos/as, como el fraseo, la personalidad, la imagen y su propia biografia. ¢A caso el
rock no exploté también los artificios de la época? Guitarras eléctricas, pedales de
distorsion, teatralidad, productividad de su imagen y biografia, etc.

Lo cierto es que la década iniciada en 2010 es la de la expansion global y el
posicionamiento del trap en los primeros lugares del universo musical y como punta de
lanza de la musica popular. En América del Norte, en los paises del Caribe, en
Sudamérica, en Europa Occidental, en Europa del Este, en algunos paises de Africa, en
Medio Oriente, en India, etc. Nuevamente, la chispa iniciada en Estados Unidos viajo y
se dispersd por todos lados, llevando en comunion la etiqueta trap, el sonido tan
especifico de la Roland TR-808 y las voces futuristas y emotivas del Auto-Tune.

Este recorrido nos permite entender que el trap ha penetrado (y ha sido tomado) en
cada pais al que arrib6 de una forma distinta, retomando y resaltando los aspectos
locales (tanto nacionales como de los propios productores) y generando un sonido
completamente nuevo al de su lugar de origen.

Por este motivo, es importante investigar en el futuro sobre el surgimiento del trap
en Argentina, su relacion y diferencia con el trap latino y su desarrollo y explosion entre
los afios 2017 y 2020. Para ello, no debemos reducir el texto musical a un simple
cbdigo, sino “evocar toda la riqueza de determinaciones locales e historicas que quedan
por fuera tanto del cdédigo como del texto mismo, y que serd necesario recuperar en el

analisis del proceso de comunicacion para no empobrecerlo” (Cruces, 2008: 7).
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CAPITULO 2
SURGIMIENTO DEL RAP EN ARGENTINA

El rap en Argentina surgid en la década del ochenta de la mano de la llegada de
las primeras grabaciones musicales pero, sobre todo, con las presentaciones filmicas que
ilustraban y recreaban diferentes elementos y practicas de la cultura hip-hop de Estados
Unidos. Sin duda, gran parte de los aportes sobre rap del presente apartado seran
tomados del novedoso trabajo de Martin Biaggini (2020), quien se ha lanzado a
investigar desde la academia el desarrollo del rap en nuestro pais.

La practica musical de rapeo no solo se extendié en el género musical
homdnimo, sino que diferentes exponentes del rock y otras musicas alternativas también
hicieron uso de ella. En Argentina, “los primeros exponentes del rap surgen en 1980,
pero en ese entonces el rap era un género bastante desconocido y ambiguo; asi fueron
apareciendo bandas y solistas que ‘hacian rap’, sin importar mucho una clasificacion
mas genérica” (Biaggini, 2020: 21). De este modo, su conformacién como género
musical en Argentina se fue desarrollando con el tiempo, y fueron los principales
pioneros quienes tuvieron el trabajo de sembrar y desarrollar el hip-hop y rap nacional
incipiente.

Por todo ello, para entender también el panorama global en el que se desarrolld
“nuestro rap”, creemos que resulta valioso realizar un acercamiento a los géneros
musicales predominantes en nuestro pais (y en sus diferentes regiones) durante gran
parte del siglo XX. Estos aportes tomados de diferentes autores/as e investigadores/as
nos permitirdn entender de manera mas cabal el lugar que ocupd aquel rap originario en
Argentina y nos arrojara mas luz para trazar algunas reflexiones sobre su desarrollo. A
riesgo de realizar un gran rodeo, creemos que este acercamiento fragmentado, diverso,
pero también tensionado y relacional, nos dara la posibilidad de entender la dificultad
que tuvo el rap argentino de escapar del under, proceso que tardé méas de dos décadas en
hacerse realidad, en gran medida gracias al impulso revolucionario de internet. ;Por qué
nos interesa hacer este recorrido? Porque:

preguntarse por la cultura de la ciudad, de nuestra ciudad, es indagar los
maltiples sistemas significativos y expresivos; en el significado de los
lenguajes, en la articulacién del espacio en calles, arquitectura, barrios, las
acciones, los movimientos, el despliegue temporal. También implica
apreciar la multitud de subculturas, culturas locales, a veces tribales, que en
ella coexisten (Margulis, 1994: 1).
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2.1. Los sonidos argentinos de la primera mitad del siglo XX

Puede resultar ambiguo el proceso del capitulo actual, en el que se podra objetar
que se intenta abordar mucho y se corre el riesgo de dejar en segundo plano nuestras
lineas de investigacion. Sin embargo, creemos que los siguientes parrafos permitiran
entender de manera mas basta el recorrido de algunos géneros musicales preponderantes
en la historia argentina, que funcionaron de “tapon” para la penetracion del rap en
nuestro pais, hecho que solo pudo romperse con la llegada de internet y el sistema
postbroadcasting. A su vez, este enfoque extenso y relacional se debe a la diversidad de
Argentinas que atraviesan el territorio nacional, de manera multiple, heterogénea y
contradictoria. En este sentido, nos apoyamos en el estudio que Ezequiel Adamovsky
realiza sobre las clases populares argentinas, sosteniendo que “las clases populares son
un conjunto mdaltiple y heterogéneo de grupos sociales que, sobre todo al principio,
estuvieron mas bien fragmentados” (2012: 7). Esta multiplicidad en su sentido de
pertenencia nacional permite el desarrollo de diferentes practicas y tradiciones
culturales en “un campo de interlocucion, como un conjunto de principios implicitos
que los actores sociales incorporan como sentido comtn” (Grimson, 2000: 53).

Durante los primeros treinta afios del comienzo del siglo XX, Argentina sufrio el
impacto de una inmigraciébn masiva europea que fue reconfigurando diferentes
tradiciones, précticas y costumbres propias. Eduardo Archetti (2003) sostiene que esas
dindmicas resultaron de suma importancia para la posterior formacion del tango, en
tanto creacion popular creativa y espontanea, que fusiona elementos dispares y
convergentes del candombe, la milonga, la mazurca y la habanera, todos condensados
en los arrabales de Buenos Aires. La transformacion urbana que sufrié Buenos Aires en
aquellos afios fue acompafiada por el surgimiento de nuevos espacios de participacion y
entretenimiento que le permitieron al tango asentarse y desarrollarse (el burdel, la
academia de baile, el café de camareras y los cabarets). El tango de aquellas primeras
décadas en donde surgio y se asento la denominada Guardia Vieja (1880-1920), con la
preeminencia del arpa, la flauta, el violin y la guitarra, se fue transformando con la
irrupcion de la Nueva Guardia, que introdujo algunas modificaciones de gran
importancia como la utilizacion del piano, el bandonedn y el cambio en sus letras,
reduciendo asi la improvisacion en el escenario.

No obstante, aunque el tango se desarroll6 como un estilo urbano, surgido de los
suburbios capitalinos, en su exportacion a distintas partes del mundo (gracias al
desarrollo de la tecnologia mediatica de aquel entonces y su estrecho relacionamiento al
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sistema broadcasting, como la radio, los filmes, los discos, los medios gréaficos y la
publicidad fonogréafica) (Jauregui, 2014), el género sufrié algunas alteraciones en su
propia forma de ser. Asi fue como el tango comenzo a reutilizar ropas gauchas cuando
salia a escena fuera de Argentina, enfatizdndolo como simbolo de representacion
nacional; a su vez, vemos en ese proceso una predominancia de la musica y el baile por
sobre las letras. Archetti (2003) Ilama a esta transformacion un primitivismo que fue
impuesto por las expectativas europeas para con los otros y sus productos culturales.

En este sentido, a pesar de su explosion hacia afuera, el tango en Argentina fue
un género dominante en la industria discogréafica en las primeras décadas del siglo XX,
acompafiando la instauraciéon misma de la practica social de escucha de grabaciones
fonogréficas al interior del hogar. A su vez, su desarrollo no concluyé abruptamente,
pero la emergencia de otras musicas populares le generaron al tango una competencia
que hasta ese momento no habia tenido, ya que el folklore era una practica arraigada,
principalmente, en los territorios rurales del pais. Complementando lo mencionado
previamente, podemos subrayar que “en el siglo XX, la mediatizacién de lo musical se
valié de distintos sistemas de medios; el tango fonografico desplegd sus artistas y su
mausica en la prensa, la radio, el cine y la television, modificando alianzas y estrategias a
cada paso” (Jauregui, 2014: 62). Estas relaciones pueden entenderse como diversos
entrecruzamientos entre mediatizaciones, etapas de la industria y modos de contacto
entre intérpretes y publico, elementos que José Luis Fernandez (2014) sostiene que
deben analizarse en una periodizacion cultural.

Es entre 1930 y 1950 que también se desarroll6 en Argentina un campo de
produccion discursiva conocido como “folklore”. El investigador Claudio Diaz sostiene
que este paradigma discursivo determind posibilidades estratégicas para la produccion
de los enunciados, constituyendo “un conjunto de reglas (temadticas, compositivas,
interpretativas, retoricas, léxicas, etc.) que determinaron la manera legitima de producir
esos enunciados y constituyeron por lo tanto un criterio de inclusion y exclusion, es
decir, de identidad” (Diaz, 2006: 1); a dicho paradigma Diaz lo llam¢ “paradigma
clasico” del folklore argentino. Entre los principales rasgos de este fendmeno en
construccién que era el folklore como paradigma discursivo, el autor destaca
especificamente seis: la nacionalizacion de generos y masicas que hasta el momento
eran regionales, la construccion de un mito de origen (valores pasados “del pago”
recuperados en el presente), la determinacion de la lengua del folklore como la propia

lengua del “gaucho argentino”, la recuperacion de paisajes, costumbres y fiestas como
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pertenecientes a “lo nacional”, una estrategia de enunciaciéon que presentd al gaucho
como figura de héroe nacional (una vez exterminado el gaucho) y una version de la
historia congelada en el siglo X1X alrededor de esa figura.

Para mediados del siglo XX, el paradigma clasico del folklore se encontraba
establecido y se posicionaba como un campo importante de la musica popular argentina.
Es hacia 1960 que el género se expande y afianza, y este “boom” es seguido de
diferentes emergencias musicales que pusieron en tensién al propio campo (Diaz, 2007).
Fue a principios de los sesenta que se crearon los grandes festivales de folklore
(Cosquin, Jests Maria y Baradero) y se observod un crecimiento cuantitativo tanto en la
produccion como en el consumo, asi como también un afianzamiento del propio
paradigma clasico y, paralelamente, su diferenciacion interna. Asi surge en 1963 un
manifiesto firmado (entre otros y otras artistas) por Oscar Matus, Armando Tejada
Gbémez y Mercedes Sosa, exponentes que conformaron el Nuevo Cancionero del
Folklore®’, teniendo como referentes a Buenaventura Luna y Atahualpa Yupanqui.

Estas diferencias internas son interesantes de rescatar para entender que la
homogeneidad de un fendmeno cultural y musical (en nuestro caso el hip-hop y el rap
argentino) resulta ser una pretension y un esfuerzo enunciativo y no un analisis en
profundidad del surgimiento y desarrollo del movimiento. Hacia mediados de la década
del sesenta, el Nuevo Cancionero del Folklore no solo buscaba diferenciarse
musicalmente, sino que sus divergencias iban mas alla del sonido: hubo una busqueda
de representar en la musica al hombre contemporaneo y su explotacién, también una
preocupacion estética que buscaba escapar al facilismo, una creciente afirmacion del
latinoamericanismo por encima del nacionalismo y una intencién de desarrollar un
nuevo tipo de identidad en pos de la liberacion.

Por otro lado, la mitad de siglo'® también fue una muy buena época para el
desarrollo del chamamé nacional: en 1950, el mendocino Antonio Tormo lanzd “El

rancho ‘e la Cambicha” vy, en apenas tres afios, logro vender 3,5 millones de discos

17 Juan Ignacio Provéndola (2017: 45-68) establece un mapa interesante de las relaciones entre diversas
escenas musicales que se estaban desarrollando en Argentina. El rock incipiente buscaba su lugar pero la
verdadera renovacion temaética y politica hacia mediados de los sesenta vino del folklore y la Nueva
Cancidn Argentina (por ejemplo, Mercedes Sosa, Nacha Guevara y Maria Elena Walsh).

18 Otro analisis interesante del desarrollo musical nacional es la investigacion que realiza Maria del
Carmen De la Peza sobre el bolero y la nueva cancion de amor (de 1930 en adelante), donde “se puede
apreciar un trayecto que va del silencio al que ha sido condenado el amor homosexual como inefable, que
no puede ser ni dicho, hasta la posibilidad de ser nombrado” (2009: 90). El analisis también subraya la
posicién femenina en el bolero como pasiva, mientras que en la nueva cancién de amor se la caracteriza
con una actitud en el relato mucho mas activa y libre.
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(Pujol, 2010; Alabarces 2015). “El cantor de los cabecitas negras” (burla clasista
epocal) o “de las cosas nuestras” era seguido por el publico de los cordones industriales
que se habian establecido luego de las migraciones internas en las décadas pasadas. Es
durante la década peronista (1945-1955) que la musica popular fue acompariada por el
goce y la alegria de la fiesta, un tiempo en que las clases populares “sentian por un

momento que la felicidad no les era completamente ajena”.

2.2. Escenas en surgimiento y mausicas urbanas en Argentina: rock, cumbia y
cuarteto entre 1955y 1983

Las primeras décadas de la segunda mitad del siglo XX se desarrollaron en
Argentina con una presion militar en ascenso y recurrentes golpes de estado que harian
de la democracia nacional un raquitico sistema electoral intermitente. En los dieciocho
afios de proscripcion del peronismo (de 1955 a 1973), principalmente en las grandes
ciudades urbanas e industriales, se fueron gestando, recopilando y desarrollando
algunos sonidos musicales que resultarian ser los inicios de tres géneros musicales
populares y masivos de gran implicancia en nuestro pais hacia fines de siglo.

En el afio 1954, Bill Halley coron6 una serie de hechos y aportes que venian
sucediéndose en las Ultimas décadas en Estados Unidos y edito lo que se considera el
disco fundacional del rock and roll llamado “Rock around the clock”, que tuvo
repercusiones comerciales inéditas hasta el momento (Provéndola, 2017). Resalta el
historiador Sergio Pujol (2007) que, en parte, el rock surgié como respuesta de baile a la
creciente sofisticacion del jazz, pero es indudable que también recibié y tom6é muchos
aspectos de este género. De manera ferviente, lo primero que atrap6 de esa musica sin
duda fue el baile (no solo en su lugar de origen, sino que también en nuestro pais: el
estreno de la pelicula Rock around the clock fue acompafiado por una celebracién
coreogréafica en el Obelisco, en el afio 1957).

Resulta muy ilustrativa la semejanza de la llegada del rock a nuestro pais con los
inicios del hip-hop nacional (que detallaremos en profundidad en el proximo apartado):
en un principio, lo llamativo resulté ser el baile y los estrenos filmicos terminaron
siendo grandes estimuladores de la curiosidad temprana por esa novedad que llegaba a
Argentina. La escena del rock internacional (y su posterior influencia en nuestro
territorio) se expandio con la llegada de Elvis Presley que “sin duda fue producto de su
talento pero también del mercado” (Provéndola, 2017: 20). Del mismo modo que

destacamos con el tango en Argentina y el hip-hop en Estados Unidos, el rock (y Elvis,
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en este caso) se valié de la repercusion de las discograficas multinacionales y sus
estrechos contactos con todo el sistema broadcasting (la television fue una aliada para
darle impulso al fendmeno Elvis). En este contexto, el rock también se introdujo en
Inglaterra por la facilidad idiomatica y las giras de los exponentes estadounidenses.
Aquel rock britanico logré agregar y aceptar improvisaciones y experimentaciones,
dejando un poco de lado los aspectos imitativos del rock estadounidense en su primera
etapa.

A la revolucién Beatle se le sumd la politizacion del rock (articulandose con la
nueva izquierda, la lucha por los derechos civiles y los movimientos antibélicos),
destacAndose Bob Dylan como uno de los mayores exponentes. EI Mayo Francés y el
fendbmeno Malcom X, entre otras cosas, fomentaron la figura de Dylan como
abanderado del rock “contracultural”, aunque también era galardonado y apoyado por la
propia industria cultural.

Hacia fines de la década del cincuenta, la llegada de las primeras peliculas de
Bill Halley y su gira por Buenos Aires significaron los primeros pasos para el género en
territorio argentino; asi fueron surgiendo imitadores que adaptaban las canciones de
Halley a nuestro idioma. También comenzaron a emerger diferentes cantantes nacidos
de ciclos televisivos que se habian subido a la ola del rock. En 1961, Canal 11 comenz6
a transmitir el recordado programa El Club del Clan que, por ejemplo, tuvo al incipiente
Palito Ortega entre sus filas. Por aquellos afios también surgid la figura de Roberto
Sanchez, popularmente conocido como Sandro, que en sus comienzos adscribi6 al
género y le sumé sus bailes, su cuerpo y su erotismo; pero el verdadero éxito de Sandro
llegaria con su pasaje a los sonidos melddicos, la orquestacion y las canciones propias
hacia finales de la década del sesenta. Para el afio 1970, en Argentina se habia
desarrollado y asentado la sagrada trinidad de la musica popular: Palito Ortega, Sangro
y Leonardo Favio (Alabarces, 2012).

Alabarces, Salerno, Silba y Spataro sostienen que hacia mediados de la década
del sesenta el rock nacional establecié un doble mito de origen en su fundacién: por un
lado, su ligazon al rock norteamericano y Elvis Presley, por el otro, su vinculacion con
el rock-pop inglés; esta segunda caracteristica “se postulé como doblemente resistente ¢
impugnadora, contra la mercantilizacion y contra el mundo adulto” (Alabarces et al.,
2008: 7). Sin embargo, aquellos ejes que el rock sostuvo retoricamente desde sus
comienzos ya habian nacido en la contradiccion y debilidad misma, como fue el caso

del primer disco de rock nacional (“La balsa” de Lito Nebbia en 1967), que resultd ser

49



un gran éxito comercial y, de este modo, permitio a Los Gatos (seguidos por Manal y
Almendra) instalarse en el centro de la escena musical.

Es también a mitades de los sesenta que la cumbia llega a Argentina, marcada
desde su origen hacia finales del siglo XIX como musica étnica en Colombia. “La
cumbia se extendio por buena parte de América Latina a traves de la mediacion de las
industrias culturales, marcando en cada caso local distintas variantes y significados. En
todos, sin embargo, prevalece una significacion: se trata sisteméaticamente de la musica
de los pobres: las clases populares” (Alabarces y Silba, 2014: 52). En Argentina, la
cumbia se conectd con otros géneros locales, como el chamamé y el cuarteto, pero
siempre estuvo consagrada como género popular, tanto por su consumo como por su
significacion de clase.

Si bien Alabarces y Silba (2014) sostienen que el género en Argentina tiene un
origen incierto, los sonidos tropicales de Los Wawanco y el Cuarteto Imperial en la
década del sesenta nos dan la pista de que, paralelamente al crecimiento del rock
nacional, otros sonidos también se iban desarrollando en diferentes partes del territorio
nacional. La cumbia comenzd como propia de las “juventudes elegantes” 'y,
paulatinamente, fue siendo aceptada y adoptada por las clases populares, o que permitio
al ritmo experimentar la explosion masiva de numerosos grupos tropicales. Esos
sonidos que se esparcieron por diferentes zonas del pais, entrecruzandose con géneros
regionales ya mencionados como el cuarteto cordobés o el chamamé del litoral
(combinandose con el folklore), se establecieron de las maneras mas diversas pero todos
con un crecimiento notable, afianzandose asi una “escena tropical” (en referencia a la
cumbia, el cuarteto y el chamamé) que seria central en la década del noventa.

Por altimo, desde mediados de la década del sesenta hasta el comienzo de la
ultima dictadura civico-militar en nuestro pais (1976-1983), el rock nacional fue
delineando y moldeando su sensibilidad y su forma de ser; establecidos los origenes y
con el puntapié comercial de “La balsa” (250 mil copias vendidas en 1967), a partir de
alli todo seria crecimiento, pero también contradiccion. Por otra parte, en 1967 se dio el
primer caso de autocensura del rock argentino, cuando la discografica al mando del
proyecto le pidié a Los Gatos que modificaran el lado B del simple (“Ayer nomas”)
para aceptar su grabacion. De esta manera, ya el primer disco de Los Gatos “muestra las
contradicciones de ese rock nacional: la necesidad de legitimacion de la industria
cultural y la complicidad en la censura; pero también estaba la intencion de
diferenciarse de los jovenes que tenian su banda de sonido en El Club del Clan y una
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alteridad retorica que buscaba separarse del mundo adulto (en especial de la politica y el
poder establecido)” (Provéndola, 2017: 53). La identificacion de amplios sectores de la
juventud (sobre todo las capas medias) empez6 a forjar y a apuntalar una relacion
estrecha que el rock nacional tendria en las siguientes décadas con los sectores juveniles
urbanos.

Los afios previos a la dictadura, iniciada en marzo de 1976, son llamados por
Juan Ignacio Provéndola como los del “fin de la inocencia”; el rock nacional era
rechazado por casi la totalidad del arco politico, ya sea por “burguesa, decadente,
capitalista y norteamericana” (critica de la izquierda), o por “subversiva del espiritu de
la juventud cristiana de occidente” (critica de la derecha) (2017: 69). Sin embargo, los
mismos exponentes de aquel movimiento en vias de masivizacion eran indiferentes a la
politica, aunque comenzaron a tejer de a poco (sin saberlo) las primeras relaciones del
rock nacional con el poder politico y sus practicas de manera ambivalente (a pesar de
razzias en los recitales, presiones y clausura de boliches). Por otra parte, la creciente
violencia institucional de la década del setenta empez6 a ser plasmada timidamente en
las letras de algunas canciones (Manal, Pappo, Ledn Gieco, Billy Bond, entre otros
artistas), pero también fueron los afios de las presiones en las coberturas mediaticas por
parte de varios medios de comunicacion.

Para caracterizar esta década, podemos decir que en el rock se fue desarrollando
cierta politizacion de las letras y se fue conformando un periodismo especializado en el
género, aunque, por otra parte, también se presentaron algunos casos de censura para
participar en programas de radio y television y otras prohibiciones de ciertas canciones.
Con la vuelta del peronismo en 1973, las cosas parecian cambiar para el rock nacional,
pero al poco tiempo las presiones y modificaciones de letras volvieron a la escena,

ascendiendo esta practica aun mas con la muerte de Peron el 1 de julio de 1974.

