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La reflexividad estética en la musica popular argentina:

El sello discografico independiente BAU

En el marco de nuestros trabajos de investigacion sobre el jazz producido en Argentina hemos
abordado diferentes aristas de su historia en general (Corti 2006, 2007a, 2007b, 2009a) y de
las generaciones mas recientes en particular (Corti 2007b, 2008, 2009a), con el objeto de
reflexionar sobre cuestiones identitarias que a principios de los afios 2000 adquirieron una
cierta visibilidad, cuando la prensa portefia comenzé a referirse a la gestacion de un “nuevo
jazz argentino” o directamente un “jazz argentino”, construyendo una categoria que fue
adoptada también por una porcion importante de musicos.

El historiador Sergio Pujol se refirié a este movimiento como un “relevo generacional” (Pujol,
2004: 256) cuyos protagonistas -entre otros aspectos novedosos- no estaba formados, como
sus antecesores, en algin ocasional conservatorio clasico, la escucha de discos y las practicas
de la jam session' -es decir, tocando-, sino también a través de una educacion musical
sistematizada y especifica de nivel terciario, nacional y extranjera®. El autor cita entre sus
exponentes mas relevantes a Adrian laies y Luis Salinas®, Luis Nacht, Fernando Tarrés,
Ricardo Cavalli, el grupo Escalandrum, el Quinteto Urbano, Ernesto Jodos, El Terceto, y
Javier Malosetti, entre otros (Pujol, 2004: 251-272).

! Sesién improvisatoria colectiva que se organiza en clubes de jazz.

2 Desde 1986 existe la Escuela de Musica Popular de Avellaneda dirigida por mésicos del circuito con carreras
de instrumentistas de jazz. Desde 1989, la Escuela Popular de Musica dependiente del Sindicato del sector, con
la Carrera de Musico Intérprete con contenidos de jazz y profesores del area. También muchos masicos
argentinos obtuvieron becas en la Berklee College of Music de Boston, famosa por su método de ensefianza
jazzistica. Mas tarde se abri6 una subsidiaria de esta institucion en Buenos Aires, donde dictaban clase los
egresados argentinos de la institucion norteamericana. Por otra parte, los intercambios con musicas de otras
regiones —principalmente Estados Unidos y Europa- fue facilitada también por la posibilidad de acceder a viajes
de estudio en ese momento al alcance de las clases medias. Las nuevas tendencias internacionales podian ser
conocidas e incorporadas rapidamente.

% Quien no se reconoce a si mismo como musico de jazz en sentido estricto, mas bien un mésico popular que
utiliza la improvisacién como recurso creativo.



Con el analisis de algunas de las caracteristicas salientes de las obras de varios de los artistas
de esta generacidn, encontramos entre ellas la incorporacion de elementos de otras musicas —
tango, folklore, rock, musica académica, pero también de la tradicion del jazz- a la
composicion de obra propia mediante operaciones discursivas que se distancian de las
producidas por la mdsica de jazz fusion, estética hegemodnica en los afos setenta y ochenta.
Esto es, sintéticamente, las ideas musicales provenientes de paradigmas diversos son
reutilizadas de manera no literal, interpelandose mutuamente en un juego que reproduce el
esquema significante de llamada y respuesta -caracteristico de la musica de raiz afro-, pero no
so6lo en lo formal y gestual, sino también en la composicion y la performance en vivo (Corti,
2007b).

La composicion adquirié un rol fundamental. Tanto aqui como en la improvisacion, se
desarrollaron diversas estrategias para permitir la irrupcion de un sujeto discursivo que
explicita sus condiciones de produccion, denominadas usualmente como influencias de
formacion, gusto, o provenientes del entorno social y cultural. A través de un proceso de
relectura y reinterpretacion de los mas diversos materiales musicales se buscé la expresion de
una propia voz singular y colectiva (Corti, 2007b), por medio de la apropiacion de las
préacticas musicales conocidas como lenguaje jazzistico.

Otro aspecto que encontramos de manera recurrente en los discursos del jazz argentino de esta
generacion es una suerte de actitud fundante en relacion a la historia del género en nuestro
pais, que buscaria no abrevar en escuelas estilisticas determinadas® —aunque si requiera una
importante competencia técnica musical- para operar con libertad en diversos paradigmas
estéticos, deconstruirlos y cuestionarlos, en sintonia quizas con el proceso de pérdida de
certezas acelerado en la ultima crisis econdmica, social y cultural de la Argentina post 2001
(Corti, 2007a, 2007D).

