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PRESENTACION |

DR. ARNALDO MEDINA

Los libros de la coleccion Cuadernos de Investigacién son el resultado
del trabajo continuo de equipos de investigacion de nuestra universi-
dad. Se trata de un proceso de permanente maduracién de diversas li-
neas de trabajo y de actividades realizadas en el marco de los proyectos
UNA]J Investiga, cuyas convocatorias dieron inicio en el afio 2012, y de
los Proyectos de Desarrollo Tecnoldgico y Social (PDTS) financiados
por el Consejo Interuniversitario Nacional.

La publicacion de los avances y resultados de las investigaciones de
la UNA]J sobre temas de salud, ingenieria, ciencias sociales y humanas,
resaltan el vinculo con las problematicas particulares del territorio en
el que nos insertamos a la vez que las trascienden contribuyendo al co-
nocimiento de cuestiones generales nacionales.

Aunque no siempre considerada la actividad mas visible, la investiga-
cion cientifica forma parte esencial de la triada docencia, investigacion,
vinculacién, constitutiva de la vida académica de las universidades pu-
blicas nacionales. La contribucion al desarrollo del conocimiento de una
comunidad es un patrimonio tangible construido por las instituciones
de educacion superior. En la triada funcional de las universidades, la
investigacion es una zona de clivaje que mejora la actividad docente con-
tribuyendo a la perspectiva del conocimiento y, por otro lado, escucha
la voz de las necesidades de la comunidad proponiendo un determinado
tipo de saberes para abordar los problemas del territorio. Como dijera
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Arturo Jauretche, la construccion de un conocimiento construido desde
nuestra realidad y centrado en nuestras necesidades.

Como parte de las universidades del Bicentenario, entre las que se
incluye la UNAJ, asumimos la particularidad de nuestra insercién en
comunidades con saberes, experiencias y culturas diversas que enri-
quecen la perspectiva del saber propio de la universidad. En este sen-
tido se orientan las nuevas obras y articulos de investigacién que aqui
estamos presentando: Jovenes, identidades y territorios. La prdctica
del rap en el conurbano de Buenos Aires; Guia para la comunicacion
universitaria. Hacia un lenguaje no excluyente y con perspectiva de
géneros; Postales varelenses: identidades, memorias y patrimonios; La
ensefianza de la lectura y la escritura en la universidad. Dificultades,
propuestas y desafios; Una historia cultural descentrada. Estudios so-
bre el partido bonaerense de Florencio Varela en los afios cuarenta; Un
método rapido para la deteccion de trastornos metabdlicos en recién
nacidos; Alternativa sustentable para el manejo de un efluente de la
industria del cuero; La Inteligencia Artificial y sus beneficios dentro del
paradigma de la industria 4.0; Jabalies y cerdos cimarrones en Argen-
tina: una guia de manejo para los productores rurales; Relevamiento
sociolingiiistico en la UNAJ: 2019-2020; Feminizacién de la univer-
sidad y cuidados. Una mirada de género sobre la experiencia de ser
estudiante en la UNA]J; Diversidad de Género, Diversidad y Género:
Prdcticas Organizacionales para Producir Diferencias.
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PRESENTACION |

Otro lenguaje de lo politico

Cuando parece que la politica como palabra publica por derechos ha
llegado a su fin, desde las periferias se alza un nuevo lenguaje, el de la
cultura popular, clamando por suefios como forma efectiva y humana
de la justicia. El conurbano bonaerense esconde su tesoro: la juventud,
a la que queremos viva. Tiene mas sueilos que miedos; mds proyectos
que necesidades. Solo se trata de aprender a escucharla para conocerla.
No es facil, es otro lenguaje, distinto al de quienes tienen sus suefios
cumplidos. Es el lenguaje de quienes tienen suefios compartidos.

En ese lenguaje esta dicho lo que hace falta saber y lo que hace fal-
ta tener. Es el lenguaje de quienes son dejados en falta. El lenguaje de
quienes faltan. Faltan en el lenguaje de la palabra juridica. Faltan en el
sistema productivo. Faltan en las instituciones. Su lenguaje no esta en
los libros. Esta en el “subsuelo del planeta”, como lo llama el papa Fran-
cisco en Fratelli Tutti, quien ademads reconoce en los margenes “torrente
de energia moral” que salvard de esta cultura que mata. Una cultura
del descarte nos proyecta sombras, y las creemos realidad, como en la
caverna platénica. Nos confunden, nos despiertan el miedo y nos duer-
men el sentido. Como resultado, nos aislamos, nos encerramos y ya no
escuchamos; y cuando lo hacemos, no entendemos. El simbolo se nos
escapa, y con este la riqueza de lo inesperado: los milagros. Pensamos
que es porque no conocemos ese lenguaje, y es cierto. ;Ddénde se estu-
dia? No se estudia, se vive. Asi es el simbolo, hay que habitarlo para
entenderlo. Hay que meterse adentro. Hay que entrar y dejarse entrar.
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Asi se siente, estando. Eso se llama contemplacién. Es mejor que ver
y escuchar. Se toca. Cuando se contempla, se ve mds lejos y se escucha
mas a fondo. Se ve lo bello, lo bueno, lo verdadero que todo ser escon-
de, todas las personas. Todas las personas participamos de la belleza y
podemos expresarla. Necesitamos despertar nuestra sensibilidad para
saborear la diversidad.

Aca esta el rap, el de la juventud, el de quienes suefian. Son artis-
tas; ellos piensan se organizan y hacen. Cuando eso ocurre, aparece lo
nuevo. Eso es creatividad. Qué bonito seria si todos los trabajos fuesen
producto de la creatividad. Porque si asi fuese, cada joven podria imi-
tar a su creador. Finalmente, de eso se trata el sentido de ser creado y
agradecer creando. Benditos quienes se dedican al arte, que lo saben, lo
saborean, y ademas nos lo comparten.

Pareceria que solo las personas del centro trabajan, porque les pa-
gan, y los de la periferia no. jError! Ellos trabajan también. Trabajan de
creadoras o creadores, trabajan de cuidadoras o cuidadores, trabajan de
sonadoras o sofiadores, trabajan de sanadoras o sanadores. ;Por qué na-
die paga por eso? jError! Quienes se dedican al raps son un gran aporte
a la sociedad, nos dicen lo que pasa, hoy, ahora, a la vuelta de casa. Nos
denuncian lo que esta pasando, cdmo se esta maltratando a la creacion,
a la creatividad, a quienes crean. Nos anuncian lo que vendra, y lo que
ya no vendra, porque lo matamos.

Son la palabra publica que aun queda en la calle, por eso son el otro
lenguaje de lo politico. Son lo antagénico. Son palabra viva, dura, ma-
dura. Son la politica sin forma y sin fuerza en busca de comun-unidad.
No estan en ningtn partido ni en ninguna Iglesia; y estan en todos
lados. Estan a los margenes y estan hablando al centro.
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El trabajo que me han honrado prologar es resultado de quienes han
desarrollado la sensibilidad hasta poder contemplar la armonia don-
de otros ven ruido. Estas autoras y estos autores, simbolo. Son quienes
han tomado la decision de unirse a esa periferia. Saben que solo desde
dentro, habitando, se la puede saborear, y entonces saber. Son quienes
buscan el todo en la parte.

Como en un cuadro de El Bosco, el mundo es un jardin delicioso que
esconde mundos dentro de mundos, pequefios y enormes en su interior,
capaz de contar toda la historia en una singularidad. Los analisis del
rap como fendmeno de las periferias existenciales son la revelacion de
una promesa de vida encarnada en cada letra. Nos dicen que la juven-
tud canta, y si canta esta viva. Es la comprobacion de que, a pesar de
todo, la vida es persistente.

Si sabemos contemplar estos ensayos, escucharemos la historia, una his-
toria, pero que por naturalidad en el sufrimiento adquiere la capacidad de
representar todas las historias. Leyéndolos sabremos de qué se trata la poli-
tica quienes tienen algo distinto para contar. Sabremos que sus necesidades
se cuentan, pero no se contabilizan. Sabremos que, en politica, las necesida-
des de los margenes no pueden suponerse; hay que estar. Sabremos que los
suefios de la periferia nos hablan de futuro antes que de finales.

En este libro hay un sentido para el lector que esté abierto a dejar-
se habitar por otro lenguaje, el de la musica, ese arte que aparece solo
cuando se lo ejecuta. No llegamos facilmente a este camino de hacer de
la investigacion, accion creativa. Aprendimos en la periferia. Les debe-
mos a esta juventud rapera, como a tantas otra cantidad de artistas de la
cultura popular, lo que somos como autores. Su lenguaje nos desborda,

nos asusta y nos fascina, como el misterio.
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Quienes nos detenemos a mirar, escuchar y tocar la cultura popular
nos movemos entre dos aguas: la académica y la politica. Investigamos
y visualizamos. Pero su misterio nos atrapa.

Eso es milagroso: sentir; tener contacto cercano con el misterio sin el
cual la vida no tiene sentido. Eso es un simbolo, la unidad de dos partes
en principio unidas, luego fragmentadas, que vuelven a unirse movidas
por la necesidad de que el sentido aparezca. Esas partes son centro y pe-
riferia. No habra sentido en nuestra cultura si no movemos las partes de
esta sociedad a unirse. Nuestra mision es trabajar para que lo simboélico
aparezca. Trabajamos para que sea la cultura como mundo simbodlico
lo que nos una, mas alla de las ideas. La unidad es amor, es duradera, es
excitante, saca, mueve.

En eso estamos.
Dra. Emilce Cuda

Directora del Programa de Estudios de la Cultura (PEC)
Universidad Nacional Arturo Jauretche
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INTRODUCCION |

MARTIN A. BIAGGINI

El presente trabajo aborda los primeros resultados del proyecto de
investigacion de caracter interdisciplinario titulado “Identidad y repre-
sentacion territorial en el Conurbano: La participacion de jévenes en
las practicas de rap”, producto de dos afios de compartir el territorio
con diversos grupos de raperas y raperos, para pensar una construc-
cion situada del saber compartido. El interés por abordar la practica del
rap en jovenes del conurbano surgi6 a partir de los resultados de dos
proyectos de investigacion anteriores: por un lado, el titulado “Consu-
mos culturales en el conurbano sur: incidencia de las universidades del
Conurbano en los imaginarios culturales” (2013-2015, directora Laura
Itchart), que buscd reconocer las practicas y los consumos culturales de
estudiantes de la UNA]J, en el que se evidenciaron consumos musicales
orientados al rap, especificamente de produccion local. Por otro lado,
el titulado: “Consumos audiovisuales en jovenes del conurbano sur,
en el contexto de la Ley de Servicios de Comunicacién Audiovisual”
(2015-2017, director Martin A. Biaggini), arroj6 como resultado parcial
la configuracién de las personas jévenes como prosumidores. En este se
evidencian los canales de YouTube en el que se publican y distribuyen
temas de rap local, encuentros competitivos en espacios publicos de la
zona, etc. Ante esos resultados presentamos un nuevo proyecto de in-
vestigacion UNA]J 2018-2020, que se centr6 en reconocer las practicas,
los discursos y las construcciones simbdlicas de las raperas y los raperos
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del conurbano de Buenos Aires y la dimension poético-textual de la
cancion rap, considerandola un tipo especifico de discurso poético de
la cultura popular en el conurbano de Buenos Aires.

Durante la ultima década del siglo XX y las dos primeras del XXI,
el debate en torno a las diferencias y desigualdades culturales ha sido
particularmente cuantiosa e intensa. Dentro de este, la participacion de
las autoras y los autores de la perspectiva tedrica conocida como “estu-
dios culturales latinoamericanos” ha sido muy productiva y activa en
su intento de dar cuenta la manera en que la globalizacion reorganiza la
heterogeneidad cultural existente y modifica la construccion de marcos
simbdlicos e identidades colectivas, y como lo explica Rosana Martins
(2015) es la identidad el principal instrumento de reivindicacién de los
movimientos culturales contemporaneos.

En ese marco, numerosos investigadores han abordado recientemen-
te la cuestion de las culturas juveniles, sobre todo en el contexto de la
convergencia digital, este proceso que se da en las sociedades actuales,
en donde se ve una expansion, democratizacion y apropiacion de las
tecnologias de la informacion y la comunicacién en todas las practi-
cas, y que da cuenta de una nueva trama cultural. Resultan evidentes
algunos rasgos de las nuevas practicas sociales, caracterizadas por la
confluencia de los lenguajes, los medios y las tecnologias, la velocidad,
la capacidad de almacenamiento, la virtualidad, etc.

Jesus Martin-Barbero (2003) plantea que hay una transformacién en
los modos de circular del saber, y es una de las mutaciones mas pro-
fundas de la sociedad contemporanea. Por un lado, el descentramiento,
entendido como el saber que se sale de los libros y de la escuela: nos en-
contramos ante un descentramiento cultural que desde la invencién de
la imprenta no habia tenido cambios. Por otro lado, la deslocalizacion
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y destemporalizacion de los saberes: estos escapan a los lugares y los
tiempos socialmente legitimados, lo que implica una diseminacion del
conocimiento que borra las fronteras entre los conocimientos académi-
cosy el saber comun (Martin-Barbero, 2003). En este contexto, desde la
periferia discursiva y geografica se disputan los lugares de produccién
y los itinerarios de circulacion de los saberes, los modos de apropiacién
de los discursos mediaticos, la resignificacion de los territorios, etc.

Estas disputas modifican la capacidad de apropiarse de objetos sim-
bdlicos, o sea, de convertir a gran cantidad de personas jovenes en su-
jetos de discurso con saberes y habilidades que les permiten referirse
en actitud objetivante a las entidades del mundo, personas habitadas
por deseos y habitantes de un modelo socioecondémico que legitima o
marginaliza ciertos saberes, haceres y decires.

En ese contexto, desde la musica, que segun Roxana Morduchowicz
(2012) es el consumo cultural mas valorado por las personas jovenes,
su principal marca de identidad y el principal indicador del paso de la
infancia a la adolescencia, vamos a analizar cémo un grupo de jévenes
de un barrio informal del conurbano se expresa a través del rap. Esta
practica se convierte en un aspecto diferenciador que los distingue del
entorno en el que viven, y constituye una parte fundamental de su con-
formacion identitaria.

Se considera importante el estudio de las representaciones en la prac-
tica del rap de jovenes artistas dentro de la sociedad actual. Vivimos en
una sociedad compleja, donde las intersubjetividades construyen identi-
dades juveniles de diferentes maneras. Asi también se puede considerar
como un fenémeno social actual que se explica en la agencia humana a
través de sus practicas culturales. Las interpretaciones de las represen-
taciones que estas raperas y estos raperos enuncian en sus practicas y
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discursos ayudan a comprender las relaciones sociales, los vinculos que
entablan con el entorno, sus acciones y desempefios en sus posiciones,
como construyen valores, como se insertan en la sociedad a través de su
arte, sus orientaciones y creencias en relacién con el medio y respecto de
si mismos. El grupo interdisciplinario esta conformado por una licencia-
da en Letras, dos licenciadas en Antropologia, un licenciado en Sociolo-
gia, una licenciada en Comunicacién Social, un licenciado en Historia y
una licenciada en Musicologia, quienes recorrieron el conurbano, con-
vivieron con distintas crews de raperas y raperas, realizaron entrevistas
y analizaron distintos discursos para la realizacion del presente trabajo,
que esta estructurado en seis capitulos. En esta introduccion presenta-
mos el proyecto, la metodologia y la perspectiva de anilisis, asi como
ciertos objetivos que nos proponemos con la publicacién: comunicar los
primeros resultados de un proyecto todavia en curso. El primer capitulo,
a cargo de Lisa Di Cione, aborda el rap como género desde la perspecti-
va musicoldgica, analizandolo al presentarlo como género dentro de la
cultura hiphop. En el segundo capitulo, por Maria del Valle Ojeda, ana-
liza los eventos musicales como una actividad colectiva y una forma de
organizacion social que se sostiene principalmente por la convivencia y
la sociabilidad, y se produce en relacién con los espacios a través de dis-
tintas mediaciones y relaciones de colaboracion entre actores. El tercer
capitulo, de Sebastian Mufoz Tapia, explora cémo un rapero y productor
musical del conurbano de Buenos Aires se las arregla para gestionar su
carrera, regular sus intercambios laborales y lidiar con la organizacion de
eventos. En el cuarto capitulo, escrito por Lucia Calvi y Josefina Heine,
se examina un corpus de letras de rap desde su perspectiva poética. En el
quinto capitulo, a cargo de Lucia Calvi, se aborda la practica del rap desde
una perspectiva feminista, y se analiza la presencia cada vez mas marcada
de las mujeres dentro del género luego del movimiento o colectivo Ni Una
Menos. Asi, en el sexto y ultimo capitulo, Martin A. Biaggini y Josefina
Heine abordan un subgénero cada vez mas marcado: el rap cristiano.
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CAPITULO1 |

El rap como género musical: samplear
0 no samplear, esa es la cuestién

LISA DI CIONE

Rap is something you do!

KRS-One, “9 Elements”

Introduccion

El rap, uno de los elementos del hiphop, cuenta con mds de cuarenta
afios de historia. En ese tiempo ha dado lugar a una profusa produccion
discogréfica y bibliografica en todo el mundo. Algo mas recientemente se
ha convertido en objeto de estudio en ambitos académicos e institucionales
diversos. No obstante, la mayoria de los trabajos sobre hiphop eluden abor-
dar la cuestion especificamente sonora que constituye, indudablemente, un
elemento central de la mayoria de las practicas que definen al movimiento.

Este capitulo constituye un aporte muy general sobre el tema del rap
entendido como género musical, desde una perspectiva que podriamos
clasificar como musicoldégica no estricta y emparentada con campos
disciplinares afines. Si consideramos la enorme cantidad de subgéne-
ros, escuelas y estilos que se han diseminado globalmente con cierto
reconocimiento social, un trabajo de andlisis musical en profundidad
requeriria la colaboracién de varios investigadores asociados durante
un periodo de trabajo extenso.
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En esta oportunidad, abordo en primera instancia, la ambigiiedad
del nombre “rap”, que suele ser entendido como parte de un movimien-
to global y como género musical simultaneamente. A continuacion,
respecto el concepto de “género musical”, reviso algunos postulados
derivados de los estudios académicos sobre musicas populares. Segui-
damente, resefo alguna de las principales periodizaciones del género,
asi como las construcciones acerca del mito de origen. Finalmente, de-
dico algunos apartados a la identificacion y descripcion de los principa-
les pardametros estilisticos y elementos técnicos del rap entendido como
género especificamente musical-sonoro.

El rap ;género musical o movimiento social?

La entrada Hip hop (13 de diciembre de 2020) de una de las enciclo-
pedias colaborativas en linea mas consultadas comienza enfaticamente
con la siguiente afirmacién: “El hip hop o hiphop es una cultura origi-
nada en el sur del Bronx y Harlem, en la ciudad de Nueva York, entre
jovenes afroamericanos y Latinos”. Segtin esta perspectiva, el rap es una
practica que, junto con otras tantas, forma parte de la cultura hiphop.
Esta diferenciacion es compartida por la mayoria de las publicaciones
académicas sobre el tema. De este modo, el hiphop constituye una “cul-
tura” o bien un movimiento social amplio que se manifiesta median-
te practicas particulares tan diversas como el baile, el arte callejero, la
produccidn de una poesia rapsddica narrativa, la vestimenta y la cons-
truccion de sentidos asociados a construcciones identitarias variables
seglin configuraciones locales y regionales diversas.!

1 Algunos autores refieren fundamentalmente a cuatro manifestaciones de estas
practicas denominadas breaking (una forma particular de baile o movimiento

corporal), graffiti (una manifestacién particular del arte visual urbano), rapping
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La version inglesa de la citada enciclopedia tiene una entrada para
Hip hop music, donde se parafrasea un articulo académico de Andrew
Leach (2008). Su trabajo constituye una referencia ineludible para las
bibliotecas especializadas en musica que brindan servicios de referen-
cia, asi como para quienes desarrollan colecciones, también para do-
centes, estudiantes y personas interesadas en general. En ese articulo,
el concepto se define principalmente como un tipo de musica cuyo ori-
gen se asocia a las comunidades latinas y afroamericanas radicadas en
la ciudad de Nueva York durante la segunda mitad del siglo XX: “La
musica hip hop, también conocida como musica rap, es un género de
la musica popular desarrollado en los Estados Unidos por residentes
afroamericanas, afroamericanos, latinoamericanas y latinoamericanos
[Hip hop music, also known as rap music, is a genre of popular music de-
veloped in the United States by inner-city African Americans and Latino
American]” (Leach, 2008 citado en Hip hop music, 3 de enero de 2021)”.

El ensayista y colaborador periodistico local Gustavo Alvarez Nufiez
reconoce que el término “hip hop” actualmente “se aplica a un estilo
de musica que, en muchos casos, puede ser la evolucion de la tradicion
musical negra como lo es el soul, el funk, el rhythm’n’blues y el jazz”
(2007, p. 238). Sin embargo, advierte que no debe ser confundido con el
concepto de rap:

Muchas veces se confunde el rap con el hip
hop. Pero rap es, basicamente el MC cantan-
do sobre las bases que dispara el DJ. También
otras fuentes avalan la idea de que el rap tiene

(una forma de produccién de rimas vocales) y deejaying (una técnica para combinar

fragmentos de grabaciones sonoras).
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su origen en féormulas publicitarias —emitidas
por radio y television- en donde dos o mas
personas conversaban coloquialmente sobre
un producto, combinadas con la remezcla de
musica disco que los jovenes negros, hispa-
nosy chicanos usaban para bailar y divertirse
al aire libre en los barrios. Otras acepciones:
“poesia acentuada ritmicamente” y criticar
mordazmente (p. 239).

Segin confirman estas fuentes, “rap” suele ser usado como sinénimo
de “hiphop” y ambos refieren a un género especificamente sonoro, antes
que a un movimiento social, cuando se encuentran adosados a la pala-
bra “musica”. En este capitulo los emplearemos indistintamente en este
sentido y, en cambio, se hara explicito cuando se trate del caso contrario.

¢De qué hablamos cuando hablamos
de género musical?

El género musical es una construccion social. A nivel muy general,
podriamos decir que es una convencidén que nos permite categorizar
o clasificar la musica que producimos, consumimos y con la que cons-
truimos sentido de pertenencia. Este proceso de construccion de sen-
tidos socialmente validos es sumamente dinamico, varia en el tiempo
y presenta diferencias de comunidad en comunidad. Por ejemplo, en
Argentina llamamos “rock” a un conjunto heterogéneo de expresiones
sonoras que en el mundo europeo y anglosajon pertenecerian a la cate-
goria mas amplia de “pop” o musica comercial.

En el ambito de la industria discogréfica, el género musical funciona
como una etiqueta que permite asociar un producto a su potencial au-
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diencia. La adjudicacién de una categoria determinada ordena el mer-
cado y orienta la eleccion del consumidor. Durante las instancias de
producciéon musical, distribucién y venta se elaboran conjuntamente
sistemas de orientaciones y expectativas. Se trata del disefio de un plan
de mercado que facilita el contacto entre personas que hacen musica y
su publico. Las etiquetas colocadas en las bateas de las disquerias y las
listas que ofrecen actualmente las aplicaciones de distribuciéon musical
digital son un buen ejemplo de ello.

Ahora bien, luego de una definicién tan amplia, resulta conveniente
analizar como es que se produce el acuerdo social en torno a tales ca-
tegorizaciones y, especialmente, en funcién de qué parametros se rea-
lizan. Todas estas operaciones ocurren durante las instancias de pro-
duccién y recepcion musical donde las subjetividades de escucha y el
sentido de pertenencia a un determinado colectivo social ocupan un
lugar central.