2.3. La dictadura entre 1976 y 1983: el reordenamiento de las escenas nacionales
Marzo de 1976 significd el cuarto golpe de Estado en Argentina desde 1955,
viviendo nuestro pais casi veinte afios bajo el mando de un gobierno militar en menos
de tres décadas. Pero aquel golpe de 1976 resultd ser algo mucho peor e insospechado:
ante la crisis de autoridad y la descomposicion del Estado en los Gltimos afios (sobre
todo durante el breve mandato de Maria Estela Martinez de Peron), la mayoria de los
argentinos no se opusieron al golpe militar, y la falta de vocacion politica era palpable

tanto en el sector politico como en el sindical y el empresarial.
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Ademas del terror, las violaciones de derechos humanos (30 mil compafieras y
compaifieros desaparecidos) y la represion, el autollamado “Proceso de Reorganizacion
Nacional” llevé a cabo una desestructuraciéon econdmica, apalancado en un nuevo
modelo de acumulacion financiera. Hacia 1977 la reforma financiera llegé para
quedarse de la mano de Martinez de Hoz (apoyado por Videla y los circulos financieros
internacionales), lo que produjo un aumento notable de la deuda externa, fuga masiva de
capitales y una crisis financiera y macroeconémica hacia 1980 (devaluaciéon de por
medio) que puso en evidencia la vulnerabilidad del régimen. A la caida del poder
adquisitivo, la especulacion financiera y la contraccion del mercado interno (y la
destruccion de la industria manufacturera nacional) se le sumé la censura y represion
cultural que hicieron de esta etapa una de las méas oscuras y dolorosas en nuestra
historia. EI modelo neoliberal se habia establecido en nuestro pais, y la llegada de
Thatcher al poder en Gran Bretafia (1979) y Reagan en EE.UU. (1981) significo el
afianzamiento de la ola neoconservadora a nivel mundial, primera etapa denominada
como “neoliberalismo combativo” (entre 1979 y 1989) (Davies, 2016: 133), en la que
las elites econdmicas recobraron el poder politico (Harvey, 2007). Este modelo apunté a
restaurar la tasa de beneficio y las condiciones de acumulacién de capital en lo
econdmico, y, primordialmente, en el plano ideoldgico y cultural a “demoler las sendas
no capitalistas de esperanza” (Davies, 2016: 135).

Sin embargo, en el plano musical, es también durante la dictadura que algunos
musicos y productores lograron viajar al exterior para comprar lo Gltimo en cuanto a
discos y equipos, hecho posibilitado por la situacion cambiaria beneficiosa que se abrid
para algunos con la desregulacion. Sostiene Martin Biaggini (2020) que es también en
el afio 1979 que Charly Garcia (junto a su banda Sera Giran) llevé a cabo el primer
rapeo en castellano que conocemos en Argentina, cuando el artista utiliz6 una voz
sintetizada en “La grasa de las capitales”. Hacia 1981, un afo después de haberse
consolidado comercialmente en Estados Unidos, llego a nuestro pais el primer disco de
rap grabado, “Sugarhill gang”, edicidon a cargo de la compaiiia multinacional RCA, que
tituld al disco en nuestro idioma “Delicias de un charlatan”. Ese mismo afio también se
editd “The Breaks” (“Los frenos”) de Kurtis Love y en 1983 otro nuevo disco del grupo
Whodini (también bajo el sello de RCA Victor). Aunque estos discos de rap llegaron a
nuestro pais de manera medianamente temprana, eran presentados como novedades de
la musica disco, demostrando que la escena hip-hop y la musica rap todavia eran algo
desconocido para nuestra poblacion en general.
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A pesar del pobre impacto musical, los inicios de la década del ochenta
representan también la etapa del arribo de las primeras peliculas hollywoodenses que se
habian sumado al movimiento estadounidense de moda, el hip-hop: en 1982 se estrend
“Wild Style” en Estados Unidos, en 1983 “Flashdance” y en 1984 “Breakin”, “Breakin
2” y “Beat Street”. Con el tiempo, estos films taquilleros comenzaron a llegar a nuestro
pais, convirtiéndose en fuente de inspiracion (sobre todo la practica del breakdance)
para algunos sectores juveniles; este mismo proceso se dio en Chile y resulté ser uno de
los gérmenes del surgimiento del hip-hop en el pais vecino (Poch PIa, 2009).

Por otra parte, en 1981 el grupo Malvaho edit6 en Argentina el tema “La cotorra
criolla”, considerado por muchos autores como el primer rap en castellano, escrito por
el humorista venezolano Perucho Conde (Biaggini, 2020). En los siguientes afios
podemos mencionar nuevamente a Charly Garcia, quien volvié a hacer uso de la técnica
de rapeo en casos especificos (en “Rap del exilio” y “Rap de las hormigas”) y, por su
lado, a Sumo, que también utilizé la vocalizacion rapeada en su cancion “La rubia
tarada”. ES posible y pertinente considerar estas expresiones como antecedentes y usos
puntuales del rap que algunos artistas hicieron para darle un sonido distinto a su musica.

Paraddjicamente, esta etapa tenebrosa fue la que termind de poner al rock
nacional en el centro de la escena de los movimientos musicales urbanos. La dictadura
reacomodd todo y el rock pasé a ocupar gran parte del campo de las culturas juveniles,
capturando a los sujetos urbanos y de las clases medias, y solo en sus margenes a los
jévenes de las clases populares. Es también entre 1976 y 1983 que el rock tomé y forjé
su condicion de movimiento cultural resistente, percibido asi por la dictadura (dificultad
para realizar recitales, censura a ciertos intérpretes y detenciones masivas) y
autoasignado de ese modo por los propios lideres y seguidores del movimiento (“si
somos tan perseguidos, por algo sera”) (Alabarces et al., 2008). Sostienen estos autores
que el énfasis de aquel rock era una expresion ética antes que un proyecto politico, y ese
posicionamiento ético mostraria su contradiccion al final de la dictadura y los primeros
afios democréticos, articuldndose el rock:

solamente sobre el gesto de la no transa, del rechazo a los mecanismos de la
industria cultural —gesto imposible en la cultura de masas mas alla de su
produccion como puro enunciado—, no pudiendo sefialar la cultura del rock
aquello que la contradice (Alabarces et al., 2008: 11).

Por otra parte, el rock y sus artistas no fueron los més golpeados durante la

dictadura en comparacion a otros estratos de la sociedad, como fue el caso de los y las
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obreras estudiantes. Sin embargo, ya para 1977 la venta de discos bajé un 50%,
habiéndose triplicado el precio de los albumes, sumado a la caida sostenida de las
fuentes de trabajo, hecho que impact6 de lleno en el gasto juvenil en rubros musicales.

Durante aquellos afos, los reclamos de los/as artistas del rock estuvieron ligados
mucho méas a la libertad de expresion artistica que a la libertad del culto politico.
Algunas figuras decidieron autoexiliarse (por ejemplo Ledn Gieco) y solo contados
casos se fueron del pais por temor a ser perseguidos (como Roque Narvaja y el
guitarrista Tommy Gubisch). De todas maneras, aquellos también fueron los afios de la
presion policial en recitales, las listas negras de canciones para pasar en las radios, el
control de letras de los temas en recitales por parte de la Secretaria de Inteligencia del
Estado (SIDE) y la fiscalizacion de los discos por parte del Comité Federal de
Radiodifusion (COMFER) (por ejemplo, el organismo publico pidié retirar un disco de
PorSuiGieco por la cancion “El fantasma de Canterville”) (Provéndola, 2017). Para
entender como venia posicionandose el rock en la escena musical juvenil argentina,
ejemplificaremos con el siguiente suceso subrayado por el periodista Juan Ignacio
Provéndola: en 1980, Sert Giran brindé un show gratuito en la Sociedad Rural (alli
podemos observar la relacién ambivalente del gobierno militar con el rock, ya que
también comenz6 a fomentar algunos recitales que se volvieron iconicos) al que
asistieron 60 mil personas, cifra inédita para un recital de rock en Argentina. EI rock
fue, asi, mas pragmatico que combativo.

El desgaste del gobierno militar al mando de Leopoldo Galtieri, hizo que el
presidente de facto tomara una decision fatidica y atroz: el 2 de abril de 1982 le declard
la guerra a Gran Bretafia por la usurpacion de las Islas Malvinas. Esta medida, entre
otras cosas en lo que nos respecta, trajo aparejada la prohibicion de difusién de musica
en inglés en radios y television, lo que gener6é una urgencia por producir y transmitir
otra musica para ocupar esos espacios vacios: alli el rock nacional encontr6é su lugar
(tanto en la produccion de nuevas canciones como en la habilitacion de mdusica
anteriormente prohibida), y proliferaron programas de rock nacional en los principales
medios de comunicacion, fomentando el nacionalismo por la Guerra de Malvinas.

Tomamos la siguiente cita de Provéndola sobre los beneficios para el mundo del
rock en aquellos tiempos:

durante la época del Proceso no hubo desaparecidos en el rock (como si en
el folclore), ni quema de discos (como si de libros). En esos margenes de
libertad —nada despreciables en el contexto de una dictadura represiva— el
género construy6 una identidad que poco a poco se fue transformando en la
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Unica interpeladora de una juventud urbana impedida de practicas politicas,
universitarias y sindicales. Los recitales de rock se convirtieron en un
interesante factor de agrupacion colectiva en tiempos donde las madres de
desaparecidos tenian que mantenerse en movimiento obligatoriamente en
Plaza de Mayo mientras reclamaban por sus hijos (2017: 126).

Sin embargo, esta actitud ambivalente del rock nacional lleg6é a su siummum con
la celebracion del Festival de la Solidaridad Latinoamericana en mayo de 1982,
adscribiendo el rock al interés bélico de un gobierno antidemocratico. EI mercado del
rock, sin duda, se vio beneficiado durante esos afios y asi se consolidé como el principal
movimiento juvenil, sobre todo en las grandes ciudades urbanas (muchos grupos
grabaron su primer LP, aument6 la cantidad de shows, mega eventos al aire libre y
miles de espectadores, como por ejemplo el recital de Charly Garcia en Ferro en febrero
de 1983 ante 25 mil personas). Ademas, el género no solo se habia consolidado como
movimiento juvenil preponderante sino también como industria. Asi, tomando a Sergio
Pujol, Juan Ignacio Provéndola concluye que “durante la dictadura la idea de rock como

refugio parece relevar a la de rock como resistencia” (2017: 137).

2.4. Escenas asentadas, géneros en consolidacion, sonidos que llegan: dos décadas
de la “nueva” democracia (1983-2005)

La asuncion al gobierno del radical Raul Alfonsin del 10 de diciembre de 1983
marcé el inicio del retorno democratico. La dictadura civico-militar habia dejado un
terreno econémico, politico, social y cultural arrasado y diezmado; si para 1973 la
participacion obrera en el PBI argentino era del 48%, diez afios después esa proporcion
bajo notablemente al 25%. El juicio a las juntas, las leyes de obediencia debida y de
punto final, los levantamientos militares, un nuevo acuerdo con el Fondo Monetario
Internacional en 1985, la pérdida de legitimidad, el Plan Austral en 1985, el Tratado de
paz con Chile, la hiperinflacion y el golpe de mercado, son algunos de los sucesos mas
importantes durante el mandato de Alfonsin (1983-1989). La llegada de Menem al
poder y su imagen fortalecida de los primeros afos fueron la contracara de su segundo
gobierno, en donde la crisis ya se hacia notar: podemos destacar (negativamente) la
convertibilidad uno a uno, el aumento de desempleo, la precarizacién y flexibilizacion
laboral, el aumento de la conflictividad social, la Reforma del Estado, la reforma del
Banco Central, la reduccion del Estado (privatizaciones, descentralizaciones de la

educacion y la salud y endeudamiento), entre otras caracteristicas.
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Globalmente, a partir de la década del noventa se fueron acentuando algunas
tendencias como:

la mundializacion de la cultura por via de las industrias culturales, los
medios de comunicacidn y las super tecnologias de la informacién; el triunfo
del discurso neoliberal montado sobre el adelgazamiento del Estado y sobre
la exaltacion del individualismo; el empobrecimiento estructural y creciente
de grandes sectores de la poblacion; descrédito y deslegitimacion de las
instancias y dispositivos tradicionales de representacion y participacién
(especialmente los partidos politicos y sindicatos) (Reguillo Cruz, 2012:
141).

A pesar de ello, la vuelta democratica en Argentina significd también el fin del
terror y el retorno a practicas que hasta el momento habian estado recluidas y/o
prohibidas, como la reunion en los espacios publicos. Fue hacia 1983 que también
comenzo a retornar a nuestro pais la muasica en inglés, y uno de esos ejemplos fue el
boom Michael Jackson de la mano de “Thriller” y su baile tan particular. Asi surgio en
1983, en Canal 9, El show de Michael Jackson gue conducia Domingo Di Nubila, un
programa que emitia videoclips del artista estadounidense y otros similares, realizando
concursos de baile break (breakdance). Fue alli que aparecio la figura de Mike Dee, un
joven bailarin que gracias a su presentacién en el programa pudo realizar posteriormente
shows de break y rap en diferentes boliches de varias provincias. Ese mismo afio el
grupo de breakers Break Machine realizaron tres fechas en vivo en el Luna Park.

Este incipiente interés mediatico y de organizadores de shows no surgi6 de la
nada, sino que se apoyaba en el mencionado furor momentaneo causado por las
peliculas sobre breakdance que fueron llegando en aquellos afios y también en el interés
por el fenémeno del “rey del pop”. Asi, en un principio el elemento estandarte del hip-
hop que llegd a nuestro pais fue el baile breakdance, plasmado en las peliculas, los
programas de television, y algunas revistas y musicas sobre hip-hop que comenzaban a
arribar. A su vez, los boliches empezaron a contratar bailarines para que realizaran su
show coreogréafico imitando estos estilos de baile (primordialmente en zona oeste, por
ejemplo en Hurlingham, Morén y Palomar). Ademas, es por estos tiempos que los b-
boys y b-girls se volcaron al espacio publico para bailar y relacionarse entre si,
formando grupos y estableciendo lugares de encuentro, un elemento sumamente
importante para el movimiento hip-hop como lo es la asociatividad (Biaggini, 2020).

Yaen 1983 Jazzy Mel y DJ Hollywood se juntaban a rapear y bailar en Florida y
Lavalle: habiendo surgido de manera similar a los primeros sonidos del rock (que

llegaron al pais en la década del cincuenta a traves de peliculas), aquellos esbozos
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iniciales de hip-hop y rap nacional se basaron en la copia de exponentes extranjeros,
tanto en la musica como en el baile. Martin Biaggini afirma que estas experiencias no se
dieron solo en Buenos Aires, sino también en otros puntos del pais como por ejemplo
“Los Duques del ritmo” en Cordoba, “Bboy Tito y Mario la Mote” en Mar del Plata y
Marcelo Cabrera en Rosario. Por otra parte, los afios ochenta también significaron la
llegada de los primeros discos de rap, ya sea por impulso discografico, por actitud
personal de traer discos del exterior o por la iniciativa de la produccién y venta de
discos “piratas”.

Estas experiencias en la década del ochenta fueron las primeras expresiones de
un hip-hop nacional incipiente, en el que se resaltaba la influencia del hip-hop de
Estados Unidos en ciertos casos (imitando el flow, la melodia, la vestimenta, los
sonidos) y la busqueda de asociaciones entre los participantes, principalmente en el
espacio publico (Parque Rivadavia, plazas de Moron, Laferrere, Ituzaingo, también en
zona sur, el Obelisco, Lavalle y Florida, etc.) (Biaggini, 2020). Fue durante esta etapa
que los y las breakers argentinas también comenzaron a explorar los otros elementos de
la cultura hip-hop, que iban conociendo a cuentagotas.

De todos modos, los primeros momentos del rap argentino, denominados como
los afios de la “Vieja Escuela”, se dieron por la conjuncion multiples factores y fueron el
resultado de un triple nacimiento, segin Martin Biaggini. En primer lugar, como
venimos sosteniendo en el presente apartado, el primer rap fundacional en Argentina se
dio a través de la exploracion de los elementos del hip-hop estadounidense, en donde los
b-boys y b-girls comenzaron a investigar y tomar cosas de aquel movimiento y a
implementarlas a su modo.

Por otro lado, al ser el rock el movimiento predilecto de las discogréaficas que
estaban establecidas en nuestro pais (y al decaer el interés mediatico por el breakdance
explorado entre 1984 y 1985), una parte de aquellos primeros grupos decidio volcarse al
ambiente de la musica under, tanto en lo que refiere a las grabaciones caseras como
también al circuito musical muy presente en la escena de Buenos Aires, principalmente.
Son los casos de Los Adolfos Rap (grupo formado en 1987 por jévenes de Lugano,
Flores, Mataderos y Floresta,), Club Nocturno (surgido en 1987 por jévenes de San
Fernando, Pacheco y Ramos Mejia), Presa del Odio (formado en 1990, estos jovenes
hacian rock pero rapeaban varias de sus letras, compartiendo escenario con los grupos
anteriores) y The Coprofagos Rap (banda surgida también en 1990 en zona oeste). Estos
grupos establecieron campafas de auto-marketing, pegando calcomanias en los timbres
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de colectivos, haciendo guardias en radios para entregar sus grabaciones caseras Yy
promocionandose por diferentes boliches y pubs de Capital y Gran Buenos Aires.

Por ultimo, la tercera corriente incipiente del rap nacional (junto al rap
influenciado por el hip-hop y el rap mas relacionado al ambiente underground) fue el
rap simple y divertido de algunos exponentes que no estaban emparentados con aquellas
escenas. En las filas de este grupo mas festivo, mediatico y comercial, podemos
mencionar la visita de Jazzy Mel al programa de Xuxa, los Illya Kuryaki and the
Valderramas en Jugate conmigo con Cris Morena, Cumbiatronic (que fusionaba
cumbia, pop y rap para 1989) y Mr. Flippy Rap (Biaggini, 2020).

De este modo, observamos que en aquel entonces la industria musical en
Argentina no vio comercializable al rap argentino incipiente, y durante las décadas del
ochenta y noventa el género se mantuvo por usos puntuales, nichos bien estrechos de
algunos grupos que fueron su motor y la resistencia en la escena under. Aquellas
décadas también fueron los afios en donde el rock se consolidé en la industria cultural
pero, a su vez, se transformd en un campo méas complejo, fragmentado (crecimiento de
la escena punk y del heavy metal en Argentina) (Provéndola, 2017: 163), despolitizado,
jet-zetizado, domesticado, carnavalizado, conservador en lo musical, masculinizado y
radicalizado en sus diferencias (Alabarces et al., 2008). El rock comenzé a
autoidentificarse sefialando una comunidad de pertenencia (Garriga Zucal, 2008), a la
vez que establecio su otro de manera doble (moral y étnicamente, de forma clasista),
excluyendo a todo lo que para ellos no era rock, en este caso lo cheto/careta (comercial)
y lo negro cabeza. Esta distincion resulta importante ya que marca un maridaje entre
rockeros y clase media como segmento socioeconémico predilecto de este movimiento,
teniendo en cuenta que también durante los afios noventa resultd ser el apogeo de la
musica tropical, apalancada en su venta desmesurada y la irrupcion en escenarios
publicos (television, calle y estadios de futbol).

Es asi como podemos advertir en aquellas dos déecadas el afianzamiento de
ciertas musicas que tenian sus gérmenes algunos afios atras y, por eso mismo, también
aventajaban al rap en su consumo Yy crecimiento. Entre los ochenta y los noventa hubo
en Argentina un movimiento clandestino que, al cabo de diez afios, se transformé en la
punta de lanza del consumo de las clases populares urbanas en todo el pais, una alianza
entre la cumbia, el cuarteto cordobés (hegemdnico en su provincia) y el
entrecruzamiento con el chamamé (musica y variante “plebeya” folklorica del litoral

argentino) (Alabarces y Silba, 2014). En el caso de la cumbia, esta no cont6 con el aval
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de los medios de comunicacion, las grandes discogréaficas de masas ni el propio Estado:
el sector bailantero cre6 su propio circuito de difusion y promocién, pero para inicios de
los noventa la movida tropical se afianz6 en Argentina (y la cumbia fuertemente en
Buenos Aires), a la vez que la industria cultural comenzé un proceso de
homogeneizacién de los estilos tropicales en pos de su interés comercial. Esta
reconfiguracion, ademas, debe ser entendida como parte del proceso de plebeyizacion
de la cultura en Argentina durante la década del noventa, en donde las clases méas
acomodadas se volcaron a consumos Yy practicas marcadas por su origen popular como
la cumbia y el futbol, legitimando ciertos gustos y valores vedados afios atras para “la
gente culta”. Pablo Alabarces define como plebeyizacion al “proceso por el cual bienes,
précticas, costumbres y objetos tradicionalmente marcados por su pertenencia, origen o
uso por parte de las clases populares, pasan a ser apropiados (a veces literalmente
expropiados), compartidos y usados por las clases medias y altas” (2012: 119).

Si la década del ochenta fue el proceso lento de retorno al espacio publico pos
dictadura y el afianzamiento de ciertos movimientos que se estaban gestando, los
noventa resultaron ser los afios en donde la movida tropical estall6 comercialmente. Los
principales exponentes se convirtieron en estrellas que se paseaban entre bailantas,
programas de television y discotecas a las que acudian personas de clase media-alta.
Saturado el mercado de cumbias regionales, los productos cumbieros comenzaron a
dirigirse a sectores medio, hecho que fomentd en los artistas un periodo de cambio en su
look y estética, mas cercana al gusto hegemanico.

Sin embargo, hacia fines de los noventa comenz6 a emerger una “cumbia
orgullosamente subalterna”, denominada por el propio mercado como “cumbia villera”
(Alabarces y Silba, 2014: 65). Lo interesante de este movimiento para nosotros es que,
siguiendo la linea argumental de Alabarces y Silba, esta cumbia tomé varios elementos
del rap y el hip-hop estadounidense (marcados por lo afroamericano), entre los que se
destacan la vestimenta (equipos deportivos y zapatilla caras y ostentosas) y el fraseo
rapeado. Por otra parte, la cumbia villera como sub-género comenzé a diferenciarse por
sus tematicas en las canciones, ya que narraban historias de delitos menores, consumo y
trafico de drogas y relaciones conflictivas con la policia. Principalmente, la mayoria de
los musicos y publicos eran varones jovenes que pertenecian a los sectores populares
urbanos y habitaban los barrios populares o villas miserias.

En el afio 2001 el COMFER comenzé a evaluar y controlar los contenidos de

esta cumbia, ya que su crecimiento resulté ser una alarma por la penetracion de
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tematicas delictivas en grandes masas de adolescentes. A pesar de la prohibicion de
pasar cierto tipo de musica en la radio y la TV, la cumbia villera no perdi6 su
popularidad en aquel entonces, ya que su mayor promocion y consumo estaba ligado a
la escucha de la vida cotidiana y la asistencia a las bailantas cumbieras. Asi, el género se
desplazé de la temética amorosa a la social (algo que también se puede ver en el nombre
de las bandas), y los publicos juveniles comenzaron a identificarse con las letras que los
invitaba a participar de un nosotros excluido, perseguidos contra los perseguidores, en
este caso el Estado y la policia (Alabarces y Silba, 2014).

Que la cumbia haya sido catalogada como villera no quiere decir que su
produccion de masas se dé por fuera del circuito de las industrias culturales, sino mas
bien esa presentacion de lo villero como natural sin mediacién es una construccion
industrial en si misma. “A pesar del giro realista y cotidiano, la letra no escapa a su
destino de retorica, es decir, de artificio” (Alabarces et al., 2008: 24). Ademas, los/as
investigadores/as sostienen que estos topicos ya eran abordados por el hip-hop y
también estaban representados en la escena audiovisual contemporanea. Lo novedoso de
esta cumbia fue que estos rasgos se ostentaban con orgullo, como marca de su estilo de
clase, como una sub-cultura villera, y lo intolerable no eran las practicas en si, sino la
afirmacion positiva de ellas.