Uno de los proyectos mas caracteristicos de esta generacion fue y continta siendo el sello
discogréafico independiente BAU (Buenos Aires Underground), creado y dirigido por el
guitarrista y compositor Fernando Tarrés. Se trata de un emprendimiento para la edicion de
musica grabada pero también de comunicacion de un perfil estético, en donde participaron
cerca de cuarenta artistas —s6lo como cabeza de proyecto, sin contar los que pudieron
participar en cada uno de ellos- con casi sesenta discos editados en diversos momentos desde
el afio 2001 hasta la fecha. En este trabajo buscaremos ubicar a BAU en el marco de las

transformaciones culturales vividas en la Argentina en los ultimos afios, analizando las

* Aunque gran parte de las criticas que se le han hecho a esta generacion tienen que ver con la supuesta adopcion
sin cuestionamientos de la metodologia y perspectiva de la Escuela Berklee.



diferentes etapas atravesadas y la relacion entre condiciones de produccién y cuestiones

estéticas.®

UNA RESPUESTA A LA CRISIS

BAU se lanz6 a mediados del afio 2001 con el apoyo administrativo del sello independiente
PAI, conducido por otro masico, Fernando Lerman, del que luego se desvinculd. En ese afio
editd sus tres primeras placas —respectivamente- del pianista Ernesto Jodos, el saxofonista
Luis Nacht y el propio Tarrés, quien traia material grabado en Nueva York. Segun el
promotor del nuevo proyecto, se buscaba obtener con BAU “un sello de confianza, como lo
era ECM o antes Blue Note®; un sello que permita descubrir nombres nuevos, ir de un disco a
otro siguiendo a un pianista, un saxofonista 0 un contrabajista”. Es decir, se trataba de la
conformacién de un catalogo que brindara valor agregado al conjunto de los participantes, en
virtud de su pertenencia a éste, aunque en rigor no se modificaran las condiciones econdémicas
de produccion de los discos: cada artista continuaba solventando sus propias ediciones, pero
dentro de un marco colectivo de comunicacion de ese catalogo.

En cuanto a la opcion estilistica del sello, se construy6 en una primera etapa sobre el jazz
contemporaneo y experimental, incursionando en algunos proyectos novedosos en tango y
folklore, para abrirse posteriormente a algunos casos de un jazz mas mainstream. De todas
formas persistio siempre el nicleo contemporaneo con fuerte énfasis en lo improvisatorio y el
caracter “creativo” de la musica.

Para Tarrés existia una relacion entre la crisis imperante en el pais por esa época y las

caracteristicas de BAU:

“A medida que la Argentina se va deteriorando, lo que un sello de estas caracteristicas
ofrece se vuelve cada vez mas intangible pero, al mismo tiempo, mas valioso. ¢Qué

consigue un musico que edita con BAU?, todas cosas intangibles: orden, contencién,

® No nos abocaremos aqui al analisis musical de las obras editadas, lo que excederia largamente el espacio del
que aqui se dispone y el objeto de la convocatoria de las presentes Jornadas.

® Diario Pé4gina 12, 21 de febrero de 2002. Los sellos mencionados se refieren a dos proyectos estéticos
especificos. El primero fue dirigido por el aleman Manfred Eicher desde fines de los sesenta y se dedicé al jazz
experimental internacional. El segundo se enmarcd en la corriente afromodernista norteamericana de los afios
cincuenta y sesenta, y fue fundado por Alfred Lion quien conto con el trabajo del fotdgrafo Francis Wolf en las
cubiertas, que progresivamente fueron conformando un estilo Blue Note hoy inconfundible. Para ambos sellos la
calidad del sonido y el arte de tapa eran una parte central en su concepcion estética (Bazzolla, 1998; Cook,
2003).



potenciarse con el trabajo de otros y potenciar a otros con su trabajo, no consigue dinero

ni masividad".’