En los estudios académicos sobre musicas populares, el concepto de
género musical ha sido abordado desde muy diversas perspectivas.? Es-
tas reflexiones son contemporaneas al surgimiento del hiphop como
movimiento consolidado internacionalmente. Una de las primeras de-
finiciones surge a comienzos de la década de 1980 e incorpora aspectos
que no son estrictamente sonoros tales como el tipo de instrumenta-
cion empleada para la composicion musical, las diferencias de ejecucion
entre las musicas, los musicos y las variables de consumo. Una década

2 Juliana Guerrero (2012) ofrece una excelente sintesis de las perspectivas mas
relevantes sobre el problema del género musical en los estudios sobre musicas
populares desde la década de 1980 en adelante y analiza sus convergencias y

divergencias.

JOVENES, IDENTIDADES Y TERRITORIOS 25



mas tarde, las cuestiones relativas a la performance o puesta en escena
del concierto en vivo se convirtieron en un elemento clave para su reco-
nocimiento. Ademas, quienes estudian la tematica aceptan que existe la
posibilidad de asociar una obra particular a mas de un género musical.

Podriamos decir que, en la construccion social de un género musical,
intervienen un conjunto de reglas (formales, técnicas, semioticas, com-
portamentales, comerciales, juridicas, sociales e ideoldgicas) variables
en el tiempo que son producidas, reconocidas y compartidas por una
comunidad determinada.’

De este modo, el género musical no se define por aspectos textuales o
formales absolutos e inmanentes, sino mas bien por el reconocimiento
de las reglas de género y los usos que hacemos de ellas o bien, la ex-
pectativa que tienen quienes oyen acerca de sus posibles caracteristicas
para la produccion de un potencial efecto de sentido.

En los articulos periodisticos sobre musica popular, con frecuencia,
se suelen utilizar los conceptos de género y estilo indistintamente. Aun-
que ambos comparten la cualidad de ser convenciones sociales, no son
sinénimos. Tal como sefiala Juliana Guerrero, “el estilo difiere del géne-
ro en tanto permite asociar una obra con un autor, un periodo, un lugar
o una escuela mientras que el género pertenece otra categoria de clasifi-
cacion” (2012, p. 11). A diferencia del género musical, la nocién de “es-
tilo” solo comprende aspectos relativos al como y al qué simboliza una
obra, aunque no comparta todas las convenciones de un género. Ambas
categorias son discursivas en cuanto a que son significantes siempre

3 Franco Fabbri (1982) desarrolla detalladamente de esta definicion del concepto de

género musical.
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como resultado de las complejas negociaciones propias del proceso de
produccion social del sentido.

En el caso que nos ocupa, se suelen identificar una cantidad de es-
cuelas asociadas al rap, entendido como género musical que hicieron
su aparicion en diferentes momentos y se toman como base para la ela-
boracién de diversas periodizaciones a lo largo de la historia. Asimis-
mo, en el marco de la produccion sonora de cada una de esas escuelas,
es posible identificar elementos estilisticos caracteristicos y distintivos
de un determinado grupo entre otros en actividad durante el mismo
periodo. Cabe aclarar que ese proceso de reconocimiento no deriva
necesariamente de la mirada musicologica experta. Las comunidades
de fanaticos suelen desarrollar sofisticados sistemas de identificacion y
reconocimiento de elementos estructurales en los que basan sus juicios
de valor y mecanismos de diferenciacion entre otredades y semejantes.

Periodizaciones, escuelas y referentes del rap
como género musical

Como suele ocurrir con las historias de las musicas populares en ge-
neral, casi todos los trabajos sobre hiphop comprenden alguna perio-
dizacién fundada en algiin mito de origen, seguido de la identificacién
de un grupo de representantes considerados “pioneros”, del género mu-
sical en cuestion. Luego, aunque los trayectos se describan cronoldgi-
camente, pueden aparecer diferencias, elipsis, omisiones o inclusiones,
segun la perspectiva de cada una de las autoras y cada uno de los auto-
res, y la fecha de edicion del material.*

4 Los primeros trabajos académicos sobre rap y hiphop ya tienen mas de veinte afios

de historia. Tal es el caso de la primera generacion de investigadores anglosajones
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El trabajo del musico catalan Anki Toner (1998), Hip-hop, y el Diccio-
nario de hip hop y rap afrolatino (2002), editado por la SGAE, constitu-
yen las primeras ediciones bibliograficas en espafiol donde se menciona
el género. Entre las locales, se destaca el trabajo de Gustavo Alvarez
Nuiez citado anteriormente.’

En ellas, el relato mitico de origen se asocia las black parties que te-
nian lugar en parques publicos y patios de colegios en el sur del Bronx
neyorquino a mediados de la década de 1970, como espacios alterna-
tivos a los clubes de musica disco y fiestas privadas que constituian el
centro de la actividad nocturna del periodo.

De manera similar a lo que ocurria en los origenes del jazz clasico de
Nueva Orleans, el Bronx se presenta como el espacio geografico de la
confluencia cultural de irlandesas, irlandeses, jamaiquinas, jamaiqui-
nos, afroamericanas, afroamericanos, latinas, latinos, judias y judios.
Un mitico apagén ocurrido el 13 de julio de 1977 habria derivado en el

como David Toop, Tricia Rose, Ernest Allen Jr., Joe Allen, Keidi Obi Awadu, Mark
Costello y David Foster Wallace, Jeffrey Louis Decker, Mandalit Del Barco, Juan
Flores, Nelson George, Steven Hagen, Robin D. G. Kelley, Cheryl Keyes, Jon Pareles,
William Eric Perkins, Adam Sexton, Hashim Shomari, Robert Farris Thompson,
Miles White, entre otros (Schloss, 2004, pp. 229-236).

5 En esta oportunidad se toman en cuenta exclusivamente los aportes bibliograficos
mencionados. No obstante, cabe sefialar que las publicaciones recientes cuestionan
estas periodizaciones en funcion de la incorporacién de las voces los protagonistas
locales. Especialmente, el trabajo de Martin Biaggini (2020a), quien establece tres
generaciones: a) la vieja escuela (1983-1993); b) la primera generacion (1994-2004)
y ¢) raperos 2.0 (2005-actualidad). En la misma linea se inscribe el trabajo de

Sebastian Munoz (2018a).
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saqueo de bandejas y altoparlantes de un negocio de electrénica con el
cual se abastecieron y multiplicaron las crews, iniciando un movimien-
to imparable hasta nuestros dias (Alvarez Nufiez, 2007, pp. 27-29).

Entre las figuras sobresalientes del panteén de los pioneros se des-
tacan el jamaiquino Clive Campbell, mas conocido como Kool Herc;
Joseph Saddler, mas conocido como Gandmaster Flash; y Kevin Do-
novan, creador de la organizacién pacifista Zulu Nation, mas conoci-
do como Afrika Bambaataa. Al primero se le atribuye ser el creador
del breakbeat (nombre que recibe la repeticion insistente de secciones
percusivas de una grabacion, mediante el uso de dos discos idénticos y
un mezclador), técnica que constituye uno de los elementos basicos del
género. El segundo fue el disc jockey (DJ) que tuvo el mérito de mejorar
la técnica de mezcla (heredada de los DJ de los clubes de musica disco)
mediante la utilizaciéon de un crossfader y el empleo de marcas sobre
la superficie de los discos que indicaban el comienzo de cada corte o
break. El tercero fue uno de los principales activistas, encargado de or-
ganizar competencias de breakdance y eventos musicales entre 1977 y
1985 (pp. 21-38).

Del mismo modo que lo hacen otros autores, Alvarez Nufiez llama
“la old school” al periodo fundacional. Su apogeo y deceso estaria mar-
cado por la incorporacion del funk y la musica electrénica para dar lu-
gar a lo que varios denominan “la era dorada del hiphop” en la segunda
mitad de la década de 1980, marcada por el crecimiento exponencial del
negocio discografico, el turntablism, también conocido como deejaying
o “bandejismo”, asociado a las primeras competencias de DJ donde se
desarrollaron nuevas y sofisticadas técnicas de manipulacion de discos.
En este momento también se habria configurado una diferenciacion es-
tilistica entre las producciones provenientes de la costa este y oeste de
Norteamérica. Este periodo, que culmina en 1991, es coincidente con
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la emision del primer programa especializado en rap del canal Music
Television (MTV) y la emergencia del reggaetén en Panama y Puerto
Rico (p. 85).

Para varios autores, la madurez del género se habria consolidado a
comienzos de la década de 1990, coincidentemente con su expansion
fuera de los limites de los Estados Unidos, la expansion de movimientos
similares en Espana y las primeras visitas de artistas internacionales a
la Argentina.’

La segunda mitad de la década de 1990 estuvo marcada por el asesi-
nato de varios exponentes del género como Tupac Shakur, mas conoci-
do como 2Pac y Christopher Wallace, conocido como “The Notorious
B.I.G.” (el rey del rap de la costa este), pero también por el crecimiento
exponencial de la participacion femenina y la expansion de colectivos
raperos en México, Venezuela y Francia. El periodo culmina con el as-
censo comercial del rap blanco a partir de la figura de Eminem.

Con el cambio de milenio se consolida un colectivo de productores
reunidos en torno a los estudios Electric Lady de Nueva York, quienes
fueron los responsables de dos de los albumes mas representativos del
2000.” A partir de entonces, se produciria un borramiento cada vez mas
marcado entre los limites que prevalecian entre diversos géneros mu-
sicales:

6 El 15 de abril de 1995, los Beastie Boys llegan a Buenos Aires para presentar su
disco III Comunication en el estadio Obras Sanitarias. También nos visitaron los
Cypress Hill y el grupo de rap metal de Ice-T (Alvarez Nufiez, 2007, p. 129).

7 Like Water for Chocolate (MCA, 2000) de Common y Voodoo (Virgin Records,
2000) de D’Angelo.
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El soul, el rock, el hip hop, y la electrénica
no estaban claramente delimitados como pa-
saba hasta hace muy poco. Alguno de los cul-
pables eran productores como Timbaland,
quien salido de las canteras del hip hop, habia
introducido su lenguaje mutante y visionario
en canciones de alta exposicion en los charts
y rankings (p. 175).

Junto a la preponderancia del soul y los cruces entre géneros musica-
les, se produce la emergencia de un nuevo estilo, proveniente del sureste
de los Estados Unidos, que daria origen a aquello que hoy lleva el nom-
bre de “trap”. Ademas, el rap se populariza entre las nifas y los nifios
gracias al proyecto solista del musico britdnico Damon Albarn (inte-
grante de Blur), Gorillaz!, con videos y animaciones de Jimie Hewle-
tt. Paralelamente, los colombianos exportan sus raperas y raperos al
mundo (p. 180).

Para ese entonces, la critica especializada comenzaba a vaticinar la
muerte del género. El lider de Patricio Rey y sus Redonditos de Ricota,
Carlos “Indio” Solari afirmaba irénicamente “el rap o el hip hop suenan
como un lavarropas con un montén de negros adentro diciendo putea-
das” (Solari citado en Polimeni, 2002, p. 167). No obstante, en los afios
que siguieron no solo continud su desarrollo a nivel global, sino que,
ademas, se convirti6 en tema de reflexion desde multiples perspectivas
tedrico-metodoldgicas en ambitos académicos universitarios como lo
ejemplifica el proyecto que nos convoca en este volumen.

La historia del género en la Argentina también tiene sus mitos de

origen. Algunos relatos destacan la estirpe barrial y contestataria a me-
diados de la década de 1980, de la mano de un puiiado de adolescentes
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que, anos mas tarde, lograrian reconocimiento publico como DJ Ho-
llywood, Mike Dee, MC Ninja, Frost y Jazzy Mel.

Los protagonistas reconocen su lugar de pertenencia muy alejado del
centro de la escena internacional, asi como el caracter insular de sus
sensibilidades estéticas en esos afios donde las latinoamericanas y los
latinoamericanos nos recuperabamos de los afos oscuros de dictaduras
civico-militares.®

Pablo “DJ Hollywood” descubrid la cultura hiphop a partir del estre-
no local de la pelicula Breakdance.’ Junto a Mario Antonio Pietruszka,

8 La zona oeste del conurbano bonaerense se convirtié en el epicentro de la escena
local en el mismo momento en el cual el hiphop se expandia a todo el pais:
La moda se expandi6 a escala federal, pero tuvo un epicentro precisoy
curioso: Mordn, particularmente el edificio de la Escuela N° 503, con
su amplia escalera y un piso idoneo para perfeccionar coreografias
de manera colectiva. Las juntadas solian ser las noches de martes y
jueves, con el colegio cerrado, a veces sin luz y hasta... sin musica. Pero
lentamente el furor se fue extendiendo por gran parte del conurbano:
Villa Madero, Lanus, La Matanza, San Miguel, Laferrere, de la
mano de los primeros breakers dedicados de lleno al asunto, como
el mencionado Jazzy, Eduardo Bernoy (Frost), Walter Villafaiie (MC
Ninja) y diferentes grupos, como los Dinamic Breakers (con Robert
Marti, alias “Mike Dee”), Buenos Aires City Breakers y Morén City
Breakers (Pukacz, 30 de abril de 2020, pérr. 2).
9 Se refiere al estreno local de la pelicula Breakin’ (1984), dirigida por el director
palestino Joel Silberg, ambientada en el mundo del breakdance. La banda sonora fue
editada por Mercury Records ese mismo afio y contiene la primera participacion

en un dlbum discogréfico del rapero Ice-T, ademas de dos grupos pioneros de la
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mas conocido como “Jazzy Mel”, actualmente son los referentes de la
vieja escuela en nuestro pais. Estos chicos comenzaron pasando musica
en las fiestas del barrio y, al igual que los adolescentes de la old school, se
las tuvieron que ingeniar para reunir el equipo necesario que usaron en
sus primeras mezclas.”” Pietruszka fue un poco mas osado y lleg6 a ser
escuchado mucho mas alld de las fronteras de la General Paz:

En 1988, Jazzy vendi6 sus pocas pertenen-
cias (una tele Grundig de 14 pulgadas, un
grabador tipo boombox, unas pesas para ha-
cer ejercicio) y emprendié un ripioso viaje a
dedo hasta Brasil con algo de ropa, una lata
de attin para el camino y dinero para aguan-
tar un mes. Llegé a San Pablo y vivié como
pudo, mas cerca de un punk okupa que de una
estrella R&B en su mansién de Los Angeles,
trabajando en lanchonetes de zonas peligro-
sas por sueldos minimos. Pero le alcanzé para
vincularse con la escena paulista que entonces
crecia aceleradamente. Hasta que el sello TNT
percibid su potencial y lo meti6 a grabar dos
discos en inglés bajo el nombre de Jezzy Mel
Rock (Pukacz, 30 de abril de 2020, parr. 12).

musica electrdénica y experimental como Kraftwerk y Art of Noise. DJ Hollywood
comento: “Fui a ver una pelicula que se llamaba Breakdance, bah me llevaron... lo
viy sali alucinado” (UN3TYV, 12 de junio de 2015, 2m40s).

10 “Las primeras bandejas eran unas Winco con pua de cerdmica y asi quedaron los
discos... después de varios afios salté a la 1.200” (UN3 TV, 12 de junio de 2015,
4m10s).
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La curiosidad en torno a esas novedosas sonoridades se habia extendido
hacia otras zonas del conurbano y se escucha en grupos como Los Adolfos,
Cumbiatronic, Club Nocturno y The Copréfagos Rap que, aunque tuvie-
ron corta existencia, lograron dejar algun registro discografico."

Otros relatos dejan de lado la impronta barrial del conurbano y ela-
boran una narrativa con el foco puesto en el proceso de consolidacién
del género como categoria especifica de la industria discografica. En
1990, Dante Spinetta (hijo de Luis Alberto) y Emmanuel Horvilleur
forman el grupo Illya Kuryaki & The Valderramas (tenian 14 y 15 afios,
respectivamente). Al afo siguiente editan su primer album, Fabrico
cuero, a través de la multinacional EMI-Odeon. Su tema de difusion fue
“Es tuya Juan”, donde el dio rapea sobre una base actstica intercalada
con algiin sampleo que no paré de sonar en todas las radios. En el dis-
co participaron musicos profesionales del mundo del jazz y rock local.
Charly Garcia los invitd a tocar en vivo el tema de corte junto con el
propio “Rap de las hormigas”, en el concierto ofrecido ese mismo afio
en el Luna Park y fueron elegidos como el grupo revelacion del afio en
la encuesta que realiza el “Suplemento Si!” del diario Clarin.

Este abrazo del rock nacional al hiphop que atn no tenia una escena
consolidada fue el espaldarazo necesario para que el género comience a
ser escuchado con mas atencion.

Pocos afios mas tarde, todo cambid. Las competencias de DJing or-
ganizadas por Disco Mix Club (DMC) se internacionalizaron y lle-

11 En 1989, Club Nocturno edita un LP titulado TV Rap con una fuerte impronta
de funk por BMG y The Coprofagos Rap edita el propio, titulado Mundo de hoy
(Pukacz, 2020, parr. 13).
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gan a la Argentina.'” Los conciertos multitudinarios de Beastie Boys
y Cypress Hill en Buenos Aires dan cuenta de la existencia de una
audiencia consolidada. Hay nuevas agrupaciones que comienzan a
cobrar notoriedad en la escena local de la mano de un grupo de muje-
res conocidas como Actitud Maria Marta, grupos como Bola 8, AMC,
Tumbas, Super-A, En contra del hombre (E.C.H.) y Sindicato Argen-
tino del Hip Hop.

El rap se convierte en una categoria especifica también en la industria
discograficalocal a partir de la edicién del primer album compilado del
género, Nacion Hip Hop, producido por Zeta Bosio y editado por BMG
en 1997. Algunos de estos grupos comienzan a girar por las provincias.
La lista de raperas y raperos sigue en aumento y en 1999 se edita el
segundo volumen de Nacion Hip Hop con la participaciéon de D] Rub,
Natural Rap, Sin Escape, De La Click Mafia, Alfa, Reo, Gatillo Facil, El
Puntero con Derek, Libres Bajo Palabra, Golpe Bajo, La Raza, Impala,
Comunidad Maria Juana y DJ Acido. Pronto comenzaran las giras y los

intercambios con otros grupos de Latinoamérica.

El crecimiento exponencial del género era impactante para quienes
habian iniciado el movimiento local en la década de 1980. En 2004,
MC Ninja posted en uno de los tantos foros de intercambio sobre rap
en Argentina:

Nada es facil, pero veo que poco a poco el
movimiento va creciendo cada vez mas. Mi

12 Pablo DJ Hollywood particip6 en una de ellas en 1997 y lo recuerda como una de
sus mejores experiencias: “Fue como tocar el cielo con las manos” (entrevistado por

Mustafa Yoda para “Respuesta Hip Hop”, UN3 TV, el 12 de junio de 2015, 5min2s).
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respeto y mi saludo a la nueva generacion y
a mis eternos amigos de la vieja escuela Edy,
Tito, Mike D, Money, Caro y tantos otros que
tirando molino y rapeando desde que empe-
z6 todo deseaban al igual que yo lo que hoy es
una realidad: que el hip hop y la cultura de la
calle siga viva (Mc Ninja, 30 de julio de 2004).

En la actualidad, conviven dos escenas con distinciones muy mar-
cadas, similares a las diferencias entre los relatos miticos de origen lo-
cal: por un lado, algunos grupos como Purple House participan en los
grandes festivales junto a figuras locales como D-Toke, Wos, Trueno y
el hiphop mas trapero como Paulo Londra, Ysy A, Duki, Neo Pistea,
Ca7riel, Paco Amoroso, Nicki Nicole, Cazzu, alguno de los cuales dis-
putan recaudaciones millonarias con las discograficas multinacionales.

Paralelamente, el rap crece y se expande aiin mds en el conurbano con
sus propias reglas de produccion, circulacién y consumo entre grupos
y productores como: Kilmes HH, Maradona y la Fiorito Family, Este-
ban el As, F.A., el Melly, Arwen, los MP3, Nucleo y La Conexion real,
Fede Soto, Fili Wey, XXL Irione, la crew Sudamétrica, entre tantos otros.
También estan aquellos que se mueven entre ambos mundos, como lo
hace Rayo aka Big Buda, quien puede de trabajar indistintamente con
Nucleo en El Triangulo y grabar para Tweety Gonzalez, extecladista y
productor de Soda Stereo. Ademas, exponentes de la generacion anterior
obtienen cada vez mayor reconocimiento. Tal es el caso de Frescolate,
quien, en 2005, obtiene el premio de Campeon Internacional de Free.
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Los principales parametros estilisticos y elementos
técnicos del rap como género musical

Las dudas planteadas desde los estudios culturales sobre el andlisis de
la musica como interpretaciones de la obra cosificada son poderosas e
inevitables. Tal es asi que esta practica se ha vuelto sospechosa también
entre las musicdlogas, los musicélogos y quienes estudian las musicas
populares en general. En todos los casos el analisis musical propiamen-
te dicho se cuestiona por el hecho de eludir los aspectos institucionales
Y, por consiguiente, la dimension politica e ideoldgica del quehacer mu-
sical. También por las relaciones de poder que subyacen en la construc-
cion de una voz autorizada y “erudita” en detrimento de otras como las
de quienes son protagonistas (intermediarias, intermediarios, musicas,
musicos, productoras, productores y potenciales audiencias), quienes
configuran la existencia social de un género musical.

Los comentarios sobre el rap como género musical en este capitulo
retoman las ideas que las intermediarias y los intermediarios compar-
ten gracias a la hipermediacion y remediacion contemporanea. Por otra
parte, cabe destacar que el andlisis musical permite entender como fun-
ciona la musica en la cultura, aun cuando ponga en juego competencias
técnicas desiguales.

La atencién sobre los modos de organizacion estructural de los soni-
dos deberia ser tomada con mayor seriedad, puesto que es lo que mas
interesa a las musicas, los musicos, las productoras, los productores, las
intermediarias y los intermediarios que hacen que la musica suene y
llegue a sus audiencias. También suele ser aquello en lo que se basan las
sofisticadas categorias estéticas elaboradas por los fanaticos para esta-
blecer las fronteras entre grupos asociados a géneros y estilos diversos.
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Una de las cuestiones mas sobresalientes al momento de ensayar un
analisis especificamente musical del género es la imposibilidad abordar
su estructura a partir de los parametros del lenguaje musical tradicio-
nal occidental sin forzar la teoria para hacerla encajar en las practicas
de raperas, raperos, productoras y productores de hiphop.

Segun el relato dominante sobre el origen del hiphop entendido como
una forma de vida, Afrika Bambaataa habria consolidado lo que en la
década de 1970 se consideraban los cuatro pilares basicos del movi-
miento: la practica del deejaying, a partir de la figura del DJ; el rapping o
la articulacion ritmica de rimas basadas en slang a partir de la figura del
maestro de ceremonias (MC) conocida como rap; el baile callejero cono-
cido como breakdance; y el arte urbano conocido como graffiti.* Afos
mas tarde el MC y rapero Lawrence Krisna Parker, alias “KRS-One”
adicioné cinco elementos mas en “9 Elements” (Koch Records, 2003),

13 Jeft Chang (2009) sefiala que, en el Bronx, a fines de la década de 1970, los disturbios
raciales, la renovacién urbana, los incendios provocados y la negligencia del
gobierno aniquilaron los programas educativos y de servicios sociales, destruyeron
el parque de viviendas, aceleraron huida de las personas blancas y la pérdida de
empleos. Mientras tanto, la juventud encontré formas de pasar el tiempo: rapeando
en un estilo adaptado del reggae jamaicano con jerga barrial, sobre ritmos funky de
influencia afrolatina, bailando salvajemente al ritmo de la percusion, pintando con
aerosol sus apodos en las paredes, autobuses y trenes subterrdneos. Estos eran los
cuatro elementos originales del hiphop: MC, DJ, b-boying o breakdance y graffiti.
Afrika Bambaataa. Inspirado por DJ Kool Herc, también comenzé a organizar
fiestas de hiphop, prometié usarlo para sacar a las nifias y los nifios pobres y con
enojo de las pandillas y formé una organizaciéon llamada Universal Zulu Nation

para ayudar a difundir su mensaje (Chang, 2009, parr. 15, traduccién propia).
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una suerte de etnografia del movimiento hecha cancién." Resulta sig-
nificativo que los dos primeros elementos del movimiento comprenden
técnicas especificas que dan lugar a diversas expresiones sonoras que,
asimismo, abren la posibilidad del baile, mencionado como tercer ele-
mento."” Si tres de los cuatro pilares basicos del hiphop comprenden la
produccién de algun tipo de sonoridad, vale la pena intentar una com-
prension mas profunda acerca de sus modalidades de organizacion.