Finalmente, dos aspectos finales de los noventa: a la par que cierta parte del rock
derivaba hacia lo que se conocié como rock chabén'® (Alabarces et al., 2008), también
el movimiento comenzé a adoptar algunos rasgos de la cultura futbolera del aguante (es
decir, “ir al frente”, tolerar obstdculos autoimpuestos para celebrar la musica de un
modo épico, en salas precarias, largas peregrinaciones o recitales bajo el asedio policial,
no transando con codigos y practicas consideradas ajenas a la dimensién ética del rock).
Asi, el aguante y la resistencia no eran una deriva rockera para cambiar el sistema
(como mencionamos anteriormente, no habia gestos politizadores), sino méas bien actos
celebratorios del aguante en si como alternativa al sistema careta, hipocrita y/o cheto, en
palabras de Pablo Alabarces.

El segundo aspecto novedoso hacia finales de los noventa en nuestro pais fue la

consolidacién de la escena electronica, movimiento que habia comenzado a gestarse en

19 Conservadurismo musical, predominio de la iconografia Stone, mantenimiento del imperativo no-transa
como norma moral primordial, piblicos predominantemente de clases populares 0 medias empobrecidas,
pero también implementacién una retorica neocontestataria —desplazamiento de los contenidos politicos
hacia zonas vagas de lo cotidiano—, neonacionalista —anhelando una edad de oro pasada, el mundo del
peronismo clasico— y neobarrial —el barrio como nucleo mitico condensador de moralidad y valores.
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Gran Bretafia hacia finales de los ochenta de la mano de las raves. La musica
electrénica en Argentina no se inicid con las fiestas raves, ya que desde los setenta y los
ochenta habia ciertos segmentos que experimentaban aquellos sonidos electronicos
(como el caso del grupo aleman Kraftwerk) y también DJs que comenzaron a
incursionar en este mundo: en la década del ochenta, resalta Victor Lenarduzzi (2012),
ya se podian observar algunas experiencias de fiestas electronicas en boliches, sobre
todo en la Ciudad de Buenos Aires. Pero sin duda, la década del noventa fue la del
estallido y afianzamiento de la escena electrénica argentina, en donde este movimiento
comenzo a discutirle ciertos segmentos juveniles a la movida tropical y al rock nacional.
Hacia 1995 comenzaron a gestarse y tener visibilidad las primeras raves nacionales,
complementandose con el desarrollo de esta musica en distintos boliches capitalinos (es
la época en que asciende Pacha como lugar de encuentro electronico). Si 1997 fue un
afio recordado por la mitica celebracién en Parque Sarmiento (donde asistieron mas de
cinco mil personas), para el afio siguiente, la misma fiesta triplico su nivel de asistencia,
superando los quince mil “bailarines y bailarinas”.

Fue durante todo 1998 que la escena se fue consolidando y asi se constituyé una
cultura electrénica nacional. EI movimiento rave, aunque era criticado por los
exponentes del rock, también intentd diferenciarse de la movida electrénica y no
electrénica de los boliches (uno de los principios de las raves era la superacion de las
barreras discriminatorias que se vivia en el movimiento nocturno electrénico de ciertos
bares, boliches y discotecas). EI mundo de las raves locales creci6 a pasos agigantados,
no solo como una fiesta electronica, sino como un lugar de comunion de los cuerpos,
donde ademas de musica se podia encontrar puestos de venta de accesorios, discos,
ropa, comida y entretenimiento, por lo cual este fendmeno tomaba forma de feria o
parque de diversiones mas que de un recital a secas. En este periodo de consolidacién y
expansion hay que destacar el interés de los/as participantes en que la escena electronica
argentina crezca y se afiance, y gran parte de la responsabilidad fue de los DJs, que
lograron afianzar su figura como elemento central de las fiestas.

Si los ochenta habian sido la etapa experimental de la vieja escuela y los noventa
los afios de la expansion, sin duda la primera década del nuevo milenio fue la de la
consolidacion de Buenos Aires como centro de la escena electronica nacional (en el afio
2000, cien mil personas coparon los bosques de Palermo para la celebracion de la Love
Parade). Asi, se comenzaron a observar tres tendencias en el movimiento que podemos

observar hasta hoy: una més de tono “elitista”, ligada al mundo del “club” selecto, una
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mas masiva, que era representada por estos grandes eventos de miles de personas, y una

tercera tendencia que era la del movimiento alternativo o underground.

Algunas caracteristicas de este momento han tenido que ver con la clara
consolidacion de un mercado vinculado a los festivales y la circulacion de
musica electronica, una relativa estabilizacion de un calendario de fiestas, la
constitucion de un publico masivo y la tendencia del crecimiento (del baile
multitudinario, pero también de dispersion de escenas diferenciadas), la
insercion definitiva de Buenos Aires en el circuito internacional como
referente por sus propias fiestas y la ‘importacion’ de eventos globales”
(Lenarduzzi, 2012: 178).

Pero a la par que los eventos masivos internacionales llegaban y crecian
exponencialmente (Creamfields y Mutek, por ejemplo), el under de la escena
electronica resistio y también se diversificd, siendo el lugar principal para la
experimentacion y el entrecruzamiento con otros sonidos, como por ejemplo el rock, el
tango, el rap, el reggaeton y la cumbia. Por Gltimo, también queremos rescatar este
movimiento porque, como afirma Victor Lenarduzzi, la musica electrénica es deudora
en gran parte del hip-hop, y los diadlogos entre estas dos escenas han sido muy
recurrentes; los DJs tuvieron un lugar central en este proceso, encargandose de llevar
sonidos de la electrénica al mundo del rap y viceversa.

Finalmente, el rap nacional. Si la década del ochenta fue el surgimiento de los
primeros exponentes nacionales denominados Vieja Escuela, los noventa y los primeros
afios del siglo XXI resultaron ser los del surgimiento de una nueva generacion, en donde
novedosas figuras se fueron sumando a las viejas del género, con una leve mejora en la
penetracion comercial y una creciente maduracion en lo estético. También en aquellos
afios continuaron los lazos de asociacién y colectividad entre diferentes exponentes de
los cuatro elementos del hip-hop. Sin embargo, el rap tuvo que resistir en el
underground, ya que el mercado y los medios de comunicacion tenian los 0jos puestos
en otros movimientos mas rentables que interpelaban a las juventudes de manera casi
total: el rock (en todas sus variantes), la movida tropical (con la cumbia en Buenos
Aires, el cuarteto en Cérdoba y el chamamé en el litoral como puntas de lanza), el
folklore en el interior del pais y la escena electronica en ascenso. Cada segmento
socioecondmico tenia una identificacion musical muy estrecha con alguna escena
asentada en nuestro pais, con lo que al rap le resultdé demasiado complejo penetrar

masivamente en algun sector y asentarse robustamente. El under y los devotos de este
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movimiento fueron los encargados de mantener encendida la Ilama del rap y hip-hop
nacional.

De todas formas, a continuacion enumeraremos algunos logros del género: a
mediados de la década del noventa, el suplemento Si del diario Clarin eligio al grupo de
rap Actitud Maria Marta como “grupo revelacion de 1995”. En 1996 se organiz6 un
festival integramente dedicado al hip-hop en el boliche Dr. Jekyll en el barrio de
Belgrano; la promocién del evento fue puramente autogestiva, pegando afiches en la
calle, las galerias y la ya mencionada técnica de los timbres de colectivos. Un afio
después, de la mano del manager Alejandro Almada y la produccién de Zeta Bossio, se
editd “Nacion Hip-Hop”, un disco compilado que reuni6 a los principales exponentes
del movimiento underground (Tumbas, Sindicato Argentino de Hip-Hop, Super-a,
A.M.C. y Encontra del Hombre, entre otros).

Juan Data®®, un seguidor del hip-hop nacional en los tempranos afios noventa,
comenzd a publicar un fanzine llamado “Moshpit” a finales de 1996, en donde realizaba
entrevistas a musicos y exponia las novedades musicales de los diferentes grupos.
También por aquellos afios la banda Natural Rap (de Rosario), Golpe Bajo y Monjes
Caciques del Armagedon (de Mendoza) impulsaban el timido movimiento del rap en las
provincias de nuestro pais. Por ultimo, la llegada de Tower Records (en Ciudad de
Buenos Aires) en 1997 permiti6 que los seguidores del movimiento pudieran acceder en
la tienda a nuevos discos, videos, libros y revistas.

Por otra parte, 1997 también fue el afio del surgimiento de Geo-Ramma, una
banda de g-funk que le sumé al rap nacional un sonido mas melddico y un swing
desbordante. El dato de color es que sus integrantes tenian “linaje rockero”: Valentino
Spinetta (hijo de Luis Alberto) y su primo Tocker lanzaron “Pon paz a tu muerte” ese
afno y ya para 2001 lograron ser la banda soporte de su padre en un show en vivo en el
Estadio Obras. De este modo, Valentino y Tocker se sumaban a Dante (que desde 1991
estaba enfocado en el sonido del rap con “Fabrico Cuero”, el album de los Illya Kuryaki
& The Valderramas).

Unos afios atras, a comienzos de 1998, el freestyler Mustafa Yoda, el graffitero
Fasta y el b-boy Apolo (devenido en MC) fundaron La Organizacion (Oz), un colectivo

que impulsé el rap en castellano con un estilo propio, sus propias métricas y un flow

20 En 1999, el interés de Juan Data fue més alla del fanzine y produjo el documental “El Juego”, en donde
se pueden observar algunas practicas del hip-hop nacional en los noventa y algunos testimonios de sus
participantes. Disponible en https://www.youtube.com/watch?v=3pB3e5y1dP4
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particular. Los tres afios de duracion de La Oz (1998-2001) permitieron tanto al género
crecer como a sus miembros pulir un poco méas su nivel de rapeo; una vez disuelto el
grupo, los integrantes tomaron caminos distintos en pos de profundizar sus skills en sus
estilos predilectos.

La llegada del nuevo milenio trajo frescura al ambiente del rap, con sonidos en
espafiol que empezaron a llegar a nuestro pais. En el afio 2001, Sindicato Argentino del
Hip-Hop obtuvo el premio Grammy a “mejor rap en espaiol”, pero el evento debio ser
suspendido por el atentado de las Torres Gemelas el 11 de septiembre. En el afio 2002,
Mustafa Yoda fund6 Sudameétrica, un sello independiente que buscaba promover tanto
el rap nacional como el movimiento del freestyle con los mejores exponentes del
continente. Si podemos mencionar algunos sucesos que impulsd Sudamétrica, sin duda
hay que hablar de “Cuentos para chicos grandes”, un disco que contd6 con la
participacion de varios artistas como el propio Mustafa, Sandoval, Fidel Nadal y Apolo;
el album fue elegido por la revista Rolling Stone como uno de los cincuenta mejores
discos de aquel 2004. Por ultimo, 2005 fue el afio en donde el argentino Frescolate
obtuvo la primera internacional de freestyle organizada en el siglo XXI de “Red Bull:
Batalla de los Gallos”, que reuni6 a los principales exponentes de la escena
hispanohablante (tanto Latinoamérica como Espafia y los representantes latinos de
Estados Unidos) (Alvarez Nufiez, 2007).
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CAPITULO 3
PRIMEROS FREESTYLES EN ARGENTINA Y LA EXPLOSION
DEL NUEVO MILENIO

Todo el recorrido trazado hasta el momento nos permite tener en cuenta algunos
aspectos importantes: alla por la década del setenta en Nueva York, cuando comenzaron
a gestarse aquellas fiestas de DJs y en las que aparecian los primeros MCs, la practica
de rapeo emergia como pura improvisacion. Desde sus origenes, el freestyle es parte del
movimiento hip-hop en general, y del rap en particular. Aquellos primeros MCs eran
puramente charlatanes, arengadores de fiestas, y poco tenian que ver con lo que vamos a
estudiar aqui en Argentina. Pero esas practicas de freestyle resultaron ser una constante,
acompafiando al movimiento de manera subterranea®, ya que el boom de los ochenta y
el asentamiento de los noventa eran, evidentemente, sobre el rap grabado.

Este elemento nos da la pauta de que el freestyle tuvo en Estados Unidos una
presencia secundaria y bastante marginal pero permanente. Hemos mencionado los
casos de The Good Life Café, aquel local de comida saludable en Los Angeles que
ofrecia un espacio de microfono abierto para la participacion e improvisacion de la
comunidad. También mostramos la escena neoyorkina en ascenso, que comenzd en
Washington Square Park y tubo que trasladarse al espacio privado, debido a la
persecucion estatal y policial. Otra experiencia llamativa fue la de Hip-Hop Shop, el
comercio de ropa que en su parte trasera era un verdadero escenario de batallas de
freestyle, lugar al que llegd un tal Eminem que, gracias a su éxito, comenzd a penetrar
en la escena de freestyle nacional y a llamar la atencién de los productores mas
reconocidos del rap grabado en estudio. Por Gltimo, también mencionamos el caso de 50
Cent, quien se lanzé al mercado de musica clandestina grabando freestyles.

Estos elementos de la escena de freestyle estadounidense nos permiten entender
ciertos rasgos estructurales de lo que esta practica es: rapeo improvisado, multiplicidad
y diversidad de escenas (plaza publica, tienda de comida, local de ropa, un
departamento, un boliche del under, etc.), en algunos casos grabados, aprovechamiento

de algunos espacios radiales puntuales para realizar improvisaciones (Underground

2 podemos entender el fenémeno inicial del freestyle (tanto en Estados Unidos como en Argentina) como
parte de un movimiento y participacion grassroots, “que hace referencia a todas aquellas acciones y
movimientos que surgen de la gente de a pie, del publico general, y no de las empresas o elites” (Jenkins
etal., 2018: 22).
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Radio en Los Angeles y The Wake Up Show en California), salto de freestylers al
mundo del rap grabado (Eminem, 50 Cent, Fat Joe, Biggie, etc.), entre otros aspectos.

A pesar de todo ello, una diferenciacion de suma importancia tiene que ver con
el cypher y las batallas. Hemos explicado anteriormente que cypher refiere a la practica
de reunirse en ronda y compartir algunas improvisaciones, sin competencia, por el mero
hecho de rapear. Por su parte, aunque también en ronda, las batallas enfrentan a dos
participantes (0 a dos equipos, variando la cantidad) en donde se compite contra el
adversario, buscando demostrar mejor nivel pero también atacandolo, con el fin de
incomodarlo y demostrar quién merece ganar la batalla. Aunque estas practicas
conviven y no estan divididas (no hay un circuito de cyphers, es méas bien una practica
entre raperos para compartir habilidades y conocimiento), es importante realizar esta
distincion, porque lo que se ha desarrollado en Argentina es un circuito de batallas de
freestyle de suma importancia, sobrepasando enormemente la produccién, circulacion y

recepcion que tuvo el rap nacional incipiente de los afios noventa.

3.1. Los primeros freestyles en Argentina: los emblemas Caballito y Morén

La vuelta de la democracia trajo consigo el retorno de diferentes fracciones
sociales al espacio publico. Para el ambito cultural y musical, en gran cantidad de paises
alrededor del mundo, la calle siempre resulté ser uno de los terrenos predilectos para
expresar y compartir diferentes sonidos artisticos que buscan ser compartidos con la
comunidad, escapandose del encierro de la vida privada, una sala musical, etc. Como el

3

juglar de la Edad Media y su modo de vida itinerante, el musico callejero “’es’ la
musica y el espectaculo del cuerpo. El crea, la porta y organiza” (Attali, 1995: 26).
Como mencionamos en el capitulo precedente, la llegada de las primeras
peliculas de breakdance, el “boom” Michael Jackson y los sonidos del rap
estadounidense que penetraban en Argentina hacia 1983 fueron elementos
fundacionales para el temprano desarrollo del hip-hop nacional. Aunque los primeros
afios fueron de exposicion mediatica (sobre todo en programas de television), a partir de
1985 el breaking comenzo a dejar de llamar la atencion, el rap dejo de ser bien visto o
asimilado (las radios dejaron de pasar el escaso rap que circulaba en sus emisiones) y la
cantidad de personas que incursionaron en alguno de los elementos del hip-hop también
retrocedio. Ante esta situacion, muchos de los exponentes comenzaron a recluirse en la
zona oeste de la Provincia de Buenos Aires (Moron, Villa Tesei, Haedo), donde todavia

guedaban en pie algunos espacios para compartir estas practicas artisticas.

66



A pesar de esto, los entusiastas de aquel movimiento no se dirigian solamente al
oeste para ir a bailar. En la linea de tren Sarmiento (que une el barrio de Once en la
Capital Federal con la ciudad de Mercedes en Provincia de Buenos Aires), a mediados
de los ochenta, algunos/as entusiastas empezaron a improvisar rimas en los furgones del
tren, y la conexion Caballito, Flores, Haedo, Moron y Moreno comenzd a tejerse
lentamente. Gracias a aquellos puntos que se unian a través de las vias ferroviarias,

la Mordn City Breakers y la Caballito City Crew comenzaron a intercambiar
informacidén y experiencias, sin olvidarnos la cercania del Parque Rivadavia

como lugar emblematico de intercambio de discos. En aquellos vagones se

realizaron quizas los primeros freestyles en nuestro pais” (Biaggini, 2020:
94).

El tren Sarmiento comunicaba dos barrios que resultaban ser fuertes sembradios
de la escena hip-hop nacional en conformacion: tanto los graffiteros, b-boys y b-girls y
MCs aprovecharon la conexion Mordn-Caballito para desarrollarse por fuera de un
sistema broadcasting que les daba la espalda. Asi, el underground, el espacio publico
(principalmente las plazas), el transporte publico (como la linea de tren Sarmiento) y las
casas de algunos de los participantes (como el departamento de DJ Hollywood en
Caballito, que servia de punto de encuentro para los exponentes de aquella escena)
fueron los lugares predilectos en donde el movimiento del freestyle comenzé a gestarse
y desarrollarse. La zona oeste del conurbano bonaerense se convirtié en el lugar de
resistencia y referencia para la comunidad del hip-hop nacional en los ochenta y

principios de los noventa.

3.2. El freestyle del nuevo milenio en Argentina

Como concluimos en el capitulo anterior, el freestyle como disciplina empezé a
tomar vuelo en los primeros afios del nuevo milenio, ya no solo en su version libre sino
también desarrollando un incipiente circuito de batallas. Si podemos mencionar dos
caracteristicas importantes para el desarrollo del freestyle en este primer lustro, sin duda
son el impetu y proactividad de Mustafa Yoda como impulsor del movimiento y el
mencionado campeonato de Red Bull de Sebastian Paoli, a.k.a?* Frescolate, en el afio
2005.

2 Ak.a. es una abreviatura muy frecuentemente utilizada en el mundo del rap, que indica la frase “also
know as”, es decir “también conocido como”. Dicha expresion se utiliza para indicar el nombre artistico
de los raperos, pero también como recurso a la hora de rapear, tanto en la musica grabada como en el
universo del freestyle.
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Si para el afio 2000 la idea del freestyle comenzo6 a emerger en algunos puntos
del pais, en gran parte fue por el impulso que tuvo el rapero Mustafa Yoda. EI MC
oriundo de Moreno, Provincia de Buenos Aires, inicialmente exploré el universos
musical a través de su padre, quien tenia interés por la muasica negra estadounidense y se
habia “subido a la ola” de Michael Jackson en los noventa con “Thriller”. Mimetizando
la “caminata lunar” del rey del pop y las peliculas que llegaban a Argentina, Mustafa y
sus hermanos comenzaron a adentrarse en el mundo del breaking. Ante su
autocomprendida falta de destreza para el baile, Gustavo Aciar (a.k.a. Mustafa Yoda) se
volco al mundo del graffiti y, para 1998, se enfoco decididamente en el rap. Fue en el
afio 2002 que fund6 Sudamétrica, un colectivo que pretendia unir a los mejores
exponentes latinoamericanos de freestyle y de rap. A la par que diferentes grupos de rap
se nucleaban en torno a Sudamétrica, Mustafa también impulsaba el reclutamiento de
MCs y DJs que pudieran apuntalar el movimiento del freestyle en nuestro pais; asi se
unié a DJ Pharuk de Chile, y a los MCs Rasec, Sergio Sandoval, Pekefio Search y
Dardo Perfecto (estos dos ultimos también de nacionalidad chilena). Un afio mas tarde,
Mustafa se encontraba enfocado en organizar competencias de freestyle, sobre todo en
la zona oeste del conurbano, hecho que lo catalogd como uno de los primeros
campeones argentinos en el incipiente circuito de batallas, definiendo uno de los torneos
contra Sergio Sandoval.

El afio 2003 resulto ser el afio de la llegada de la mencionada pelicula “8 mile”,
que recreaba la vida de Eminem en el mundo de las batallas de freestyle en Estados
Unidos. El film dirigido por Curtis Hanson resulté fuente de inspiracién para gran
cantidad de los MCs que fueron apareciendo en escena en los afios siguientes, ya que a
la vez que popularizaba la practica del freestyle, adentraba a una gran cantidad de
jévenes en el movimiento de batallas, algo que iria tomando fuerza en la posteridad.

Ya para el afio 2005 se concreto una efeméride importante que, siendo vista en
perspectiva, resulta mas un dato a tener en cuenta que un elemento imprescindible para
el desarrollo del freestyle que apuntamos a analizar: aquel afio, el argentino Frescolate
se corond campedn de la primera “Batalla de Gallos” organizada por la multinacional
Red Bull, evento que congregd a los principales exponentes del freestyle
latinoamericano, espafiol y también estadounidense. Con el correr de los afios, sobre
todo en la segunda década del siglo XXI, la “Red Bull: Batalla de Gallos” se convirtid
en un evento masivo y central para los participantes de la escena: su realizacion anual,

en donde se retnen las principales figuras de cada pais, se convirtié en una especie de
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“mundial de freestyle”, posicionandose de este modo como uno de los torneos mas
prestigiosos del circuito batallero.

A pesar del gran logro, el torneo presentd en su primera edicion un formato e
impacto bien distinto de lo que podemos observar en las Gltimas ediciones. El titulo
obtenido por el argentino tuvo muy poca repercusion, en parte porque los asistentes del
evento eran pocos, en parte porque la escena del freestyle en nuestro pais era muy
incipiente y acotada. Si podemos subrayar otro de los puntos centrales de la escasa
amplificacion del acontecimiento, tenemos que destacar que todavia en aquellos afios el
sistema broadcasting era preponderante y los medios de comunicacién tradicionales
poco interés tenian de este movimiento marginal.

En 2005, la firma Red Bull decidi6 realizar un campeonato nacional de freestyle
en nuestro pais, que se llevd a cabo en el boliche Barhein, en donde Dante Spinetta y
Mustafa Yoda fueron dos de los jurados del evento. Cabe mencionar que solo en
Argentina, Espafia y Estados Unidos se realizaron jornadas locales para determinar
quiénes serian los MCs clasificados al evento en tierras caribefias. El evento
internacional de 2005, aprovechando en gran medida el furor causado por la pelicula “8
Mile”, se llevo a cabo en el Club Gallistico de San Juan y contd con la participacion de
ocho MCs de diferentes paises. El representante argentino Frescolate, luego de cuatro
batallas, logro quedarse con el titulo en la primera internacional de “Red Bull: Batalla
de los Gallos” al derrotar en la final al mexicano El Nifio. En su presencia en el
programa radial en Vorterix El Quinto Escalon, Frescolate asegurd que la repercusion
en nuestro pais fue casi nula “ya que no habia redes sociales ni nada”; solamente realizo
un posteo en Fotolog y “lo mas groso” (en palabras del MC) fue apenas una entrevista
en el canal de mdsica MTV. En este mismo sentido Juan Ortelli, periodista
especializado en freestyle y ex director de la revista Rolling Stone en Argentina, escribio
que para 2005 “YouTube, la llave para entender la explosion del freestyle de la ltima
década, era una empresa que tres ex empleados de PayPal acababan de fundar en San
Bruno, California” (Ortelli, 2016).