De esta forma, se trataba de convertir al sello discografico en “una suerte de marco simbdlico
gue contenga y sea el puente que haga efectiva la relacion entre un determinado grupo de
musicos con el mercado nacional e internacional”, como un “abrepuertas” para la obtencion
de giras, nuevas grabaciones y una mayor difusion de la masica.®

Es decir, la mirada estaba puesta en el mercado como un dato de la realidad al que se le debia
ofrecer una propuesta especifica en el marco de la crisis, topico que adquiriria otras
dimensiones en la imagen internacional del sello. El siguiente es un extracto de la
informacién institucional del festival que BAU ofrecio en noviembre de 2004 en el circuito

denominado alternativo de clubes de jazz en Nueva York y Miami:

“Si la muasica marca el pulso de una sociedad, cuando al comienzo del nuevo siglo
Argentina se enfrentd a una de las peores crisis de mercado de su historia, en Buenos
Aires ese pulso se acelerd, la impotencia y la bronca tifieron el aire, la supervivencia se
instaurd como regla y la inventiva fue la Unica herramienta disponible. En este contexto,
caotico, fue que se elevd la voz distintiva, urgente y radical de un nuevo ‘Jazz
Argentino’, convirtiendo a la magica ciudad de Buenos Aires en la nueva frontera del
jazz”.?
Entre otros aspectos, estas comunicaciones institucionales se refieren a BAU como producto
del “esfuerzo colectivo de un grupo de artistas” —lo cual no es estrictamente correcto, ya que
el proyecto siempre fue llevado adelante organica y econémicamente por Tarrés-, que se
encarnaba en una nueva ola de produccion estética de marcada identidad, tributaria del Gato

Barbieri, Dino Saluzzi y Astor Piazzolla.*

; Sitio Web de la radio LT 24, http://www.lt240nline.com.ar.

Idem.
® Sitio web de difusion del BAU Festival 2004 (http://www.montanaeventsusa.com/index5.swf).
19 Dice la informacién de prensa producida por los organizadores del festival: “Argentina, la mitica cuna del
tango, hoy vuelve a encabezar otro género popular: el Latin Jazz. La llegada del nuevo milenio trajo consigo un
sorpresivo resurgimiento del jazz, alimentado por una nueva generacion de muasicos Argentinos. La poderosa
musica del Rio de la Plata es una sinergia entre la herencia Ibérica: musica Clasica Europea, Flamenco y Fado, y
el sonido indigena de los Andes, combinados con la propulsion ritmica que llega de Africa para reinventarse en
el Candombe. Asi, la misica popular Argentina es una mezcla Unica de estas heterogeneidades que llevan la
expresion de la lucha humana como denominador comdn. Mientras el tango fue la musica de la clase trabajadora
inmigrante, el folklore es la expresion de las tradiciones de un pueblo indigena reprimido. Es en ese aspecto, el
de ser una musica de supervivencia, que la musica Argentina comparte una genuina afinidad con el Jazz y el
Blues surefio” (http://www.montanaeventsusa.com/index5.swf).



http://www.lt24online.com.ar/

De esta forma, si bien para dentro del pais BAU se posicion0 como una herramienta
econdémica y simbolica que beneficiaria a los artistas en el marco de la crisis, para el exterior
se hacia mas explicita la impronta estética en su relacion con lo politico.

Poco después se inicid lo que Tarrés denomind un proceso de “supuesta profesionalizacion”
del circuito empujado por la creacion del subsello S*Jazz dentro de la multinacional EMI, que
bajo la direccion del pianista Adrian laies conformd su propio catdlogo con, entre otros,
algunos de los artistas que ya habian editado con BAU. Segun Tarrés se tratd de “una bola de
nieve vacia” que alent6 fuertes expectativas en algunos musicos en relacion a, por ejemplo, el
incremento de ventas de discos y de asistencia de publico a los conciertos, a partir de
camparias de prensa realizadas en medios masivos' con estrategias mas afines a la masica
comercial que a la construccidn de un pablico mas pequefio pero fidelizado como puede ser el
jazzistico. Tarrés fue muy critico del desembarco de EMI en el circuito, y se quejé de que
algunos masicos optaran por abandonar la independencia a cambio de poder desprenderse de
las tareas de difusion y seguimiento de la propia obra, mientras que S’Jazz no realizaba por su
parte aportes significativos en materia de apertura y ensanchamiento de mercados, por lo que

termino disputando el espacio de los sellos independientes.*?