Las operaciones técnicas asociadas a las practicas
de deejaying y rapping

El socidlogo Antoine Hennion sostiene que la musica funciona como
una verdadera teorfa de la mediacién porque mas que cualquier otra
expresion estética necesita de una enorme red de intermediarios para
hacerse audible donde se incluyen los instrumentos y las herramientas
utilizadas por sus protagonistas.'® El hiphop no escapa a la regla. Las
practicas de deejaying y rapping comprenden una cantidad de opera-

14 En 1999 KRS-One ofreci6 una conferencia en Harvard donde expuso lo que para él
son los nueve elementos fundamentales de la cultura hiphop. Para mas informacién,
ver: https://www.youtube.com/watch?v=4tUaGFI2m5Y&ab_channel=CliffBlaze.

15 Sibien es cierto que no hace falta musica (ni sonido alguno) para bailar, todas las
formas de movimiento corporal tienen aparejada alguna sonoridad, aunque mas
no sea la del ritmo circadiano.

16 Hennion sostiene:

El musico, a diferencia del pintor, tiene un respeto visceral por el
medio: no es necesario hacer una sociologia de la musica la musica
ya es sociologia [...] nunca hay musica, solo exhibidores de musica. La
musica estd hecha a la medida para una teoria de la mediacién (2002,

pp- 290-291).
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ciones técnicas especificas, asociadas a dispositivos fundamentales para
la produccién musical. Tal es asi que con el correr del tiempo dieron
lugar a técnicas cada vez mas sofisticadas que engendraron, a su vez,
practicas nuevas.

El deejaying se asocia en un primer momento a la técnica de mezcla
o mixtape heredada de los clubes de musica disco con dos bandejas o
tocadiscos a lo cual se suma un crossfader y con el tiempo un control
de afinacidon. A esta practica se suman otras operaciones como el bea-
tjugglin (la creacion de ritmos a partir de dos vinilos iguales). Con la
popularizacion de la practica, en el marco de las competencias inter-
nacionales de DJ se consolidan nuevas como el scracht (consistente en
mover el disco de vinilo sobre la bandeja para crear un efecto particular
que ayuda a crear ritmos y frases melddicas) y el beatmatch (hacer coin-
cidir los golpes de percusion del tema que se encuentra sonando con el
siguiente), entre otras operaciones técnicas comunes las empleadas por
las ingenieras y los ingenieros de sonido durante el proceso de la con-

version de la musica en fonograma.

A mediados de la década de 1980, con la aparicién de los primeros
samplers, la repeticion de secciones ritmico-percusivas se realiza me-
diante la creacién de loops o bucles de sonido digital."”

17 El muestreador de sonido digital o sampler es un dispositivo que permite grabar
sonido y, simultdneamente, ser utilizado como instrumento musical. A diferencia
de los sintetizadores, en lugar de generar sonidos, permite al usuario generar sus
propias muestras de sonido digital (llamadas samples), editarlas, procesarlas,
guardarlas y luego utilizarlas mediante un teclado, controlador, secuenciador
o cualquier otro dispositivo conectado a la red. El origen del sampler actual se

remonta al prototipo experimental desarrollado por Pierre Schaeffer en 1950 y
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Cuando el hiphop se expande en contextos discograficos, la DJ o los
DJ contintian haciendo musica con las bandejas durante las presenta-
ciones en vivo, pero adoptan otras estrategias propias del estudio que
eventualmente incluyen el uso de samplers digitales y se convierten
paulatinamente en productoras o productores.’® No obstante, mientras
el digital sampling fue histéricamente la tecnologia primaria para hacer
beats, no fue la tnica: algunas formas de hiphop usan sintetizadores o
instrumentacion en vivo (Schloss, 2004, pp. 2-3).

Rapping es la practica que inaugura el MC o la MC al momento de
cantar sobre las bases que dispara la DJ o el DJ cuyo producto es el
rap, consistente en un tipo de produccidon poética de cardcter ritmico
e improvisatorio. El rap también puede ser producido a capella o sobre
sonidos vocales que recrean los de una caja de ritmos electrénica llama-
dos beatbox. Con el paso del tiempo, las competencias o batallas entre
MC dieron lugar a una cantidad de estilos de rapping, como el freestyle
o el gangsta rap.”

utilizado por los compositores de musica concreta en el Groupe de Recherches
Musicales (GRM) de la Radiodifusiéon Francesa, conocido como “fondgeno”.
En 1979, se comercializa el primer sampler fabricado en serie, el Farlight CMI
(acrénimo en inglés de Computer Music Instrument).

18 En este contexto, el concepto de persona que produce se confunde con el de quien
compone. Por lo general se trata de musicas o musicos o ex-DJ que componen
y producen musica en sus estudios caseros sin la asistencia de una técnica o un
técnico, una ingenier o un ingeniero de sonido o una tercera persona a cargo de la
produccion artistica del material.

19 Aunque se traduce como “estilo libre”, freestyle no es sinénimo de improvisacion.
El estilo se vincula principalmente con las competencias entre MC donde se rima

sobre un tema propuesto o libre donde las participantes y los participantes intentan
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Para las productoras y los productores de hiphop basados en samples
o muestras digitales, las preocupaciones estéticas se manifiestan prin-
cipalmente en cuatro niveles: a) la estructura subyacente del ritmo del
hiphop; b) las caracteristicas internas de las muestras individuales; c)
las relaciones entre muestras cuando se yuxtaponen y; d) las suposi-
ciones compartidas y la construccion de sentido que implican las elec-
ciones de determinadas muestras en un contexto determinado (p. 136,
traduccion propia).

En realidad, toda la musica de hiphop esta organizada en una forma
ciclica derivada del deejaying temprano. Cuando se comienzan a super-
poner muestras digitales, el proceso combinatorio se complejiza por-
que, en cada fragmento sampleado, no es posible separar los elementos
percusivos de aquellos armoénicos y melddicos sin el uso de sofisticados
filtros y ecualizadores. Por lo tanto, el productor necesita encontrar y
secuenciar patrones que no entren en conflicto entre si.

Por lo general, las productoras y los productores valoran el significa-
do de una muestra en si misma y también segtn las sus posibilidades
de combinacion con lo que dan cuenta de sus habilidades técnicas. Por
ejemplo, la parte de bateria puede estar compuesta por un sample de
redoblante de rock de la década de 1970, un hi-hat de jazz de la década
de 1950 y un bombo de maquina de ritmos de la década de 1980 sin que
el resultado auditivo sea “antinatural” (p. 146, traduccion propia).

demostrar sus habilidades para las rimas, el empleo de un rico repertorio lingiiistico
y el uso de la métrica en funcion de acentuaciones, tempo y pausas. El gangsta rap se
caracteriza por el contenido violento y descriptivo de los modos de vida en las zonas

mas desfavorecidas de las grandes ciudades (Alvarez Nuiiez, 2007, p- 238).
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No obstante, la mayoria de las productoras y los productores recono-
cen que el disefio de la estructura sonora a gran escala es mas importan-
te que la yuxtaposicion de elementos individuales y es la relacion entre
samples donde el proceso de composicion adquiere toda su magnitud.
Suelen llamar a su home studio “laboratorio”. Es alli donde se produce la
busqueda que da origen a un producto que no tiene reglas fijas: “No hay
reglas en el hip-hop. No debés tener un estribillo, no tenés que tener un
puente. Ni siquiera debés tener una melodia si no querés. No hay reglas,
pero eso es lo que lo hace fresco” (Mr. Supreme citado en Schloss, 2004,
p. 154, traduccion propia). No es la forma musical lo que interesa, sino
la relacion que se establece con las grabaciones sonoras utilizadas como
fuente de inspiracion para sus combinaciones. No se trata de “tocar
musica”, sino mas bien de “tocar grabaciones”. La estética del hiphop
valoriza el conocimiento discografico, el dominio procesual, la creati-
vidad compositiva y la habilidad de DJ en la selecciéon de materiales. La
estética del hiphop es, por su propia existencia, un ejercicio de poder
intelectual, social y artistico (Schloss, 2004, p. 168, traduccién propia).

En esta logica compositiva el parametro de tempo, expresado en
“beats por minuto” (BPM), afinacién o picht y métrica del compas ad-
quieren un lugar preponderante.”” Segun este enfoque. todas las pro-
ducciones de hiphop podrian ser categorizadas en sus dos manifesta-
ciones principales: basadas y no basadas en samples.

20 Los fragmentos que se yuxtaponen deben tener la misma velocidad y se debe
respetar la métrica del compds de cada cancion. Algunas veces es necesario hacer
variaciones de afinacién para hacer coincidir ritmicamente los fragmentos. En este
procedimiento se utilizan filtros, ecualizadores y otros procesadores de la sefial
ademds de las herramientas de corte combinacién digital que en la actualidad son
mas accesibles. En la transicion de la era de audio analdgico a digital el proceso era

mucho mds complejo y requeria habilidades de mayor precision.
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Algunas definiciones musicolégicas
sobre el hiphop

Federico Sammartino tiene una hipdtesis personal sobre el silencia-
miento de las musicologas y los musicélogos sobre el rap segtin la cual,
no se debe tanto por el hecho de ser musica producida y consumida por
los sectores mas estigmatizados de la sociedad, sino por la presuncion
de “pobreza estructural del género” de parte de las investigadoras y los
investigadores, en un sentido técnico-musical estricto. Sin embargo,
este musicdlogo cordobés decidié dejar entre paréntesis sus prejuicios
y, siguiendo su instinto etnografico, comenzd a conversar con un grupo
de jovenes que lo llevaron a escuchar el género desde otra perspectiva.
A partir del analisis de un conjunto de ejemplos producidos en Argen-
tina, Puerto Rico, Espafia y Estados Unidos en 2017, confeccioné un
cuadro descriptivo de lo que considera las caracteristicas mas relevan-
tes del género que resume del siguiente modo: el hiphop comprende un
catalogo enorme de recursos vocales que incluye cuestiones de fonética,
timbre, textura, modos de emisioén vocal y produccion artistica, gene-
rando una vocalidad que excede al reduccionismo del rapping. Arcos
armonicos de escala mediana y larga, siguiendo progresiones poco co-
munes, con inclusidn de notas adicionales disonantes, sin definiciones
cadenciales, que acompafian cambios texturales y modos de interpre-
tacion vocal a diferencia de la concepcion de una armonia tono-modal
segun la cual se producen arcos de tension-distension. Especialmente
en el caso de la percusion se oyen estructuras ritmicas irregulares en un
segundo plano. Esto revela una maestria técnica de las percusionistas,
los percusionistas, las programadoras, los programadores, las técnicas y
los técnicos de grabacion. También se evidencia el uso de proyecciones
métricas de diferente duracion que generan planos ritmicos superpues-
tos, contrastantes y contradictorios, contrario a una idea de la estruc-
tura métrica uniforme y cambiante por yuxtaposicion. En definitiva,
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se trata de un género que no se reduce a una variedad acelerada y aun
mas monotona de otras formas recitativas que podemos encontrar en la
historia de la musica occidental, sino de un género que puede definirse
estilisticamente nada menos que subvirtiendo nuestro sentido comun
sobre la musica (Sammartino, 16-19 de agosto de 2018).

Conclusiones

La musica rap es el producto de una practica asociada a un movi-
miento cultural juvenil internacional. Su creciente y celebrada difusiéon
también pone en evidencia una persistente estigmatizacion que en al-
gunos casos deriva en criminalizacion de estas practicas, cuyas mani-
festaciones son desiguales segtin la region y la condicion de clase, etnia
y género de sus protagonistas. Tales diferencias esconden relaciones de
poder complejas que tienen un correlato sonoro resultante, principal-
mente, del acceso desigual a los dispositivos técnicos y otros recursos
simbdlicos de los mediadores e intermediarios.

El trabajo musicologico sobre el rap entendido como género musical
en la Argentina no deberia desatender estas cuestiones al momento de
abordar las instancias de produccion, circulacién y consumo especifi-
cas, desde las primeras manifestaciones locales del género hasta la ac-
tualidad, lo que considero una tarea pendiente.

JOVENES, IDENTIDADES Y TERRITORIOS 45






CAPITULO 2 |

Hacer rap en la ciudad: fiestas y territorios
musicales en el Area Metropolitana
de Buenos Aires

MARIA ANA DEL VALLE OJEDA

Volar con un verso/sonreir sin un peso

Sentir el esfuerzo y el dolor en mis huesos

El hip hop me atrapé/me present6 su universo
Por eso es que el brazo no tuerzo.

Judas, “Volar con un verso”

Introduccion

;Quiénes son estos jovenes que caminan y se mueven en la ciudad al
ritmo del boom bap? ;Qué significa el rap para ellos, como lo viven y
representan? ;En qué lugares lo practican y de qué manera? ;Como se
relacionan con la ciudad y cuales son algunas de las formas que tienen
de nombrarla? Estas son algunas coordenadas que orientan el presente
articulo, en el que exploramos el rap a partir de los eventos musicales:
esa actividad fundamental con la que las personas jovenes que fueron
contactadas para esta investigacion producen, crean y experimentan un
estilo de vida al que denominan “rap”.

El analisis parte de la concepcion de que la musica no es un refle-
jo ni metafora de lo social, sino que musica y sociedad se producen
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mutuamente (DeNora, 2012, p. 197; Boix, 2013, p. 29). Esta perspec-
tiva se nutre de algunas lineas tedricas, en especial de los aportes de
Tia DeNora (2004, 2012), para entender el rap como un recurso activo
que organiza mundo social y como una practica que se configura en la
accion. También empleamos la nocién con la que Hennion (2002) ex-
plica la musica: como una serie de mediaciones entre espacios, actores,
emociones y una diversidad de artefactos que la hacen emerger. Desde
el cruce analitico de las territorialidades, exploramos los espacios en
que las personas jovenes llevan adelante los eventos, asi como los usos
y las apropiaciones que hacen de ellos, a fin de conocer la relacién que
establecen con el espacio urbano, las maneras de nombrar a la ciudad y
a si mismos como raperas y raperos.

En el primer apartado, situamos el contexto en el que elaboramos
este trabajo e introducimos brevemente quiénes son estas personas jo-
venes que “viven para el rap” y lo practican como una forma de vida.
En el segundo, analizamos los eventos musicales como una actividad
colectiva y una forma de organizacion social (Gallo y Seman, 2016, pp.
21-26) que se sostiene principalmente por la convivencia y la sociabi-
lidad, y se produce en relaciéon con los espacios a través de distintas
mediaciones y relaciones de colaboracion entre actores. En la tercera
parte, prestamos atencion a estas actividades musicales en el contexto
de la ciudad, los efectos que esta produce en la juventud rapera, y que
les lleva a moldear diversos circuitos y trayectos. Desde esta relacion,
exploramos algunas de las estrategias con las que las personas jovenes
enuncian la practica y a si mismos como raperos. Por tltimo, ponemos
el foco en la corriente de rap denominada underground, para lo que se
introducen experiencias surgidas del campo con la finalidad de mos-
trar como en la practica convergen una multiplicidad de dimensiones
a través de las cuales las personas jovenes que participaron en esta in-
vestigacion adoptan posiciones y enunciaciones. Consideramos que los
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eventos son un prisma que proporciona enclaves para comprender qué
es el rap para las juventudes que viven para el rap, como es que lo hacen
y qué es lo que el rap hace en ellos.

Una etnografia en movimiento

Esta es una etnografia® sobre la juventud rapera® en el Area Metro-
politana de Buenos Aires (AMBA), en la que exploro la practica cultural
desde el cruce de tres ejes de analisis: juventudes, territorios y musica.
Los hallazgos de dicha investigacion y, por tanto, los que compartimos
en este texto, surgen del trabajo de campo que llevé a cabo durante nue-
ve meses: de noviembre de 2017 a finales de julio del 2018. Para esta
labor etnografica realicé algunas entrevistas, sin embargo, esta se de-
sarroll6 principalmente desde las situaciones de interaccion que fueron
surgiendo con las raperas y los raperos.

Durante este periodo tuve la oportunidad de asistir a distintos espacios y
actividades con las que practican rap: a un par de talleres que daban a pibes
de su barrio, a ranchadas — encuentros de convivio y de risa donde com-
parten cerveza, cantan temas y realizan rondas de freestyle—, a ensayos que
realizaban en sus casas, por mencionar algunas. Aunque estas actividades
fueron centrales para ir conociendo el universo del hiphop, mi investiga-
cién se llevo a cabo principalmente en los eventos musicales. Esta decision

21 El presente capitulo rescata diversos elementos de mi tesis de maestria en
Antropologia Social, préxima a ser presentada.

22 Las personas jovenes que participaron en este capitulo en su mayoria son varones
entre 19 y 33 afios de edad. Provienen de distintas localidades del AMBA,
principalmente de Laferrere, Villa Madero, Villa Celina, Isidro Casanova, Dock

Sud y Ciudad Oculta.
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surgio del mismo trabajo de campo, en el cual se fue desvelando que estos
constituian la principal actividad con la que llevaban adelante y, segtn sus
denominaciones, representaban este estilo de vida al que llaman “rap”.

La manera en que los actores se relacionan con el espacio urbano para
asistir a los eventos me llevo a contemplar, como parte del campo de ex-
ploracién y andlisis, los trayectos y circuitos que moldean en la ciudad;
a estudiar al rap como una practica juvenil y espacial que trasciende los
limites del caso aislado, y a contemplar puntos de referencia que van mas
alla de una vida anclada a unalocalidad (Magnani, 2014). En este sentido,
la investigacion se produjo en distintas ubicaciones del AMBA, y no en
una zona o localidad en especifico. Considero que la etnografia se fue
construyendo en movimiento, es decir, en el desplazarme hacia distintos
lugares de la ciudad para asistir a las fiestas, los recitales y los eventos en
los que las personas jovenes participaban. Podria decirse que se realizé de
manera “multilocal” como George E. Marcus (2001) propone: a partir de
las trayectorias, los movimientos de las personas jovenes y sus practicas.

En las redes sociales de las raperas y los raperos como Facebook, era po-
sible observar la amplisima y variada circulacién de fechas de eventos que
conformaban la movida de rap en la ciudad. Asistir a ellos se volvié una
actividad demandante, ya que me implicaba hacer cortos y largos trayectos;
algunas veces de dia, pero principalmente de noche, ya que en su mayoria
se llevaban a cabo dentro de la agitada vida nocturna en la ciudad. Debo
reconocer que en mas de una ocasion llegué a mi casa cuando ya habia
salido el sol en la mafiana, y me quedé dormida escribiendo los registros
de observacion. Conforme fui avanzando en el campo,” conociendo a mas

23 El haber conocido a Alma, aka Free Soul, fue clave para la insercion que tuve en el

campo y para el desarrollo de mi investigacién, pues me present6 a gran cantidad
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personas raperas y estableciendo relaciones de confianza con algunos de
ellos, los eventos no solo empezaron a tener centralidad en la investigacion,
sino también en los planes que hacia los fines de semana, de manera que
empecé a conocer otras localidades de la ciudad, a vivirla y recorrerla.

En los registros de observacion intentaba capturar de alguna manera
las experiencias de convivio e interaccion que surgian de estas situaciones
de encuentro. Estas sonaban a instrumentales y a las rimas que las raperas
y los raperos hacian fluir sobre ellas; se construian de charlas al calor del
baile y la vibraciéon de la musica que salia de los parlantes del escenario.
El lugar que tuve en estos espacios fue adquiriendo cada vez mayor ver-
satilidad. Podria decir que “apoyé”™* a las personas jovenes de multiples
maneras: al cobrar en la entrada de un evento, documentar con fotos y
videos que luego ellos subian a sus redes sociales, “agitar” como publico en
las presentaciones que me generaban emociones. Pude escuchar las rimas
de las rondas de freestyle y compartir también aquellas de cervezay fernet,
presenciar momentos de felicidad, pero también de tension, de risa y de
broma, varias de ellas sobre mi acento de “telenovela mexicana”. Consi-
dero que “estuve ahi” en situaciones e instancias de la cotidianidad de las
raperas y los raperos que me permitieron conocer cémo crean esta practi-
ca musical con la que construyen y dan sentido a sus vidas (Garriga, 2014).

de raperas y raperos a quienes consideraba sus “brodas”. Al inicio del campo
me invité a un evento que ella organizé. Conforme fue avanzando el tiempo, ya
fbamos juntas a las distintas movidas de rap de la ciudad. Ella se considera parte
del movimiento del hiphop, apoya asistiendo a sus espacios, y también los organiza.
Aunque se adscribe y practica break dance, fue fundamental para acercarme a
conocer a la practica del rap y la construccion de sentidos.

24 Es una expresion que utilizan con recurrencia para referir al soporte que otorgan a

la préctica y que se dan entre quienes rapean.
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“;Hasta que se me apague el switch!™:
el rap como construccion identitaria

Coincidimos con Biaggini (2020) en que existe una diversidad de
variaciones con las que se explica el término “rap”. Las personas jove-
nes de este estudio juegan con sus siglas para referirse a él de multiples
maneras. La mayoria lo definen como “rima y poesia”, por las siglas en
inglés de rhythm and poetry (frecuentemente asociadas al término) y,
a la vez, coinciden en que esta es una “forma de expresion oral”, “una
rima recitada” que lleva ritmo y que, por lo general, se realiza sobre una
base musical.

La dimension identitaria es uno de los aspectos que las personas jove-
nes ponen por delante para explicar qué es el rap y lo que significa para
ellos. En diversas ocasiones me hablaron de esta forma de expresion
y de lo que implica ser rapera o ser rapero, como si fuera una misma
cosa: “yo soy rap”, “el rap es una radiografia de lo que sos”. Si bien para
llegar a ser una buena rapera o un buen rapero se requiere de tiempo
para entrenar y afilar el estilo, para ellos también es un “instinto”, “algo
con lo que se nace” y que “se trae en las venas”. El rap, compartieron,
es lo que los hace ser quienes son, porque es un “estilo de vida” que se
practica desde que se despierta hasta que se duerme, que se comparte
con amigos, se lleva dentro las “veinticuatro siete” y “se vaya a donde se
vaya”. Desde esta concepcion, en una oportunidad en donde toméba-
mos cerveza en una banqueta, Judas (rapero de la localidad Laferrere)

1”

me dijo: “jyo seré rapero hasta que se me apague el switch!”. Siguiendo

esta linea, recurrentemente me hablaban de la practica como “una val-

vula de escape”, como “el lenguaje que usamos para contar lo que nos
» L 1 <«

pasa”. En una conversacion Karen me compartio: “el rap jes la letra de

tu vida!”, que surge de la propia experiencia y vision particular de las

cosas (Olvera, 2018, p. 18). Segtin me explicaron varias veces, el rap es
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una forma de expresion con la que relatan lo que viven o han vivido,
que emplean como recurso con el que se narran a si mismos, su propia
vida y las maneras particulares que tienen de experimentar y de pensar
sobre determinadas situaciones.