3.3. La revolucion YouTube: el freestyle se expande en el ciberespacio (pero
también en las plazas)

“El grandioso internet”; “la globalizacion tiene muchas cosas malas y buenas,
aprovechen que todo estd ahi, pueden hacer cursos, aprender, ver tutoriales”;

“conocimos a El Quinto a través de YouTube”; “YouTube nos hizo llegar muy lejos”;
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“No necesitamos a los medios tradicionales. La calle e internet son dos cosas

99, <

indispensables”; “me bajé FL Studio, empecé a ver tutoriales en YouTube y me puse a

23 .
”. Todas estas frases fueron tomadas de entrevistas a

probar haciendo remixes
diferentes protagonistas de las escenas del freestyle y trap. La primera corresponde al
testimonio de un MC mexicano en el documental Somos Lengua. La segunda es una
afirmacion de Duki en una entrevista junto a Micaela Lusardi en Nacional Rock 93.7 en
2020. La tercera frase pertenece a Aczino y Kaiser en el programa radial EI Quinto
Escalon por radio Vorterix en 2017, dos de los maximos exponentes del freestyle
mexicano Yy chileno, respectivamente (Mauricio Hernandez, a.k.a. Aczino, es
considerado el mejor batallero de todos los tiempos del mundo hispanohablante). La
cuarta afirmacion pertenece a Tata, uno de los principales freestylers y pioneros en el
movimiento de nuestro pais, campedn argentino en 2010 e impulsor del fendmeno. La
quinta frase pertenece a Alejo Acosta, fundador de la competencia de freestyle El
Quinto Escaldn en 2012, quien se transformé también en uno de los emblemas del trap
argentino bajo el nombre de YSY A. Por ultimo, la frase final corresponde a Gonzalo
Conde, productor musical argentino de 22 afios, mas conocido como Bizarrap,
actualmente el artista nacional mas escuchado en las plataformas digitales.

Estos fendmenos se desarrollaron en lo que José Luis Fernandez llama la época
postbroadcasting, en donde

el sistema mediatico de broadcasting, centrado en los medios masivos y
clave en la vida social de la musica tal como la conocemos, es puesto en
cuestion por la articulacion del digitalismo con las redes soportadas en
internet, lo que implica la pérdida de hegemonia de la industria y los medios
centralizados para establecer una convivencia conflictiva con la vida en las
redes: el networking” (2014: 13).

De esta manera, el investigador argentino sostiene que YouTube comenzé a
emerger como una competencia para el consumo televisivo, incorporando aspectos del
nuevo milenio en tanto red social y convirtiéndose en un soporte fundamental para las
audiencias musicales. Lejos de ser estas nuevas mediatizaciones “pura horizontalidad”,
podemos decir que en ellas “conviven intercambios networking e intercambios

broadcasting” (Fernandez, 2018: 33), y es segin el analisis de cada caso en que

2 El remix es una practica (y una categoria) central para analizar fenémenos musicales y mediaticos (por
ejemplo, el trap) enmarcados en el sistema networking. El avance de esta practica de produccién y
distribucién no solo cuestiona a la industria musical sino también “a la propia posicioén de los musicos
como creadores al disolver la nocion de version final” (Fernandez, 2012: 102).
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podemos determinar si predomina una practica de contacto espectatorial o0 una
interaccional (Fernandez, 2018).

Los afios 2000 trajeron consigo cambios como la digitalizacion, el downloading
(préctica estandarizada gracias a la revolucion del formato comprimido MP3 a
mediados de los noventa), las redes sociales, el sharing y nuevas plataformas y sitios
que se convirtieron en nichos de intercambio, produccion y consumo musical (aunque
no se restringen solamente a lo musical) para grandes fragmentos de la juventud. Asi
comenz6 un camino que varios afios despues tomo la forma caracteristica de delivery y
la produccién de masica en internet, en donde el usuario tiene la posibilidad de elegir de
manera mas amplia y, a su vez, de combinar esfuerzos de manera colaborativa en la
etapa productiva, atacando fuertemente la produccién y distribucién del sistema
broadcasting (Vargas, 2014).

Por otra parte, estos sucesos se enmarcan en el analisis de la cultura popular
latinoamericana, en donde nos referimos a “algo mds”, algo por fuera de la mass
media®. Por ello, donde la academia anglosajona ve la cultura popular como cultura
masiva, nosotros vemos dos objetos de trabajo (Alabarces, 2016). Estos procesos no se
dan por separado, sino que establecen relaciones reciprocas y negociaciones; debemos
entender que, en nuestro caso el freestyle, desarrolla y desarroll6 trayectorias similares y
disimiles en el universo mediatico y en el de su realidad en el territorio.

El triunfo de Frescolate en Puerto Rico no tuvo gran repercusion ya que la
plataforma YouTube se encontraba dando sus primeros pasos, o que hizo que este
hecho en Argentina pasara casi inadvertido. Sin embargo, en la segunda mitad de la
primera década del siglo el freestyle nacional comenzd a incursionar en la subida de
batallas a YouTube, que con el paso del tiempo fue siendo apropiada socialmente por
diferentes grupos sociales, floreciendo y multiplicandose los Contenidos Generados por
Usuarios (CGUSs) en el universo digital. De todas maneras, antes que caer en la idea de
que el freestyle se “mud6” definitivamente a YouTube, queremos subrayar que el
dialogo entre la plaza y el universo online comenz6 a transformarse en un movimiento
de retroalimentacion constante que fue fortaleciendo a ambos espacios. Asi, el freestyle
cobrd espesor al formar parte de “una memoria mediatica mundial sin precedentes”

(Fraticelli, 2012: 48), en el gran archivo de recuerdos colectivos en el que se convirtid

24 Estas lecturas de la cultura popular/cultura masiva en el campo de la comunicacién fueron posibilitadas
por el entrecruzamiento de nuestra disciplina originaria con corrientes de la antropologia, proceso que le
permitid a la comunicacion salir del “mediocentrismo” (Rodriguez y Caggiano, 2008: 3).
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YouTube, potenciando la pérdida de materialidad objetual por la digitalizacion a la que
estaba acostumbrada la musica grabada (Jauregui, 2014).

En este sentido, debemos entender a YouTube desde su “doble identidad, como
un negocio y como un recurso cultural co-creado por los usuarios” (Burgess y Green,
2018: 15), estructura que sintetiza las tensiones en el modelo Web 2.0., en donde el
comportamiento del pablico se traduce en “tesoros de datos” (Morozov, 2013) de suma
importancia para la empresa pero, a su vez, también aporta “su trabajo como
multiplicadores” (Jenkins et al., 2015: 142) de contenido en red adaptandose a los
“cddigos” del ciberespacio (Lessig, 1998).

A partir de la primera edicion del afio 2005, la multinacional Red Bull continu6
apostando al mundo de las batallas de freestyle mediante la organizacion de eventos que
cada vez iban tomando mayor vuelo; las siguientes cuatro ediciones de la final
internacional se realizaron en Bogota, Caracas, Ciudad de México y Madrid. Estos
festivales de freestyle también incursionaban en el mundo online a través de YouTube,
empezando el movimiento a ganar mas adeptos y a despertar el interés en méas cantidad
de personas.

Aunque entre 2010 y 2012 el evento de Red Bull no fue realizado por decision
de la organizacién, la chispa del freestyle ya habia sido encendida en nuestro continente.
Si podemos destacar un aspecto preponderante para el desarrollo fenomenal del
movimiento y el circuito de batallas, sin duda debemos marcar la posibilidad de
compartir el arte del estilo libre gracias al uso de la lengua espafiola y castellana, lo que
permitié que diferentes exponentes de los paises hispanohablantes pudieran cruzar sus
fronteras y medirse con las figuras de otros circuitos nacionales. A su vez, el material
audiovisual de diferentes paises latinoamericanos y también espafioles comenzaron a
explotar a través de internet, permitiendo a los/as jovenes el acceso a diferentes estilos y
corrientes no solo de freestyle, sino también de rap en lengua hispana.

En Argentina, hacia el afio 2008, Mustafd Yoda continuaba apostando al
desarrollo del movimiento localmente. Aquel afio organiz6 por primera vez una
competencia de freestyle en el club Los Indios de Moreno, con el motivo de la
celebracion del Dia del Nifio; la misma recibid el nombre de “A Cara de Perro” y con el
correr de los afios resultd ser un pilar para el desarrollo federal del freestyle en nuestro
pais. Mustafa logro llevarla a cabo gracias al apoyo de las marcas “And One” y “Red
Bull”, aunque en aquel entonces no contd con ayuda del municipio. A partir de ese

momento, Mustafa Yoda decidié que la competencia A Cara de Perro recorreria
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diferentes provincias del pais para conocer los talentos repartidos en el territorio
argentino vy, asi, darles la posibilidad de que ellos puedan expresarse en el arte de la
rima. Con la ausencia de Red Bull en el circuito de batallas en esas temporadas, A Cara
de Perro se convirtio en el maximo torneo de freestyle por aquel entonces.

De todas formas, si tenemos que hablar de otro acontecimiento que impulso y
fortalecié el movimiento, ese fue la organizacion del Halabalusa, una competencia
creada en 2009 en Claypole por un grupo de amigos en el garaje de una casa (en un
principio se llamé “Encuentro Underground”), que al poco tiempo decidid6 mudarse al
terreno predilecto de las batallas de freestyle underground, la plaza, agrupandose en una
especie de bosque al lado de la estacion de tren de Claypole. Uno de los organizadores
fue Gaston Serrano, a.k.a. Dtoke, que con el pasar de las jornadas se fue convirtiendo en
una de las referencias de aquel evento. Lo novedoso del “Hala”, como se lo nombra en
la movida, fue que establecio un formato de torneo anual con tabla de posiciones, algo
que hasta el momento casi no se veia en el ambiente de las incipientes batallas de
freestyle, apuntando a que los y las participantes se acerquen semana tras semana a
competir, estableciendo un circuito y elevando el nivel de las rimas (buscando evitar
que “los competidores falten al evento”, en palabras del Dto). Los videos del Halabalusa
comenzaron a diseminarse por YouTube y ser fuente de inspiracion para las siguientes
generaciones de freestylers; a su vez, diferentes jovenes empezaron a acercarse a
Claypole para vivenciar alguna jornada de aquella mitica competencia.

De esta manera, en aquel lustro que ponia fin a la primera década del siglo XXI,
el freestyle argentino comenzd a ser parte de un incipiente circuito de batallas,
principalmente apoyado en Red Bull Batalla de los Gallos, A Cara de Perro y el
Halabalusa. Sin embargo, el battle rap no solo florecia en aquellas competencias de
renombre, sino que la practica se encontraba amplificada a partir de los videos que
circulaban online y, en este proceso, diferentes sectores de la juventud empezaron a
adentrarse en este mundo. Si hay algo que destacan las principales figuras del ambiente
es que para hacer freestyle necesitas dos personas con ganas de improvisar, nada mas;
por ello, ante la facilidad de llevarlo a cabo, una parte de los adolescentes se lanzaron,
sin mas, al arte de la rima improvisada.

Ante el “parén” de algunos afios que determind Red Bull, la competencia de
Mustafa Yoda pasé a ser el torneo de mayor prestigio a nivel nacional entre 2009 y
2011; quien salia victorioso de aquellas celebraciones era considerado en el circuito

como el mejor freestyler del momento. El rapero oriundo de Moreno continuo
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organizando eventos en diferentes puntos del pais, a la vez que sumo la seccion “Junior”
para conocer a los mejores talentos juveniles del movimiento. Fechas en Cdrdoba,
Buenos Aires, Mar del Plata, Rosario, Las Grutas, Necochea, La Rioja, General Roca,
Misiones, entre otras ciudades, hacian que aquellos que conocian el torneo por internet
pudieran participar de él y mostrar su destreza. La final nacional del afio 2010 se llevé a
cabo el 26 de diciembre en Niceto Club, mostrando a propios y ajenos lo que el
freestyle podia e iba a lograr apenas una década después. Finalmente, los principales
exponentes del pais se midieron en el escenario: Tata, Kodigo, Papo, Sony, entre otros,
guedando el titulo en manos de Tata. Un afio después, con la participacion del Dto,
Kodigo se tomo revancha y consiguio el titulo nacional y el premio de $2.000 que
otorgd el certamen.

Para el afio 2012, Red Bull hizo resurgir su mitico evento, esta vez encargando a
Mustafa Yoda y el equipo de Sudamétrica de organizar la edicion de Argentina, ya que
vieron en el morenense y su crew la capacidad de llevar a cabo un evento de tal
envergadura; a pesar de esta buena noticia, aquel afio no se disputdé el evento
internacional, que retornaria a la escena un afio mas tarde. Llegado el afio 2013, la
multinacional decidié que Buenos Aires fuese la ciudad en la que se celebraria la final
internacional. Si la final nacional 2012 de Argentina habia congregado a mas de 300
personas en Niceto Club, el evento internacional de 2013 en Buenos Aires romperia
aquella barrera de nicho a la que nos tenia acostumbrados el freestyle nacional: mas de
5.000 personas llenaron el Estadio Malvinas Argentinas, demostrando que las batallas
también podian ser un movimiento rentable para la organizacién de eventos. Como
“frutilla del postre” de la gran jornada, el argentino Dtoke se quedd con el titulo
internacional frente al mexicano Jhony Beltran y, de esta manera, Argentina comenzaba
a consolidarse como uno de los paises mas importantes del circuito batallero
hispanohablante (junto con el pilar que era Espafia, seguida de Chile y México).

El publico se encontraba en plena expansion, asi como también surgian MCs y
competencias por diferentes puntos de los centros urbanos; la expansion por YouTube
de Red Bull (tanto Argentina como del resto de los paises) y del “Hala” sirvié para
Ilevar el movimiento a diversos rincones del pais y resultaron ser fuente de inspiracién
para la nueva generacion que estaba por llegar en la segunda década del siglo XXI.
Aunque las grandes organizaciones habian visto un potencial mercado en construccién

en nuestro pais, la explosion nacional vendria de la mano del underground,
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especificamente en una plaza del barrio de Caballito, el Parque Rivadavia, con la mitica

competencia llamada EIl Quinto Escalon.

3.4. Del underground al mainstream: el fendmeno de El Quinto Escalon

Si vamos a hablar del emblema argentino, y en gran medida uno de los eventos
que mas aporto a la escena, sin duda EI Quinto Escalén puede ser catalogado como ese
“estandarte”. Varios especialistas y representantes del movimiento aseguran que se trata
de la competencia de batallas de freestyle en plazas més grande del mundo. Por este
motivo, en las siguientes paginas intentaremos demostrar por qué, desmenuzando sus
inicios, su desarrollo y explosion y, finalmente hacia finales de 2017, su cierre.

¢Por qué nos parece tan importante analizar esta competencia? Porque no solo
apuntamos a ver como se fue estableciendo la escena de las batallas de freestyle en
Argentina, sino que también nos parece relevante profundizar en las practicas y
consumos juveniles de la dinamica social que resultaron ser condicion necesaria para el
asentamiento y crecimiento de este movimiento, y resultan ser ndcleos de suma
importancia en la vida cotidiana de los y las jovenes. En este sentido, creemos que hay
momentos y lugares especificos en que “las grandes instituciones ya no son las que
prevalecen en la dinamica social, sino aquellas pequefias entidades que han estado
(re)apareciendo progresivamente. Se trata de microgrupos emergiendo en todos los
campos (sexuales, religiosos, musicales, deportivos)” (Maffesoli, 2004: 6). Ademas, “es
pues, de manera privilegiada, en el ambito de las expresiones culturales donde los
jovenes se vuelven visibles como actores sociales” (Reguillo Cruz, 2012: 52).

Alejo Acosta, un chico de 12 afios oriundo del barrio de Caballito, se acercé al
hip-hop en la ciudad gracias a un taller que se llevaba a cabo en el Centro Cultural El
Eternauta de su barrio. Esta fue la manera en que Alejo experimentd de primera mano
los diferentes elementos del movimiento, ya que en El Eternauta se podia encontrar de
todo: practica de rapeo, breakdance, graffiti y también beatbox. Por otra parte, Alejo ya
venia consumiendo los videos del Halabaluza que eran subidos a YouTube, motivo que
lo impulsd, al cumplir 13 afios, a acercarse con sus amigos a Claypole para
experimentar personalmente cOmo era este torneo.

Estos dos aspectos resultaron ser fundamentales para la formacion de El Quinto:
por un lado, cuando el centro cultural cerraba, gran parte de sus asistentes caminaban
600 metros para seguir bailando y rapeando en el Parque Rivadavia; por el otro, el

“Hala” sirvid de inspiracion para Alejo, tanto para organizar una competencia mas
9
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cercana a su casa asi como también para adoptar el sistema de puntos que convirtiese la
“ranchada” en un torneo con fechas, sistema que apuntaba a tener la presencia
recurrente de los participantes cada quince dias. Asi, Alejo decidid llevar a cabo una
competencia en el Parque Rivadavia pero de freestyle, invitando a esa gente que ya lo
acompariaba en El Eternauta y también creando un evento en Facebook para compartir
con todos sus contactos.

El 11 de marzo de 2012 se realizé la primera fecha de El Quinto Escaldn, y de
las treinta personas que habian confirmado su asistencia en el evento de la red social se
pudieron contabilizar veinte en la plaza; cuenta Alejo que, principalmente, los asistentes
de aquella jornada fueron los skaters y graffiteros que ya se juntaban en el parque,
quienes se acercaron por mera curiosidad. La eleccién del dia no fue casualidad: el
torneo iba a disputarse domingo de por medio, evitando que EI Quinto se solapara con
el Hala, tanto para ir a Claypole como para que los competidores de aquel torneo se
pudieran acerar a Caballito. No pasaron muchas jornadas y el torneo se trasladé unos
metros a una de las entradas laterales del parque en las calles Chaco y Doblas®: allf se
estampd el nombre El Quinto Escalon, haciendo referencia a las escalinatas que se
encontraban en esa interseccion.

De aquella primera jornada no se tiene registro audiovisual, pero para el 7 de
abril algunos de los asistentes comenzaron a grabar y a subir las batallas en diferentes
plataformas y redes sociales. Dicha jornada cont6 con la asistencia de Matias Berner,
a.k.a. Muphasa, también oriundo del barrio Caballito, que a los 18 afios se animod a
freestylear luego de consumir batallas por internet. De esta manera fue que Muphasa,
con el correr de las fechas, estableci6 un muy buen vinculo con Alejo y terminaron
conformando la mitica dupla organizativa de El Quinto Escal6n, que los tendria al
mando durante los préximos cinco afos.

Hasta ese momento, la competencia de mayor renombre que habia en Capital
Federal era Las Vegas Freestyle, que desde 2011 se celebraba en Plaza Noruega en el
barrio de Belgrano, a menos de dos cuadras de Cabildo y Juramento; de todas formas, la
magnitud del torneo era muy pequefia. Con el correr de las jornadas de El Quinto, varios

exponentes de Las Vegas comenzaron a transitar también el circuito batallero de

% En el siguiente link podran ver el primer terreno en donde se desenvolvié la competencia: los
escalones. Otro aspecto que podemos destacar es la practica de filmaciones personales que se daba en los
primeros momentos, lo que significaba que aquellos registros de El Quinto Escalon eran por impulso de
sus asistentes mas que de la propia organizacion. Eso cambio con el correr de los meses con la
introduccion de  Muphasa como organizador de la competencia.  Disponible en
https://www.youtube.com/watch?v=YKP_Zx5Ee0s&feature=emb _title
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Caballito. Debido a que las primeras fechas contaban con videos caseros de muy mala
calidad, Muphasa decidié meterse de lleno en la organizacion y mejorar el producto
audiovisual. Es asi como en el mes de junio del 2012 abri6 el canal de El Quinto
Escalon en YouTube, algo que con el tiempo se volveria la punta de lanza de la
competencia. Por otra parte, gracias a su experiencia laboral, Muphasa empez0 a
encargarse de editar e imprimir flyers, sumando también el manejo de las primeras redes
sociales de la competencia. Otro elemento importante para el futuro del torneo fue la
llegada de Juancin, amigo de Muphasa que se acerco por interés y termind siendo uno
de los jurados mas respetados de las batallas de freestyle. La presencia de Juancin era
importante porque, generalmente, los jurados en las competencias resultaban ser los
propios participantes que ese dia no podian batallar, por lo que contar con jurado
abocado solamente a analizar y juzgar las batallas hizo que las decisiones de las fechas
sean mas justas. Para septiembre de ese mismo afio los competidores del sur y el norte
de la provincia se acercaron a competir a El Quinto, trayendo buen nivel de flow,
métricas y estructuras, demostrando que la competencia de Caballito comenzaba a ganar
cierto respeto en la escena underground.

La ubicacion estratégica del Parque Rivadavia también permitio que
competidores de diferentes zonas se pudieran acercar al evento: la locacion en el centro
de la Ciudad de Buenos Aires resultaba ser la interseccion de lineas de trenes, subtes y
colectivos, lo que permitié que freestylers de diferentes barrios pudieran acercarse a
competir. Asi, la diversidad y la cantidad comenzaron a entrecruzarse, hechos que
permitieron la mejora en la calidad de las rimas y los propios competidores. Desde sus
inicios, ElI Quinto mantuvo la esencia de encuentro que caracterizé al parque durante
mucho tiempo, como el caso de las mesas de trueque de ropas y objetos usados, puesto
de libros y discos, hasta lugar de encuentro para diferentes grupos como los skinheads,
punks, skaters y, por supuesto, hip-hoperos. Cabe recordar que el Parque Rivadavia fue
un punto central en la historia del rap nacional de los noventa (Ortelli, 2018).

A pesar del intento de registrar las batallas, entre 2013 y 2014 EIl Quinto no
contaba con una buena calidad de videos en YouTube y muchos de ellos se subian sin
titulo o directamente no eran cargados. En ese contexto aparecié Clown, un peruano que
habia llegado a Argentina y se introdujo de lleno en el mundo de las batallas de
freestyle. Clown iba a todas las competencias habidas y por haber, filmando con su
celular los eventos y subiéndolos a su canal personal de YouTube Demolition Rhymes,
en donde se podian observar muchas de las batallas de la competencia de Caballito de
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aquellos afios. De esta manera, Clown aprovechd la plataforma YouTube como un
espacio de almacenamiento, gestion y expectacion, elementos que el sitio comprado por
Google explotd hacia nuevos modos de administrar, intercambiar y difundir contenidos.