MIRA MUSICA

Tras un periodo caracterizado por la edicion de placas de artistas diversos -lo que alejaba al
sello del proyecto inicial basado en una fuerte coherencia estilistica-, la realizacion de giras de
algunos de sus musicos mas representativos en Espafia y Latinoamérica, y la oferta de venta
en linea de tracks individuales de musica*®, BAU buscd comenzar a adecuarse a los nuevos
tiempos de generalizacion de la Internet, y, con ella, de incremento de descargas gratuitas de
musica. Para 2009 el director de BAU relanz6 el sello como generador de contenidos

virtuales: “El disco que a mi me interesa producir y que BAU produjo en estos Gltimos ocho

! Revista Argentjazz, febrero 2008 (http://www.argentjazz.com.ar/_ARGENTJAZZ_Fernando Tarres.mht). Para
Adrian laies se trataba de “aprovechar todo lo que una compafiia grande como EMI puede ofrecer como ventaja
sobre lo que ha sido el circuito habitual en donde se han movido los musicos de jazz, que es el de los sellos
independientes” (http//:www.sjazz.com.ar, citado en Corti, 2007c, p. 59). Este modelo alcanzé su limite cuando
debi6 suspender su primer gran festival en el teatro Opera de Buenos Aires. Tras la reconversién de S’Jazz en el
sello independiente S’Music y su posterior desaparicion, laies cre6 su propio sello, 20 Misas, declarando que “si
el disco deja de existir, los ejecutivos de las grandes compafiias van a tener que aprender un oficio, porque hasta
ahora no saben ninguno” (Diario Clarin, 9 de julio de 2009). Hoy el catalogo S’Jazz es comercializado por otra
major, Sony BMG.

12 Revista Argentjazz, febrero 2008 (http://www.argentjazz.com.ar/_ ARGENTJAZZ_Fernando Tarres.mht).

3 Como modo de adecuarse a los rapidos cambios tecnolégicos: la idea era que podia ser mas sencillo vender un
track que un disco entero. Este modelo quizas puede ser mas til para mdsicas como el pop, basado en la
difusién de singles o cortes que pueden traccionar todo un album, o para un modelo primermundista de consumo
de musica.



afios ya fue, dejo de existir”, declard Tarrés a la agencia de noticias Télam. Sefialo, entre otros
aspectos, la pérdida del caracter consagratorio del disco, su actual accesibilidad econémica y
tecnoldgica, y la pérdida de rentabilidad para los participantes de la cadena de produccion de

una placa.*

“La idea actual es concentrarnos en la web e investigar y tratar de entender como
se genera ese carril, y como se construye desde alli un nicho propio”. [...] “A lo
largo de estos afios el disco fisico tuvo su l6gica como unico soporte posible para
que los musicos de BAU Yy el sello como una usina de un tipo de musica que se
hace en el pais se volvieran visibles, pero me parece que la tarea en la actualidad
pasa por transformar al sello en un motor de circulacién de estos masicos y esta

musica”.®®

La propuesta se dirigio a la conformacién de un sello virtual con difusion via Internet, que
incluye “un cimulo de informacion adicional, como el musico hablando, contando cémo hizo
el disco, grabando, ensayando, donde puedas publicar escritos sobre ese trabajo u otras
cuestiones”. Se trataria, para Tarrés, de “recrear aquello que fue comun en las décadas del 60
y el 70: la discusién de ideas, la sensacion movimientista de la musica y el pensamiento, la
discusion y dialogo estético”.*

Una de las claves del sello BAU desde sus inicios fue el énfasis en su imagen visual. Quizas
también inspirado en la importancia que Blue Note y ECM le dieron a las tapas de sus discos,
BAU propuso para sus primeros lanzamientos combinaciones de un disefio austero en base a
planos de blanco, gris, negro y dorado y pequefias fotografias en blanco y negro. La imagen
de distintos cddigos de barras son incorporados como elemento de la gréafica y en el logo del
sello, destacando la relacion de la masica con su objeto mercantil por excelencia, el disco, y el
mecanismo para acceder a su consumo, la compra mediada por la tecnologia. Este Gltimo
aspecto también aparece en la frase de la contratapa “file under jazz” como modo de referir al
género del que se trate y sus modos de organizacion y clasificacion digital.

Una segunda tanda de lanzamientos empez0 a hacer visibles las caracteristicas de los artistas a

través de la utilizacion de fotografias que cubrian la totalidad de las cubiertas, pero siempre en

1 En PuroJazz, 31 de julio de 2009 (http://www.purojazz.com/2009/07/sello-de-jazz-redisena-sus-contenidos-
pensando-en-la-web/).

> I1dem.

18 1dem.



un estricto blanco y negro combinados con planos de blanco y colores platinados, es decir,
manteniendo un estilo general.