De esta forma, vemos que el rap es un elemento constitutivo de sus
identidades, un recurso con el que se nombran, autoperciben y repre-
sentan a si mismos que se asocia al mundo subjetivo que les da sentido
(Pina, 2007, p. 171). A la luz del concepto de Stuart Hall (2003), en-
tendemos que las identidades son procesos que se construyen desde los
discursos y no fuera de ellos, por lo que no son unidades fijas, cerradas
e inflexibles. En su relacién con él, construyen una “narrativizacion del
yo”, una identidad narrativa con la cual adoptan posiciones y practicas
que les permiten construirse (temporalmente) como personas capaces
de decirse, de mostrarse a si mismos y de relacionarse con los otros.
Desde la propuesta tedrica de DeNora, podemos observar cdmo se tra-
ta de un dispositivo con el que construyen y organizan sus identida-
des, sus subjetividades, los sentidos que hacen de si mismos y de sus
circunstancias sociales (2004, pp. 40-47). Sin embargo, siguiendo a la
autora, veremos mas adelante que la dimension identitaria es tan solo
una de los multiples usos y elementos que esta practica musical habilita
y con las que construye mundo (2012).

El rap es una practica cultural y un género musical en los que con-
fluyen una heterogeneidad y plurivocalidad de ritmos, sonoridades,
estilos, tematicas, calidad de artefactos y medios de produccion, repre-
sentaciones y adscripciones. Comunmente se considera como sindni-
mo del hiphop porque esta es una de las disciplinas que lo conforma y
que probablemente tiene mayor popularidad (Olvera, 2018, p. 19). Sin
embargo, unos de los hallazgos de la investigacion de campo es que el
rap no esta exclusivamente encuadrado en este movimiento: hay rape-
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ras y raperos que no hablan del hiphop y no lo toman como parte de
sus vidas, aunque se refieren a si mismos como freestylers, trappers o a
partir de otras formas de denominarse como raperas y raperos. A pesar
de que la mayoria de los actores con los que interactué se adscriben
al hiphop,” es importante hacer esta anotacion a fin de no reproducir
preconcepciones del rap como un estilo monolitico, repetitivo o carente
de melodia (Boix, 2015b, p. 219). A grandes rasgos, las personas jovenes
refieren particularmente al hiphop como “cultura”, como “movimiento
universal” que genera “unidn”, “conexién”, y a quienes forman parte de
él, como “brodas”, “hermanos” y “familia”.

El rap emergié como parte de este movimiento, en los intersticios
suburbanos de barrios marginales estadounidenses en un panorama
urbano de exclusién, empobrecimiento y falta de trabajo (Chang, 2017,
p. 25). Por esta relacion con su origen, el rap comunmente es conocido
como una forma de protesta, resistencia o critica social ante las distin-
tas situaciones de desigualdad y opresion que afectan a ciertos grupos,
particularmente a las personas jévenes (Dennis, 2014, pp. 5, 7, 17). Sin
embargo, con las tecnologias de informacion y el internet, el rap esta
en una constante y acelerada transformacién. En la actualidad se ha
convertido en un fenémeno de alcance global y, en el caso argentino, ha
pasado de ser una practica llevada a cabo en pequeiios nichos a dimen-

25 La cultura del hip hop organiza sus practicas en cuatro disciplinas o elementos:
el DJ y el rap conforman la parte musical; el grafiti, la visual, pictérica y el break
dance, la danza. El DJ es quien generalmente lleva adelante la parte sonora
por medio de distintas técnicas, el uso de grabaciones de musica o sonidos
preexistentes; mientras que el rapero, también MC) es quien canta y recita sobre

ellas (Olvera, 2018).
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siones masivas (Muifioz, 2018b)*. Esto puede observarse en el aumento
de su popularidad, en la ampliacién de las posibilidades de identifica-
cion, asi como en la transversalizacion del gusto en distintos grupos
sociales, por lo que no es una practica que se vincula exclusivamente a
los margenes (Seman, 2018, p. 268).

A pesar de ello, las personas jovenes de esta investigacion, ademas de
adscribirse al hiphop, construyen sus estrategias de enunciacion desde
un anclaje de pertenencia a los llamados “sectores populares”. Desde es-
tas posiciones, ellos se afirman desde la practica como raperas y raperos
“de abajo”, “de los margenes”, de la calle, del barrio, del underground,
corriente a la que referiremos en la ultima parte. Recordemos que en-
tendemos a las identidades, como procesos performativos y cambiantes.
En este tenor, Pablo Vila las explica como narrativas con las que las
personas construyen sus tramas argumentales a partir de categorias se-
lectivas que les dan sentido (1996, p. 18). En el caso de nuestros actores,

26 Vale la pena mencionar que el trabajo de campo se realiz6 a lo largo de 2017 y
2018. En ese momento, el rap ya tenia la capacidad de congregar a multitudinarias
audiencias en grandes estadios como el Luna Park, particularmente gracias a las
iconicas batallas del Quinto Escaldn. A pesar de haber finalizado la labor empirica,
el rap sigui6 creciendo y mutando de manera estrepitosa. Ya, desde México, se pudo
ver que canciones como “Canguro” del rapero Wos y videoclips de cantantes como
Nicky Nicole, se hacian virales tan solo unas horas después de su lanzamiento en
plataformas como YouTube. En el periodo de escritura, en el 2020, seguia teniendo
contacto con algunos raperos por medio de WhatsApp y ellos convalidaron mi
percepcion de que, durante ese periodo de tiempo, segtin diversas personas jovenes
dela investigacion el “rap en Argentina habia crecido bocha y sonaba mucho més”.
Esto es indicio del impacto que tienen las tecnologias y el internet como mediadores

que fomentan su produccion y circulacién con vertiginosidad y gran alcance.
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desde conceptos como barrio y calle, evocan su sentido de pertenecer
a los sectores populares, asi como a las localidades de las cuales pro-
vienen y que representan con orgullo por medio del rap. Con base en
los apuntes de Hall (2003) y Vila (1996) comprendemos que las identi-
dades musicales se construyen desde un punto de encuentro entre dis-
cursos y practicas. Es por ello por lo que no las atribuimos tinicamente
al discurso, pero tampoco a una homologacion o un mero reflejo de las
condiciones sociales de las personas. En todo caso, son estrategias de
enunciacion, asi como estrategias para conquistar su visibilidad con las
que se muestran a si mismos y las maneras de pensar sobre sus circuns-
tancias sociales (Raposo, 2015, p. 1).

“Vivir para el rap”

De la mano de estas posiciones con las que las personas jovenes se
adscriben como raperas y raperos “de abajo”, también se definen a
si mismos como “guerreras” o “guerreros”, personas que, COmo me
explico Judas, “somos luchadores, porque somos guerreros de la vida,
del trabajo, jque pelea diariamente el dia!”. El llevar una vida de ra-
pera o rapero implica distribuir el tiempo que dedican a la practica
a otras responsabilidades, como el trabajo. Este aspecto de su vida
cotidiana influye de manera significativa en los modos que tienen de
hacer y de llevar adelante a la practica: los actores de este estudio no
“viven del rap”, es decir, no ganan de sus producciones, ni tampoco
proporcionan su sostenimiento econdémico, a pesar de que en varias
ocasiones me hablaban de sus aspiraciones de poder “vivir de su ma-
sica algun dia”.

Como hemos sefnalado, el internet y el abaratamiento de las tecno-

logias han reconfigurado las formas que las personas jovenes tienen
de hacer, involucrarse y relacionarse con la musica. En este panorama,
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han ampliado las posibilidades de profesionalizacion y de creaciéon de
emprendimientos musicales (Gallo y Seman, 2016; Olvera, 2018). En el
campo, observé que el uso de tecnologias como los celulares y las redes
sociales son mediadores fundamentales en las formas en que las perso-
nas jovenes se relacionan con el rap. Estos son el principal medio con
el que difunden los eventos, los espacios de la “movida de hiphop”, y es
por ello que ocupan un lugar fundamental para la emergencia de las
escenas musicales de la ciudad.

A pesar de la ampliacion de las posibilidades de producir que las tec-
nologias favorecen, las personas jovenes de este estudio escasamente
dedican tiempo de su practica a la grabacién de temas musicales o vi-
deoclips y, como hemos dicho, tampoco ganan de la musica que pro-
ducen. La mayoria vive de changas, es decir, trabajos de corta duracion
que no cuentan con obra social. Entre otras cosas, trabajan en cocina,
limpieza o industria textil, asi como de vigilancia o reciclaje de plastico.
A lo largo de la investigacion, varios llegaron a perder sus trabajos o el
plazo de estos habia terminado. Por ello, constantemente se encontra-
ban en busqueda de “laburo”, alguna “changa”, y la mayoria atraviesa
por una situacion de incertidumbre econdmica, inestabilidad y discon-
tinuidad laboral.

El panorama de dificultades econdmicas se recrudecié durante los
meses de trabajo de campo, entre otras cosas, por las politicas de ajuste
que se introdujeron durante el periodo presidencial de corte neoliberal
en el que se llevd a cabo el trabajo de campo (2017-2018). Tan solo en
el primer afio de gobierno, tarifas de servicios como agua, luz, gas y
transporte aumentaron exponencialmente —algunas de ellas hasta un
500%- (Vommaro y Gené, 2017, p. 239). El impacto que esto tuvo en
las economias de las personas jovenes lleg6 a ser un tema constante de
conversacion, e incluso de bromas. En una ocasién que acompaiié a un
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joven a la guardia médica al que tuvieron que internar varias semanas,
y que en este momento estaba teniendo problemas econémicos, con su
habitual tono jocoso me comentd: “bueno, al menos aca no tengo que
pagar comida, ni luz”.

Los eventos como actividad colectivay
organizacion social: mediaciones y
territorios musicales

Aungque las personas jovenes no hacen plata de su musica, si viven
el rap de otra manera: como una forma de ser que organiza de forma
importante sus vidas, y que conciben como una “manera de estar en
el mundo y darle sentido” (Frith, 2003, p. 192). Esta la llevan adelante
en el uso del tiempo libre, en las situaciones de convivio entre amigos
y “hermanos de la cultura” con los que establecen afinidades y vincu-
los afectivos. Entre ellas, sobresalen los eventos, pues son la principal
actividad con la que las personas jovenes producen y configuran la
practica. Como veremos, son actividades que las personas jovenes or-
ganizan a través de la diversidad de formatos de festivales, recitales y
encuentros que se habilitan por la musica, y que se desarrollan en un
ambiente festivo. En ellos sobresale un elemento que caracteriza los
modos en que llevan adelante la practica de manera mas amplia: la
importancia de la sociabilidad. Es decir, las formas de interactuar y de
estar juntos que dan relevancia al encuentro y al vinculo de quienes
comparten “sentimientos, experiencias, estéticas y formas de expre-
sarse y sentir en comun” por el rap (Urteaga, 2011, pp. 152-160). En
esta tonica, los eventos son espacios musicales que articulan relacio-
nes sociales en las que se inscriben lazos, afectividades, sensibilidades
y experiencias (Frith 2003, p. 186), y que se manifiestan en formas
ludicas de intercambio social, de fiesta y disfrute.
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Ahora bien, entendemos los eventos como una actividad colectiva y
forma de organizacion social (Gallo y Seman, 2016, pp. 21-26) que se
realizan desde y alrededor de la musica del rap. Estas se producen en
distintos formatos, escalas y presupuestos y en los que se invierte para
hacerlos posible. En su generalidad, requieren de algun tipo de gestién
previa y mediante redes de colaboracion entre gente de “la movida del
rap”, asi como con otros actores. Estas labores de gestion conllevaban
una amplia variedad de actividades: realizar la invitacion a artistas y
DJ, conseguir el equipo de sonido necesario o juntar el dinero para ren-
tarlo, establecer acuerdos y negociaciones con duefias, duefios,gestoras
y gestores de las locaciones donde se realizaban, disefar los flyers y ha-
cerles difusion en sus redes sociales, por mencionar algunas. El poco
tiempo que las personas jovenes dedicaban a las actividades de graba-
cién y produccion de nuevos temas musicales y videoclips contrastaba
con la constante y activa participacion en dichas actividades. No reci-
bian ningun tipo de ganancia o remuneracion econdmica por cantar u
organizar estos espacios, y les demandaba tiempo para ensayar, practi-
car y trasladarse a los distintos lugares en que estos se realizaban.

El moverme en distintos circuitos de rap me permitié ver que las
personas jovenes también participaban en eventos que se realizaban en
bares y clubes, asi como centros culturales en colaboracién con otros
actores, muchos de ellos gestores culturales o que trabajaban en algtin
ministerio del gobierno de la ciudad. Mas alla de si estos se realizaban
unicamente entre “gente de la cultura”, o en colaboracién con otras ins-
tituciones como el gobierno, todos los eventos implican una serie de in-
tercambios y situaciones de acuerdo que no estdn ausentes de conflictos
(Magnani, 2005, p. 177). Esto pone en relieve que el rap es articulador
de relaciones sociales donde se generan acuerdos, que se hacen posibles
por redes de colaboracion entre actores con los que emergen obras y
productos, en este caso, la musica (Becker, 2008, p. 55).
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Los eventos musicales tienen un poder explicativo para dar a conocer
la relacién que establecen con los espacios y como hacen musica en la
ciudad. Los actores asisten a eventos que se llevaban a cabo en distintos
puntos del AMBA, y en una diversidad de espacios: en la modalidad
de lo publico, como las calles, esquinas y plazas; también en centros
culturales, bares, boliches y clubes nocturnos. La versatilidad de loca-
ciones en que estos realizan me permitié ver como lograron hacer de
un gimnasio un espacio de rap improvisado, lo que expone la capacidad
que tienen de tornar cualquier espacio en una experiencia de musica y
celebracion (Chang, 2017, p. 47).

La diversidad de locaciones en que las personas jovenes desarrollan
estas experiencias musicales esclarece que el rap es una practica que
produce territorios. Es decir, la calle, la plaza y los distintos escenarios
no tienen una densidad afectiva en si mismos,” sino que es el rap el que
produce socialmente estos espacios, posibilita su apropiacién simboli-
ca, y los hace lugar: territorios vividos, habitados y significados como
propios, tal como apunta Angela Garcés (2010, pp. 171-173). Desde esta
oOptica, coincidimos con la autora en considerar al rap como territo-
rio musical, en cuanto que no son los espacios en si mismos, sino es el
rap el que guarda y contiene los referentes simbolicos que comparten
las personas jovenes, con los que construyen adscripciones, afectos y
pertenencias. En una ténica similar, Pablo Seman habla de la musica
como lugar, ya que implica una espacialidad que se vive, se apropia, y
donde se comparte el tiempo y se construyen “experiencias vitales”. De
acuerdo con ello, es un lugar que se apropia y produce “en el empla-
zamiento, en las maneras de haberse acomodado en él, en el sentirse

27 Como Maritza Urteaga propone que sucede en la construccién social de los

espacios (2011, p. 190).
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recibido, acogido, donde se coloca por el frente a la amistad, el grado
de pertenencia entre sus participantes y se comparten modos de vida
semejantes” (2016, p. 54).

Por otro lado, los eventos tienen la particularidad de que, en un mis-
mo sitio y momento, la musica se produce, consume y circula. Se pro-
duce en cuanto las raperas o los raperos se suben al escenario y hacen
fluir sus rimas al sonido de los beats; se consume en la interaccién de
los artistas con su publico, en el “agite” de estos que se manifiesta en
sus brincos, bailes y gritos; y circula en cuanto se comparte alli mismo,
pero a la vez transmiten en vivo en sus celulares o las graban para subir
a sus redes sociales.

El rap no es un producto que esté “dado”, sino que se configura por
una serie de mediaciones entre los distintos espacios, artefactos, acto-
res, emociones que, como explica Hennion sucede con la musica, lo ha-
cen posible. Siguiendo esta perspectiva del autor, la musica —en nuestro
caso particular, el rap- no es solo objetos ni tampoco personas, sino
precisamente una zona intermedia, las mediaciones entre estos que la
hacen emerger “a través del empleo activo de una multitud de parti-
cipantes y cosas, instrumentos y escritos, lugares y dispositivos” que
hacen a la musica aparecer (2002, p. 19). Las labores de gestién y organi-
zacion de los eventos implican una multiplicidad de mediaciones entre
aspectos materiales e inmateriales como infraestructuras, escenarios,
micréfonos, equipos de sonido, celulares, pendrives, computadoras,
emociones, ambientes e interacciones que producen musica, y hacen de
los espacios, un lugar.

Prestar atencidn a estas mediaciones, dice DeNora, desvela los meca-

nismos con los que las personas jovenes hacen musica, como es que esta
funciona y acttia en la sociedad. Desde esta mirada:
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se deduce una tarea importante para el ana-
lisis sociomusical: la de observar a los actores
cuando se involucran en actos que introdu-
cen a la musica en ambitos extramusicales, y
viceversa, cuando la musica se emplea para
la construccién de mundo, y cuando algunos
aspectos de los ambitos y materiales no mu-
sicales se emplean para construir musica y
responder a ella (2012, p. 197).

Los eventos arrojan luz sobre el uso y la interacciéon que las personas
jovenes tienen de y con artefactos y otros aspectos que introducen a la
musica, como esta construye mundo y organiza sociedad. Siguiendo la
consideracion de la autora, vemos que la produccion de territorios es
uno de los factores de habilitacion de la musica, asi como la fuerza y
poder que tiene el rap como una forma de vida que se lleva a la accion.

Los eventos tienen el poder de reunir a jévenes de distintas zonas y
localidades de la ciudad. Esto esclarece con mayor claridad que el rap
no es una practica que se realiza exclusivamente en los limites de los ba-
rrios y las esquinas, sino una practica espacializada que produce circui-
tos, es decir, que se construye por el uso del espacio que no esta atado a
la contigiiidad, sino que articula puntos discontinuos y traza distancias
que lo hacen parte de un conjunto mas amplio (Magnani, 2014, p. 3).
Nunca dej6 de sorprenderme cémo un espacio podria congregar a jo-
venes de lugares disimiles del AMBA, quienes recorrian cortas y largas
distancias para volver a sus hogares. La primera vez que fui a Lost, un
evento que por mas de diez afos lleva ofreciendo en capital una expe-
riencia de fiesta de hiphop, Charley me explicaba, casi gritando debido
a los altos decibeles de la musica: “este es el tnico lugar que suena buen
rap en Capital, casi todos nos conocemos... esos de alla son del sur de
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la ciudad, y esos de alla, son de provincia... no importa si vienen de
muy lejos, ellos vienen igual” (Charley, comunicacién personal, 19 de
octubre de 2017).

Algunos de los trayectos que las personas jovenes realizaban para
asistir (asi como los que yo hacia particularmente cuando iba a zona
sur de conurbano u oeste) podian llegar a convertirse en una odisea
para llegar. Por ejemplo, para ir a un evento en Capital, a raperos como
Ponjah o Free Soul (que vivian en distintos puntos de la zona oeste)
les podia tomar mas de dos horas entre el tiempo de trayecto, de es-
pera y cambio de transporte, e incluso, invertir varios pesos mas por
las distancias. A partir de estos datos de observacion, coincidimos con
Otavio Raposo en que los eventos de rap son “detonadores de acciones
y encuentros que fomentan el flujo de los actores por el espacio urbano
que los pone en contacto” (2015, p. 8).

En este sentido, tienen un efecto importante en la manera en que las
personas jovenes se vinculan con la ciudad, ya que son centrales en la
activacion de circuitos y trayectos que en ella realizan: constituyen una
motivacion para desplazarse hacia distintos puntos de la ciudad y para
encontrarse (Bover y Giorgetti, 2015, p. 68). Asi mismo, activan circui-
tos e itinerancias que conectan puntos discontinuos, distantes y hacen
de AMBA “un polo dinamico en la vida cultural” (Seman, 2018, p. 241).
De esta manera, los actores no solo son usuarias, usuarios, espectadoras
o espectadores “de la movida del rap”, sino que toman un rol activo y
protagdnico en la emergencia de escenas musicales, asi como en la ma-
nera en que estas producen conexiones y circuitos en la ciudad.

Elllevar un estilo de vida de rapera o rapero implica fungir un rol ac-

tivo en la practica, ya que “el acto de representar al rap es una forma pri-
vilegiada de darle soporte al movimiento y requiere una participacion
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en suseno” (Raposo, 2015, p. 12). Sumado a la importancia que las per-
sonas jovenes otorgan a la convivencia, los eventos generan un sentido
de “apoyar”, de hacer “algo por la cultura” y de activar el “movimiento”
de hiphop. Ya sea como publicos, como “hermanos” que asisten para
hacer el “aguante” o como artistas, gestoras o gestores, los eventos son
una actividad que demanda tiempo y muchas veces recursos. Quienes
llevaban labores de gestion y organizacion, varias veces me llegaron a
decir que les implicaba diversos gastos para conseguir los equipos y
otros recursos. Incluso, han llegado a “poner de su propia bolsa” o hasta
“casi dejar sus cordones”, como Onestho (comunicacién personal, 20
de mayo de 2018) me expres6 una vez. Como hemos dicho, no reciben
dinero de los encuentros en los que cantan y organizan, aunque ganan
otras cosas: conexiones, contactos de raperas y raperos y otros actores,
asi como visibilidad dentro de las escenas de rap.

El participar activamente en estos espacios musicales es un compo-
nente con el que las personas jovenes disputan su reconocimiento como
raperos. Segun esta consideracion, respetan a quien dedica energia y
tiempo en apoyar la “cultura”, a quien contribuye en la activaciéon de
actividades que le den soporte a la practica y generen conexiones entre
zonas y artistas de la ciudad. En este sentido, remite al compromiso
auténtico y lealtad que le tienen a la practica, ya que su participacién y
“apoyo” se hace por “onda”, y mas alla de los intereses econémicos.

“;Venimos de abajo para colocarnos arriba!”

Desde estos flujos y circuitos que producen con la musica en la ciu-
dad, dan relevancia a mostrarse como raperas o raperos, visibilizar el
lugar del cual provienen, y los aportes que la localidad que representan,
hacen al rap yala “cultura”. Desde las rondas de free en sus presentacio-
nes frente al publico mencionan quiénes son y de donde vienen: “;Bue-
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no mi nombre es Bri-O, de La Matanza para el mundo!, “Yo soy Milito
y iCiudad oculta esta en la casa!”, “Representando a la zona Sur”, por
mencionar algunos ejemplos. Esta practica adquiere relevancia cuando
las raperas o los raperos van de visitantes a cantar a otras zonas de la
ciudad o mas alla de sus circuitos habituales, ya que ahi se encuentran
con otras raperas, otros raperos, publicos y actores. Desde sus letras, su
flowy su habilidad para moverse en el escenario, muestran quiénes son
como raperas o raperos y representan con orgullo el territorio al que se
sienten pertenecer.

La frase con la que se cerr6é un encuentro de hiphop: “;Venimos de
abajo para colocarnos arriba!”, o aquella con la que Real Valessa ter-
mind su presentacion en un bar ubicado en el sur de capital: “De Ca-
sanova a capital, siempre representando al conurbano!” (comunicacién
personal, 28 de mayo de 2018), ponen en relieve la construccion identi-
taria que cruza territorialidades y un sentido de pertenecer a lo popular.
Desde estas posiciones, el cierre de Real Valessa refiere con honor al
conurbano y a su localidad, ubicada en lo que cominmente se asocia
con lo lejano, lo distante en oposiciéon con Capital, que lo hace sonar y lo
hace visible por medio de su musica. Estos datos brindan luz al analisis
del rap como practica espacializada, su imbricacién con la ciudad y la
produccién de sentidos: trasciende los limites barriales en cuanto que
se produce en una multiplicidad de espacios, circuitos y trayectos; en
medio de este flujo, devuelven la mirada al barrio, a aquellos lugares es-
pecificos que les identifica, con los que construyen sentido y los tornan
fundamentales para ser y hacer rap.