Los primeros afios audiovisuales de El Quinto pueden enmarcarse en la
denominacion CGU, videos en YouTube generados por prosumidores que tienen por
caracteristica su carga continua, interactividad y expansion, montando un efecto de
cercania e intimidad con el mundo irrepetible del evento, en contraposicion a la falta de
interés hasta el momento de las industrias culturales sobre el incipiente movimiento. De
este modo, las filmaciones con celulares alcanzaban a las batallas y su sonoridad en su
estado publico, insertdndolas en un espacio mediatizado (Lapuente, 2014). Entre finales
de 2012 y principios del 2014 fueron llegando y asentandose diferentes exponentes que
comenzaron a ser asiduos competidores de El Quinto, domingo tras domingo. Desde el
sur lleg6 el mitico Klan, quien junto a MKS se convertirian en dos exponentes del “Star
System” de las batallas undeground. También se acercaron desde el oeste Bepox, Cover
y Dangeluz, y para principios del 2014 el norte de la Provincia de Buenos Aires
desembarcé en el torneo: Agustin Cruz, a.k.a. Acru, llegd y revoluciond el nivel de la
competencia, trayendo rap en los oidos, coherencia, estructuras y mensaje, demostrando
un nivel que hasta ese momento no se habia vivido en Caballito. Con el correr de los
afios, Acru se consolidaria como uno de los mejores freestylers de Argentina y
terminaria volcando toda su destreza al rap grabado, convirtiéndose en uno de los
raperos referentes de la actualidad.

El trienio 2012-2015 significo la llegada y consolidacion de El Quinto Escalon
como referencia de las batallas de freestyle en Capital Federal. Si en los primeros meses
de 2015 las visualizaciones del canal de YouTube de El Quinto promediaban las treinta
mil, a partir de junio ese numero explotdé a cincuenta y cinco mil por dos meses
consecutivos, y en agosto nuevamente se duplico el volumen de visualizaciones,
alcanzando las 110.182 en menos de treinta dias, algo inédito hasta el momento. El afio
termind con otro récord, con 125.814 visualizaciones en el canal en el mes de
diciembre, demostrando que la mutacién de los nimeros a partir de junio no habia sido
casualidad, concluyendo el 2015 con un promedio mayor a cien mil visualizaciones por
mes. No obstante, 2015 no solo fue el afio de la explosion del torneo en internet, sino
que la competicion misma perfeccion6 su organizacion y también el nivel y caudal de
los participantes continuaban en aumento. Alejo, finalmente, comenzé a desarrollar

cada vez mas su funcion de host (aquel que organiza la batalla y el torneo) y Muphasa
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siguio incursionando en la filmacion, entendiendo que el éxito de la competencia no
estaba solo en los escalones, sino también en el mundo virtual. En aquel tiempo también
volvieron a aparecer algunas figuras de manera méas regular, como Dani, Duki, Wos,
Ecko, Damm y Nacho; algunos de estos MCs ya habian asistido a El Quinto en jornadas
precedentes, pero ahora su presencia se habia hecho méas constante. Todos estos
competidores que mencionamos no se trataban solamente de caras nuevas, Sino que con
su nivel le dieron un salto de calidad asombroso a la competencia, demostrando que una
nueva generacion de freestylers habia llegado a Caballito.

Parte del éxito de El Quinto Escalon se puede explicar por los valores y
préacticas que se establecieron desde un principio: a pesar del intercambio y contrapunto
de las batallas, los escalones fueron un lugar de comunion, en donde se disfrutaba el
estar ahi. Los participantes, pero también el publico, destacaron desde un principio que
lo que ocurria alli era parte de “la familia del Quinto”, y el Parque Rivadavia era su
hogar: podemos apreciar que en gran cantidad de jornadas a Alejo y Muphasa cerraban
el evento pidiendo que dejasen todo limpio y ordenado, porque justamente aquel sitio
era su casa cada quince dias.

Por otro lado, un aspecto que hay que destacar en los primeros afios de vida de
El Quinto (tendencia recurrente en el ambiente de las batallas) es la poca presencia
femenina, sobre todo en la competencia misma. Si observamos cualquier video de
alguna jornada del evento, dilucidamos la escasa presencia de MCs femeninas, aunque
en el publico podemos encontrar una mayor cantidad de espectadoras mujeres.

Si 2015 habia sido un afio de consolidacion de la competencia (tanto en la plaza
como en internet), todo lo que iba a suceder en la temporada siguiente vendria a
demostrar que lo experimentado hasta el momento resultaba ser solo la punta del
iceberg de EI Quinto y el movimiento del freestyle en general: 2016 fue el afio de la
revolucion Quinto Escalon. Juan Ortelli, periodista especializado en musica, ex director
de la revista Rolling Stone y emblema del movimiento del freestyle, sostiene que ya
para 2015 el torneo se habia convertido en la batalla mas importante de toda Argentina,
desplazando a las principales competencias de escenario, como A Cara de Perro, y
compitiéndole a BDM, el torneo internacional que estaba en plena expansion. Ya en
aquellos tiempos, por Facebook y otras redes sociales, comenzaba a circular el apodo
que se habia popularizado sobre la competencia: el “Kingto”.

Los cambios en el ambiente se experimentaron desde los primeros dias de aquel
2016. Un hecho fortuito y triste fue la chispa que desencadend una serie de éxitos que se

79



encontraban latentes en el movimiento: en enero, la familia de Acru sufrio un robo en su
hogar perdiendo todo el dinero que habian recaudado durante afios para llevar a cabo
una operacion clinica de su papa. Ante este suceso la comunidad reacciond, organizando
una fecha a beneficio para la familia de Acru, siendo ésta la primera vez en se cobro una
inscripcion para participar de la jornada, con el fin de recaudar fondos y donarlo a la
familia Cruz. La convocatoria fue tan grande que los escalones quedaron chicos, hecho
que produjo la primer “mudanza” de la competencia: a unos metros de su lugar de
origen, Alejo y Muphasa encontraron un banco de plaza (el lugar para los jurados), y
con una cinta de “peligro” realizaron un cuadrilatero para delimitar la arena de batalla
de los participantes. Segun Juancin, ese dia se empez6 a observar que los asistentes ya
no eran los competidores y sus amigos, sino que el publico se habia expandido y las
caras ya no eran todas conocidas.

Asimismo, de aquella jornada podemos mencionar dos cuestiones
complementarias que demostraban que la escena se encontraba en ebullicién. En primer
lugar, la mudanza no se llevo a cabo solo por la asistencia acaudalada del publico, sino
que también las personas que se acercaban al Parque Rivadavia buscaban competir. Es
por este motivo que por primera vez en Capital Federal, una competencia under tuvo
que desdoblar la etapa clasificatoria en dos rondas, para agilizar la seleccién de los y las
MCs que accedian a la jornada principal. Ante este hecho, lo que habia comenzado
como un hobbie empez6 a necesitar de una logistica mas aceitada, en tanto que al
desdoblar las clasificaciones también se demandaban dos host y seis jurados. Por
ejemplo, para la fecha dos de aquel torneo, se rompié el récord de mas de doscientos
inscriptos para competir. En segundo lugar, el jurado de aquella jornada especial
demostro un doble reconocimiento de gran importancia para el certamen: acompafiando
al recurrente Juancin, Juan Ortelli e Invert. Por un lado, el apoyo y la presencia de una
figura especializada en el ambiente del periodismo musical; por el otro, el campedn
internacional espafiol, que demostraba que El Quinto habia traspasado nuestras
fronteras, legitimando estos hechos a la competencia como referente del underground
hispanohablante.

A partir de esa primera jornada de enero, todo lo que vino después hizo quedar
como minusculo lo conseguido en 2015. Las visualizaciones del canal de YouTube
habian terminado en diciembre en 125.814, pero rapidamente en enero y febrero los
nameros se duplicaron: 252.088 y 395.239 respectivamente; de principios de 2015 a
principio de 2016, los suscriptores del canal pasaron de 3.518 a mas de 15 mil. Ese
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aumento de publico también se podia observar en la plaza, lo que empezaba a ser un
incentivo lo bastante atractivo para atraer a los primeros sponsor independientes. Uno
de los primeros logros fue la llegada de Luis Alcazar al evento, un tatuador que regalaba
un tatuaje por jornada al ganador de la fecha.

Otro aspecto importante de aquel inicio de afio fue la incorporacion de un
community manager, Daro Calderon, estudiante de Comunicacion y fanatico de la
competencia, quien empezd a sistematizar los posteos en las redes, las “historias” y
recortes en redes sociales (algo muy comudn actualmente, pero que hasta el momento
casi no se veia en el mundo de las batallas). Esta practica de circulacion de videos de El
Quinto no solo se hacia oficialmente, sino que muchas cuentas satélites recortaban los
mejores minutos y los subian tanto a YouTube como a diferentes redes. Este fendémeno
era parte de cierta logica digital y social, en el que las mismas redes incentivaban la
circulacion de informacion entre contactos, impulsando el intercambio de CGUs por
encima de contenidos profesionales (Lapuente, 2014). En este mismo sentido, podemos
hablar de “comunidades de fans innovadoras en el uso de las plataformas participativas
para organizarse y responder a los textos mediaticos” (Jenkins et al., 2015: 49).

¢Por qué hablamos de la revolucion Quinto Escalon en 2016? Veamos los
siguientes numeros en visualizaciones por mes y su mutacion con el correr del afio:
febrero 395.239, marzo 710.773, abril 813.879, mayo 844.767, junio 1.697.194 (a partir
de ese mes los numeros explotan abruptamente), julio 2.558.983, agosto 4.470.775,
septiembre 5.730.874, octubre 7.860.132. Hasta mayo de 2016 se habian alcanzado
3.757.117 visualizaciones en toda la historia del canal de YouTube; entre junio y
septiembre de ese afio, en tan solo cuatro meses, se acumularon 13.328.836 de
visualizaciones. Estas cifras exorbitantes no solo se apoyaban en YouTube, sino que las
redes sociales (Facebook, Instagram, Twitter, entre otras) también impulsaban el
movimiento con cuentas satélite alrededor del evento, ofreciendo productos como
recaps”®: asi “un nimero pequefio pero consistente de consumidores ha dejado de ser
eso, simples ‘consumidores’, para convertirse en activos productores que realimentan

con nuevos contenidos las redes digitales de comunicacion” (Carlén y Scolari, 2012: 9).

% «Se trata de breves videos que sintetizan lo ocurrido en una o varias temporadas de una serie” (Scolari,
2012: 25). Aunque el término refiere a narrativas seriadas resulta Util extrapolarlo al freestyle, ya que
muchas de estas cuentas han utilizado esa metodologia para producir los resimenes de las mejores rimas
de cada jornada de freestyle. También puede pensarse esta practica bajo la nocion de mashup, “una
operacion propia del reciclaje en la que se crea un video con fragmentos de otros videos” (Fraticelli,
2012: 60).
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A pesar de ello, el crecimiento también daba sus frutos en la arena de batalla: a
mitad de aquel afio aparecian los jovenes Manuel Vainstein y Mateo Palacios, mas
conocidos como Replik y Trueno. Replik era un competidor nacido en el afio 2000, que
comenz0 yendo a ver batallas a EI Quinto y Las Vegas, y poco a poco se animd a
competir. Por su parte, Trueno, nacido en 2002, llevaba la musica y la actuacion “en las
venas”, tanto por su abuelo uruguayo como por su madre actriz y su padre Pedro
Peligro, que en los noventa pertenecio a una banda hardcore del underground; asi fue
como el pequefio Trueno desde los tres afios se animo a rapear junto a su padre y a
participar en los recitales de Comuna 4. Con “8 Mile” como inspiracion, su gusto por el
freestyle se potencié cuando conoci6 la Red Bull Batalla de los Gallos de Espafia en
2007 a través de YouTube. Sus inicios fueron en 2014, tanto en su faceta de youtuber
como en la de freestyler. En esta Ultima disciplina, Trueno dio sus primeros pasos en A
Cara de Perro Junior, ganando la jornada realizada por Mustafa Yoda en Capital
Federal, posteriormente volcandose al mundo de las batallas, trayendo frescura y
atrevimiento a la escena de El Quinto.

Como mencionamos, el crecimiento en redes tenia su contrapartida en la plaza:
cada vez se hacia mas dificil llevar a cabo el evento con normalidad. De las 500
personas por fecha que se acercaban al parque, solo las que se encontraban en primera
fila podian disfrutar y escuchar bien las rimas de los competidores. EI murmullo y los
ruidos eran constantes, haciéndose muy dificil la organizacién y también el disfrute del
evento, tanto para los competidores como para el publico que queria escuchar las
“barras” y los “acotes”. Por este motivo, el 24 de julio se llevd a cabo la tltima fecha en
el “cuadrilatero”, ya que quince dias después el publico aumenté ain mas y Alejo y
Muphasa salieron a la busqueda de un nuevo espacio: asi es como llega la gran etapa del
“anfiteatro”.

La fecha seis fue la primera jornada que se realizd en el “anfi”?’, dando
comienzo a la era dorada de El Quinto Escalon. Ademas de cambiar la ubicacion,
Muphasa estuvo a cargo de la inversién en una nueva camara de mano para grabar,
“especial para filmar deportes extremos, y empezd a moverse entre los competidores

poniéndoles el lente cerca y girando la camara 360 grados en el anfiteatro después de

%" En el siguiente link pueden ver una batalla entre Dani, Trueno y Replik en la primera jornada del
anfiteatro. También se puede observar la forma que habia adoptado la arena de batalla, como una especie
de olla con tribunas un poco mas elevadas. Por otra parte, esta batalla fue un cruce de octavos de final,
con tres nombres importantes del momento, lo que indica que el nivel desde las primeras etapas de la
fecha ya era muy competitivo. Disponible en
https://www.youtube.com/watch?v=FhMfnzQhe2c&feature=emb _title
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una buen punchline, para capturar el grito de la gente en esa especie de Coliseo”
(Ortelli, 2018). Otro aspecto importante del producto audiovisual fue que los
competidores comenzaron a sentarse en primera fila, lo que sumé mucho a las
filmaciones ya que ellos mismos también reaccionaban ante las rimas y le daban un
color muy importante al evento. Por otra parte, Alejo se habia convertido en un muy
buen host y el evento contaba con un dinamismo muy elevado. Pero el equipo ya no era
un grupo de amigos organizando una jornada de freestyle, sino que se habia ampliado
con el correr de los afios: a Muphasa, Alejo, los jurados y Daro los acompariaban Juan
Medina (encargado de la “seguridad” y llevar las sillas para el jurado), Biscarrita (que
hacia dibujos y animaciones de competidores y las publicaba en las redes con un gran
éxito) y también fotografos que empezaban a rondar el evento para ofrecer sus
imagenes.

Tanto las fotos, como los dibujos, animaciones y videos que se podian ver en las
redes sociales en torno a El Quinto Escaldn, pueden entenderse como un modo de
gestion social de la musica, en donde dichas mediatizaciones “parecen comportarse
como una ofrenda personal que realiza el prosumidor en su migraciéon por la red”,
entendiéndolas como “practicas semejantes a la del don que describia Marcel Mauss,
como intercambio regido por el dar, recibir y devolver, en el que lo importante es la
circulacién del objeto y el prestigio social que este habilita reforzando el lazo social”
(Lapuente, 2014: 78).

El Quinto no era una batalla de freestyle y ya; se habia convertido en una
comunidad que habitaba la plaza y compartia todo lo relacionado al evento en las
plataformas digitales. Sin embargo, en las redes sociales no todo era solidaridad y
apoyo: también por aquellos meses comienza a ser muy recurrente una practica presente
hasta hoy en las redes sociales, el hate (comentarios ofensivos), elemento que se puede
observar hasta el hartazgo y que ha sido sefialado muy frecuentemente por los
participantes como aspecto negativo importante a la hora de alejarse del mundo de las
batallas de freestyle. Estas practicas discrepantes, a su vez que son propias del mundo
de las redes sociales, pueden entenderse debido al crecimiento abrupto que tuvo la
escena, generando que mucha gente nueva se sume en pocos meses a este fendomeno en
constante expansion. Al ser una disciplina tan subjetiva (a la hora de tomar decisiones
sobre los ganadores y perdedores), las criticas e insultos de personas ajenas a los valores

del movimiento y las practicas de la plaza fueron creciendo a pasos agigantados. Esto
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no es algo nuevo ni exclusivo del mundo de las batallas de freestyle, sino que resultan
ser practicas constantes en las redes sociales.

También en 2016 fue el afio del surgimiento de dos competencias que llegaron
para complementar la escena underground de batallas de freestyle (hechos que
abordaremos mas en profundidad en el Gltimo apartado de este capitulo), EI Campito
Freestyle en Ramos Mejia e Irlanda Freestyle en Plaza Irlanda, en el barrio de Caballito.
Resulta importante sefialarlas ya que, a la vez que algunos competidores de El Quinto
comenzaron a participar en algunas fechas de esos torneos, los exponentes mas
asentados de esas competencias mas pequefias intentaban ganarse un lugar en las
clasificaciones del gran torneo de los escalones. Este fue el caso de Lit Killah, quien se
midié con Duki en la competencia del oeste de la Provincia de Buenos Aires y logrd
que su batalla se viralice por las redes sociales: con ese apoyo del publico digital, el
joven de Gonzélez Catan decidio6 lanzarse a competir en las grandes ligas del under.

Sorprendentemente (sobre todo para todos los participantes historicos del
movimiento), tanto Lit Killah como Replik terminaron el afio siendo los MCs de
freestyle con mas seguidores en Instagram en toda hispano-américa (cerca de 500 mil
cada uno), superando a los histéricos Dtoke, Papo, pero también Arkano, Chuty, Skone
(de Espafia) y Aczino (de México). ¢Qué nos permite entender la cantidad de seguidores
0 visualizaciones en plataformas digitales? Que una competencia del underground se
encontraba entre las mas vistas de todos los paises de habla hispana, superando a las
competencias apoyadas y organizadas por grandes marcas, asi como también a las mas
longevas. El Quinto Escal6n en particular, y la escena argentina en general, se habian
convertido en el punto neurélgico del freestyle de aquel entonces. De este modo, a la
practica cultural y social del freestyle se le conjugaron las innovaciones tecnoldgicas
alrededor y su aprovechamiento por parte de los usuarios o prosumidores®,
constituyendo una verdadera “cultura en red” (Jenkins et al., 2015: 33) que
complementaba el (y retroalimentaba al) fenomeno en la plaza. Asi, las tecnologias
permitieron potenciar y hacer posible “nuevas formas de interactividad, nuevas maneras

de fortalecer los lazos de afiliacion y sociabilidad” (Yudice, 2007: 47).

%8 Es importante tener en cuenta que “una cosa es la posibilidad de un libre acceso a la informacién y otra
muy distinta la probabilidad de que los ciudadanos puedan hacer uso de ella” (Maldonado, 1998: 19), ya
que no debemos caer en la ilusién de que todos probabilisticamente pueden ser prosumidores. Para ello se
debe tener en cuenta la capacidad de acceso y uso; seria interesante a futuro utilizar algunos estudios que
tenga en cuenta la “brecha digital” para trazar un mapa mas certero de este aspecto.
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Para la segunda fecha en el anfiteatro, Replik, el ganador de aquella jornada, se
quedd con los tres premios del dia que estaban en juego: el ya conocido tatuaje de Luis
Alcazar, una remera oficial de ElI Quinto Escaldon y una jornada de grabacién en el
estudio independiente de Castillo Records. Este Gltimo premio resultaba ser uno de los
mas deseados por muchos de los competidores, ya que empezaba a haber un interés por
expandirse al mundo de la musica grabada maés alla del freestyle, y conseguir un estudio
de grabacion para los jovenes de la plaza resultaba ser algo casi imposible.

El afio 2016 no habia terminado y El Quinto Escalon continuaba acumulando
logros. Para la fecha siete el 18 de septiembre, se acercaron al Parque Rivadavia el
Misionero (el host mas importante de Argentina hasta el dia de hoy), Tata (el histérico
competidor argentino) y Papo (recientemente campedn nacional en Red Bull). Como si
fuera poco, en las semifinales aparecié Sony, el finalista que habia sido derrotado por
Papo en Batalla de los Gallos. La presencia de las principales figuras nacionales en El
Quinto le daban ain mayor legitimidad al torneo de la plaza, y la leyenda de esta
competencia parecia agigantarse mes tras mes. Por otra parte, también en aquella
jornada Muphasa y Alejo anunciaron que el ganador de la fecha conseguiria un puesto
en la Big Bang Double AA, que para aquel entonces era una de los eventos mas
importantes del pais.

A pesar de las buenas nuevas, aquella jornada también cont6 con una situacion
desafortunada y un Ilamado de atencion para la organizacion: un disturbio en el parque
por fuera de la competencia generd una avalancha en las gradas, corridas, mochilas y
pertenencias perdidas y un muy mal momento para todos/as. La magnitud que habia
alcanzado El Quinto Escalén mostraba una serie de riesgos y responsabilidades que
debian tenerse en cuenta para las siguientes fechas. A su vez, lejos de preocuparse por
lo sucedido y comentar mas profundamente lo que venia ocurriendo hace cuatro afios en
el Parque Rivadavia, en Cronica TV decidieron titular el hecho como “Competencia de
rap terminé en batalla campal”. De todas formas, segun los propios miembros de la
competencia, el trato con los policias y vecinos de la zona era muy bueno, por lo que el
hecho no lleg6 a escalar mucho y el graph televisivo se disipd rapidamente.

Para el mes de octubre, dos hechos comenzaron a marcar el camino de lo que
seria un 2017 increible: el ascenso y la consolidacion de Valentin Oliva, a.k.a. Wos,
quien se quedo junto a Mamba con aquella jornada especial 2 vs. 2 (fue el dia de “yo lo
miro a Ecko pero Ecko no mira, porque estd en depresion como la Ecko-nomia”). Si

mencionamos a varios participantes de la jornada (Wos, Ecko, Lit Killah, Dani, Trueno,
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Replik, Nacho, Tuqu, MP, Luchito, MKS, Duki, Wolf, entre otros), podemos ver la
calidad y diversidad que se habia asentado en el Parque Rivadavia. Competidores que
en otros torneos se llevaban los “puntos” a casa, en El Quinto quedaban afuera en
octavos de final. Esa complejidad resulto ser fundamental para el crecimiento del nivel
general de los participantes, hecho que beneficiaba a la escena argentina en su conjunto.
Por otra parte, aquel dia Muphasa y Alejo anunciaron la Final Nacional de El Quinto
Escalén que iba a disputarse el 18 de diciembre en Groove, formalizando el primer
evento fuera de la plaza y demostrando el crecimiento de la competencia.

Antes de terminar el afio, entre junio y noviembre El Quinto Escalén sumo 140
mil suscriptores mas a su canal de YouTube (170 mil en total), y también el 10 de
noviembre la batalla de la fecha cuatro entre MKS y Underdan fue la primera en superar
el millon de visualizaciones en el canal. Una semana antes del gran evento en Groove,
El Quinto rompia otro logro en su haber personal: la final entre Trueno y Underdan vs.
Klan y Replik se convertiria en la batalla m&s vista en la historia de las batallas de plaza
y en la segunda batalla mas vista en toda la historia de las batallas en general, solo por
detras del mitico enfrentamiento en la internacional de Chile de 2015 entre el espafiol
Arkano y Dtoke (para 2019, esa batalla de ElI Quinto ya contaba con 35 millones de
visualizaciones en YouTube).