Recién en una tercera etapa mas extensa de desarrollo del sello, pero también de competencia
con otros proyectos como el ya mencionado S’Jazz, el disefio fue liberado a la decisién de los
artistas, a partir de lo cual la imagen de BAU dejo de marcar la impronta total de las cubiertas,
con la excepcion de aquellas pertenecientes a algunos de sus musicos mas caracteristicos: el
propio Tarrés, Luis Nacht, Rodrigo Dominguez y Juan Pablo Arredondo, entre otros.

El timén de la imagen gréafica global fue retomado con el relanzamiento virtual de BAU,
posibilitado por el proceso de constitucion del sello en plataforma de contenidos de Internet
que son producidos por un solo emisor desde la direccion del proyecto.

La primera pieza audiovisual de anuncio de este relanzamiento con el slogan “MIRA
Musica”'" se realizé con formato de clip que incluye imagenes y musicas de performances
musicales realizadas en conciertos o en la intimidad por diferentes artistas, algunos de los
cuales nunca habian editado en BAU.

Con una periodicidad practicamente semanal, y con el acompafiamiento de gacetillas
difundidas por correo electronico y una pequefia campafia de prensa, comenzaron a sucederse
nuevas piezas que incluyen registros en vivo de un tema musical -Serie BAU online para los
conciertos, BAU private series para tomas de interpretaciones en privado- y entrevistas a
musicos realizadas por Tarrés —serie MUsicos x Musicos, que rondan los veinticinco minutos
de conversacion editadas en tres partes- que tratan sobre la historia del entrevistado, sus
producciones y preferencias musicales y sus preocupaciones estéticas. Para Tarrés se trataria
de “pensar el sello no unicamente como una usina productora de discos sino también como un
espacio de creacion y circulacién, principalmente de masica pero que incluya ideas y escritos

sobre musica y sobre arte en general”.*®

SIGNO, ESTETICA, LIQUIDEZ E INDEPENDENCIA

Scott Lash y John Urry caracterizan a las economias capitalistas postindustriales como de
posorganizacion de signos y espacios “cuya tela misma” estaria conformada por la
reflexividad estética (Lash y Urry, 1998:88). Reflexividad en tanto la modernizacion y

posmodernizacion de las economias politicas contemporaneas “hacen superficiales a las

7 a eleccion de la frase parece estar a tono con los tiempos. El festival de jazz de Buenos Aires de 2008,
reformulado por la nueva direccion cultural del gobierno de Mauricio Macri y dirigido artisticamente por Adrian
laies, llevo el slogan “Mira Jazz”.

'8 En PuroJazz, 31 de julio de 2009 (http://www.purojazz.com/2009/07/sello-de-jazz-redisena-sus-contenidos-
pensando-en-la-web/).



personas pero también las profundiza” (Lash y Urry, 1998:53), como consecuencia de su
espacializacion y semiotizacién. Y particularmente estética porque, a diferencia de la de tipo
cognitiva vinculada a signos cuyo contenido refieren a los bienes postindustriales o de
informacion, tiene su base en un conjunto de fundaciones bajo las categorias “de la alegoria y
el simbolo como fuentes de la persona” (Lash y Urry, 1998:82). Asi adquieren un papel
relevante la estetizacion de la vida cotidiana como dice John Featherstone (2000:204)*, la
difusion de una especie de capital cultural estético a varios grupos de personas y la
adquisicion de un mayor valor del disefio dentro de la produccion de bienes.

Para Lash y Urry esto es posible también debido a la circulaciéon cada vez mas répida y a
distancias cada vez mayores de sujetos y objetos en las economias politicas posmodernas, por
cuanto el “éter espaciotemporal se tuvo que hacer abstracto para que los mercados ‘se
estiraran’ por todo un espacio nacional e internacional, pero también se tuvieron que hacer
abstractos los objetos que en él circulaban” (1998:31).

Esto no implica, dicen, que la reflexividad suponga una individuacion por la decadencia de
estructuras sociales y de clase, sino méas bien por su reemplazo por estructuras informativas,
cuya dimension estética —de simbolos, disefio-intensiva -, tiene su lugar en la produccion y el
consumo de las industrias culturales (Lash y Urry, 1998:158-159).