Para Raposo (2015), estas posiciones con las que se muestran a si mis-
mos son estrategias que las personas jévenes emplean para conquis-
tar su visibilidad. El sentirse sefialados negativamente por otros como

» <« » «

« » . « . . »
chorros”, “negros” y a sus localidades como “peligrosas”, “picantes” y
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distantes, era un tema que surgia con recurrencia en las charlas e inte-
racciones, asi como en sus improvisaciones y canciones. Para las perso-
nas jovenes, tomar la palabra, crear rimas y volverlas sonido por medio
de la expresion del rap, significa una posibilidad de subversion de estos
significados que revisten con orgullo. Las barras cantadas con recu-
rrencia por Ponjah en los eventos nos permite ejemplificar con mayor
claridad esta idea:

Decime si caminaste en el Oeste, y jmen-
time que no tuviste miedo!, mi friend, jno!
ino caminaste por los guetos, no! / Somos los
Warriors (jWarriors!) desde los barrios ba-
jos, jOh, na na na na! / Somos los Warriors,
(jWarriors!) contenidos liricos, sonidos aci-
dos ibro! (Covacha Records, 2018, 0m35s).

El ser “un rapero que viene de abajo”, que “representa al conurba-
no”, seguin sus propias denominaciones, es valorado como lo auténtico
y como real, como componente que construye reconocimiento dentro
de la practica musical. Estos hallazgos arrojan luz para comprender al
rap como “operaciones”, como plantea Michel de Certeau (1996A través
de sus rimas, de sus modos particulares de ser y de hacer por medio del
rap, realizan una especie de “trabajo artesanal”, en donde toman los
significados habituales, se los apropian y los reinventan. Asi, colocan
en el mapa estos lugares de donde provienen y de los cuales enuncian
quiénes son, haciendo localizable lo inlocalizable (p. 120). Desde estas
operaciones artesanales, se muestra la construcciéon de procesos iden-
titarios llevados a la accién en formas de organizacién como los even-
tos, que se traducen en estrategias de reivindicacion y reconocimiento
(Martins, 2015, p. 2).
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En estos modos particulares de hacer y nombrar la ciudad, configu-
ran otras cartografias: en los nodos, las conexiones y las escenas que se
producen por medio de la musica. Asi, articulan lo distante, recompo-
nen los flujos del paisaje urbano, y hacen del AMBA un flujo dindmico
por medio de la practica musical. Junto con ello, hacen emerger otros
centros y puntos de referencia, que, por medio del rap, los renombran y
hacen visibles (Feixa, 1998, p. 83).

El sonido del underground

El under es el estilo que representa eminentemente estas posicio-
nes enunciativas, que las vuelve sonido, formas de organizacion y de
llevar adelante el rap. En ella destaca un sentido de reivindicar el rap
“verdadero”, en cuanto a que no traiciona el valor de la autenticidad ni
transacciona con el mercado, manteniéndose al margen de las grandes
productoras, industrias discograficas y, como dicen las personas jove-
nes, las multinacionales (Biaggini, 2020, p. 69; Gallo y Seman, 2016, p.
19; Ochoa, 2002). Las raperas o los raperos del under se autodenominan
“reales” en oposicion a quienes se han vuelto famosos, quienes se “han
vendido” y a quienes con frecuencia acusan de falsos y “fanfarrones”.
El valor de la autenticidad que defienden entrecruza posicionamientos
éticos y estéticos en la forma de hacer rap, ya que sus letras, ritmos y
sonoridades, si bien se producen desde la diversidad y desde “su estilo
propio”, no “suenan a lo que todo mundo quiere escuchar” y al mains-
tream. Cuando crean nuevos temas, generalmente lo hacen con bajo
presupuesto, con equipos basicos o en estudios caseros de amigas, ami-
gos, conocidas o conocidos, una caracteristica que también se muestra
en los eventos que organizan. Desde este encuadre, un rapero me com-
partié su punto de vista con cierto orgullo, y me dijo que en el under-
ground se lograba hacer musica con “cualquier cosa”.
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En la imbricacion de posiciones éticas y elementos estéticos, el clivaje
de clase es fundamental en la forma en que las personas jovenes conci-
ben y llevan adelante esta corriente del rap. El sentido de pertenecer y
representar con orgullo a los sectores populares se coloca en el centro
de gravedad y, segtin sus consideraciones, los coloca en una posicion de
ventaja frente a las raperas “chetas” y los raperos “chetos”, que no vienen
ni practican el rap de “abajo”. Si bien con recurrencia refieren al rap
como una practica “universal”, que “no discrimina” porque “cualquiera
la puede hacer”, para ellos el ser del underground es lo que proporciona
respeto y legitimidad. Un comentario que me hizo Judas permite intro-
ducir con mayor claridad estas formas de referir a esta corriente: “vos
sabés como vivo y en dénde vivo, a mi me gusta estar en mi barrio, con
mi gente, jme gusta representar al under, representar al barrio!” (Judas,
comunicacion personal, 11 julio de 2018).

Hemos explicado que la categoria del underground imbrica dimen-
siones éticas, estéticas, formas de produccion musical, y clivajes de clase
vinculado a lo territorial. En el campo se fue esclareciendo que, nutrida
de la imagen y valencia de lo barrial, las personas jovenes asocian esta
corriente con aquellos territorios en donde este se vive, se practica y
representa. Vale la pena reintroducir el oeste del conurbano como ejem-
plo en el cual las personas jovenes pertenecientes de dicha zona la refe-
rian orgullosamente como “la cuna del hiphop de Buenos Aires”, y que
eminentemente representaba al underground. De manera recurrente
hacian una sustantivacion al referirse a dicha ubicacion espacial como
“zona del under”, o incluso referir a varios eventos como parte del “Oes-
teUnder”. Aunque a grandes rasgos, vemos que desde las relaciones que
se configuran entre la practica musical y la ciudad se produce una es-
pecie de “territorializacién del sonido”, como Cingolani y Bergé (2017)
refieren, ya que los imaginarios que las personas jovenes construyen
de dicha zona del AMBA se asocian con un estilo de rap que le dota
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un caracter distintivo. Acaso una obviedad, pero es importante aclarar
que esta corriente de rap no se realiza ni representa exclusivamente a la
region del AMBA. De hecho, en los distintos eventos a los que asisti, in-
teractué con jovenes de otras zonas y localidades que también se adscri-
bian y enunciaban como parte del under. Desde las categorias selectivas
de barrio, tanto la calle como las posiciones de clase que enuncian como
“venir de abajo” también vinculan este estilo con aquellos territorios
desde los cuales construyen sus pertenencias.

De acuerdo con las raperas y los raperos, ellos no se muestran inte-
resados, o al menos, asi lo expresan, en hacerse famosos, cantar frente
a publicos multitudinarios y volver sus temas virales en el internet. Sus
producciones musicales no tienen un grado de influencia a gran esca-
la, ni cuentan con patrocinadores ni reciben dinero del streaming. Por
las formas particulares de produccion, refieren al underground como
una forma de expresion que se saca a “todo pulmoén”, que “viene del
corazon” y desde “la verdad de los sentimientos” (Ochoa, 2002). Re-
lacionado con la categoria de vivir para el rap, consideran que esto les
permite mantenerse fieles a quienes son y a su sonido, asi como libres
de las tendencias de las modas y las multinacionales que “chupan” a las
raperas y los raperos para “hacerlos famosas o famosos”. Asi mismo, al
dar centralidad a los eventos, ocupan un rol protagdnico en la activa-
cion de escenas de rap en la ciudad a través de “modos particulares de
producir, con escalas y radios propios de accién; con dinamicas especi-
ficas de creacion de publicos, con criterios de legitimidad y autenticidad
diferentes” (Boix, 2013, p. 58).

El rap “marginal”, también referido como el under, se define también
por los modos y las condiciones materiales que las personas jévenes em-
plean para su produccién. Se consideran fieles a la practica, ya que con
poco presupuesto y de una u otra manera, se las ingenian para seguir
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haciendo rap. En sus eventos era comun que experimentaran fallas de
sonido que casi siempre lograban maniobrar: pasar la extension de luz
por la azotea y conectarla de un kiosco, colgarse de la fuente de luz que
abastecia a una feria concurrida, prestar pequenos parlantes e, incluso,
emitir bases de beat box para evitar la interrupcion de las competencias.

De esta manera, las fiestas, los eventos y los recitales que se producen
desde estos modos de hacer rap y significarlo, generalmente se realizan
en pequenas escalas, desde la cercania de las amistades y los publicos
conocidos, con poca inversién econémica y equipos propios que mu-
chas veces ponen a disposicion del encuentro. A modo de cierre, com-
partiremos brevemente un relato del campo que surgié en uno de los
eventos del under, ya que nos permite recuperar los distintos elementos
que hemos abordado a lo largo de este capitulo. Veremos cdmo en esta
experiencia conﬂuyen dimensiones identitarias, enunciaciones, territo-
rialidades, asi como otras mediaciones entre artefactos y ambientes con
las que las personas jovenes hacen musica.

Conel coray atodo pulmoén

Este evento se realizé en un club nocturno ubicado en Gregorio de
Laferrere, zona oeste del AMBA. A pesar de que habia empezado casi
dos horas después de la hora planeada, se sentia un ambiente festivo y
relajado. Conforme fue avanzando la noche, este se fue tornando en una
experiencia de tension y frustracion, particularmente para los Warriors
(0 los Original Warrriors Crew), agrupacion de la que Ponjah, Judas,
Onestho y otros jovenes mas forman parte. Habian quedado como el
ultimo grupo en la lista para cantar, lo cual, contrario a mis percepcio-
nes, no necesariamente es considerado algo favorecedor. Dias después
del evento, Judas me explico:
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Fuimos al dltimo, ;qué te pasa loco?, jnun-
cavaal ultimo!, llega un momento donde nos
gusta tocar en lo mejor del show ;entendés?
Donde esta toda la crema, jno cuando ya to-
caron nueve fulanos, menganos, y que luego
se van! (Judas, comunicacion personal, 11 ju-
lio de 2018).

Volviendo al relato, luego de que varios grupos ya se habian presenta-
do, empezd a caer una lluvia intensa, un factor que, segtin lo que me co-
mentd Onestho, habia afectado todavia mds la calidad del sonido. Cuan-
do la tormenta bajo, la gente que atin quedaba se empez6 a ir, dejando
el espacio casi despoblado y con un publico que practicamente estaba
conformado por los raperos que faltaban de cantar y un par de acompa-
flantes mas. Alcancé a escuchar comentarios en los que varios raperos
manifestaban su enojo ante dicha situacion. Una de las crews que se subid
al escenario de alguna manera logré levantar nuestros animos gracias a
la entrega de su presentacion. Minutos después tuve la oportunidad de
conversar con uno de ellos, mientras que la nueva dupla que comenzé a
cantar también estaba ingeniandoselas con el mal sonido. Hopper me ex-
preso6 su molestia con la mala organizacion que habia tenido este evento
y con el sonido “desprolijo” con el que cominmente tenfan que rapear
en este tipo de fiestas. Con un tono de frustracion me hizo un par de
comentarios como: “Acd siempre tenemos que lidiar con estos problemas
con el sonido”, o que en el Oeste siempre ocurrian situaciones similares
en donde el sonido se daba en un “estado de precariedad que no esta
bueno”. Mientras hablabamos, en el medio de su presentacion, uno de los
raperos le pasé su micréfono a su compaifiero porque este habia dejado de
funcionar. Ante ello, Hopper prosiguio: “;Viste? Ahora no hay nadie que
esté encargando de las pistas, nadie esta apoyando ya en el sonido de los
controles” (Hopper, comunicacion personal, 22 de abril de 2018).
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Nuestra charla se vio interrumpida por un chico que se acercé a feli-
citar su trabajo, con el tipico gesto de saludo de manos y un choque de
hombros con el que las raperas y los raperos reconocen y demuestran su
respeto, a lo que le contest6: “Bueno, hicimos lo que pudimos, con este
sonido no se puede hacer mucho” (Hopper, comunicacion personal, 22
de abril de 2018). Los raperos que cantaban en ese momento termina-
ron su intrincada presentacion agradeciendo el apoyo al publico que se
habia quedado hasta el final de la jornada a pesar de las fallas del sonido
y de la tormenta. Con voz fuerte y dirigiendo su mirada al pablico, uno
de ellos cerr¢ diciendo: “{Gracias por el respeto, familia, ustedes son lo
mas puro del underground!”.

Luego de la espera, los OWS finalmente se subieron al escenario y,
a pesar de su descontento con la situacién, comenzaron a rapear. Sus
rimas y beats se escuchaban cada vez mas atropelladas por un cable elec-
trificado que producia un ruido intenso que nos hacia tapar los oidos.
“La concha de tu hermana!”, dijo Judas en el medio de su presentacién
Y, con el micréfono en mano, se sent6 al borde del escenario para inten-
tar seguir, ya que al parecer ahi se lograban reducir minimamente los
problemas del sonido. Me subi a la parte de atras del escenario a tomar
fotos en uno de los momentos que, para mi punto de vista, se habia con-
vertido en el punto mas algido de la noche: los animos bajos que tenian
estaban mutando en una energética presentacion. Los raperos trasmi-
tlan potencia y conviccién en el escenario, lo que generd reacciones entre
el poco publico que los escuchabamos. Sus expresiones en el rostro, sus
desplazamientos en el escenario, sus movimientos de cuerpo al sonido
de las cortadas pistas reflejaban que estaban cantando con entrega, “con
el cora” y “a todo pulmon”. Judas cantaba con los ojos cerrados, su cara
estaba roja y del cuello sobresalia una vena saltada. El publico abajo y
cerca de escenario interactuaba con sus rimas y su flow, en este especta-
culo que parecia un remolino y una descarga de emociones.
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Este fragmento del campo da cuenta de un evento de underground
que fue organizado por “onda”, por medio de la participacion y colabo-
racion entre conocidos y “gente de la movida del rap”. Se trata de una
experiencia que surge desde y alrededor de la musica que como obser-
vamos, no esta dada, sino que surge a través de distintas mediaciones
entre equipos, espacios, artefactos, emociones, actores y muchos otros
mas. Nos permite constatar, tanto en los eventos musicales asi como
en el rap de manera mas amplia, como por ser una practica musical,
el sonido es un elemento que toma un lugar central en la produccién
de experiencias y en los modos particulares de hacer musica. Como
mencionamos, el rap under se produce con poco presupuesto y, segiin
las consideraciones de los raperos, generalmente con baja calidad. En el
caso del campo, esto se reflejo en la falta de organizacion y en las fallas
del sonido que influyeron de manera importante en la forma en que se
desarrolld esta experiencia concreta.

El ingeniarselas para hacer rap con lo que “se tenga y como se pueda”
es uno de los elementos que destaca al rap underground, lo que constru-
ye respeto y legitimidad entre raperos, pero que, a la vez, no estd ausente
de tensiones y conflictos. A pesar del sonido “precario” que generé eno-
jos y frustraciones, cantaron con “el cora” y a “todo pulmén”, provoca-
ron reacciones y se ganaron el reconocimiento de su publico. Aunado
a ello, observamos la dimension territorial como elemento constitutivo
del under, ya que se vincula con ubicaciones de la ciudad y las formas
particulares en que ahi se produce. Vemos una vez mds, que el rap es un
recurso que organiza espacios, produce encuentros, experiencias con
las que las personas jovenes ejecutan ticticas para reinventar sentidos:
en una conjuncion de elementos, el rap under es el que se hace, nace
desde “abajo” y desde el barrio, lo que lo hace mantener la autenticidad
de aquella forma de vida que organiza sus vidas y le dan sentido.
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Conclusiones

Una de las perspectivas tedricas que han iluminado este trabajo es la
que ofrece DeNora (2004, 2012) para explicar que la musica, en nuestro
caso el rap, como practica musical, es un dispositivo que organiza socie-
dad y que construye mundo. La construccion identitaria es un aspecto
central en la forma en que se relacionan con la practica, con la que afir-
man quiénes son, organizan sus pertenencias y los sentidos que hacen de
si mismos y de sus circunstancias sociales. El llevar un estilo de vida de
rapera o rapero implica distribuir el tiempo que le dedican a la practica
con otras responsabilidades como el trabajo, ya que, en nuestro universo
de estudio, la musica no proporciona los recursos para sostenerse econd-
micamente. Y si bien no viven del rap, lo viven de otra manera: principal-
mente desde los espacios de encuentro, las situaciones de convivencia en-
tre amigos y “hermanos” con quienes tienen en comun este estilo de vida.

Aungque el internet y la accesibilidad de diversas tecnologias han re-
volucionado las formas de hacer musica y relacionarse con ella, los ac-
tores dedican poco tiempo y recursos a la produccién de nuevos temas
musicales y la grabacién de videoclips en contraste con varios raperas o
raperos que se han hecho famosos con su musica. La actividad protago-
nica con la que hacen rap es a través de los eventos musicales. Estos se
desarrollan desde situaciones sociables que dan centralidad al vinculo
y la convivencia en un ambiente festivo. Asi mismo, tienen efectos en la
manera en que las personas jovenes viven espacios y se relacionan con
la ciudad. Encuentran en ellos una motivaciéon para moverse cortas o
largas distancias, lo que los lleva a hacer trayectos en el espacio urbano.

Estas escenas musicales son un prisma que nos permite conocer el

rap como una actividad musical y como forma de organizacion colec-
tiva. Nos desvelan que la musica —asi como los lugares en que esta se
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practica- no es algo dado, sino generado en una multiplicidad de me-
diaciones que configuran flujos, encuentros, circuitos, relaciones entre
distintos actores, aspectos materiales e inmateriales. Siguiendo a De-
Nora, esto pone en relieve que, si bien la construccion identitaria es un
aspecto fundamental en la préctica, es tan solo uno de los multiples
usos y elementos que la musica que habilita: las personas jovenes practi-
can espacios, hacen de ellos territorios vividos y significados como pro-
pios, que se implican con modos particulares de enunciar a la practica
y a si mismos como raperas o raperos.

La experiencia que compartimos de un evento del underground mues-
tra que el rap se configura por una multiplicidad de dimensiones —eco-
ndmicas, éticas, territoriales— que se vinculan con condiciones materiales
de producciéon musical y de espacios, entre otras. En el caso particular de
este estilo de rap, las personas jovenes colocan en el centro de gravedad
un sentido de pertenecer y reivindicar los kilémetros, el barrio, el “de
abajo”. De esta forma, a través de sus rimas, en los circuitos y trayectos
que moldean en distintos puntos de la ciudad, hay un sentido de hacer
visibles estos lugares y de (re)nombrarlos. Al “tomar la palabra”, hacer-
la fluir sobre los beats, y al traducirla en un “estilo de vida” desde estas
significaciones, adoptan posiciones como “estrategias de visibilidad” con
las que revindican los lugares de donde provienen, asi como también los
mundos que construyen desde y alrededor de la musica.

El rap “ha mutado bocha” en los ultimos afos, y lo seguira haciendo
cada vez con mayor celeridad y vertiginosidad. Ante ello, la pregunta de
qué es el rap para las personas jovenes, como lo hacen, y qué es lo que
este hace en ellos, debe estar en constante renovacion. Por ahora sabemos
que para ellos es un poder que les da la libertad para practicar espacios y
relacionarse con la ciudad desde los modos particulares de habitarla y de
nombrarla, asi como de organizar y darle sentido a sus vidas.
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CAPITULO 3 |

“Saber moverse” entre los “hiumeros”
y el “respeto” la gestién de un rapero
del conurbano de Buenos Aires

SEBASTIAN MUNOZ TAPIA

Hoy me dijeron que estaba perdiendo el tiempo.

Coémo explicarles que adoro este movimiento.

La calle, la noche, los cyphers, sus elementos.

Las manos en el aire, el acento del rap argento.

Estoy dentro, por salir a la carretera.

Un abrazo de mi vieja y que sea lo que Dios quiera

Me la juego por esto y mision cumplida

Con esto no pierdo el tiempo, me estoy ganando la vida ;okey?

Nucleo, “Classic Shit”

Introduccion

En el 2016 antes de un evento de rap en Buenos Aires se realizd
una charla sobre el hiphop y la autogestion. Cuando le toc6 hablar al
rapero y productor musical Nucleo, luego de presentarse, sefialé que
los barrios estdn llenos de “maradonas”, haciendo referencia al talento
y el deseo de superarse. Pero ademas de ello, recalcé que hay que sa-
crificarse, dedicarse, confiar y apostar. El antropélogo Jooyoung Lee
(2015), para el caso de raperos de Los Angeles (Estados Unidos), ob-
servo algo similar: mas alla del “talento” —en términos de habilidades
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musicales-, diferentes MC con aspiraciones de salir del underground
subrayaban la relevancia de aspectos manageriales y comerciales para
lograr este objetivo. Hay que aprender a gestionar la carrera del modo
correcto, algo que mis interlocutores bonaerenses seiialaban con la
expresion “saber moverse”.

En el 2017, a un mes del lanzamiento del disco Real en uno de los
teatros mas importantes de Buenos Aires, Nucleo se cuestionaba la
idea de seguir haciendo musica. Fue leyendo una serie de signos que
parecian indicar lo dificil que seria llenar el lugar. Conversaba con
uno de sus colaboradores y le decia que “hay que ser realista”, que “ya
no sabe qué hacer” y que estaban “re-jugados”. La productora que hizo
el contacto con el teatro atin no habia hecho publicidad. Nucleo si lo
habia realizado por sus redes sociales, pagd en Facebook, mandé a
hacer 500 flyers en papel, le pidié a un conocido freestyler que subiera
un video a sus redes.

Este recital finalmente resulté un éxito relativo: con cerca de 600 en-
tradas vendidas y unos 200 invitados (la capacidad del lugar es de 1500
personas) y algunas pérdidas econdmicas, derivadas de los costos que
implicaba hacer el recital en ese lugar. Esta experiencia marco una serie
de desafios respecto de cdmo gestionar la carrera, aumentar la capaci-
dad de convocatoria o vincularse con organizadores. Muestra también
el vinculo entre las caracteristicas de la musica y su alcance.

Para Gallo y Seman (2016) la gestion, como una actividad importan-
te en los nuevos emprendimientos musicales de Buenos Aires, refiere
al modo en que encaran las relaciones con el mercado, la creaciéon de
publicos y la busqueda de compensacion econémica. Es una pregunta
que, en mi caso, aparece como “saber moverse”, esto es modos de arre-

glarselas y proyectarse para vivir de y para la musica, que se combina
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con la intencidén de mantener una propuesta estética. En esa linea, este
capitulo esta en la interseccion entre algunos debates contemporaneos
sobre el trabajo artistico y la economia digital. Asi, frente a cierto ro-
manticismo de un arte separado de lo econdmico, este texto comparte
la preocupacion de autores que destacan cémo artistas en general, y
musicas y musicos en particular, asumen el desafio de la gestion de su
carrera como parte integrante de su quehacer, en donde se vinculan
preocupaciones estéticas con las econémico-laborales (Boix, 2016; Jou-
venet, 2007; Lee, 2015; Menger, 2001).

Con la idea de “jugarsela”, en otros trabajos traté como las carreras
artisticas de Nucleo y sus colaboradores —el grupo La Coneccién Real-
obtenian una particular sustentabilidad, basadas en la busqueda de
equilibrios entre habilidades, personas y objetos, que con cierta fragi-
lidad lograban diversos grados de estabilidad contingente. Al tiempo,
exploré formas de profesionalizacién que incluian aspectos estéticos y
de gestion, orientados colectiva e individualmente (Mufoz, 2019, 2020).
En este caso me interesa describir y explicar la expresion nativa “saber
moverse” al dar cuenta como este rapero hace su gestion musical en la
construccién de un personaje publico, la reputacion y, finalmente, las
tensiones y soluciones relativas a lo monetario. Estos elementos requie-
ren considerar que el panorama estético y tecnoldgico del rap contem-
poraneo en Buenos Aires.