Finalmente Ilego el 18 de diciembre. El ambiente callejero, sin micréfono, con el
publico rodeando a los competidores y con beatbox (generalmente del gran lacho)
serian reemplazados por el escenario, los micréfonos, el DJ poniendo bases sonoras y
con participantes ajenos a la competencia. Algunas presencias destacadas fueron Drose
(campeodn nacional de Red Bull en Chile), Ricto (el rey de las métricas también del pais
trasandino), Dtoke (la leyenda viva de las batallas de freestyle en Argentina, bicampedn
nacional y campeon internacional) y el retorno de Acru a la competencia de los
escalones. Algunos aspectos de aquella jornada a destacar son: el triunfo descomunal de
Wos sobre Dtoke, demostrando que el joven de Villa Crespo se encontraba cada vez
mas solido en el circuito, la gran “barra” que “solté” Acru contra Duki (“¢l vende trap,
pero yo rap real”) que empezaba a mostrar la diferenciacion entre los sentimientos de
algunos exponentes de la escena entre tres practicas claras (freestyle, trap y rap) y, por
ultimo, el titulo que se llevaria Wos (ademas de $10.000 en premios), que apuntalaba la
idea de un MC ya consolidado que, en los dos siguientes afios, lograria coronarse en

todos los grandes torneos de la escena.
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El final de la temporada 2016 de El Quinto Escaldn no resultd ser un periodo de
receso y descanso para sus participantes, sino todo lo contrario. En Mar del Plata, Papo
y Dtoke organizaron la Ego Fest, invitando a las principales figuras de la competencia
de Caballito (Dani, Wos, Trueno, Duki) para enfrentarse con los exponentes de la costa
argentina (Katra, Sorz, Skarz). En el universo digital, entre noviembre de 2016 y enero
de 2017 (aun con el receso de la competencia), el canal de YouTube de El Quinto
Escalon paso de tener 127 mil suscriptores a casi 400 mil; por otra parte, si de 2012 a
noviembre de 2016 el canal habia acumulado 27 millones de reproducciones, en los tres
meses siguientes ese numero ya estaba en 72 millones de visualizaciones. El fendmeno
El Quinto Escal6n no pard de crecer, y sus figuras se habian convertido en verdaderas
estrellas, siendo contratados para eventos y competencias distribuidas en todo el pais.
Por otra parte, un elemento que también ayudd a amplificar la disciplina fueron las
“video-reacciones” de muchos youtubers (hoy también sucede con los streamers) que se
encontraban en constante dialogo con otros movimientos novedosos del momento: el
caso méas conocido es el de Coscu, tal vez el streamer con mayor alcance y seguidores
en nuestro pais, quien tuvo y tiene una relacion fluida y muchos videos con freestylers,
traperos y productores nacionales.

El 19 de febrero de 2017 se realizd la primera fecha del afio, a la que se
acercaron méas de tres mil personas. El ruido y murmullo fue tal que resultd casi
imposible seguir las batallas para la mayoria de las personas y, de este modo, el registro
audiovisual a cargo de Muphasa resultaba todavia mas fundamental para poder escuchar
todas las rimas de la jornada. Por este motivo, aquellos meses el mismo Muphasa estuvo
gestionando un escenario, parlantes y seguridad con el Gobierno de la Ciudad, asi como
también negociando con Mario Pergolini por un programa en Radio Vorterix.

Dos semanas mas tarde, el 5 de marzo, se disputd la ultima fecha en la historia
del anfiteatro: para muchas figuras del movimiento, esa fue realmente la ultima jornada
del mitico torneo, ya que “el anfi” habia sido el terreno de la etapa mas gloriosa de El
Quinto. (A qué se debid una nueva mudanza? Si a las mas de tres mil personas le
sumamos 320 competidores, esto nos permite entender que la organizaciéon se habia
complejizado demasiado, y los riesgos de algun suceso desafortunado se encontraban
latentes. “La compe” de Parque Rivadavia y sus millones de reproducciones mediaticas
se habian convertido en una institucion que funcionaba como organo legitimante

(Carlén, 2012) para todo aquel/la MC que llegase a sus instancias definitorias.
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Para aquella fecha, el evento tuvo las grandes presencias de Duki y Paulo
Londra, los dos jovenes del momento en lo que respecta a la escena musical. Un mes y
medio antes de aquella jornada, el cordobés Paulo habia lanzado su tema “Relax” y se
habia convertido en el musico argentino méas escuchado del momento, no solo en
nuestro pais sino en el mundo. Por su parte, Duki ya habia experimentado el éxito con

29 y también se posicionaba como una de las promesas de la escena

“No vendo trap
musical mainstream. Asi, EI Quinto Escaldn se daba el lujo de tener a dos de los artistas
del pais méas escuchados en las plataformas musicales compitiendo en una plaza: Paulo
y Duki se habian encargado de romper ciertas barreras establecidas, en donde los MCs
eran mas conocidos por sus batallas que por sus canciones, y una nueva industria
comenzaba a avecinarse para los jovenes artistas argentinos.

Tres aspectos adicionales de aquel dia: en primer lugar, Muphasa anuncié que el
13 de marzo comenzaba el programa de El Quinto Escalén en Radio Vorterix, un hecho
inédito para el freestyle y el rap nacional. En segundo lugar, alguien de la tribuna
revoled un encendedor y golped a Duki en la espalda, situacién que podria haber
terminado de peor manera, demostrando que, a pesar de ser un hecho aislado, la
masividad del evento se habia vuelto casi incontrolable. Por Gltimo, creemos que es
destacable la posicion de los organizadores de insistir con la limpieza de la plaza antes
de que finalice el evento, un mensaje que fue remarcado todos los domingos de
competicion durante cinco afios, reafirmando una preocupacién por cuidar el espacio y
mantener ciertos valores que acompafiaban al evento desde sus inicios.

Comenta Juan Ortelli que la explosion de aquellos afios fue brutal, y El Quinto
ya contaba con el 50% del total de competidores de la Red Bull Nacional, algo que
demostraba el peso de la competencia de Caballito en la escena de las batallas en
nuestro pais. En este mismo sentido, el periodista musical afirmaba que

ahora Argentina habia tomado el spotlight por asalto, siendo reconocida por
todos los paises del circuito de habla hispana como la nueva e indiscutida
superpotencia del freestyle (superando a gigantes de siempre como Espafia,
Meéxico y Chile), y EI Quinto Escalon era ahora el battlefield favorito de la
escena internacional. Su encanto tenia que ver con que se trataba de un
evento gratuito, al aire libre, organizado por adolescentes en un lugar
publico —sin seguridad, ni sponsors ni contencion del Estado de ningln tipo—

% La historia detras de aquella cancién fundacional resulta més que interesante: Duki pidi6 permiso a un
productor francés, Pa$ha, para utilizar su beat que habia encontrado en YouTube. A pesar de haber
aceptado en un primer momento, Pa$ha denunci6 en la plataforma al tema de Duki alegando que se
estaba vulnerando su derecho de autor. Este suceso puede ser leido bajo las nociones de “compartir
archivos” y “pirateria”, que “conforman dos sistemas morales opuestos sobre la distribucion no
autorizada de contenido mediatico” (Jenkins et al., 2015: 73).
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, que habia pasado de ser una competencia de 20 en un cypher a convocar 3
mil personas sin ayuda de nadie (Ortelli, 2018).

Por otra parte, EI Quinto ya habia superado en seguidores a Red Bull Batalla de
los Gallos: una competencia autogestiva superaba a un torneo organizado por una
multinacional. Algunos se animan a afirmar que la competencia de Parque Rivadavia se
convirtio en la batalla callejera de freestyle mas grande del mundo. Este componente
autogestivo de El Quinto Escalén, “en donde la responsabilidad recae sobre el propio
colectivo sin la intermediaciéon o direccion de adultos o instituciones formales”
(Reguillo Cruz, 2012: 72), es una caracteristica de las organizaciones juveniles que, en
cierto sentido, se separan de las tradicionales.

La fecha inicial del torneo (las dos primeras habian sido jornadas de
pretemporada) en el anfiteatro nunca llegé a concretarse: reiteradas avalanchas, ruidos
constantes y lo sucedido en Olavarria en el recital del Indio Solari fueron elementos que
los organizadores tomaron para decidir “parar la pelota”. Desde el 16 de marzo hasta
mayo (mas de 70 dias sin evento) no se disput6 ninguna fecha, ya que Muphasa, Alejo y
Juancin se encontraban ultimando los detalles con el Gobierno de la Ciudad para
realizar un cambio de lugar con ciertas condiciones de seguridad y de produccion.
Finalmente, la cuarta y Gltima “mudanza” se llevd a cabo, del anfiteatro al escenario,
colocado debajo del monumento a Simon Bolivar (lograron que la instalacién cada dos
semanas Yy la contratacion de una productora externa sea totalmente cubierta por el
gobierno portefio), hecho que produjo un gran debate al interior del movimiento,
subrayando que el paso de la plaza al escenario iba contra la “esencia” del torneo, pero
entendiendo que era avance fundamental para la continuidad del evento. ElI Quinto
Escaldn pasé de ser un cypher en la plaza a un torneo con escenario, pantallas, sonido
de primer nivel, seguridad, vallado, carpa con camarines, bafios publicos y la
incorporacion de micréfonos y un DJ.

La etapa del escenario comenzo con la presencia de méas de 300 participantes: la
clasificatoria se dividio en tres rondas (A, B y C) que se repartian por el parque y
contaban con tres jurados en cada punto; cada una contaba con mas de cien
participantes, de la que salian alrededor de once clasificados (de A y B, diez de C). Asi
es como se conformaba el cuadro principal de treinta y dos competidores que se

enfrentaban en ocho cuadrangulares en octavos de final.
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Con el correr de las jornadas se pudieron ver algunos competidores muy
coémodos en el escenario, demostrando no solo su capacidad freestylera, sino también la
experiencia previa que habian adquirido en otras ocasiones. A su vez, la referencia
mundial de El Quinto hacia que continuaran llegando las visitas internacionales a
competir, como el caso de Valles-T (de Colombia) y Drefkillah (de Chile). Para la
tercera jornada, el dia 25 de junio, destacaron dos aspectos particularmente: en primer
lugar, los organizadores decidieron sumar una cdmara en el escenario para poder grabar
las batallas de manera mas cercana a los competidores, recreando lo hecho en el
anfiteatro, entendiendo que alli también radicaba (en parte) la potencia del producto; en
segundo lugar, Muphasa anunci6 que los dos competidores mejores posicionados en la
tabla general al concluir la cuarta fecha clasificarian directamente a la nacional de Red
Bull, hecho que demostraba la legitimidad que tenia El Quinto Escalon en el circuito de
batallas. Finalmente, MKS y Wos obtuvieron los boletos de clasificacion a la Batalla de
los Gallos, suceso fundamental en el futuro para el freestyle de nuestro pais y la carrera
de Wos.

A pesar del crecimiento, el 2017 habia demostrado ser un afio de muchos cambios y
gran volatilidad. La relacion entre Muphasa y Alejo se habia desgastado con el tiempo y
los objetivos de cada uno se fueron distanciando con el correr de las jornadas. La

%0 que se habia originado entre amigos paso a ser, en el transcurso de cinco

“ranchada
afios, un evento con grandes responsabilidades y mucha inversion de tiempo en la
logistica de cada organizador. Ademas, Alejo estaba buscando volcarse al mundo de la
masica (bajo el nombre YSY A) y asi alejarse del circuito de las batallas. Estas
discrepancias provocaron que el 10 de septiembre, los organizadores de la competencia
de plaza méas grande del mundo anunciaran el final de El Quinto Escalon.

A pesar de ello, la penultima fecha en el escenario del Parque Rivadavia tuvo la
gran noticia del cierre de El Quinto en el estadio Malvinas Argentinas el 11 de
noviembre, en donde 32 competidores (ocho internacionales, los ocho mejores de la
tabla general de ese afio, doce clasificados representativos de la competencia y cuatro
sorpresas) darian cierre a una competencia que empez6 con 20/30 espectadores y

terminarian el mitico evento ante mas de cinco mil personas.

%0 Empleamos esta nocion ya que es utilizada recurrentemente por los participantes de la escena,
entendiendo que “ranchar” es juntarse con amigos y amigas, disfrutar, “tirar un free”, tomar y fumar algo,
reirse, entre otras cosas. Quienes comenzaron en el 2012 en El Quinto Escalon destacan que ese aspecto
(“el ranchar”) es uno de los elementos que se perdio por el crecimiento del movimiento.
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Por otra parte, por aquellos dias podemos observar a Duki enfocado totalmente
en lo musical, participando el 24 de septiembre en el Festival Emergente, en donde El
Quinto presento algunas batallas de exhibicion y “el Duko” ofrecié uno de sus primeros
shows como mdasico. A su vez, la ultima jornada en el escenario, el 15 de octubre de
2017, tuvo a Wos estrenando su cinturén de campeon nacional en Red Bull. En esa
fecha, al ser el cierre de la competencia en el Parque Rivadavia, muchos competidores
que usualmente no participaban hicieron el esfuerzo de acercarse al barrio de Caballito,
como el caso de Cacha que vivia en Loberia (Provincia de Buenos Aires), asi como
también exponentes de Mar del Plata, Cordoba, entre otras ciudades.

Finalmente, “el ultimo baile” lleg6 el 11 de noviembre al Malvinas Argentinas,
lugar emblemaético para el freestyle nacional, ya que fue alli donde Dtoke se consagro
campeon internacional por el afio 2013. El evento tuvo participaciones de lujo y mas de
cinco mil personas expectantes de las batallas. Los ocho cupos internacionales fueron
ocupados por MCKlopedia, Stigma, Jony Beltran, Dominic, Jota, Teorema, Valles-T y
Force (competidores de Venezuela, Chile, México, Pert, Colombia y Espafia). A su vez,
grandes figuras nacionales se hicieron presentes, como Sony y Dtoke. Por ultimo, las
principales figuras del Parque Rivadavia completaron una grilla de participantes de
primera calidad. Nuevamente, El Quinto parecia no estar rodeado por la casualidad y la
final expres6 una verdadera batalla entre dos corrientes distintas pero emblematicas del
freestyle argentino: por un lado, Dtoke, bicampedn nacional y campe6n internacional,
gran exponente de la “vieja escuela” de la rima, al que muchos ya trataban de “jubilar”
pero que, sin embargo, se encontraba desplegando un muy buen nivel; por el otro, Wos,
“el pibito de la plaza” (como ¢l se autodenominé un afio atras), que representaba todos
los valores y éxitos que El Quinto habia construido y cosechado en cinco afios de
trayectoria. Finalmente, el titulo quedé en manos de Gastén Serrano, el fundador del
Halabalusa, paraddjicamente la competencia que resultdo ser inspiracion para los
organizadores de El Quinto Escaldn.

De este modo, se puso fin a cinco afios de competencia, en donde EIl Quinto pasé
de ser una juntada entre amigos a un evento central en el mundo de las batallas de
freestyle de habla hispana. Del underground al mainstream. Paralelamente, puede
pensarse que en nuestro pais se consoliddo un movimiento que en los siguientes afos
seria acompafiado por la estandarizacion de una escena y un circuito en crecimiento.

Aunque El Quinto mantuvo su componente autogestivo y su autorrepresentacion
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siempre estuvo ligada al under, la legitimidad que consigui6é y su masividad también
pueden entenderse como un evento mas cercano a lo mainstream.

A partir de su cierre, otros actores fueron tomando ese espacio que habia
quedado vacio; tanto competencias de plaza como nuevos eventos organizados por
marcas vinieron a ocupar ese lugar que estaba vacante. En apenas un lustro, Argentina
se convirtio en gran referente de las batallas de freestyle, tanto por su calidad como por
la cantidad de competidores que surgian por todas partes. Por otro lado, se construyé y
apuntal6 en nuestro pais un publico juvenil muy comprometido y altamente consumidor
de todo lo relacionado al mundo de las batallas, por lo que el cierre de El Quinto
Escal6n no significé el fin de un movimiento, sino que en Argentina, todavia, quedaba

“mucha tela por cortar”.

3.5. Argentina en el centro de la escena: grandes eventos internacionales y figuras
emblematicas en el movimiento hispanohablante entre 2017 y 2020

Si bien buscamos focalizar en los ultimos tres afios, creemos que es importante
subrayar algunos aspectos todavia mas antiguos que fueron fundamentales para la
conformacién de la escena tal y como la conocemos actualmente. Ya sostuvimos que el
fendomeno El Quinto Escaldn colocd a nuestro pais en el centro de la escena, tanto por la
cantidad y diversidad de participantes como por la explosion de sus contenidos. Junto
con el titulo internacional de Dtoke en 2013, todos los participantes de El Quinto se
encargaron a su manera de poner a Argentina en el mapa de los principales paises del
mundo de las batallas de freestyle.

Por otra parte, en aquellos afios las organizaciones que realizaban eventos de
batallas de freestyle comenzaron a explorar y explotar una innovadora modalidad de
mediatizacion: el live streaming. Durante los primeros afios de la segunda década del
siglo XXI, los productos audiovisuales de freestyle eran consumidos in situ o diferidos
una vez subidas esas grabaciones a alguna plataforma o red social (principalmente
YouTube). El desarrollo de lo musical en diferentes sistemas mediatizados fue
aprovechado y utilizado de distintas maneras por movimientos socioculturales y actores
familiarizados con ellos. Muchas de las experiencias de streaming en plataformas (muy
presentes en competencias como Red Bull y, posteriormente, en FMS, God Level)
deben ser pensadas en su propia naturaleza mediatizada, como un “broadcasting
actualizado tecnoldgicamente, pero que intenta dar un servicio terminado, no

interactivo” (Fernandez, 2018: 97). La minima interaccidén que se dan en estos eventos
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de freestyle en vivo por las plataformas son los comentarios en YouTube que poco
tienen que ver con la interaccion que prima en los sistemas networking.

Un aspecto que queremos resaltar es que Argentina no se sumd a un circuito
internacional de eventos ya establecido, sino que su crecimiento también potencio la
conformacién y expansion de competencias internacionales que antes solo tenian a Red
Bull como referencia; esta evolucion y la disposicion de un circuito internacional se
fueron gestando a la par entre los paises. Historicamente, la Batalla de los Gallos (“el
mundial de freestyle”, como mencionamos anteriormente) se encontro en el centro de la
escena hispanohablante, y esa centralidad retomd con fuerza con el retorno de las
internacionales a partir de 2013.

Entonces, el ascenso del underground argentino también resulté ser fuente de
inspiracion para otros paises de Latinoamérica, como es el caso de la DEM en Chile,
que copid el formato de torneo anual, hecho fundamental para la conformacion de la
escena de freestyle trasandina (el principal host chileno, Cayu, se ha atrevido a confesar
que “El Quinto Escalon fue como la Revolucion Industrial del freestyle en habla
hispana”). Con el correr de los afios, a la centralidad de Red Bull la fueron
complementando diferentes competiciones internacionales que se nutrian de un “Star
System” de las batallas hispanohablantes, masividad posibilitada por la amplificacion
otorgada por las plataformas digitales y las redes sociales. De esta manera, podemos
mencionar a FMS, GOD Level, BDM, Duoble AA, Guetto Dreams, Pangea, Copa
Camet y Supremacia MC, entre otros festivales internacionales que detallaremos en las
siguientes paginas.

Si conocimos la historia de la competencia under mas importante de nuestro pais,
también es importante profundizar sobre la leyenda de la gran competencia del
mainstream, la Red Bull: Batalla de los Gallos. Sin duda, tanto en Argentina como en
otros paises, fue a partir de Red Bull que se conformo todo el circuito de batallas: la
centralidad de los gallos siempre funcioné como horizonte y suefio para la mayoria de
los competidores que daban sus primeros pasos en la disciplina.

Como mencionamos anteriormente, el retorno de Red Bull a la escena del freestyle
se dio de manera total en 2013, ya que ese afio se volvieron a llevar a cabo el evento
nacional y el torneo internacional posteriormente. La celebracion en nuestro pais se
festejo en Niceto Club, y la victoria de Dtoke frente al marplatense Papo significo la

clasificacion a “la inter” para el de Rafael Calzada. Semanas més tarde, més de cinco
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mil personas asistieron al Malvinas Argentinas para apoyar al representante argentino,
Dtoke, quien a puro punchline y acotes se consagré campedn internacional.

Al afio siguiente, la Batalla de los Gallos nacional nuevamente se realizé en Niceto,
y fue el afio en que por primera vez una MC femenina participd en el cuadro principal
del evento méas importante de freestyle: ese fue el gran logro conseguido por La Joaqui.
La posterior competicion entre los mejores exponentes de los paises hispanohablantes se
mudé al Museo Nacional de Arte de Catalufia, en Barcelona, con un poco mas de dos
mil personas. En aquel evento, el titulo queddé en manos del local Invert, y nuestro
representante Sony volvio al pais con la medalla de bronce.

Para el afio 2015, el evento nacional se mud6 al anfiteatro del Parque
Centenario, en donde los organizadores montaron un escenario al aire libre y tribunas
para mas de 1.500 espectadores. Nuevamente, Dtoke se coroné campeon nacional ante
la joven revelacion de Formosa, Shecka®, quien desplegé también un nivel brutal.
Algunos dias después, “el Dto” cruzo la cordillera para buscar una vez mas el titulo
internacional en Santiago de Chile, en la Avenida La Paz, donde méas de trece mil
personas vibraron a puro freestyle. Lamentablemente para Gaston, su viaje terming en
cuartos de final cuando cay6 derrotado en la réplica contra quien seria el campeodn, el
espafiol Arkano. De todas maneras, los dos batalleros fueron artifices de la batalla mas
vista en la historia del freestyle mundial (actualmente cuenta en YouTube con casi
cuarenta y cuatro millones de reproducciones®, algo asi como que cada ciudadano del
territorio argentino haya visto una vez la batalla de Dtoke).

El fendmeno del freestyle continu6 creciendo y para el afio 2016 Red Bull decidié
mudar nuevamente la locacion del evento: en aquella oportunidad, el terreno elegido fue
Tecndpolis, en donde mas de ocho mil personas dijeron presente para ver la coronacion
de Papo. La transmisién por YouTube de aquel dia superé un millén de visualizaciones
en vivo con seguidores de todo el mundo, respaldando el streaming las cifras del

evento.

31 Recomendamos enfaticamente la siguiente crénica que realizé el periodista Pablo Plotkin en el diario
La Nacion sobre la historia de Shecka, sus comienzos en la Plaza San Martin de Formosa, su desarrollo
gracias a “A Cara de Perro Junior” y su participacion en la nacional de Red Bull Batalla de los Gallos.
Disponible en
https://www.lanacion.com.ar/sociedad/nuevos-payadores-el-auge-de-las-batallas-de-freestylers-
nid1977975/

%2 En el siguiente link podran ver la batalla, en donde hay gran cantidad de rimas homofébicas y
violentas, elementos que también forman parte del mundo de las batallas de freestyle. Disponible en
https://www.youtube.com/watch?v=cU7C7Fhz4us
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El movimiento parecia no tener techo y la final internacional en Peru corroboraria
aquella hipotesis: alrededor de veinticinco mil personas concurrieron al evento en Costa
Verde (Lima) rompiendo todos los récords de asistencia conseguidos hasta el momento.
Estos nimeros indican que el caso argentino no se trataba de un hecho aislado, sino que
el crecimiento de las escenas nacionales, tanto latinoamericanas como la espafiola, se
venia dando de manera conjunta, retroalimentandose mutuamente. En aquella ocasion,
el cinturén nuevamente se fue para Espafia en manos de Skone (el vencedor de Papo en
cuartos de final), quien tuvo la dificil tarea de batallar contra el local Jota en la final.

Como mencionamos en el apartado precedente, 2017 fue el afio del Kingto y
también su final. En las Gltimas fechas disputadas, la organizaciéon comunicé los dos
clasificados de la competencia del Parque Rivadavia a la nacional de Red Bull: MKS y
Wos, hecho que result6 muy importante para la escena de freestyle nacional. Hacia
finales de agosto de aquel afio, la Batalla de los Gallos desembarcé en el mitico Luna
Park®, arena histérica de grandes recitales y presentaciones en nuestro pafs. Ese dia,
mas de ocho mil personas asistieron para un evento de batallas de rap, algo que marcaba
la continuidad en el nivel de asistencia de los afios pasados y demostraba que el
fendmeno continuaba expandiéndose.