Consecuentemente, éstas consiguen que la reflexividad se desplace del sujeto al objeto —
puesto que la circulacion de imagenes en las estructuras contemporaneas ubicuas de
informacion y comunicacion no interesan a sujetos estéticos, sino a objetos®- convirtiendo a
los “objetos reflexivos” en su producto directo, transformados a su vez en propiedad
intelectual. El sistema de copyright es el que ha permitido la supervivencia de las empresas
culturales, puesto que de esta manera consiguen a su vez excluir a las demas y a los
consumidores de los derechos al uso de los objetos culturales.*

Entendiendo que “la consecuencia practica del copyright fue la transformacion de la creacién
cultural en la produccion de mercancias, quedando el campo de la creacion artistica e

intelectual subsumido a la l6gica de la produccion industrial, y explotando el trabajo creativo

19 Estetizacion de la vida cotidiana y del modo de percepcién propiciada por el posmodernismo, en tanto el arte y
las experiencias estéticas se transforman “en los paradigmas fundamentales del conocimiento, la experiencia y el
sentir del significado de la vida” (Featherstone, 2000: 204).

20 Citan Lash y Urry a un ejecutivo de EMI: “Para que la industria llegara a ser un gran negocio en la realidad, la
musica tenia que ‘pasar a formar parte del estilo de vida de los adolescentes’ (1998:187).

2! Se trata de los derechos a explotar bajo algin aspecto cierta forma de propiedad, adn si esa explotacion no
tiene recompensa monetaria, cuyo uso mas comun es la copia de una propiedad intelectual para vender los
ejemplares. Sobre este esquema estan basados los argumentos en contra de la pirateria, asimilando la autoria
intelectual a su propiedad y a sus derechos de explotacion. Recordemos la publicidad de Capif (Camara
argentina de productores de la industria fonogréafica, basicamente las discograficas majors) que decia “cada copia
pirata es un artista que desaparece”.



en las condiciones que impone el mercado capitalista” (Calvi, 2008:128), una respuesta
posible estaria constituida por la accion de la organizacién local Union de Mdasicos
Independientes (UMI), que considera el salario del masico autogestionado como aquél que se
conforma con la percepcién de derechos de autor, de intérprete o de productor fonografico
independiente, bregando por una participacion activa de los masicos en las sociedades de
gestién colectiva de derechos intelectuales (Corti, 2009b: 9) a fin de garantizar la percepcion
econodmica de esos derechos.? La cuestion de quién tiene los derechos es a la vez de quién no
los tiene en la propiedad intelectual, por lo que su ejercicio por parte de los musicos
independientes revela la puja por una pequefia porcién de ese capital que explotan las grandes
compaiiias.

¢Pero qué consecuencias trae la liberalizacion de hecho de esos derechos con la difusion via
Internet por intercambio de descargas, por ejemplo? Juan Calvi explica cual es la diferencia
fundamental en la aplicacion del copyright en los entornos anal6gico y digital:

“En el entorno analdgico existe una separacion neta entre el momento del acceso a un
producto audiovisual y el momento de su reproduccion, de modo que la ley del copyright
controla la reproduccién de un producto (la realizacion de copias no autorizadas) pero no
el acceso al mismo. Sin embargo, en el entorno digital, el momento del acceso es* el
momento de la reproduccién” (2008, 135-136).%

Conciente de estos rapidos cambios que se suceden, en el caso de BAU se trata mas bien de
ejercer un rol de intelectual o empresario cultural por sobre el de reivindicacion de la
condicion de trabajador -sea éste independiente 0 no-, mas cercano a lo que Bourdieu
denomina “nuevos intermediarios culturales” (1984). Una de las estrategias subversivas de los
intelectuales marginales y de los nuevos empresarios culturales, sefiala por su parte

Featherstone, “consiste en tratar de legitimar nuevos campos para plantarse frente a y socavar

22 Esta posicion se ha contrapuesto a la de la organizacién sindical tradicional de los mUsicos. Segin Ricardo
Vernazza, secretario de Sadem, “fuentes de trabajo es donde hay salario, no sélo un lugar para tocar”. También,
las leyes deben “proteger al musico del impacto de las nuevas tecnologias” en razoén, por ejemplo, del “impacto
de internet en los derechos intelectuales, el impacto historico del disco en la fuente de trabajo de los mdsicos, o
el sintetizador en la musica publicitaria o teatral” (Corti, 2009b: 8-9). Para la UMI, en cambio, “en el arte en
general, acentuado por los diversos modos de produccion en la actualidad, resulta complejo entender las
creaciones exclusivamente en términos de patrones y empleados [...]. El Sindicato representa a los musicos
Unicamente en el aspecto laboral de la actividad” (“El musico como trabajador”, Revista Unisono, UMI, edicién
especial septiembre 2008).