De este modo, la experiencia de Nucleo se puede observar en un
movimiento histdrico mas amplio, donde se vislumbra una serie de
oportunidades y desafios laborales, en que se combinan los procesos
de digitalizacion y la paulatina popularizacion del rap en esta ciudad.
Asi, como se senalé en otros trabajos (Munoz, 2018a), en las décadas
de 1980 y 1990 el rap era poco conocido -siempre bajo la sombra del
rock o la cumbia- y muchas veces mal visto —tanto por periodistas
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como por muchos jévenes—. Por ejemplo, cuantiosos bailarines de
breakdance y raperos eran molestados por ser considerados “chetos”
(de clases altas), “yanquis” (imitacion estadounidense) o “raros” para
los ojos de otras jovenes y otros jovenes. A la vez, el registro musical
para solistas o bandas nacionales era dificil de realizar, donde buena
parte del volumen de producciones se hicieron al alero de sellos disco-
graficos major. Los home studios e internet fueron claves para cambiar
esta situacion, dar mayor autonomia a la movida del rap underground
y potenciar a su expansion y posterior masificacion a partir de la dé-
cada de 2010 (Muiioz, 2018b). El caso de Nucleo, es icdnico en este
sentido y ha sido un vector relevante para entender la historia de este
cambio en las condiciones de posibilidad para hacer rap y los sentidos
que se adjudicaron a él.

Por otro lado, es posible ligar los esfuerzos de Nucleo al desarrollo
de una configuracién sociomusical mas general producida después
de los 2000. Gallo y Seman (2016) hablan de un conjunto de agru-
paciones y emprendimientos de Buenos Aires que marcan un modo
de hacer y relacionarse con la musica propia de una generacion, rela-
cionados con las transformaciones de la digitalizacidn, los cambios
en la industria de la musica y el aparecimiento de un segmento no-
vedoso de artistas, gestores y publicos. Estos autores identifican un
pliegue de escala meso (ni totalmente determinadas por las grandes
industrias discograficas ni extremadamente localizadas) que alcanza
cierta solvencia econdmica y logra dar continuidad a propuestas es-
téticas. Asi, junto a su equipo de investigacion (Boix, Gallo, Irisarri y
Seman, 2018; Gallo y Seman, 2016) proponen el concepto miisica de
uso para tratar maneras de hacer y relacionarse con la musica propias
del panorama estético y tecnologico contemporaneo bonaerense, que
explican la multiplicacién de personas activas en su capacidad para
transformarse en hacedores y gestores musicales.
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El analisis que se presenta es parte de una etnografia, en que conflu-
yo la observacion participante, entrevistas y el analisis de canciones.
De este modo, siguiendo a Howard Becker, se realiz6 un estudio de
caso, esto es un analisis “exhaustivo de situaciones particulares, orga-
nizaciones o tipos de acontecimientos” (2016, p. 17). A continuacion, se
revisaran cuatro temas principales: la gestion del MC, el problema de la
reputacion, la regulacion de los intercambios laborales y, finalmente, la
organizacion de los eventos.

La gestion del MC

Para construir un publico, las raperas y los raperos deben “sacar ma-
terial”, esto es musica, videos y fotografias, de forma constante. Nucleo
y muchos otros me comentaban sobre la gran importancia de hacer dis-
cos y singles, pues ello les permitia, entre otras cuestiones, conseguir
fechas, reproducciones o ser entrevistados. En el rap existe una necesi-
dad de renovacién acelerada (Jouvenet, 2007)** donde suele decirse que
hay que “mantenerse activo”. Actualmente esto lleva a algunas raperas
y algunos raperos —especialmente quienes realizan trap- a entrar en la
voragine de los singles sin album. Aunque Nucleo se considera mas tra-
dicionalista del album ha indagado en la férmula del single con video en
YouTube, el cual permite mantener su presencia para el pablico, otros
artistas y organizadores.

28 La renovacion (productiva, interpretativa o comercial), la “continua innovacion”
y la “gran dosis de flexibilidad y adaptacion a los inagotables cambios simbdlicos”
(Zallo, 2011, p. 164) parece ser un rasgo extendido en el trabajo artistico-cultural.

Con el advenimiento de la digitalizacion esto parece acelerarse atin mas.
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Por otro lado, la creacién de publicos requiere distribuir y difundir
el material, actualmente realizado por medios digitales casi en su tota-
lidad. Previo al 2015 Nucleo privilegiaba distribuir su musica en MP3
para su descarga libre y la venta de CD en conciertos o tiendas. Actual-
mente, distribuye su musica con las plataformas de streaming, tiene el
canal de YouTube de su estudio (El Tridngulo) y un perfil en Spotify.
Nunca realiz6 un disco en un major. Hoy para subir a Spotify, Nucleo
trabaja con una distribuidora digital que administra sus canciones en
esta plataforma a cambio de un porcentaje de sus ingresos.*® El strea-
ming resulta un ingreso relevante que Nucleo ha sabido manejar como
MC y productor de El Tridangulo.

YouTube paga al duefio de un canal por cada video subido segun:
tiempo de visualizacion, cantidad de visualizaciones (CPV: costo por
vista, que es dependiente del pais) y numero de clics a los anuncios
(CPC: costo por clic). Spotify paga por reproducciones de acuerdo al
pais y el tipo de cuenta de la reproduccion, si son usuarios que no pa-
gan o si son premium (que estan suscriptos a la plataforma con pago
mensual). El dinero de streaming se divide entre la artista, el artista,
las artistas o los artistas y su equipo (la distribuidora digital y el sello
discografico), si es que lo tiene.

29 Las distribuidoras digitales hacen el contacto entre artistas y sellos independientes
y ciertas plataformas de streaming. En YouTube esto no es necesario, pues cualquier
usuario puede subir su propio contenido. Desde el 2019, Spotify tiene un sistema

directo para artistas, sin pasar por la intermediacion de distribuidoras.
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Figura 1.
Nucleo con placa YouTube de 100.000 suscriptores (2019)

. nueleoakatintasusia Hey
tingpule ka placa de ¥

® OO0 [

Nota. Adaptado de @nucleoakatintasucia [Fotografia], 2019, Instagram
(https.//www.instagram.com/p/BzjGtQwI5P_/)

Asimismo, para la difusion, Nucleo utiliza las redes sociales, prin-
cipalmente Instagram, luego Facebook y antes Fotolog. En oportuni-
dades fue entrevistado en los medios de comunicacion tradicionales,
haciendo notas para grandes revistas o diarios (desde Clarin, Pdgina
12, La Nacién, hasta Rolling Stone o Billboard). También ha aparecido
en paginas o canales de YouTube en internet o radios generalmente
administrados por personas mds directamente vinculados al hiphop,
como la Revista Flow o el programa radial El quinto escalon (hoy lla-
mado Damn!).

Mas alla de los anuncios sobre nuevo material —discos, singles, vi-

deoclips y, recientemente, su participaciéon como actor de la serie Bro-
der— o eventos -recitales, encuentros y competencias—, es importante
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el cultivo de un perfil virtual en las redes sociales. Para esto Nucleo
sube fotografias, algunas espontaneas, otras estudiadas y preparadas,
a veces tomadas por fotografos, en las que se aprecia un cuidado de su
estética personal (la ropa, la vestimenta, el corte de pelo). Asi utiliza las
redes para mantener un contacto con los seguidores, en lo artistico y
su cotidiano, lo que permite un fenémeno intermedial (Ochoa, 2003).
Maria Claudia Lamacchia destaca como ese combo entre smartphones
y redes sociales habilita a los musicos a “contar sus novedades ‘en el
momento’ o postear ‘aqui y ahora’ fotos o videos” (2016, p. 142) sin ne-
cesidad de un programador (computacional). De tal modo, ademas de
herramientas de difusion del material, estas plataformas operan como
nexos constantes con los fanaticos.

La reputaciony los “niimeros”

La evaluacion del material artistico -musica, videos, fotografias— y
de los perfiles en redes sociales permite preguntarse por la gestion de la
reputacion y el trabajo para obtenerla, en el sentido de cémo los artistas
y sus obras son destacadas y distinguidas por los publicos, sus pares
o especialistas (criticos o periodistas). Howard Becker propone que la
produccion social de la reputacion va mas alla de la valorizacion de los
artistas por sus trabajos. Mientras que, seguin cierta teoria nativa, se
reconoceria a los artistas por sus dotes especiales y a sus obras por una
belleza o excepcionalidad, el autor sefiala que “la reputacion de los ar-
tistas, trabajos y el resto deriva de la actividad colectiva de los mundos
del arte” (2008, p. 396). Se retomar4d esta tltima idea en cuanto perspec-
tiva analitica productiva para observar algunos dispositivos y criterios
que construyen esta reputacion en el caso de Nucleo.

Un primer indicador reputacional refiere a los “niimeros” de internet.
En esta musica existe una carrera por aumentar las reproducciones en
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las plataformas, asi como los followers (seguidores en las redes sociales)
en Instagram, ya que dichos incrementos se monetizan: podrian llevar
a un aumento del caché en los conciertos al dar notoriedad al artista,
potenciar o a ayudar a vislumbrar las redes de apoyo, que en trabajos
anteriores se nombraron como “avales” (Mufoz, 2019, 2020).

Pierre-Michel Menger (2014) muestra como en el arte se dan con-
tinuas maneras de medir la reputacidn, una suerte de torneo de com-
paracion bajo un conjunto de rankings. Héctor Fouce (2012) especi-
fica este hecho respecto a la musica en tiempos de la digitalizacion,
y observa como conocer la cantidad y el perfil de las seguidoras, los
seguidores o las reproducciones es una forma de visibilizar el supues-
to éxito de las artistas y los artistas. Internet permite una manera de
cuantificacién mds inmediata que la anterior venta de discos fisicos
o las canciones mas pedidas y reproducidas en las radios. Luego, esta
popularidad podria potenciar los recitales, auspicios o contratos. Las
grandes productoras y sellos, pequeiios y medianos organizadores
contemplan “esa informacion como pardmetros para ‘cazarlos’ y/o
apoyarlos (mediante becas, eventos, exposiciones, talleres, etcétera)”
(Lamacchia, 2016, p. 155).

En tal sentido, resulta sugerente sefialar la proliferacion de artistas
independientes que irrumpen por internet, asi como de las agentes y
los agentes de las industrias culturales que se interesan por los nu-
meros y van detras de ellos. Esto expresa un singular momento en
los mundos del rap bonaerense que vincula el desarrollo de la habili-
tacién digital para los artistas con la cuantificacién, que permite un
tipo de popularizacion facilmente registrable. Ello a la vez muestra la
dindmica de desintermediaciéon -lo cual facilita relaciones directas
entre artistas y publicos (Fouce, 2012; Gallo y Seman, 2016)- e in-
tenciones de reintermediacion —de antiguos y novedosos agentes de
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las industrias culturales (sellos, distribuidoras digitales, productoras
privadas y publicas) (Lamacchia, 2016). En suma, los dispositivos de
medicién digital son, por un lado, una herramienta de cuantificacién
de la popularidad y, por otro, una fuente monetaria directa -relativa
a la monetizacion de streaming- e indirecta —concerniente a alianzas
futuras para el desarrollo de eventos.

Asi, en el caso de Nucleo, sus 42 mil seguidoras y seguidores de Ins-
tagram dan cuenta de una persona con cierta popularidad (al 7 de abril
de 2022), pero sin llegar al nivel que ostentan las nuevas figuras —en
general mas jovenes— relacionadas al freestyle o el trap que estan pe-
gados [referido a gozar de popularidad], como el MC Klan —quien es
bastante cercano a Nucleo- con 1,4 millones seguidores o el popular (t)
rapero Duki, con 9,1 millones de seguidores (al 7 de abril de 2022). Los
nimeros de Nucleo han generado algtn interés en agentes de industrias
culturales, pero a la vez muestran una popularidad underground, de ni-
cho, que no ha pasado la esfera del gran publico. Gallo y Seman (2016),
respecto a los nuevos emprendimientos musicales, destacan la relevan-
cia de mantener y potenciar una masa critica de publico, que ademas de
comprar entradas o merchandising, son relevantes en las redes, como
modo de “darle volumen a una movida, agitar el show, crear compro-
misos de asistencia basados en una comunidad moral y estética” (2016,
p. 31). Asi los “nimeros virtuales” pueden complementarse (o no) con
la capacidad de convocatoria a los conciertos.

La reputaciony el “respeto”

Los nimeros pueden llamar la atencion a periodistas, organizadoras
y organizadores de eventos o sellos discograficos, pero no son el tinico
dispositivo de evaluacién reputacional: existe una evaluacidn estética,
que incluye la consideracion musical y la visualidad. Estas cuestiones
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son valoradas por las periodistas, los periodistas —observables en las
resefas realizadas—, por los ptblicos —en los comentarios y formas en
que se refieren a las musicas y a los musicos en las redes sociales—, y
particularmente por las mismas artistas y los mismos artistas respecto
a sus pares, todo lo cual requeriria analisis pormenorizados.

Para el caso de esta investigacion interesa destacar algunos criterios
de valoracion entre las raperas y los raperos, que denominan “respeto”,
y que condensa al menos tres aspectos. En primer lugar, estd asociado
a asuntos estéticos, que dan cuenta de convenciones especificas de este
mundo social. En este sentido, existe una valoracion de la calidad mu-
sical del otro: las habilidades para rapear, la narrativa y el contenido de
las letras o la eleccion de los instrumentales. En segundo lugar, existen
criterios amicales, pues se valora positivamente el trabajo de alguien
cercano, de la misma crew o con el que se tiene buena relacion.

Karim Hammou (2010) para el caso del rap francés de principios
de los 2000 toma al featuring -la invitacion a hacer canciones juntos—
como indicador de la valoracion entre raperas y raperos, donde se pone
en primer plano el respeto y el honor, considerandolo como un inter-
cambio de bienes simbolicos, en un mundo social que goza de cierta
autonomia. En el caso de Nucleo parece combinarse el reconocimiento
estético con el amical a la hora de hacer feats, lo que marca cierta com-
plejidad de la valoracién reputacional. Nucleo hizo un disco completo
de colaboraciones —~Mi familia, dentro del disco doble, Mi sangre y Mi
familia— pero luego solo realizé feats con Fianru -“La N y la F”-, al-
guien a quien respeta como rapero -le gusta lo que hace- y es parte de
su grupo La Coneccion Real.

En tercer lugar, se valora tener calle, un saber asociado a experien-
cias de las clases populares urbanas, algunas de ellas con caracter
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riesgoso, algo que en el caso estadounidense se denomina street credit.
Phillippe Bourgois (2010) ha tratado la idea de respeto, para jovenes
ligados a la vida delictiva a finales de la década de 1980 en Nueva
York, en cuanto busqueda de dignidad y autoafirmacién personal sos-
tenida en cuestiones como la violencia, la obtencion ilegal de dinero o
ropa. Aunque algunos de estos rasgos pueden estar presentes en el rap
(especialmente destacados por artistas de trap o el g-funk), para Nu-
cleo no son los mas relevantes. Destaca mds bien a personas que han
vivido “secuencias” o situaciones complicadas, pero que han podido
sobrellevarlas o “zafar” de ellas.

Ademas de estos rasgos, el factor popularidad, percibido en venta de
entradas y nimeros en internet también, se incluye en la ecuacién. De
este modo, se valora positivamente a quienes les “va bien”, quienes es-
tan pegados. Pero a la vez en el ambiente boom-bap se habla de cémo
el incremento de los followers y las views también podria relacionarse a
la entrada de una nueva camada de publicos de generaciones recientes
que se acercarian en gran medida por “moda™ “nifias y nifios” o un
publico “sin criterio” que gustan del freestyle o el trap. Existe por tanto
cierta ambigiiedad en torno al reconocimiento por el gran publico y
el mercado, pues si por un lado se lo considera positivamente también
puede generar sospecha.

Pierre Bourdieu (1995), al abordar estas problematicas, contrapone
un subcampo de la gran produccién, donde lo importante es consagrar-
se por el gran publico y el mercado, frente al subcampo de la produc-
cion restringida, donde los artistas son evaluados fundamentalmente
entre pares. En el caso del rap de Buenos Aires esta diferencia aparece
tensionada. Para el caso francés, Hammou (2010), menciona el com-
plejo vinculo entre el éxito comercial y el reconocimiento entre pares.
El mundo del rap francés de inicios de la década de los 2000 parece no
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responder totalmente a los veredictos del mercado ni tampoco generar
una oposicién mecdnica entre artistas underground y exitosos. Situa-
cion similar podria verse también en Buenos Aires.

Por ultimo, Nucleo constantemente se describe a si mismo como al-
guien que no es el mas popular, pero que, a pesar de ello, se “mantiene
real”, cuestion que le permite construir su personaje artistico y afirmar
su gusto por el boom-bap: frente a las modas actuales, él mantiene su “so-
nido” y su postura “re hiphop”. Esto se muestra en el capitulo 9 de la serie
Broder donde Nucleo en un cypher (o circulo de MC) rapea lo siguiente:

No vivo de seguidores, ni dependo de likes/
tengo un mundo para conquistar debajo de
mis Nikes, perro/ Lo sabe toda la escena, soy
como Jesucristo comparto la tltima cena /La
verdad es esa/ el que no conoce a Nucleo a
cualquier rapero reza (Barg, Roselli, Zevallo
y Pérez, 31 de octubre de 2019, 5m32s).

Aqui, emerge un cuarto criterio reputacional, que tiene que ver con
resguardar la entereza de su trayectoria rapera e incluye un modo de
presentarse artisticamente. Este elemento le ha permitido a Nucleo dis-
tinguirse positivamente entre sus pares, siendo valorado por ellos, pero
también por periodistas y publicos. A nivel mas general, se suele valorar
que el artista mantenga cierto grado de coherencia a lo largo de su obra
y que no realice cambios estilisticos drasticos: sonoros, liricos o visua-
les. Cambiar estos elementos, pueden llevar a su publico fiel a las criti-
cas, decir que tal rapero se “vendi6é” o perdio su originalidad, si es que
esa transicion es considerada muy radical. En fin, la gestion reputacio-
nal rapera puede atender a estos distintos elementos simultdneamente,
donde en ocasiones existe un uso estratégico de estos.
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Formas y criterios para regular los intercambios
laborales

En esta seccion se mostrara de qué forma Nucleo resuelve o inten-
ta resolver las dinamicas laborales, lo cual hace aparecer la disyuntiva
entre lo monetario y lo no monetario en sus interacciones. Asi, surge la
pregunta sobre qué actividades involucran dinero, cuales no y de qué
forma se regula la cantidad de dinero que se pide o se entrega a otros.

De este modo, siguiendo una distincion clave en la antropologia eco-
ndmica, es posible iniciar este apartado diferenciando el intercambio
mercantil de otro que no lo es, a partir de una serie de caracteristicas:

En un régimen de intercambio no mercan-
til, las cosas no estdn separadas de las perso-
nas, cosas y personas estan mezcladas...[asi]
Mientras una transaccion mercantil puede
ser reducida a las caracteristicas de los bienes
intercambiados (su naturaleza y su precio),
las transacciones no mercantiles no pueden
ser separadas de las relaciones personales que
generan o dentro de las cuales se producen
(Dufy y Weber, 2009, pp. 37-38).

Lo interesante en el caso de Nucleo, las raperas y los raperos es la
variabilidad y la ambigiiedad de estos regimenes y la posibilidad de ge-
nerar una imbricacidon entre ellos. En esta linea, Viviana Zelizer (2009)
muestra cdmo habitualmente se mezclan las transacciones economicas
y las relaciones intimas en situaciones cotidianas, en las cuales se esta-
blecen una serie de distinciones especificas que dan significado a lo que
sucede: existen modos de marcar limites entre lo intimo y econémico
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mediante nombres y practicas. Existen distinciones y diferenciaciones
que sirven para crear y mantener diferentes grupos de relaciones socia-
les, lazos sociales y sus significados.

En el ambito local, Ariel Wilkis y Sebastian Carenzo (2008) muestran
una serie casos que involucran a personas u organizaciones necesitadas
(desde revistas, agrupaciones que realizan artesanias indigenas, organi-
zaciones de caridad y cooperativas de cartoneros hasta organizaciones no
gubernamentales que reparten alimentos) para quienes la distincion entre
intercambios no mercantiles y los que incluyen una transaccién monetaria
(don-mercancia) es movilizada diferencial y circunstancialmente por los
mismos agentes sociales. Aparecen asi usos practicos de tal distincién que
producen una serie de disputas y acuerdos que regulan la relacion entre las
personas y las cosas, donde se ve o no involucrado el dinero.

Por su lado, la idea de amistad, trabajada por Ornela Boix (2015a,
2016) da cuenta de estos temas en los nuevos emprendimientos musica-
les. La autora sefiala que la complicidad en la cooperacién entre perso-
nas en situacion de fragilidad econdmica es mantenida por un compro-
miso moral y estético que flexibiliza y al mismo tiempo problematiza la
relacion con el dinero. De esta forma, en el caso de sellos de la ciudad de
La Plata, describe situaciones donde hay una delgada linea respecto al
limite entre lo monetario y lo no monetario. Observa finos matices en-
tre lo que se hace “de onda” —sin cobrar- y lo que no se estaria dispuesto
a afrontar sin un pago en dinero.

En el caso de estudio la expresion “saber moverse” también es utilizada
como una manera de lidiar con regimenes de intercambios diversos que
es necesario identificar en su cardcter circunstancial. En principio, hay ac-
tividades en que no se suele involucrar el dinero, por ejemplo, los ensayos
para los conciertos y la grabacién musical con otras artistas y otros artistas
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para las canciones propias. Hay otras actividades donde personas ofrecen
sus servicios sin cobrar, cuando alguien hace algo de “cebado” por el hecho
de compartir el gusto por el trabajo de otro, por ejemplo, disefiadoras, di-
sefiadores, fotografas y fotografos. Sobre uno de estos casos, Nucleo sefiala:

Queria trabajar con nosotros y lo queria
hacer él. Cuando estas cebado asi con amigos
y se genera esa energia, lo querés hacer y lo
querés hacer... “a vos no te cobro, yo con vos
lo hago porque comparto ese sentimiento,
esa sensacion”.

Es importante sefialar que muchas de estas colaboraciones no mone-
tarias se realizan en los inicios de la profesionalizacion, donde prima la
“prepotencia del hacer”, aspecto que podra irse modificando a medida
que pasa el tiempo. Al respecto, Boix (2015a, 2016) da cuenta de las va-
riaciones temporales en la relacion entre lo monetario y lo no moneta-
rio a lo largo de un proceso de profesionalizacion del sello que estudia.
De tal modo se entienden las tensiones sobre lo que es apropiado o no
hacer en la cooperacion interesada. La reconfiguracion de la amistad es
clave para ver formas de profesionalizacion, en que se va tensionando la
ambigiiedad monetaria, donde aparecen plazos, funciones mas clarasy,
de a poco, mayor cantidad de dinero.

En el caso de Nucleo, cuando ya tenia mas contactos y reconocimien-
to, observé una modalidad de vinculo que podria denominar una in-
version tacita. Por ejemplo, la que se daba con realizadores audiovisua-
les y fotégrafos. En general, Nucleo no les pagaba por los trabajos que
realizaban —como la filmacién de videos y las fotografias—, pero gene-
raba un compromiso implicito de que en ocasiones posteriores podria
ofrecerles trabajo remunerado. Esto sucedia cuando Nucleo era parte
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de la organizacion de eventos, como los que realiz6 municipios y mar-
cas deportivas. Asi, el no pago inicial se corresponde con una incierta,
pero posible oportunidad laboral futura, no explicitada, sin embargo,
asumida. Al mismo tiempo, a Nucleo también le podrian “devolver la
mano”, por ejemplo, con un realizar audiovisual que consigui6 un con-
trato para él como director y para Nucleo como actor y por el alquiler
de su casa: una productora audiovisual les pagé a ambos gracias a un
financiamiento estatal. De esta forma se construyen equipos de trabajo
que potencialmente tendran una remuneracion.