En aquella jornada, Valentin Oliva (a.k.a. Wos) despleg6é un nivel altisimo,
reafirmando todo el potencial que venia desarrollando en los Gltimos afios y se corond
en su primera participacién en Red Bull (algo poco comun). En octavos de final vencio
a Nacho, en cuartos fue el turno de Papo (el campeodn vigente), en semifinales derroté a
Ecko y en la final a uno de los reyes de la plaza, Klan. Si analizamos los rivales de Wos,
podemos observar que tres de los cuatro oponentes del nuevo campedn nacional eran
figuras que habian explotado en EI Quinto Escalon, demostrando la centralidad de esa
competencia en la escena argentina de batallas de freestyle.

Podemos mencionar algunos aspectos relevantes de ese dia: el evento de Red
Bull nacional también se transmitio via streaming para todo el mundo, alcanzando los
dos millones de visualizaciones en directo, duplicando lo conseguido el afio anterior.
Por otra parte, una vez finalizada la batalla entre Wos y Klan, el campeon decidié pedir

ante todo el publico por la aparicion de Santiago Maldonado, también remarcando la

% para explorar un poco més lo sucedido en aquella jornada, asi como también el perfil del campeén,
Wos, les compartimos en el siguiente link una nota de Juan Ortelli para Rolling Stone (replicada
posteriormente por La Nacidn). Disponible en
https://www.lanacion.com.ar/espectaculos/musica/quien-es-wos-el-campeon-de-batalla-de-los-gallos-que-
pidio-por-santiago-maldonado-nid2057442/
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cantidad de despidos en la era Macri, con su frase “hay que tomar conciencia, guacho”
(Montero, 2020). EI MC de Villa Crespo, de esta manera, hizo relucir el aspecto
comprometido que muchas veces se le reclamé al freestyle como parte del movimiento
hip-hop.

Por otra parte, la edicion de aquel afio contd con un formato novedoso que era
reclamado por los principales exponentes de las diferentes provincias argentinas: se
realizaron previamente tres clasificatorias regionales (en Cérdoba, Mendoza y Buenos
Aires) para que los MCs de las provincias también pudieran tener la posibilidad de estar
en el evento principal. Aunque resultdé un poco irregular (participantes que no
conseguian clasificarse en las regionales podian igual enviar su video postulandose en la
web de Red Bull —la metodologia de clasificacion historica de la competencia-), esta
nueva forma incorporaba un reclamo recurrente en pos de federalizar el freestyle y darle
mas oportunidades a los exponentes “del interior”. De este modo, de los dieciséis
competidores, seis participantes clasificaron por las regionales, siete por video, MKS y
Wos por la clasificatoria de El Quinto Escalén y Papo por ser el campedn vigente.

El evento internacional se disputd en Ciudad de México, en el Arena de México,
donde mas de trece mil personas asistieron para conocer al nuevo campeédn del mundo
de habla hispana. En aquella oportunidad, el representante argentino fue la revelacion
del torneo y llegd hasta la final, perdiendo contra Mauricio Hernandez, Aczino, para
muchos “el mejor freestylero que se ha parido”. De todas formas, Wos logr6é vencer en
cuartos al campeon internacional de 2016, Skone, y, por llegar a la final, consiguid
clasificarse a la siguiente edicion (los tres primeros de cada internacional se clasifican al
préximo evento), algo que resulté fundamental para su carrera.

Paralelamente a “Red Bull: Batalla de los Gallos”, se fueron estableciendo otras
competencias que afio tras afio aumentaban su nivel de asistencia, calidad y
diseminacion. Volveremos mas adelante con los dos ultimos afios sobre Red Bull, que
resultaron ser fundamentales para el freestyle (y, podria decirse, también para algunos
musicos) de nuestro pais. Asi, otra de las competencias que surgié como marca en
Latinoamérica y Espafia fue GOD Level.

El 15 de junio de 2014 en Santiago de Chile, Omega el CTM y Abraham Espina
(dos musicos ligados a la escena de rap underground en Chile) organizaron un evento
integramente de hip-hop en el mitico Teatro Caupolican. Alli se llevaron a cabo
diferentes experiencias en torno a los elementos del movimiento surgido en Nueva

York, como recitales de rap, competencias de breakdance, grafitti y beatmaking.
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Conjuntamente, también tuvo lugar un pequefio torneo de batallas de freestyle entre
cuatro participantes, demostrando que aquella disciplina no era el “plato fuerte” de la
jornada. Dos de los cuatro MCs fueron locales, Stigma y Basek; los otros dos restantes
de Argentina (Papo MC) y Venezuela (el referente Akapellah).

Al afio siguiente, el 17 de mayo de 2015, se llevo a cabo la segunda edicién de GOD
Level, esta vez en el Centro de Eventos Luxor, también en la capital chilena. Aquel dia,
la seccion de freestyle fue titulada “Batalla Nivel Dios”, destacandose la presencia de
cuatro MCs adicionales que en la edicion del afio anterior. Dominando el evento, el
mexicano Aczino despleg6 un gran nivel y se quedd con el titulo (los otros raperos que
lo acompariaron fueron Cristofebril, Kaiser, Sador y Radamanthys de Chile, Sony y
Dtoke de Argentina y el colombiano Big Killah). Ademéas de ampliar el nimero de
competidores, el evento de batallas de 2015 mejord la calidad de los invitados a la
tarima, asi como también aument6 el ndmero de paises que participaban con sus
representantes.

La tercera edicidn del evento se llevo a cabo nuevamente en el Caupolican el 18 de
junio de 2016. La centralidad que habian cobrado las batallas de freestyle en GOD
Level Fest resultaba ser cada vez mas elevada, y muestra de ello era el nivel de MCs
invitados a la competencia: cuatro mil personas pudieron disfrutar del campeonato del
local Kaiser (también estaban Stigma y Teorema), a la vez que vibraron con las rimas de
los campeones precedentes, Aczino y Akapellah, el campedn internacional espafiol
Arkano, el peruano Jota y el argentino Sony.

Durante estas ediciones, el evento logr6 consolidarse como marca y, aunque se
repetian algunas caras de las ediciones pasadas en el freestyle, realmente eran MCs
referentes en sus escenas nacionales, con lo que GOD Level continu6 demostrando su
jerarquia al contar con las principales figuras del circuito batallero internacional en sus
jornadas. La cuarta edicion se celebrd el 7 de enero de 2017, rompiendose el récord de
asistentes anterior de cinco mil personas y, una vez mas, el titulo volé hacia México
junto a Aczino, que comenzaba su afio de gran manera y lo terminaria coronandose
campedn mundial frente a Wos en el Distrito Federal.

¢Por qué resulta importante recapitular lo sucedido en el torneo chileno, evento en el
que las presencias argentinas no gravitaron demasiado? Porque 2018 fue el afio de
internacionalizacion de GOD Level Fest, y el primer pais elegido por la organizacién
para salir de Chile fue Argentina. Sin embargo, a la par del crecimiento del evento, otras

competiciones también continuaron en ascenso, expandiéndose por fuera de sus lugares

97



de origen: ese fue el caso de la Freestyle Master Series (FMS) organizada por la
empresa espafiola Urban Roosters y Batalla de Maestros (BDM), evento originado
también de Chile, que ya para 2016 habia desembarcado en nuestro territorio.

En 2009, los chilenos Satul y MC Moder (que pertenecian al ambiente de la musica
rap) empezaron a organizar un evento para darle un espacio a todo el talento hip-hopero
que habia en su pais. Las primeras jornadas se llevaron a cabo en una sala de ensayo en
Puente Alto, espacio posibilitado por el sello independiente Volcan Records al que
pertenecian los creadores del evento. Con el correr de los afos, se fueron realizando
nuevas ediciones con una cantidad de publico estable pero acotada para lo que ofrecian
otras competencias como los gallos; aquellas primeras competiciones mostraban a BDM
como un espacio muy arraigado en el underground del pais trasandino. De todas
formas, los organizadores siguieron trabajando en su competencia y comenzaron a
innovar en el formato de las batallas, incorporando conceptos y tematicas como
estimulos para que los MCs improvisen al instante, metodologia que era novedosa para
las competencias del momento.

El formato dio un salto en 2013 con la invitacion de Planeta Rock a participar del
evento (un festival de hip-hop que tenia renombre en aquel entonces e indicaba en su
titulo un homenaje a uno de los tracks mas famosos de Afrika Bambaataa). A partir de
dicha invitacion, BDM implementd un logo y poco a poco se fue fortaleciendo como
marca, a la vez que etiquetd su competencia de batallas de freestyle como “BDM
Deluxe”.

Entre 2014 y 2016, BDM se asentd como evento respetable en el ambiente a la vez
que continud creciendo en la escena chilena. A principios del 2014 lanzaron su canal de
YouTube “BDM TV” para mejorar el producto audiovisual y el registro de las batallas.
Por otro lado, apostando al crecimiento del torneo, comenzaron a enmarcar el producto
con invitaciones a MCs internacionales para darle mayor repercusion a su competencia
(como es el caso del argentino Kodigo, por ejemplo). A su vez, BDM veia en la
innovacion un aliado para la marca, y es por eso que aquel afio también implementaron
BDM Pandillas (batallas por equipos de a cinco participantes) y también BDM 2 vs. 2.
El evento habia crecido tanto que aquel afio se realizaron mas de ocho clasificatorias en
diferentes ciudades chilenas para participar del gran evento el 12 de abril en el Teatro
Cariola.

En el 2015, lo que habia sido la primera experiencia de BDM Deluxe se transformé

finalmente en el evento internacional de la marca, en donde diferentes MCs de
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hispanoamérica eran invitados a batallar en el torneo. Si la primera edicion habia
quedado en manos del local Sador, a partir del 2015 comenzarian a imponerse los
exponentes mas importantes de la escena internacional, como es el caso de Aczino en
2015 y 2017. Aunque los batalleros de renombre eran invitados en un principio, los
participantes del movimiento chileno debian ganarse su lugar a través del evento
nacional de BDM Gold, por lo que el formato se convirtié en un gran atractivo para los
y las jovenes que hacian freestyle y buscaban opciones ademas de Red Bull. Asi, en el
afio 2015, Chile implementé un sistema de regionales, una BDM Gold (Nacional) y una
BDM Deluxe (Internacional).

Siguiendo esta linea, la marca continué innovando en el formato de las batallas:
ocho cuartos, 4x4, conceptos, tematicas, beats novedosos y formatos a capela con la
continuacion de una base. La consolidacion en territorio chileno en 2015 resulto ser el
puntapié para la expansion internacional de BDM por diferentes paises del mundo en
2016: se empezaron a llevar a cabo BDM regionales en cada territorio para clasificar en
a una BDM Gold Nacional, con el fin de atraer a mas MCs y publico. El primer evento
de nuestro pais quedd en manos de Klan, lo que le permitié al “rey del parque”
conseguir el boleto para la BDM Deleuxe a disputarse en Chile. Por el lado de Espafia,
la empresa encargada de organizar el evento fue Urban Roosters, que se encontraba
cada vez mas presente en la escena de las batallas de freestyle y que daria el salto al afio
siguiente en Espafa. La final internacional de BDM contd con la presencia de Klan y
MKS en representacion argentina, asi como también con los mexicanos Dominic y
Aczino, el espafiol Hander y el peruano Nekroos, entre otros; el titulo fue para el local
Teorema, en una batalla de gran nivel recordada por toda la escena del freestyle frente a
Aczino.

La edicion de 2017 realizada en nuestro pais resultd ser una gran oportunidad para
los exponentes de todas las provincias de competir por un lugar en la BDM Gold: se
realizaron clasificatorias regionales en Coérdoba, Neuquén, Rio Negro, Rosario, La
Pampa, Cuyo, Catamarca, Jujuy, Salta, Mar del Plata y dos en Buenos Aires. Este tipo
de organizacion federal siempre fue una de las deudas pendientes de Red Bull
(solamente la multinacional realizé regionales en 2017 y 2018), reclamada por las
principales figuras de las veinticuatro provincias argentinas, ya que la seleccion por
video o mérito reproducia un “AMBAcentrismo” que no permitia mostrarse ni competir

a los MCs del resto del pais.
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Aquel torneo nacional qued6 en manos de Tiago, joven oriundo de Monte Grande
(Provincia de Buenos Aires), el dia 9 de diciembre en el Parque Dominico de
Avellaneda. El evento fue gratuito y apto para todo publico, ya que se buscaba invitar a
la mayor cantidad de asistentes a colaborar con alimentos para luego donar a
establecimientos del municipio. Lamentablemente, Tiago no pudo acudir a la BDM
Deluxe realizada en Ciudad de México aunque, de todas formas, la organizacion le
garantizo su lugar para la proxima edicion del evento internacional en 2018.

Los siguientes afios resultaron ser fundamentales para la estandarizacion de BDM
fuera de Chile, llegando a tener presencia en quince paises de América Latina y Espafia.
En nuestro pais, el mendocino Sub fue el ganador de la competencia en 2018 y Wolf en
el 2019. Lo novedoso de esta Ultima edicion fue la organizacion de una clasificatoria
exclusiva para las mujeres el 31 de marzo de aquel afio (la ganadora fue Saga), en
conmemoracion por el “Mes de la mujer” y también con el fin de reconocer a las MCs
femeninas que hacia tiempo venian nutriendo el circuito underground argentino.
Finalmente, la organizacién de la BDM Gold obtenida por Wolf en 2019 estuvo a cargo
del grupo Camet (al que haremos mencidn posteriormente), quienes trabajaron en
conjunto con el Municipio de Lomas de Zamora brindando un espectaculo muy
atractivo a mas de cinco mil personas en el Teatro Municipal.

El afio 2017 marco el fin de EI Quinto Escalén y los o0jos comenzaron a posarse en
otros eventos que venian creciendo en la escena latinoamericana y que cada vez pisaban
maés fuerte en Argentina. EI 2018 fue un afio magnifico para el freestyle argentino, a
pesar de los temores que rondaban en nuestra escena luego de la desintegracién de la
competencia de plaza mas importante del circuito. Con Red Bull y BDM como grandes
eventos internacionales (que tenian sede en nuestro pais y clasificaban a jornadas
internacionales), aquel afio también fue el desembarco de GOD Level y FMS.

El afio 2018 comenzd para la marca GOD Level nuevamente en el Teatro
Caupolican el 6 de enero, en donde volvieron a romperse records de asistencia: en esta
ocasion, mas de seis mil personas se acercaron a vivir una tarde a puro freestyle: el
evento ya se habia convertido centralmente en una competencia de improvisacion. La
sorpresa de la jornada fue el formato 3 vs. 3 por equipos de ocho paises distintos:
Argentina (Acru, Dtoke y Wos), Chile (Kaiser, Teorema y Nitro), Colombia (Valles-T,
Big Killah y RBN), Espafia (Chuty, Invert y Skone), México (Aczino, Dominic y Jony
Beltran), Peri (Hamper, Jota y Nekroos), Puerto Rico (Link One, Yartzi MC y El
Gemelo) y Venezuela (Lancer Lirical, Inmigrante y McKlopedia). El evento fue un
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éxito absoluto, tanto por asistencia y nivel de los competidores como también por la
repercusion del formato, quedando en manos del trio local frente al conjunto espafiol.
Otro dato relevante de la competencia fue que El Misionero, reconocido exponente de la
escena argentina, estuvo presente como host de aquella jornada.

Con GOD Level asentado en el circuito de batallas, ya a fines del 2017 se organizé
el primer evento de la marca fuera de Chile, y el pais elegido por los organizadores
resulté ser Argentina. El 13 de enero de 2018 GOD Level cruzé la Cordillera de Los
Andes para desembarcar en Buenos Aires, especificamente en el boliche Groove, en
donde se llevé a cabo una competencia 1 vs. 1, esta vez con dieciséis MCs, duplicando
la cantidad habitual de los eventos “mano a mano”. La eleccion de nuestro pais también
demostraba la legitimidad de nuestra escena y la capacidad de asistencia que tenian los
eventos de batallas de freestyle en Argentina.

La jornada quedd en manos del espafiol Skone frente a Aczino. Los otros catorce
MCs que los acompafiaron en aquel evento pertenecian a México, Espafa, Chile, Perq,
Puerto Rico y, por supuesto, Argentina (Papo y Dtoke como dos historicos, y Ecko y
Dani como representantes de la nueva escuela nacida en EI Quinto Escalén).

La temporada habia comenzado de gran manera para el mundo freestyle, pero pocos
imaginarian todo lo que iba a suceder en los siguientes doce meses. Aquel 2017 fue el
afio de inicio del torneo Freestyle Master Series (FMS) en Espafia organizado por la
empresa Urban Roosters (que ya venia incursionando en las batallas de freestyle, por
ejemplo organizando la BDM en su pais de 2016). Esta competencia introdujo algunas
novedades que resultaron ser centrales para el desarrollo del circuito y la
profesionalizacion de la disciplina: por un lado, un formato muy extenso de batallas
(casi totalmente contrario a lo que sucedia en Red Bull) en donde los MCs se median en
varios rounds con diferentes consignas (tematicas, conceptos, a capela, 4x4, minutos de
sangre, objetos, minutos de presentacion); por otro lado, el evento contraté diez MCs
por un afio y organizo las nueve jornadas del torneo por diferentes puntos del pais. Otro
elemento adicional de suma importancia fue la utilizacion del streaming para aquellas
personas gue vivian fuera de Espafia 0 no podian acceder al evento.

El éxito de la competicién en Espafia fue tal que, para 2018, Urban Roosters
desembarcdé con FMS en Latinoamérica, especificamente en Argentina (en 2019 la
competencia también se desarroll6 en México y Chile, y en 2020 fue el turno de Per0).
En el caso de nuestro pais, los elegidos fueron Wos, Dtoke, Papo, Cacha (Loberia,
Provincia de Buenos Aires), Stuart (Coronda, Provincia de Santa Fe), Dani, Klan, MKS,
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Replik y Trueno. Las proporciones de los MCs de FMS demostraban el peso que
todavia tenian los exponentes de El Quinto en la escena (seis participantes, dos del
interior del pais y los dos restantes eran viejas leyendas como Papo y Dtoke). Con dudas
al principio sobre el éxito o fracaso del evento, la competicién viajé por diferentes
puntos del pais para realizar cada una de las jornadas: Mar del Plata, Mendoza, Buenos
Aires, Salta, Rosario, Cdrdoba y La Plata fueron las ciudades elegidas para aquella
primera temporada.

Como mencionamos, FMS traia a nuestro pais la incipiente profesionalizacion de la
disciplina, pero los retos para su asentamiento y despegue no estaban tan claros. De
todas formas, no solo eligieron a los mejores y mas populares MCs del pais, sino que
también la organizacion aposté por uno de los DJs del momento, Zone, y uno de los
hosts mas respetados de la escena de habla hispana, El Misionero. Si el 26 de mayo la
fecha uno no llegd a los doscientos asistentes en Abbey Road de Mar del Plata, el afio
termind de la mejor manera con el titulo de Wos** en el Teatro Opera de la Ciudad de
Buenos Aires ante mas de dos mil quinientas personas. Aquella ultima jornada también
contd con el acompafiamiento de méas de doscientas cincuenta y cinco mil personas en el
streaming en vivo, y la repercusion fue tal que solo ese dia la cuenta de Instagram de
FMS Argentina sumd treinta mil seguidores y fue tendencia nimero uno en Twitter
Argentina y numero tres en Twitter Espafia. Lo que arrancé como un proyecto de Urban
Roosters para batallas virtuales y una plataforma de entrenamiento, poco a poco se fue
convirtiendo en el torneo de freestyle de mayor prestigio de toda la escena, la FMS. La
internacionalizacion de la marca continud en 2019, esta vez desembarcando en Chile y
Mexico.

La llegada y consolidacion de FMS a nuestro pais permitié la profesionalizacion de
la escena y el circuito (no soélo de la disciplina y los MCs), ya que Urban Roosters se
convirtio en la empresa encargada de organizar el evento y pagar sueldos a los
freestylers, jurados, DJ, host, fotografos, sonidistas, encargados de escenografia,
periodistas que realizan la apertura, entrevistas y cierre de cada evento, etc. El evento,
asi, tuvo una faceta importante como generador de empleo de gran cantidad de personas

alrededor de las batallas de freestyle. Por otra parte, que varias competencias sean parte

% En el siguiente link les compartimos una nota de Lucas Garéfalo para Rolling Stone, en donde el autor
traza un  perfil muy  minucioso y  detallado  sobre = Wos. Disponible  en:
https://www.lanacion.com.ar/espectaculos/musica/la-historia-wos-pibe-barrio-suena-ser-nid2199003
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de un ranking en pos de clasificar a FMS demostraba la centralidad de aquel torneo en
nuestra escena.

De esta manera, la segunda temporada de la Freestyle Master Series en nuestro pais
dio inicio en Cdérdoba el 14 de abril de 2019: las ciudades elegidas por la organizacion
para las siguientes ocho fechas fueron Santa Fe, Tucuméan, Mar del Plata, Mendoza,
Rosario, La Plata, Corrientes y, finalmente para la Gltima jornada, Buenos Aires. El 29
de diciembre se llevo a cabo la fecha final del torneo en el Movistar Arena ubicado en el
barrio de Villa Crespo, al cual acudieron mas de catorce mil personas demostrando, una
vez mas, que los eventos de freestyle continuaban siendo masivos y rentables para los
organizadores; lejos de apagarse la llama, el crecimiento de la disciplina continu6 en
aumento. En aquella edicion, el joven Trueno se quedd con el titulo de la segunda
temporada de FMS frente al marplatense Papo.

Dos meses antes de la finalizacion de FMS Argentina, el oriundo de La Boca,
Trueno, también se corono en la nacional de “Red Bull: Batalla de los Gallos” con tan
solo diecisiete afios, consiguiendo clasificarse al evento internacional que iba a
disputarse semanas después en Espafia. El evento argentino de la multinacional se llevo
a cabo el 20 de octubre, nuevamente en el Estadio Luna Park, al cual asistieron méas de
diez mil personas y otros miles lo siguieron por streaming. La edicion de 2019, aunque
no contd con regionales y las clasificatorias fueron por video, fue un hito para las MCs
de nuestro pais, ya que por primera vez dos mujeres fueron parte del cuadro principal
del torneo nacional: Roma (quien llegd nada menos que a semifinales) y NTC. Las
participaciones femeninas en este evento siempre fueron minoritarias, siendo las
grandes pioneras en Red Bull La Joaqui en 2014 y Tink en 2016.

Durante los parrafos de este apartado, hemos ido recorriendo las principales
competencias que fueron llegando y se asentaron a nuestro pais, convirtiendo a las
batallas de freestyle en Argentina en un verdadero circuito establecido, con
competencias de diferente rango y distribuidas por todo el pais, hecho que también
permitio que mas jovenes pudieran competir en grandes eventos cerca de sus hogares.