2 Cursivas en el original.

2% Al respecto, ver da Silveira,( 2009) quien realiza un pormenorizado relato de los impactos tecnol6gicos en la
creacion y circulacién de la misica, o Ledo y Nakano (2009), quienes sefialan que ante la sobreexposicion de
contenidos de divulgacién en la red el problema de la circulacién ha sido desplazado hacia la lucha por la
atencion de los consumidores.



las restringidas definiciones tradicionales del gusto aportadas por los intelectuales
establecidos y encarnadas en una alta cultura” (2000: 157).

Ademas de continuar la tradicion de la muasica popular experimental®, se trataria también de
legitimar para la musica un nuevo topos no anclado en la materialidad del disco. Como dice
Zygmunt Bauman, en la era del software —por contraposicion a la época pesada de los
materiales duros y el arraigo en lo territorial de la era hardware- el espacio se ha vuelto
irrelevante en tanto no es necesario sacrificar tiempo para llegar a los mas remotos lugares,
que han sido “despojados de valor en el sentido simmeliano”: algo es valioso si se ha debido
renunciar a otra cosa que también tiene valor (Bauman, 2003:126-127).

Segun Calvi, los productos audiovisuales distribuidos, intercambiados y reproducidos a través
de los Sistemas P2P (peer to peer, par a par) “circulan como recursos publicos libres y
gratuitos que resisten su mercantilizacion” (Calvi, 2008: 164), por lo que los recursos
econdmicos que provenian del intercambio de mercancias culturales deben surgir ahora como

producto de politicas culturales que permitan sostener a los artistas.

CUERPOS HECHOS BYTES

Por ultimo, quisiéramos proponer algunas relaciones entre los discursos estéticos del sello
BAU vy los nuevos procesos de posorganizacion de signos y espacios.

En el estiramiento del éter espaciotemporal es posible acceder a todos los lugares —donde se
desarrollan los conciertos en vivo que no se presencian, o los que en la modernidad se
inscribian en el dmbito de lo privado, como el hogar del artista- convertidos a su vez en
entidades mdviles que se desplazan a cualquier parte del mundo. Los momentos de la
reproduccion y el acceso se unifican, y la presencia masiva que esta en lugar de aquella
irrepetible -como diria Benjamin- se sobreimprime a la del destinatario, confiriéndosele aun
mas ilusion de actualidad a lo reproducido.

En la solidez que se liquidifica en términos baumanianos, adaptandose al recipiente de la

virtualidad y volatilizando la materialidad que lo conforma, hay algo que se niega y

% Dice la informacion de prensa del primer concierto del proyecto/performance Trespass: “Jugando con el
significado de la palabra trespass (traspasar ilegalmente), Tarrés, rodeado de tres excelentes improvisadores de
Jazz, inventa una masica propia a partir y a través de una infinidad de musicas ajenas. La electronica se nutre de
los sonidos de los musicos tocando en vivo y ellos, a su vez, de las células sonoras que Tarrés genera con la
computadora a partir una infinidad de complejos fragmentos sonoros en los que puede aparecer Bartok, Ligeti,
Zorn, un grupo africano de bata, un coro balcéanico, las voces de vendedores ambulantes del DF Mexicano,
Marcel Duchamp leyendo un manifiesto sobre el arte moderno, o un texto de John Cage que discurre sobre la
nada. Semejante diversidad acustica, es completada (o importunada) con la proyeccién de iméagenes que, al igual
que el sonido, mezcla y esconde fragmentos de las fuentes mas variadas. Asi, un ir y venir intenso e
impredecible, va dictando el camino hacia una misica enteramente propia, y enteramente ajena”.
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desaparece: no ya solo el cuerpo de los musicos y de los que asisten a la musica en su
existencia material —esa presencia irrepetible-, sino también en su localizacion en tiempo y
espacio, puesto gue ya no importa déonde ni cuando se produce el hecho musical.