Por otro lado, hay otras instancias con mayor presencia de lo mone-
tario, tal como la produccién de discos y canciones en El Tridngulo,
pero especialmente la participacion en eventos publicos como recitales
o competencias, y la ya referida monetizacion del streaming. De este
modo, en referencia a lo primero, una serie de criterios regulan el cobro
o no de dinero, asi como su cantidad, para la elaboracién musical en el
estudio de grabacion.

En primer lugar, nuevamente, la cercania y la amistad: a una persona
proxima se le suele cobrar menos o incluso no cobrar en un trabajo; en
cambio si se trata de un desconocido se le suele cobrar mas. En segun-
do lugar, funciona una regulacién de acuerdo a la afinidad estética vy,
en tercer lugar, la reputacion artistica o popularidad de la rapera o del
rapero. Asi, a quien considera una buena MC o un buen MC y a la vez
es popular se le podria disminuir el cobro de su trabajo en El Tridngulo,
lo que no sucederia con una principiante o un principiante, que no tiene
reconocimiento en el ambito. Por ultimo, si una persona ha colaborado
en otras circunstancias con Nucleo y desea grabar algo, este ultimo no
suele cobrarle, lo cual genera un intercambio de favores. Por ejemplo,
cuando un barbero —uno de sus avales- le pidi6 grabar algunas cancio-
nes, Nucleo no le cobré dinero y con ello le devolvié la mano.
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Como se ha sefialado, ademas del registro musical, las personas mas
reputadas pueden potenciar el reconocimiento de los home studios,
cuestiéon que podria generar ganancias indirectas mediante el strea-
ming, si es que tales personas acceden a subir su material en el canal o
en las cuentas de El Tridngulo.’® En esta linea, Nucleo ha sabido aprove-
char la monetizacion de su canal mediante el ciclo “24/Siempre”, en que
ha invitado a diversas artistas conocidas y diversos artistas conocidos,
y otros no tanto. Como sefiala Lamacchia (2016), es cierto que resulta
dificil obtener grandes ganancias como artista mediante el streaming,
son pocos quienes lo logran, solo los més “virales”. No obstante, gracias
a la trayectoria y la reputacion de Nucleo y El Triangulo, se ha convoca-
do a diversos artistas al ciclo, entre los que se encuentran algunos de los
mas populares sumados a una nutrida cantidad de videos de otras MC
y otros MC con menos reconocimiento. Es una particular manera de
apelar a una amplitud de artistas de nicho y artistas masivos. El ultimo
de estos ultimos fue el rapero Trueno cuyo video ya lleva 16 millones de
visitas (al 7 de abril 2022).%

Diferencias en las definiciones, las regulaciones
colectivas y el tacto
En la regulacion de las transacciones monetarias pueden producirse

confusiones respecto a los regimenes de reciprocidad. Por ejemplo, en
una situacién de campo, un rapero comentaba algo molesto a Nucleo

30 Esteasuntoseda particularmente enlas colaboracioneso feats, en que artistas populares
realizan canciones con otros de menor popularidad y con ello los ayudan a obtener mas
reproducciones en streaming y seguidoras o seguidores en las redes sociales.

31 Ver “24/Siempre”, Trueno - Cypher en: https://www.youtube.com/watch?v=vzloc
VXIZIY
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como alguien con quien habia colaborado le queria cobrar por una ins-
trumental. Al respecto al narrar su didlogo con el beatmaker, tal rapero
referia a la discusion que tuvieron: en un principio el rapero habia gra-
bado voces para una cancion del beatmaker sin pedirle dinero. Luego,
ese mismo beatmaker no devolvia el favor, pues queria cobrarle al ra-
pero por una base instrumental cuando ese ultimo queria hacer una
cancion propia. El dinero cuestionaba la reciprocidad.

Este caso muestra una disputa respecto a la ambigtiedad entre el in-
tercambio de favores y el intercambio de dinero, pues, tal como Boix
(2015a, 2016) ha sefnalado en torno a procesos de profesionalizacion
de musicas emergentes de La Plata, suelen aparecer tensiones entre la
amistad y las formas regularizar el trabajo. Asi, en ciertas circunstan-
cias he observado como no se sabe muy bien si cobrar o no, y cuanto.
A veces, en mi trabajo de campo surgia un pequefio tabu monetario,
fundamentalmente en situaciones de escasez donde no se cuenta con el
respaldo econdmico de algun agente estatal o una gran productora al
realizar un evento o si no existe la suficiente confianza entre las perso-
nas que colaboran. Asi, el tipo de intercambio se evalua circunstancial-
mente de acuerdo a criterios personales que a veces no coinciden. Por
lo demas, esto da cuenta de un mundo social donde las relaciones de
reciprocidad son enormemente relevantes, al tiempo que la expansion
de popularidad del rap ha permitido a algunos tomar en serio la dimen-
sion del valor monetario de su trabajo artistico.

Por otro lado, el trabajo no remunerado puede generar problemas
porque cada cual va a su ritmo, lo que refiere a cémo las personas regu-
lan su esfuerzo por un proyecto, y genera deadlines ambiguos y flexibles.
Cuando existe un trabajo pago suele formalizarse el trato en términos
temporales y respecto a las exigencias, si esto no es asi nacen varios
interrogantes: shasta qué punto sacrificarse por determinado proyec-
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to?, shasta donde llega la disposicion para realizar una cancién, un vi-
deoclip o un evento?, ;cuanto tiempo y esfuerzo se le puede dedicar a
estos proyectos?, ;cuanto se le puede exigir a otro —que trabaja gratis o
por muy poco dinero- para que realice algo?, ;en qué tiempos? En tales
preguntas surgen formas de reciprocidad y transacciones monetarias,
que por su ambigiiedad pueden generar conflictos cuando alguna de
las partes no esta lo suficientemente conforme, no tiene tiempo o gran
interés en el pedido del otro.

Ante esto emergen soluciones variadas que apelan a la cercania entre
quienes interactian. Por ejemplo, mediante demostraciones de afecto
mutuo en redes sociales (“los quiero” o “aguante La Banda”, “TKM”)
o el llamado a compromiso entre quienes emprenden un proyecto co-
lectivo. En este sentido, a veces se habla de “ponerle onda” —como una
manera activa y flexible de hacer las cosas-, la responsabilidad —“sea-
mos responsables”, o se destacaba lo importante que era haber llegado
hasta determinada instancia.

Por otro lado, en estos ambitos he observado el desarrollado cier-
ta cautela, un tacto, relativo a ese arte de manejar las impresiones de
los otros (Goffman, 1998). Hay que aprender a pedir una colaboracién,
usualmente luego de establecer un vinculo de amistad o vislumbrar una
cercania estética —formas de hacer musica, estilos sonoros y tematicas—;
saber respetar los tiempos de la otra persona, especialmente al conside-
rar que tal —~beatmaker, D], audiovisual o disehadora o diseiador- tiene
otros compromisos que si le dan ganancias econémicas (un trabajo es-
table, por ejemplo). Negociar los ensayos y regular la insistencia de las
colaboraciones en las grabaciones.

Finalmente, también he escuchado a Nucleo manifestar una preo-
cupacion por regular la intimidad en las relaciones musicales, pues el
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exceso de confianza y cercania también puede afectar el trabajo. Esto
aparecio en una conversacion que tuvimos junto con otro MC:

hay gente que... con vos podés trabajar, ha-
cer cosas... Pero después, si pasas esa barrera
de intimidad... y ya la magia que habia viste,
“de onda”, con todo esto de laburo, y todo re
profesional, y de repente se va todo a la mier-
da... Entonces yo me doy cuenta de que con
toda la gente que trabajé en mi vida me in-
volucré mucho, boludo. Y después esa gente
termind viviendo en mi casa, eeehh... hacien-
do musica conmigo, ademas de producir un
evento, hacer un tema, éramos muy amigos,
entonces me terminé peleando con toda esa
gente que es re pro[fesional]... trabajando,
por ser amigo, boludo... Y estoy aprendiendo
como a separar...

En suma, este tipo de vinculos musicales en los que se pide un tra-
bajo no fundado totalmente en el dinero debe buscar mecanismos para
mantenerse y cuidarse, como tener tacto en los pedidos y regular la inti-
midad. Es preciso desarrollar un vinculo agradable para hacer musica,
considerando que en muchas oportunidades el dinero es escaso. De tal
forma hay que saber moverse para enfrentar esos dilemas constantes.

Organizar y organizarse para los eventos

Los eventos en vivo son importantes para obtener recursos economi-
cos, visibilidad y contactos. A la vez, incluyen desafios que es preciso
aprender a manejar. Algunas artistas y algunas artistas de rap a veces se
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contratan para tocar o son parte de la organizacion. Nucleo, quien realizd
ambas, se convirti6 en un gestor cultural sin diploma y en un artista que,
sin manager, sabia dialogar con los gestores culturales. Esto da pie para
distinguir un modus operandi de artista frente a otro de organizador.

Respecto a los eventos donde es contratado para tocar como artista,
Nucleo negocia una serie de temas con los encargados de la organiza-
cion; se suele acordar un caché (un dinero) y se acuerda su traslado al
lugar del evento, especialmente si es fuera de Buenos Aires. Para la eva-
luacion del caché, Nucleo considera y estima los recursos monetarios
disponibles del contratante, la cercania o la confianza que tiene con él
y las posibles alianzas futuras. Asi, al negociar con quienes organizan
un evento al alero del Estado o de una gran productora, es posible exi-
gir mas dinero que a pequefos productores independientes. También
puede flexibilizar su caché si es que quien lo contrata es del interior
—provincias fuera de Buenos Aires- o de otro pais, con el objetivo de
viajar, para realizar alianzas con organizadores locales para eventos u
otro tipo de trabajos futuros. En tales casos, por ejemplo, se pueden
pedir, como minimo, los pasajes y el alojamiento. A los amigos también
les puede pedir menos e incluso no cobrar, esto podria involucrar otro
tipo de inversion tacita donde Nucleo podria solicitar una ayuda futura
con quien colabord.

Si Nucleo es parte de la organizacidn, existen diversos formatos: el tra-
bajo con grupos locales de rap, pequefias productoras, o con productoras
asociadas al Estado y de mayor envergadura, cada una de las cuales im-
plica diversos niveles de riesgo y de responsabilidad. Asi, en el caso de
una gira que Nucleo realizé por un conjunto de balnearios en la costa,
propuso a organizadores y musicos locales que le consiguieran un local
para tocar y le ayudaran a realizar un acuerdo con los responsables de
tales espacios. A cambio, los raperos también tocarian en esa fecha.
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En el caso del lanzamiento del disco Real en un importante teatro de
Buenos Aires, Ntcleo se contactd con el hijo de un conocido empresa-
rio de los medios que tenia una productora. Este tltimo, consigui6 el
local a bajo costo y ayudé con la publicidad en diarios, revistas y radio.
Nucleo por su lado debia solventar el pago a los artistas invitados junto
con su movilizacion de una agrupacion chilena, para cuyos integrantes
debia comprar los pasajes aéreos y eso aumentaba los costos. Por ulti-
mo, en los eventos estatales o con marcas, Nucleo no va a pérdida, pues,
en general es contratado como parte de la organizacion y se le paga un
caché por ello.

La organizacién de un evento requiere preocuparse por una serie de
asuntos que varian segun el nivel estimable de convocatoria y presu-
puesto. Primero, es preciso ocuparse del lugar, esto es, el sitio donde se
llevara a cabo el evento, para lo cual se deben negociar distintos arreglos
monetarios segun las caracteristicas deseadas: ubicacion, capacidad de
personas, infraestructura, decoracion. En segundo lugar, hay que con-
siderar el sonido, esto refiere al equipamiento de parlantes, mesas de
sonido y sonidista. Generalmente estos recursos son provistos por el
mismo lugar, pero en ciertos casos requiere ser reforzado —alquilando
algunos equipamientos extras, por ejemplo- si es que el local no esta
muy bien equipado. En tercer lugar, es necesario atender al pago a las
artistas y los artistas —los grupos, MC y freestylers—, entre quienes hay
variaciones en el caché segtin popularidad, calidad artistica o trayecto-
ria. Nucleo se preocupa de dar una paga aceptable segtin el presupuesto
disponible, aunque, nuevamente, se vuelve posible la realizacién de un
intercambio de favores: no se le paga mucho a una artista amiga o un
artista amigo, pero este podra pedir lo mismo para un recital que él or-
ganice. También se le debe pagar otros, de acuerdo a si se necesitan y se
cuenta con el dinero para el evento en particular, como al stage manager
—persona que controla el funcionamiento del escenario-, a la fotografa,
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al fotografo, a la visualista o al visualista. En cuarto lugar, cabe sefnalar
la movilizaciéon de los equipos -tornamesas, parlantes, instrumentos
musicales—, las musicas y los musicos. Estos costos aumentan cuando
se debe traer a personas que estan lejos: otros paises o localidades en
otras provincias. En quinto lugar, es necesario conseguir alojamiento
para las musicas y los musicos si es que no viven cerca del lugar del
evento; las posibilidades varian: dormir en la casa de quienes organi-
zan, obtener cierto descuento en algtin hostel o alquilar habitaciones en
hoteles. En sexto lugar, hay que ocuparse de la publicidad, el disefio del
flyer -lo que también implica el trabajo de conseguir quien lo realice-y
su difusion. Lo basico es publicarlo en las redes sociales e incentivar a
que otros lo hagan, especialmente las musicas y los musicos, también se
puede pagar por publicidad en Facebook o Instagram y hacer flyers de
papel. En otras instancias se hacen conferencias de prensa, se intenta
que el evento aparezca en los medios tradicionales -radios, revistas y
diarios con alta llegada- o en los medios especializados de hiphop. Asi-
mismo, se envia el flyer por Whatsapp o Facebook, donde se les pide a
otros artistas si pueden ayudar a compartirlo. Por ultimo, se promueve
que los fanaticos publiquen el evento o se los insta a participar por un
concurso de entradas. En una oportunidad, observé a Nucleo utilizar
la aplicacion Invite All, que servia para invitar, con unos pocos clics,
a quinientos de contactos de Facebook: “tenemos que usar todas las
putas herramientas”- sefiald. Una preocupacion central es la venta de
entradas, si es que es se cobran. Para esto hay que tener entradas fisicas
o subirlas a plataformas de internet —como Ticketek- para su venta en
linea. Luego de eso, se pueden dejar las entradas en una serie de puntos
de venta, muchos de ellos son tiendas relacionadas al hiphop (locales de
ropa, grafiti, tatuajes o barberias). Al tener las entradas disponibles, se
evalda el grado de avance de la venta y se replantean las estrategias para
aumentarlas. Por ejemplo, hacer flyers fisicos y repartirlos en eventos o
poner mas publicidad virtual.
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Ademas de los esfuerzos personales y colectivos por la venta de entra-
das, existe la necesidad de observar las cuestiones de agenda, esto es, el
solapamiento de fechas y la disputa por los publicos raperos. En ciertas
circunstancias, el hecho de hacer un recital el mismo dia o el dia ante-
rior a otro recital genera disputas en el mundo del rap, ya que existe un
conflicto por apropiarse del ptblico, lo cual se acrecienta en tiempos de
dificultades econémicas.

Conclusiones

La creacion musical, su distribucion y difusion, la produccién de
eventos o tocar en ellos son relevantes a la hora de dar continuidad al
rap de Nucleo. Para mantener activo, él debe generar continuamente
material (musical, visual, audiovisual) y mostrarse en redes sociales.
A la vez, tiene que preocuparse por la valoracién de su persona y su
obra, lo cual incluye aspectos como la popularidad, donde aparece fun-
damentalmente su relacién con el publico. Tal tema se relaciona con
los nimeros en internet y la venta de entradas, elementos que parecen
retroalimentarse, aunque no de forma directa. Asimismo, debe preocu-
parse del reconocimiento estético y amical, al tiempo que destacar su
posicion de “clase”, de alguien que tiene “calle”. Criterios que le permi-
ten obtener valoracion de sus pares.

Bajo estas dimensiones se configura una rapera o un rapero que tiene
lo que podria llamar una “popularidad media”, asociada o asociado a
sus redes meso —ni tan localizadas ni tan amplias—, que reivindica su
posicion estética (boom-bap) y su trayectoria. Por otro lado, hay que
detenerse en las maneras de relacionarse con las otras y los otros, dis-
tinguiendo situaciones y tipos de interlocutores. “Saber moverse” re-
quiere crear, mantener y extender las redes, en relaciones que incluyen
y mezclan formas monetarias con no monetarias. De ahi surge la ha-
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bilidad de reconocer las situaciones, a las otras y a los otros con los que
se interactua, saber como colaborar —pedir y dar-, saber a quién siy a
quién no pedir o dar dinero y cuanto. Se mezclan aspectos estéticos y
relacionales (favores y amistad) con formas de regular los intercambios
en que el aspecto monetario aparece con diversas modulaciones. En fin,
un rapero como Nucleo —relativamente conocido, pero no al nivel que
le permitiria vivir solo de ser MC- tiene que “saber moverse”, una for-
ma de “jugdrsela” para sortear la fragilidad, darse a conocer, obtener
dinero y apoyo, organizarse y organizar sus equipos de trabajo.

102 CUADERNOS DE INVESTIGACION



CAPITULO4 |

Poéticas del rap: reflexiones sobre
la identidad y el espacio

LUCIA CALVI
JOSEFINA HEINE

Hay gente sin casas
casas sin gente,

gente que a plomo mata
y a plomo muere.

Kris Alanis, “Mi Barrio”

Introduccion

Hoy en dia, y desde hace varios afos, la escena sociocultural del co-
nurbano de Buenos Aires alberga a una gran cantidad de jévenes que se
acercan a las practicas del rap. Son un gran nimero y , en sus cancio-
nes, manifiestan distintos intereses y practicas; pero hay algo que une y
hermana sus voces: el barrio, la musica, el ritmo, las vivencias comunes,
la experiencia. Solemos reconocerlas y reconocerlos por sus ropas: re-
meras, buzos, auriculares enormes y ese bamboleo corporal tan parti-
cular que las caracteriza y los caracteriza. Asi se muestran, pero ante
sus letras se despliega un mundo inmenso e inabarcable; un espacio
que todas ellas y todos ellos construyen y que les es indispensable para
posicionarse, pensarse y resistir. La juventud vive el rap, lo habita, y es
el rap el que las alberga y los alberga en un territorio politico y cultural
que tiene mucho para decir.
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En este sentido, concebimos la cancién rap como una forma de ex-
presion estética y popular que no intenta representar simplemente una
experiencia Unica e individual. El rap es un grito en primera persona,
un yo que se desborda y deriva; y es, al mismo tiempo, una experiencia
territorial a través de la cual quienes rapean se convierten en portavo-
ces de lo que sucede en su barrio y en su comunidad. La narracion es
siempre desde el barrio y es la palabra la que va ir construyendo la expe-
riencia en un devenir discursivo que es constitutivo tanto del territorio
como de la propia identidad. En este sentido, Jerome Bruner afirma que
la narrativa, incluso la de ficcion, “da forma a las cosas del mundo real
y muchas veces les confiere, ademas, una carta de derechos en la reali-
dad” (2013, p. 22). La literatura da forma al mundo y eso, sin dudas, es
lo que la cancién rap muestra y dibuja.

El rap nos obliga a experimentar un momento de eterno presente.
Mientras haya voz, mientras haya algo para decir, hay personas, hay
espacios. Este acto de enunciacion, este ejercicio por tomar la palabra,
nos interesa particularmente porque es alli donde las subjetividades
emergen, donde las identidades se constituyen. El barrio, la calle, la casa
(espacios intimos y abiertos) son escenarios periédicos en este discurrir
y se convierten en nucleos fundamentales para que las voces aparezcan,
puedan desarrollarse y, sobre todo, subjetivarse.

En este marco, el enfoque del presente capitulo es primordialmente
cualitativo y no intentamos por esto brindar datos precisos o estadisticas
certeras en relacion al vinculo entre la juventud y el rap, sino simple-
mente analizar por qué esta practica se ha vuelto tan extensiva y por qué
la narracion (las letras) y el espacio resultan elementos indispensables a
través de los cuales quienes rapean se piensan y constituyen. Nos centra-
remos entonces en una lectura detenida de algunas letras en particular
(dentro de un corpus muy extenso) para ver qué verdades y discursos se
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desprenden de ellas. Enfocadas siempre en el territorio, y sin perder de
vista el contexto del barrio y del conurbano, daremos cuenta de los in-
tercambios culturales y simbdlicos centrandonos, principalmente, en los
conceptos de espacio e identidad. Para ello, partimos de la premisa de que
la identidad es ante todo un proceso relacional, de supervivencia, que se
funda en la dimension de lo social y en constante didlogo con el espacio.

Como bien sefiala Joan Nogué (2007), los espacios encarnan la ex-
periencia, la significan, y se transforman en simbolos concretos para
expresar pensamientos, ideas y emociones. Ver cémo las MC y los MC
construyen representaciones de si mismas y mismos, asi como de los
espacios que habitan, nos permite afirmar que el rap no se reduce a
una experiencia intima e individual, sino que es, al mismo tiempo, una
experiencia colectiva, que se encuentra fuertemente atravesada por el
territorio, la estética y la politica.

Representaciones del yo: subjetividad
y resistencia

No es facil nombrarse, contar quiénes somos, cual es nuestra historia,
como y qué pasado nos define. Cuando decimos yo un abismo profundo
nos recibe y espera que lo llenemos de contenido, de lenguaje, de pala-
bras. No hay persona sin discurso y siempre que libramos la ardua tarea
de nombrarnos, de pensarnos, no hacemos otra cosa, sino renunciar a
nuestra intimidad. La literatura, dirfa Daniel Link (2009), y por qué no
la persona, nunca se vuelca hacia lo intimo, sino que seria un éxtimo, la
extimidad en su forma mas aguda. No existe, asi, una experiencia muda
porque lo trascendental nunca es subjetivo, sino lingiiistico.

En todas y cada una de las letras de rap se percibe una relevan-
te intencion de afirmacion y reconocimiento. Cuando escuchamos y
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leemos letras de rap, lo que finalmente nos queda retumbando es esa
voz que relata, esa primera persona que grita, enuncia y testimonia
porque la identidad es, sin duda, una necesidad (y un encuentro) y en
la cancidn rap estd puesta en primer plano. Resulta interesante enton-
ces dilucidar el modo en que estas identidades se erigen y el papel que
juega el lenguaje y la palabra en esta construccion. “Representaciones
del yo” puede ser un sintagma contundente y preciso para denominar
muchas de las letras del rap. Estas representaciones se dan a partir de
un conjunto de esquemas y operaciones culturales que las personas
encuentran en su espacio, en su cultura, y son sugeridos y, por qué
no impuestos, por su sociedad y su grupo social (Foucault, 1994). Sin
dudas, el capitalismo y las politicas neoliberales de mercado instau-
ran, al tiempo que imponen, modos de estar en el mundo; operan
siempre en términos normalizadores y crean formas de subjetividad
y politicas de reconocimiento que nos hacen dependientes de normas
sociales que no elegimos ni controlamos. Lo interesante en las letras
es el modo en que las personas se vinculan con aquello que les toca,
con eso que les pasa. En este sentido, en la mayoria de las letras se
observa una relacion dialéctica, ofensiva, en la que el personaje real
—en su lucha contra la violencia institucional y normativa- termina
por eclipsar al personaje de ficcion. A partir de esta accion las perso-
nas cobran fuerza, la identidad se deconstruye y puede ser repensada.
Evidentemente hay personas que viven en los margenes, personas que
han sido omitidas, ocultadas, negadas. Las raperas y los raperos son
conscientes de esa negacion, de ese rechazo, y la llevan al extremo
porque es alli donde encuentran un lugar en el que su yo no se queda
quieto y puede crecer y desarrollarse.