Pero Red Bull Batalla de los Gallos, FMS, BDM y GOD Level no fueron los Gnicos
grandes eventos que llegaron y se desarrollaron en nuestro territorio. Por ejemplo, es
interesante nombrar al grupo Camet, un emprendimiento del conurbano bonaerense
ligado a la industria textil, que comenzo a frecuentar y a apostar por el mundo del
freestyle. La marca BDM decidié confiar en el grupo para la organizacion de su evento
regional en Avellaneda. En 2018, junto al Municipio de Lomas de Zamora y su
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secretaria de Cultura organizaron el Festival Juventud Urbana, al que acudieron mas de
quince mil personas para disfrutar de diferentes actividades (skate, basquet, breaking,
shows) y, como “plato fuerte” del dia, un gran torneo de freestyle, con figuras de
renombre como Dtoke, Cacha, Replik, Klan, Dozer, Kaiser, Teorema, Zaina, Tiago y
NTC. Debido al éxito en la organizacion de los eventos, el grupo Camet fue elegido por
Urban Roosters para organizar el repechaje de la temporada anterior, en la que se
midieron Trueno y Tuqu en el Teatro de Lomas de Zamora. A su vez, la marca BDM
aposto nuevamente por el grupo para organizar la clasificatoria femenina para mas de
cinco mil personas y también la regional de BDM Burzaco en conjunto con el
Municipio de Almirante Brown.

Asi, en menos de un lustro se origind y asentd un circuito de batallas de freestyle de
nivel internacional, con eventos clasificatorios, un publico acaudalado, sponsors y
medios de comunicacion cubriendo las jornadas. Nuestro pais no solo acompafid este
crecimiento, sino que fue parte fundamental del fenémeno, tanto por el aporte de sus
MCs (en cantidad y calidad), hosts y DJs, asi como también por el compromiso y el
seguimiento que su publico hizo de los eventos. La escena argentina se establecié como
una referencia en el circuito hispanohablante y, verdaderamente, consolidd una
industria. Sin embargo, lejos del mainstream, los “flashes” y sponsors, nuestro pais
siguié siendo un semillero de MCs que brotaban por todas partes en las competencias

underground. Hacia alli nos dirigimos en el proximo apartado.

3.6. El barrio como semillero de grandes competidores y lugar de encuentro:
repaso por el underground entre 2017 y 2020

Sobre la comunidn entre las competencias underground y los festivales mainstream,
Tatiana Franchi sostiene que:

no hay que ser profesional para jugar al fatbol, el ftbol no nacié profesional
y muchos jugadores ain siguen en el amateurismo. Lo mismo pasa con el
freestyle, hoy existen ligas profesionales como las Freestyle Master Series
de Urban Roosters, que tienen ya 3 temporadas en Espafia, 2 en Argentina, y
este afio inauguré lo propio en Chile y México. Aun con toda esta
organizacion, persisten las juntadas a rapear, las competencias de plaza, los
cyphers, que son lo que mantiene vivo el costado underground con el que
crecié el movimiento en el pais (Franchi, 2019).

Complementariamente a los grandes eventos nacionales e internacionales que se
fueron asentando en Argentina, los eventos underground continuaron surgiendo en

diversos rincones del pais, en ciudades de gran tamafo pero también en pequefios
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pueblos de diferentes provincias. Esta tradicion y forma de organizar una competencia
de batallas de freestyle (que indudablemente tiene como referencia al Halabaluza y a El
Quinto Escalon) es, en parte, una de las explicaciones del constante crecimiento de la
escena nacional y del surgimiento inagotable de MCs por todas partes. Por este motivo,
creemos que analizar y conocer los diferentes torneos autogestivos también nos dara
algunas pistas sobre la conformacion del circuito y el movimiento argentino en su
totalidad. Sin duda, aqui el barrio tiene un papel preponderante, ya que “se trata de un
espacio publico que conjuga cierta funcionalidad con una carga simbdlica innegable”
(Maffesoli, 2004: 50).

Como mencionamos anteriormente, una de las novedades que trajo el torneo
Halabalusa en 2009 fue la organizacion del torneo anual que apuntaba a que los
competidores participaran regularmente de las fechas quincenales. Previamente al
surgimiento de EI Quinto Escaldn, en el afio 2011 se organizd en Barrancas de Belgrano
la competencia Las Vegas, que para aquel entonces resultaba ser una de las principales
referencias en la Ciudad de Buenos Aires. Con el fendmeno del “Kingto” en pleno
crecimiento, también comenzaron a explotar la cantidad de eventos en diferentes
espacios de las provincias argentinas. La metamorfosis de la competencia de Caballito,
del under a las primeras planas, no sélo la puso en el centro de la escena, sino que
también sirvié como fuente de inspiracion para diferentes jovenes que querian competir
en el freestyle pero no encontraban su lugar.

En este contexto, tomando solamente el AMBA, surgieron entre 2016 y 2017 El
Campito Free (en Ramos Mejia), Irlanda Freestyle (también en el barrio de Caballito),
El Pintdgono (frente a la Universidad de Moro6n), Mataderos Freestyle (en el barrio
homonimo) y El Eje de la Rima (en San Miguel), entre otras. Un breve repaso sobre el
recorrido de este Gltimo torneo nos permitira entender qué se estaba gestando en la
segunda década del siglo XXI en Argentina en torno a las batallas de free.

El Eje de la Rima nacio el 24 de abril de 2016 en una plazoleta de San Miguel en la
interseccion de las calles Presidente Perén y Primera Junta. A los pocos meses de su
creacion, Dario Dos Santos (Daro), su organizador, se dio cuenta que el evento crecia
rapidamente. En menos de tres fechas el torneo tuvo que ser trasladado a la plaza
principal del barrio debido a que ya mas de ciento veinte competidores se anotaban por
fecha (sin contar las personas que solo miraban) y, por este motivo, comenzaron a

realizarse dos clasificatorias para el cuadro principal de cada jornada. Fecha tras fecha
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la competencia crecia en cincuenta espectadores y por lo menos una decena de MCs, lo
que hizo que para fines de ese afio El Eje de la Rima superara los setecientos asistentes.

El éxito de El Eje no se debia solo a la buena organizacién de Daro y su grupo, sino
que acoplaba a la expansién de un movimiento en ebullicion desde hacia algunos afos.
Hacia fines de 2018, ante la falta de respuesta de la municipalidad, el evento tuvo que
ser cancelado ya que su organizacion se habia tornado imposible. Pero la comunidad de
El Eje no quiso quedarse sin su competencia y lograron juntar mil quinientas firmas en
apenas tres dias, logrando enviarle el reclamo al Intendente de San Miguel. Ante este
suceso, la municipalidad aceptd la propuesta de Dario y puso a disposicion “La Fabrica
del Arte”, un espacio cultural con capacidad para mil cuatrocientas personas. Ademas,
jornada tras jornada el municipio se encarg6 de proveer toda la infraestructura necesaria
para la realizacion del evento, desde pantallas, amplificadores y sonidistas hasta
personal de limpieza, bafios, ambulancia y seguridad. Actualmente, El Eje de la Rima se
posiciona como una de las competencias under méas pujantes del conurbano
bonaersense, convirtiéndose en un torneo de renombre que cuenta con la participacion
de mas de cincuenta personas en su staff domingo tras domingo.

A pesar de todo lo recapitulado hasta el momento, pensar que este fendbmeno es
exclusivo de la regién metropolitana de Buenos Aires seria un error analitico v,
también, no conocer el desarrollo y la fortaleza del underground mas alla de cincuenta
kilometros a la redonda del Obelisco. Por ejemplo, en la ciudad costera de Necochea
podemos encontrar “la compe” Koliseo Freestyle, que surgié en abril de 2018 en la
bdsqueda de un lugar para batallar por la propia zona. Hoy en dia, al evento asisten méas
de ochocientas personas fecha tras fecha (entre pablico y competidores) y cuenta con
quince personas en el staff para su organizacion.

Para concluir con el under de Buenos Aires, presentamos el evento El Infierno de la
Rima, que se celebra solamente tres veces al afio en la ciudad de Chivilcoy. Debido a su
crecimiento y gran repercusion en redes sociales, sus organizadores decidieron
concentrar todo su esfuerzo en tres jornadas anuales, que relnen a mas de doscientas
personas de mas de veinte ciudades a doscientos kildmetros a la redonda. Y también
cabe destacar la regién del noreste argentino, en la que una de las competencias
pioneras fue Anti Po, celebrada desde 2013 en la Plaza San Martin de la ciudad de
Formosa. El afio de su creacion demuestra que el freestyle no es algo de los ultimos

afios en nuestro pais, pero si resulta innegable su explosién en el Gltimo lustro.
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El recorrido de este apartado no busco dar cuenta de la totalidad de competencias
que nutren al underground argentino, sino que apunto a reforzar la idea de que la escena
del freestyle argentino se ha nutrido, en gran parte, de centenas de competencias
llevadas a cabo en todas las provincias de nuestro pais, organizadas por los propios
jévenes de las ciudades como respuesta ante el crecimiento de esta practica que poco a
poco se fue transformando en disciplina. Para algunos referentes del ambiente, como
Juan Ortelli y Mustafd Yoda, hoy el freestyle se ha transformado en un fenémeno de
alcance federal, que ha penetrado profundamente en los sectores juveniles. ;Qué se
destaca en la mayoria de estas competencias? Una realidad atravesada por la proxémica,
el localismo, la potencia y el vitalismo popular (Maffesoli, 2004).

Por otra parte, en cada oportunidad que tienen de expresarse, los exponentes
provinciales remarcan la necesidad de federalizar ain mas la escena, ya que entienden
que las posibilidades con las que ellos y ellas cuenta resultan ser mucho mas acotadas
que las que experimentan aquellos/as que viven en el Area Metropolitana de Buenos
Aires. Sin duda, resultaria muy oportuno que en el futuro se profundice sobre el
freestyle y las batallas con una mirada federal que busque recopilar tanto la historia
como las demandas de los actores de cada provincia. Por este sendero ya podemos
observar algunas investigaciones, como es el andlisis etnografico de Maria Ana del
Valle Ojeda (2019) en el conurbano y de Lucia Vittorelli (2019) en Cdérdoba Capital.
Por ultimo, el investigador Martin Biaggini también ha planificado y se encuentra

trabajando en su cuarto libro en torno al rap argentino desde una perspectiva federal.
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CONCLUSIONES

A pesar de la poca trayectoria e incidencia rapera en Argentina, el siglo XXI
parecio abrirle las puertas y abrazar una préctica y disciplina foranea. Lejos de tratarse
de una estandarizacion, el freestyle se desarrollé en nuestro pais, y especificamente en
el Area Metropolitana de Buenos Aires, con abundancia de tintes, expresiones y
caracteristicas locales, dandole un giro totalmente novedoso a esta tradicion subterranea
de Estados Unidos.

Iniciada como practica amistosa en casas Yy plazas y como medio para ganar un
poco de dinero en los transportes publicos, lentamente el freestyle comenzé a tomar
mayor preponderancia en su faceta de batalla, en detrimento de los cyphers, modos para
nada abandonados por los freestylers pero con mucha menor repercusién mediatica. Con
las experiencias tenues pero constantes del free en la primera década del siglo XXI, el
germen comenzo a brotar a partir de los afios 2009 y 2010 gracias al complemento del
impulso desde abajo y las competencias mainstream organizadas por Red Bull.
Diferentes jovenes en los mas diversos sitios del pais apostaron a crear competencias
underground gracias a “la revolucion” de El Quinto Escalon, emblema del freestyle
nacional y referente del movimiento hispanohablante.

Siguiendo la construccion de la hipétesis presentada en la introduccion de este
proyecto, creemos que el crecimiento del “Kingto” no fue s6lo posibilitado por el
impetu rapero y movilizador de estos jovenes, sino también por el aprovechamiento de
un sistema networking que cambid por completo las reglas de la industria musical. Es
necesario tener en cuenta que este “contexto social digitalizado es el centro de
experiencia de vida de los jovenes” (Urresti et al., 2015: 20). Con YouTube* como
estandarte de la nueva forma de lo musical, los extractos juveniles tomaron e
impulsaron este fenémeno cultural a través de las nuevas mediatizaciones (Fernandez,
2018). Hijos/as de lo digital, construyendo un circuito bicontinental a través del idioma
espafnol y con el under diversificado, la segunda década del siglo XXI fue la del
afianzamiento y explosion del movimiento.

Como aseveramos en el desarrollo de la tesina, el circuito de freestyle nacional e

hispanohablante se organizo6 alrededor de la competencia pionera y de mayor renombre,

% “Entre 2013 y 2017 [en Argentina] se registré un marcado crecimiento de la escucha de musica online.
Mientras en el primer relevamiento s6lo un 16% solia hacerlo frecuentemente, hoy [en 2017] lo hace el
44% de los argentinos” (SInCA, 2017a). Para ilustrar este aumento, los datos de la Encuesta Nacional de
Consumos Culturales de 2017 nos muestra que YouTube (en el afio 2013) fue utilizado por el 14,4% de
los encuestados para escuchar misica, mientras que cuatro afios mas tarde la plataforma de Google escald
al primer puesto de los sitios elegidos con el 47,5%.
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“Red Bull: Batalla de los Gallos”. Con la figura de Red Bull consolidada y la irrupcién
del underground, a partir del lustro iniciado en 2015 se fue estableciendo un circuito
internacional de eventos en el que Argentina tuvo un papel preponderante y
determinante. FMS, BDM, Red Bull, GOD Level, entre otras, fueron las competencias y
festivales de calibre internacional que llegaron a nuestro pais, en las que también
tuvieron participaciones destacadas de nuestros MCs, jurados, hosts y DJs. De este
modo, en diez afios Argentina se posiciond dentro de los paises mas legitimados en el
ambiente de las batallas de freestyle junto a Espafia, México y Chile.

Mas recientemente, podemos subrayar el continuo crecimiento del circuito
argentino, teniendo como corolario la transmision del evento nacional de “Red Bull:
Batalla de los Gallos” por la Television Publica argentina, el 21 de noviembre de 2020.
A pesar de que el freestyle nunca tuvo como uno de sus objetivos principales el “estar
en television”, el reconocimiento del Estado argentino al colocar a la competencia en la
grilla del principal canal de medios publicos (y el mas longevo del pais) resulta
importante ya que habilita a gran parte de su poblacion a conocer y disfrutar su
“patrimonio cultural” (Fischerman, 2014).

Conjuntamente con el auge de las batallas de freestyle en nuestro pais, a partir
de 2016 comenzé un proceso de adopcion de un nuevo sonido en Argentina que llevaba
ya méas de una década en constante maduracion y expansion: el trap. Explicaremos en
las préximas paginas por qué creemos que se trata de una posible linea de investigacién
a futuro, emparentada con la explosion del freestyle nacional. Ambos movimientos
pueden leerse como “tentativas complejas, difusas, recuperadas, desmanadas, [como]
una(s) nueva(s) forma(s) de hacer la musica mas que una nueva musica” (Attali, 1995:
198).

Como mencionamos en el Gltimo apartado del primer capitulo, el trap surefio
comenz6 como un subgenero del rap estadounidense, caracterizado por la conjuncién
del Miami Bass, de la crunk music y la masica bounce, tradiciones que apuntaban mas a
lo ritmico y lo no verbal (grufiidos y quejidos) que a las liricas (Alvarez Nufiez, 2007).
Sumado a ello, el trap incorpor6 el sonido tipico de la Roland TR-808, las liricas del
gangsta-rap (Reynols, 2019) y la utilizacién tecnoldgica del hardware Auto-Tune, “un
extrafio sonido intimo que proviene del valle inquietante entre lo organico y lo sintético,
humano y sobrehumano, una voz nacida del cuerpo pero que se convierte en pura

informacion” (Reynols, 2018).
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De este modo, la década iniciada en 2010 es la década del trap, por su expansion
global y por su posicionamiento en los primeros lugares del universo musical y como
punta de lanza de la musica popular. Lejos de tratarse de una estandarizacion, de una
erosion de las tradiciones o de un “proceso de dominacién” por la extrapolacion de la
forma de ser legitima de los centros hegemdnicos, cada desarrollo local del trap con el
Auto-Tune més que borrar las diferencias musicales lo que hizo fue intensificarlas. A
diferencia del trap latino (fuertemente influenciado por el reggaetdn del Caribe y Centro
Ameérica) que tiene al puertorriquefio Bad Bunny como su principal referente, el trap
argentino se encuentra, mas bien, emparentado al sonido estadounidense, al rapeo, la
masica electronica, los ritmos lentos y las letras oscuras, también recurriendo
teméaticamente al consumo de drogas/alcohol y el alarde por las joyas.

En este sentido, puede pensarse al trap como parte de las experiencias populares y
de las culturas bastardas (estas se juegan y practican también en las musicas y los
relatos populares), entendiéndolas como aquellas que:

dan cuenta de lo sucio, lo impuro, lo promiscuo porque no tienen padre
reconocido; por eso son herencia de muchos padres e imitan de todas partes
para intentar tener una identidad, o al menos, un estilo propio. Las culturas
bastardas tienen sentido porque se saben hijas de una sola madre a la que
adoran, odian y celebran en simultaneo: la cultura local, la propia, la que
tocé en destino (Rincon, 2015: 27).

El trap nacional se fue configurando en el entrecruzamiento de aquello que tomé de
todas partes y las dindmicas locales que fueron moldeando un sonido, un género y un
movimiento local y situado. Quienes llenaron de gran manera ese sonido externo con
todo el peso local fueron, en gran medida, exponentes y referentes de las batallas de
freestyle en Argentina. Duki, Wos, Trueno, Paulo Londra, Acru, Ecko, Lit Killah,
Dakillah, Lucho SSJ, YSY Ay C.R.O. fueron asiduos competidores de diversos eventos
de freestyle en diferentes puntos del pais. Por otra parte, tanto el periodista Juan Ortelli
como el cronista Mariano Del Aguila sostienen que el crecimiento del trap estuvo
fuertemente impulsado por la base fan del mundillo de las batallas, ya que todo ese
fervor del pablico por los freestyleros acompario las incursiones en el trap (primero con
views y luego con la asistencia a eventos).

A su vez, en el mundo (de forma general) y en Argentina (de forma particular), se ha
dado un proceso de explosion de DJs y productores en torno a estos dos fenémenos. El
caso mas significativo es el de Gonzalo Conde, a.k.a. Bizarrap, un joven de 22 afios que

comenzo recibiendo, interactuando y reactivando contenidos sobre batallas de freestyle
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y, posteriormente, se lanzé al mundo de la produccién musical, dando su primer gran
paso con el remix de “No vendo trap” de Duki. En este fendémeno “cibercultural”,
Bizarrap es un claro ejemplo de prosumidor, ya que adeclUa ciertos productos a un
requerimiento mas individual y personalizado, coproduciendo o produciendo
creativamente aquello que consume, resignificando “el uso, la seleccion y la
articulacion activa del material disponible” (Urresti et al., 2015: 36). Actualmente,
“Biza” es el artista/musico/productor argentino mas escuchado en las plataformas
digitales a nivel global (principalmente YouTube y Spotify).
Por todo ello, ¢por qué el trap® se convirtid, para muchos, en el sonido del
momento? Simon Reynols responde a esto subrayando que:
si el trap se ha convertido en el sonido definitorio de la década de 2010, es
porque captur6 las patologias de nuestra época: el glamour del dinero, el
atractivo de la fama como una via de escape individualista, la decadencia del
hedonismo de la automedicacion, fusionadas con la banda sonora festiva. Es
apropiado que el sonido dominante y mas adictivo de la década derive su
nombre del lugar donde se venden drogas. La generacion irreprimible e
inagotable de nuevos flujos, lenguajes frescos y trucos de produccion
sorprendentes choca con una serie de temas comunes y un ritmo que se
reconoce al instante. El trap como lo mismo cambiante, como una musica
que se sigue reinventando a si misma incluso cuando cumple la funcién

basica que siempre ha tenido, es una metafora adecuada para nuestro tiempo
(Reynols, 2019).

Por otra parte, la misica en internet también debe ser estudiada “en relacion con el
gran conjunto fonografico y conciertos y con las manifestaciones musicales en la via
publica o en circuito relativamente alternativos” (Fernandez, 2012: 105). Abordar el
fendmeno mainstream y/o mediatico dejando de lado todo el resto, seria errar tedrica y
analiticamente: esta investigacion en torno al freestyle y el underground lo demuestra.

De todos modos, al ser uno de los sonidos mas consumidos por los extractos
juveniles, rapidamente el género trap capto la atencion de los medios de comunicacion y
de la industria publicitaria, quienes se han lanzado a conocer, escuchar y promocionar a
toda una nueva camada de jovenes artistas de manera fugaz. Curiosamente, en un acto

de “sentencia” y “englobamiento”, tanto las etiquetas publicitarias como ciertos escritos

% Ppara conocer mas sobre el periplo del trap desde Atlanta a diferentes rincones del mundo,
recomendamos de gran manera el articulo de Simon Reynols “Trap world: how the 808 beat dominated
contemporary music” (2019). Disponible en https://theface.com/music/trap-music-gucci-future-thug-
travis
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periodisticos superficiales han englobado al trap, al freestyle y otras practicas (como el
beat box, el breaking y el graffiti) dentro de la categoria “musica/cultura urbana”.

A futuro, creemos que seria interesante y necesario realizar investigaciones en torno
a esta nueva escena, sus relaciones proximas con el freestyle, sus condimentos y
trayectorias particulares, su ubicacion en relacion a los consumos culturales de otras
masicas argentinas y sus similitudes y diferencias en base a otras investigaciones sobre
trap en otros paises. Entendemos que “la musica se constituye en un terreno privilegiado
donde leer la cultura — junto con sus cambios — de los jovenes pertenecientes a sectores
populares urbanos” (Silba, 2004: 8). Ademas, “escuchar la musica es escuchar todos los
ruidos y darse cuenta de que su apropiacion y su control es reflejo de poder,
esencialmente politico” (Attali, 1995: 15).

Por ultimo, resulta importante continuar estudiando estos dos fendmenos, tanto las
batallas de freestyle como el trap, desde una perspectiva global que tenga relacién con
los otros géneros musicales argentinos. En este sentido, siguiendo la Encuesta Nacional
de Consumos Culturales de 2013 del SINCA*, podemos observar que para aquel afio el
freestyle ni siquiera aparecié como categoria analitica (por supuesto, tampoco el trap),
ocupando el podio de géneros mas escuchados el folklore argentino, la mdsica
romantica y el rock nacional (SInCA, 2013).

Por otra parte, ya en el documento en torno a los jovenes y los consumos culturales
del afio 2017, tanto Duki como Paulo Londra aparecen dentro de los cinco artistas
argentinos mas escuchados en Spotify (junto con Ozuna, Bud Bunny y J Balvin, tres
referentes latinos del trap/reggaetén) (SInCA, 2017b). Estos datos parecerian ser la
“punta del iceberg” de un movimiento que en los ultimos tres afios sigui6d creciendo a
pasos agigantados, tanto a nivel local como global.

Por todo ello, creemos que es necesario seguir las trayectorias de estos dos
movimientos, emparentados a su manera pero bien distintos. A su vez, resultaria
interesante y fructifero entrecruzar esta tesina con otros trabajos de investigacion sobre
freestyle en otras provincias argentinas, con el fin de realizar un mapa federal de la

coyuntura de la disciplina.

7 El SINCA es el Sistema de Informacién Cultural de la Argentina, un organismo dependiente de la
Secretaria de Cultura y Creatividad del Ministerio de Cultura de la Nacion, produciendo, sistematizando y
difundiendo informacion referida a la actividad cultural.
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