Segun Herman Parret el “grano de la voz” de Roland Barthes que persiste en la mdsica
instrumental -dice citandolo-, “es el cuerpo® dentro de la voz que canta, dentro de la mano
que escribe, dentro de los miembros que ejecutan” (Parret, 1995: 90-91). Un cuerpo que es
aprehendido en la escucha atenta de la significancia y que “tiene lugar en un espacio
intersubjetivo, en el que ‘yo escucho’ también quiere decir ‘escichame’ (Barthes, 1986:
244). Asi, “la carne de lo audible es mas densa, mas opaca, mas erética que la carne de lo
visible, siempre mas estructurada, mas transparente, mas cerebral” (Parret, 1995: 84).
Queremos llamar la atencion aqui acerca de como cuerpo y espacio se hallan entonces
imbricados para el goce —cualquiera sea su tipo- de la musica.

Veamos, por un lado, las cuestiones relativas a lo signico y discursivo. Si todo signo, como
diria Peirce, “es lo que sera mas tarde” (apud Rocha Alonso, 2004: 1), ;qué sera, entonces, de
la materialidad sonora y de su caracter fuertemente indicial que “crea las condiciones para una
participacion sensible del hecho musical”? (Rocha Alonso, 2004: 7).%” Pareciera vislumbrarse
un proceso de busqueda no ya de predominio de lo significante que remita a la corporalidad,
sino mas bien a una visualidad en cuyo orden significante de preeminencia iconica se
deshilachan los lazos con lo material de la mdsica, para actuar como un nuevo mediador de la
reproduccion de la obra de arte. Una imagen que, cumpliendo el rol de velo que recubre esa
carne, convierte a los cuerpos en presencias fantasmaticas.

Siguiendo a Peter Wade, para quien es necesario abordar la cultura tanto en el funcionamiento
de las préacticas y el modo-de-ser-en-el-mundo, como en la trama en que se entretejen la
representacion y lo simbolico (Wade, 1999: 449), podemos sefialar algunas cosas acerca de
coémo se inscribe este proceso en el marco de las drasticas modificaciones sufridas en el
campo de la mdsica en vivo, en particular en nuestro pais tras los sucesos de Cromafion.?® Con
los reacomodamientos de mercado tendientes hacia la concentracion, que facilitaron la
permanencia y consolidacion de los actores vinculados al espectaculo masivo o a la industria

discografica y del entretenimiento, y, por otra parte, el cercenamiento de espacios vinculados

%8 En cursiva en el original

%’ Dice la autora: “no importa si se trata de obras que suscitan reacciones fisicas de danza o movimiento o que las
controlan o disuaden a partir de convenciones estéticas y sociales que distancian la musica de sus escuchas”,
sefialando por ejemplo a uno de los claros gestos de las vanguardias de enfrentarse a las expectativas del publico.
(Rocha Alonso, 2004: 7).

28 Cuando un incendio en un local en donde se brindaba un concierto de rock dejé un saldo de 194 muertos.
Sobre sus posteriores implicancias culturales, politicas y econémicas ver Corti, 2009b.
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a practicas artisticas y comunitarias®, se puede observar una apropiacion por parte de la
cultura mercantilizada de los espacios fisicos materiales, a los que convierte en bastién. En
paralelo a la expansion de los negocios culturales en gran escala se expulsan las iniciativas de
otro tipo, que se ven obligadas a resistir por su localizacion fisica o resignarse a su
desaparicion. En tanto solo el productivo, el rentable y el seguro terminaron por ser los
unicos habilitados —metaférica y literalmente, ya sean éstos lugares o los mismos musicos-
para difundir obra artistica arriba de un escenario (Corti, 2009b), ademas de la resistencia
material queda la opcidn, si es que se tiene la posibilidad de hacerlo, de lanzarse a la
abstraccion del éter espaciotemporal al que hacen mencién Lash y Urry, mediante la
circulacién de la musica en el formato digital que viabiliza Internet.

En ese mirar mdsica, en donde el ojo se antepone al oido, al olfato y a la sensibilidad
completa del cuerpo, se revela la lucha por la posibilidad de compartir no sélo una seccion de
tiempo sino también un sector de espacio que son los que hacen posible acceder en tiempo
vivido a lo que Alfred Schutz denomina “la corriente de conciencia del Otro en forma
inmediata” (1977: 117). Evocando a este autor, reivindicamos la experiencia de ese flujo no
Unicamente entre los que hacen musica juntos en la verdadera relacion cara a cara sino
también entre quienes disfrutamos de la posibilidad que da la musica de sintonizarnos

comunitariamente.
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