La cancién rap tiene mucho de testimonio. Cada una de las letras

podria funcionar como un registro testimonial de experiencias en la
que quienes rapean se figuran como testigos protagonistas de aquello
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que relatan. Nadie les dice qué paso en tal calle, en el barrio, en la ve-
reda, en la esquina. Ellas y ellos estuvieron ahi y estin aqui ahora para
contarlo. Esta voluntad por testimoniar se relaciona también con una
necesidad urgente que tienen que ver con salir del anonimato, con la
posibilidad de poder contar y decir. En este sentido, el testimonio no
esta del lado de la verdad, sino del lado de la experiencia (Agamben,
2018). ;Qué hay de verdad detras de la cancion rap, detras de esas letras
que leemos y escuchamos? No importa; en efecto, no interesa. Porque
ni la verdad ni la experiencia, afirma Giorgio Agamben, son previas al
acto de discurso; como tampoco lo es la persona. Lo que si interesa es la
elocucion y el modo en que se construye la identidad en el proceso mis-
mo de produccion de sentido. En sus canciones, las raperas y los raperos
construyen experiencias, dan cuenta de ellas, y es en este proceso donde
encuentran un espacio para decir quiénes son. La narracion es entonces
una fuente de indagacion y formacién al mismo tiempo. Dice Bri-O, un
rapero de Villa Celina, en su tema:

Tengo el alma de un poeta, mi mente no se
queda quieta

y este corazén me aprieta

(...) Soy lo que soy, sé bien de donde vengo y
hacia dénde voy

no vivo del pasado, me interesa el hoy.

Mi cumpleafios hace afos no lo festejo
s;Serd que me estoy poniendo viejo?

Es mi dia especial para irme lejos

y meditar sobre mi vida, nuevamente buscar un
camino a la salida

y escapar de la rutina, de todos los dias
(Soy lo que soy, 2013, vv. 1-2 y 15-21).
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Vemos acd, ya desde el titulo de la cancién, una intencion de afir-
macién muy fuerte que se remarca por la cantidad de pronombres per-
sonales (y verbos en primera persona) que se enuncian y se exponen.
El espacio de la experiencia se une, aqui, y de forma indefectible, al
espacio de la subjetividad. Agamben (2018), en este sentido, en su texto
Infancia e Historia, sostiene que el testimonio no estd del lado de la
verdad, sino del lado de la experiencia. El yo, entonces, tanto en el rap
como en mucha de la poética autobiografica, se presenta en términos
narrativos, en cuanto espectaculo. Quienes rapean , miremos el ejem-
plo de Bri-O, son autoras, autores, personas, objetos, protagonistas y
testigos de aquello que relatan. El desafio mayor, tal vez, es ir contra
la hoja en blanco, ir contra los vacios y los silencios impuestos por el
orden estatal. Hay un vacio que llenar, que se materializa en la hoja
en blanco, pero simbdlicamente implica reconstruir vacios identita-
rios que el Estado se encarg6 de negar. No es casual acd que se nombre
justamente el dia del cumpleafios. No hay espacio para los festejos por-
que son otras las necesidades que acechan y, ademads, la identidad no
tiene ahi, en la fiesta, posibilidad de materializarse. En estos versos se
percibe el blanco de soledad frente a un presente continuo que no va a
cambiar y una voluntad madura que obliga a pensar: “Mi mente no se
queda quieta”. La mudez no permite que aparezca la persona por esto,
en esta necesidad de afirmacion, la verborragia fluye y se propaga. Los
testimonios son documentos y espacios discursivos a través de los cua-
les se puede narrar el dolor, la soledad, el abandono. Y son, al mismo
tiempo, enunciados que develan la idea de una primera persona que se
quiere destacar. El reconocimiento se relaciona indudablemente con la
supervivencia que plantea el escenario neoliberal y capitalista. Si bien
en la cancion rap les raperes asumen el rol de portavoces de lo que su-
cede en su barrio, en su esquina, en sus calles, en la gran mayoria de las
letras aparece esta necesidad afirmativa de construccion identitaria,
que intenta plantarse como una categoria transformadora.
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En esta linea de andlisis, resulta interesante repensar el concepto de
experiencia que propone Agamben (2018). En este texto, él argumenta
que, en el mundo de hoy, hombres y mujeres viven un cimulo y un
sinfin de acontecimientos fragmentarios (rutina, trabajo, dinero) que
no llegan a convertirse en experiencia. Para Walter Benjamin (1973), la
catastrofe de la guerra habia dejado mudo al hombre y, por ello, lo ha-
bia privado de experiencias comunicables. Para Agamben, los pequefios
momentos de la vida cotidiana no llegan a convertirse en experiencia,
porque no hay nada que contar, nada que comunicar; la cotidianeidad
ofrece nada mas que un punado de shocks. Si bien es cierta y acerta-
da esta idea, es posible pensar que todavia tenemos algo para contar
y decir. Tal vez el rap, la cancién rap, es una muestra de que aun las
experiencias pueden ser comunicadas. En las letras se narran histo-
rias de vida, historias barriales, historias de exclusion y soledad que se
convierten en experiencias porque quienes rapean las evocan a través
de la palabra. En el rap tomar la palabra implica un acto de valentia y
responsabilidad y alli las personas se hacen cargo de quiénes son, de
quiénes son los otros; se hacen cargo de su historia y de los signos que
les tocan y rodean. Una sociedad que solo naturaliza los signos, sostiene
Barthes (2010), es intolerable. La clase dominante utiliza su poder para
impartirle a los signos, a las palabras, un caracter eterno, monologico.
Es una forma clasica y eterna de expulsar y dividir. Hay un doble juego
en las letras de rap: hay una clara intensiéon por deconstruir las formas
de la cultura dominante y los signos que hacen posible su estabilidad y,
al mismo tiempo, las letras insisten en reforzar aquellos signos, aque-
llos discursos, con los que se suelen sefialar, en términos racistas y des-
poticos, a los sectores méas abandonados por el poder neoliberal. ;Qué
significa esto ultimo? Que la mayor parte de las raperas y los raperos
insisten y destacan aquellos signos con los que despectivamente se los
suele sefialar, porque es desde alli que pueden batallar. Nada parece tan
inconsciente y poco se encuentra librado al azar. Es una estrategia inte-
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ligente la que plantean; una lucha que solo puede darse desde lenguaje,
deconstruyendo signos y formas de significacion. Si la juventud rapera
aceptaran someramente los signos que se les imponen y dejaran, sin
mas, que el lenguaje los represente, estarian anulando las multiples for-
mas que tienen de ser; perderian consciencia y pasarian, finalmente, a
ser simples eslabones en la cadena normatica que propone el poder cul-
tural e institucional. Acd, en esta batalla signica y cultural, se encuentra
tal vez, una de las fuerzas mas potentes que tiene la cancion rap.

Pongamos otros dos ejemplos. Los que escriben son El grupo Fuerte
Apache con su tema “El mundo del revés” y “Boomerang”, del rapero
Mantra Elevado. Dice “El mundo del revés” (s/f):

Y me crié como un chico normal.
De un barrio bajo,

Me hacia falta la comida,

Y a mis padres el trabajo

(..)

Y asi me fui criando,

De a poquito me hice solo,
Aprendi lo es que es la calle

Y a cuidarme de todo

Entendi que nadie es bueno,

Y aunque mucho quieran darte,
El que hoy te da la mano,
Marfiana puede matarte.

Hay que cuidarse,

Y a veces hasta frenar un poco,
Porque aunque seas malo,
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Siempre va a ver uno mas loco.

(..

Este es el mundo del revés,

Donde yo vivo,

Donde tu amigo,

Manana puede ser tu enemigo,

Donde a los chicos les falta,

Que comer, y abrigo,

Donde los buenos se mueren,

Y los malos siguen vivos

(“El mundo del revés”, s/f, vv. 9-12, 18-29, 34-41).

Nuevamente aparece, en primer lugar, esta necesidad por narrar y
contar que venimos trabajando. En esta letra aparece la autorrepresen-
taciéon y también una voz barrial y colectiva que se planta en términos
de resistencia. Quienes hoy rapean construyen sus propios relatos, asi
como el rock argentino constituy6 en su momento de oro los suyos. En
este tema se desprenden también algunas ideas que emergen en muchas
de las letras, que tienen que ver con la injusticia, la soledad, el cono-
cimiento de la calle, el respeto y la importancia de estar alertas: si no
se esta despierto, el mundo te lleva por delante. Destaquemos algunos
versos: “Me hacia falta la comida/ y a mis padres el trabajo” (vv. 3-4);
“Aprendi lo que es la calle/ y a cuidarme de todo” (vv. 7-8); “El que hoy
te la mano/manana puede matarte” (vv. 11-12) / “este es el mundo del
revés” (v. 17). En la politica liberal de la desposesion, el que no tiene
propiedades, no solo tiene que luchar para que lo reconozcan dentro del
espacio social, sino que tiene que pelear también para que nuevas des-
gracias no sigan invadiendo el prolongado esfuerzo de configuracion.
Este escenario que se narra, sin embargo, es el inico espacio posible a
través de la cual la identidad puede ser pensada. Hay una diferencia, sin
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embargo, en relacion a la letra anterior. Aca aparece una voz colectiva,
un grito barrial, vecinal, que viene a unir aquello que el poder pretende
desgranar, licuar. El mundo del revés es un espacio narrativo, claro,
pero da cuenta de una realidad con la que se convive diariamente; com-
pafieras y compaifieros que prestan pelea y que comparten una realidad
comun, en las que se hermanan las infancias, las historias y el barrio.

En cuanto a “Boomerang” (2015), Mantra Elevado canta:

A veces necesito un beso

Pero me acuerdo que estoy en el mundo de ellos
Y les tiro todo el arsenal verbal con tal
De cambiar lo normal, ;eso estd mal?
(..

Compartiendo rimas, como comida
En la casa del pobre

Humilde ante humilde

Dando hasta lo que no sobre

Porque un hombre consciente

Vale mas que millones

(..)

(Mantra Elevado, 2015, vv. 5-8, 12-17).

Una vez mas, se plantea entonces una relacién muy factica entre re-
conocimiento y la necesidad de resistir. Y se resiste con los versos, la
palabra, y con los verbos que los llevan a gritar el desamparo: “Compar-
tiendo rimas, como comida” (v. 5) dice la letra, y nunca mejor enuncia-
do. El rap es el alimento que necesitan para seguir adelante, para salir
de la soledad y afirmarse. La idea de cambio, en relacion al contexto y
a la realidad que les toca, es otro de los tdpicos que suelen repetirse. La
realidad debe cambiar, pero también se insiste en el cambio personal.
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Quienes rapean, como protagonistas y testigos de aquello que relatan,
van mostrando distintas facetas, distintos eventos y distintas identida-
des en una misma letra. Van cambiando porque la identidad no es un
velo transparente y permanente, sino un flujo cambiante que se cons-
truye en el devenir y a partir del contacto estrecho con las otras y los
otros. Este continuum de las identidades es muy claro también en los
videoclips y en el modo en la tematica de las letras. Durante el transcur-
so de las canciones, quienes rapean siempre se estdn trasladando: van
hacia adelante y hacia atras, cambian de escenarios, caminan, recorren
los espacios: no paran. Nunca estan quietas o quietos cuando cantan.
Esta idea de movimiento, que enuncian en sus letras, es una de las cla-
ves que las mantiene vivas y los mantiene vivos. La identidad, entonces,
no es una categoria esencialista y pura, sino mas bien una instancia
estratégica y posicional (Hall, 1997).

Con esto, y a partir de los ejemplos que venimos analizando, la pre-
gunta podria ser si se quiere ser reconocida o reconocido a cualquier
costo o desde qué lugar. ;Cuales serian, entonces, las articulaciones
que habria que plantear, desde el rap en este caso, para decontruir
mecanismos que dentro del reconocimiento liberal y estatal no hacen
mas a aislar, juzga, reprimir, desubjetivar? Lo interesante es que la
juventud rapera intensifica el imaginario que se tiene de ellas y ellos.
No intentan plantear otro costado desconocido del yo, sino que mul-
tiplican y exacerban el modo en que el Estado, los medios de comuni-
cacion y las instituciones les representan. En este sentido, las identida-
des emergen por y a través de las politicas de poder y son un producto
de la marcacién de la diferencia y exclusion. Por momentos, y a través
de alguna de las letras, podemos pensar que hay otras y otros que son
internas o internos al barrio (quienes no se la “aguantan”, que “aflo-
jan”, que “no saben rapear”); sin embargo, hemos demostrado que el
desafio y el grito identitario que brota de las letras no esta alli, porque
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alli, en ese otra interna u otro interno no hay una falta, sino un par,
una igual o un igual.

Todas y todos necesitamos, a pesar de la violencia normatica, ser re-
conocidas o reconocidos. Insistimos en que es desde las propias formas
de regulacion y juzgamiento que quienes rapean pueden encontrar es-
pacios de significacion y deconstruccion. Alli donde se plantea que no
hay persona, o que no hay persona tal como lo concibe el liberalismo,
la cancién rap viene a mostrar la realidad y la identidad de muchisimas
jovenes y muchisimos jévenes que encuentran en estas practicas nuevas
formas de ser y estar en el mundo.

Dialogos con el afuera: representaciones
del espacio

Continuando con esta perspectiva de analisis, resulta interesante
pensar como se representa el espacio en la cancion rap y su relaciéon con
los procesos identitarios. Partimos de la idea de que un espacio no esta
circunscripto solo a una descripcion territorial y al ambito socioecond-
mico, sino que es un elemento de accién combinada con las personas
que lo construyen.

Es alli, a partir de las actividades y practicas culturales, que se esta-
blecen los espacios para dar origen a una ciudad, un campo y un barrio,
entre otros. En este sentido, “Un paisaje es siempre un dispositivo que
articula un espacio con un modo de percibirlo y habitarlo. Por eso, los
paisajes son nucleos potentes de construccion de identidades y modos
de distribucion de autoridad” (Cortés Rocca, 2018, p. 227). Es desde
la practica, pensada como accion, que la sociedad va interiorizando el
funcionamiento de estos espacios para luego poder representarlos, con-
tarnos y contarles a otras y otros sobre los lugares que habitamos.
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En este sentido, Stuart Hall (1997) sostiene que la representacion es
una parte esencial del proceso mediante el cual se produce el sentido
y se intercambia entre los miembros de una cultura. Pero implica el
uso del lenguaje, de los signos y las imagenes que estan por o represen-
tan cosas. Es decir, que la representacion es la produccion de sentido a
través del lenguaje. Y esto ocurre cuando los conceptos que se forman
en la mente funcionan como un sistema de representacion mental que
clasifica y organiza el mundo en categorias con sentido. Si aceptamos
un concepto para algo, podemos decir que conocemos su sentido. Pero
no podemos comunicar este sentido sin un segundo sistema de repre-
sentacion, un lenguaje.

A partir de lo expuesto, daremos algunos ejemplos sobre la forma en
la quienes rapean representan el barrio, la calle y la esquina. Dice Jona-
tan Cabral, alias “El Bandolero”, en su cancion “En mi barrio™

En mi barrio muchas cosas
fuimos a pasar

amores y desamores

que jamds olvidaras

amigos y enemigos

también

encontraras amigos que de este mundo
se tuvieron que marchar
cuantas noches de giras
momentos de alegria
amanecido con los pibes

€n una esquina

disfrutando de la vida

y olvidando los problemas
demostrando que mis compas
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siempre dan pelea
(El Bandolero, 2015, vv. 1-17).

A través de esta estrofa podemos ver que la narrativa del rap es un
lenguaje cronicado porque los hechos son narrados en orden cronol6-
gico y por testigos presenciales o contemporaneos, ya sea en primera o
en tercera persona. La cronica aspira a entender el movimiento, el flujo
permanente de una época: personas, bienes y discursos, que no solo
reconfiguran el horizonte espacial de nuestras sociedades, sino senalan,
ante todo, la migracion constante del sentido (Reguillo Cruz, 2000a). Es
decir, que, a través del uso de pronombres posesivos y personales, ve-
mos que quien rapea se situa en el rol de testigo de lo que alli sucede. Al
sentir el barrio como propio, lo puede leer, interpretar y narrar. Pode-
mos ver como El Bandolero en los versos: “En mi barrio muchas cosas
fuimos a pasar”/ “Amores y desamores que jamds olvidaras”/ “Amigos y
enemigos también encontraras”/ “Amigos que de este mundo se tuvie-
ron que marchar” (vv. 1-9) describe las relaciones y entramados sociales
que estan presentes en el lugar.

El barrio, entonces, puede pensarse como un dispositivo. Foucault
(1989) define el dispositivo como la red que puede establecerse entre
un conjunto heterogéneo de elementos. Es decir, el barrio comprende
una estructura que se organiza a través de los elementos que componen
la vida cotidiana. Podemos decir, ademas, que el barrio representa un
dispositivo de enunciacion en el que comprender sus elementos se vuel-
ve fundamental para ilustrar su modo de funcionamiento en el seno
de una comunidad determinada. Cuando hablamos de elementos nos
referimos al espacio de la calle y la esquina.

Kris Alanis, una rapera del interior de pais que se radicé en el conur-
bano, a través del tema “Historia de barrio” dice:
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Recuerdo cuando era adolescente
la vida me giraba diferente
directamente no giraba

nunca fui al mc Donald

la play station era cara

asi que en la calle

al ladrén y al policia yo jugaba;
En la esquina con los guachos
buscando algin gancho

que se prenda ese ancho

para ficar bien pancho,

pero la yuta ya se acercaba

con su tacho

y como cucarachas

todos corriamos pal rancho
(Kris Alanis, s/f, vv. 1-15).

Aqui podemos ver dos cuestiones. La primera es que nuevamente
aparece el lenguaje cronicado y el rol de la rapera en el lugar de testigo
tratando de dar cuenta del flujo constante de la vida en el barrio. Para
hacerlo apela a los espacios de la calle y la esquina. Esto lo vemos re-
flejado en las dos estrofas citadas. La segunda cuestion que podemos
senalar tiene que ver con el sentido que representa la calle.

En la primera estrofa observamos que la calle excede su significa-
do literal para dar lugar al plano de la enunciaciéon. La calle es esa
escena publica donde conviven diferentes realidades en una misma
realidad. Este elemento es mucho mas que una linea que permite la
libre circulacion de personas y vehiculos; es en efecto la conexion
de un espacio con otro dentro del barrio. Y aqui la esquina cobra
un sentido unico e inigualable. La esquina, ese rincén donde dos

JOVENES, IDENTIDADES Y TERRITORIOS 117



lineas se encuentran en un éngulo, se convierte en otro importante
espacio de enunciacion. Los versos: “En la esquina con los guachos /
buscando algin gancho” (vv. 8-9)/ “Que se prenda ese ancho / para
ficar bien pancho” (v. 10-11) / “Pero la yuta ya se acercaba / con su
tacho / y como cucarachas / todos corriamos pal rancho” (vv. 12-15)
posicionan a este lugar como el espacio de ocio, como punto de en-
cuentro de las personas jovenes.

Tanto el tema “En mi barrio” de El Bandolero como el de “Historia de
barrio” de Kris Alanis muestran la esquina como un punto de reunién
donde el encuentro con un otro se plantea en términos del disfrute y
placer. En cambio, la calle termina asociado a las tensiones que existen
en el barrio. Podriamos decir que representa la parte mas dramatica de
vivir en el barrio.

Hasta aqui, nos hemos preguntado por los espacios del afuera: el ba-
rrio, la calle y la esquina, pero ;qué pasa con los espacios del adentro
como la casa? ;Como aparece representada en las letras ? El rapero apo-
dado “El Adry” en “Drama” dice:

Me levanto de la cama

La vida llena de drama

Salud para los mios, bendicién para mi mama
(El Adry, 28 de junio de 2018, 0m15s-0m23s)

A través de la estrofa citada vemos que hace referencia al espacio
de la casa cuando habla del dormitorio utilizando la palabra cama.
Ademas, nos permite inferir que la casa es habitada por su mama y
otras personas cuando dice “Salud para los mios, bendicion para mi
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mama” (v. 3).
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La casa encierra el espacio de lo privado, lo intimo y esta cargada de
significados complejos, valores connotativos y simbdlicos. Por lo ge-
neral esta ligada a lo afectivo y al desarrollo de la vida cotidiana que
dialoga constantemente con los espacios del afuera. La casa se presenta,
entonces, como un lugar sacro, de bienestar y albergue.

En contraposicion con los espacios del adentro como la casa, los espa-
cios del afuera (el barrio, la calle y la esquina) dan cuenta de las relacio-
nes y entramados sociales que estan presentes en el lugar. Representan,
en algun punto, la hostilidad, el conflicto, el ocio, el placer y displacer.
Esto lo podemos ver reflejado en el mismo tema que citamos anterior-
mente: “Drama” de El Adry.

El drama en la calle nos hizo vivo

a jugar callado y ganar cuando nosotros kisimos
asi es que nos isimos

los duefios hood

pibes de negocio en el pari enpiesa el ruido

en las redes el lio

el drama de saber que otro pibe sube

y es por los mios

Les pesa otra cara en su meza

Saber que con destreza se encara la pobresa
Vino y asado waxho hoy yo lo pago

Aka estamos todos buscando el centavo
viviendo en un barril como el chavo

cayendo a los paro nos yueven los tragos

estas caras se conocen cicatrisis y tatuados
estos son todo mis mano no se sientan sarpado
que si arranka el drama ya estaban robado

(El Adry, 28 de junio de 2018, 1m18s- 1m57s)
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A lo largo de este capitulo hemos visto como el barrio comprende
una estructura que se organiza a través de los elementos que componen
la vida cotidiana como la calle, la esquina y la casa recreando el paisaje
y posicionando a quien rapea en calidad de testigo de lo que alli ocurre.

De esta forma retomamos, la idea de Paola Cortés Rocca (2018, p.
227): “Un paisaje es siempre un dispositivo que articula un espacio con
un modo de percibirlo y habitarlo. Por eso, los paisajes son nucleos po-
tentes de construccion de identidades y modos de distribucion de au-
toridad”. Es decir que los espacios encarnan experiencias colectivas e
individuales que dan cuentan de ideas, pensamientos y emociones de
muy diversos tipos.

Conclusiones

Para concluir, observamos que la cancion rap se ha convertido en
un espacio estratégico (politico/ estético) de resistencia, denuncia, po-
sibilidad. Hemos analizado cémo, en la cancion rap, el cuerpo adquie-
re voz y, en ese pasaje, las personas cobran identidad al tiempo que se
constituyen en sujetos del lenguaje. En cada una de las letras, se percibe
entonces una necesidad muy fuerte de reconocimiento, de autorrecono-
cimiento frente a un poder estatal, institucional, que oculta y rechaza.
El yo en el rap se asume en esa negacion y cobra una actitud transfor-
madora, de supervivencia individual y colectiva.

Lo interesante, como venimos trabajando, no es la creacion de iden-
tidades estables, toleradas y facilmente reconocibles por el orden impe-
rante, sino “la desestabilizacion de los ideales regulatorios que constitu-
yen el horizonte de esa susceptibilidad” (Athanasiou, 2017: 87). En esa
desestabilizacion (a veces mas consciente que otras) se ubica la cancién
rap, en su lucha por dar testimonio y salir del anonimato. El orden im-

120 CcUADERNOS DE INVESTIGACION



perante es el primer otro que la juventud rapera necesita; es el afuera
constitutivo que la determina.

En relacion a la construccion de los espacios, situamos al barrio como
el proveedor, por excelencia, del repertorio de muchas de las letras. Vi-
mos como la calle y la esquina aparecen escenarios indispensables en
la construccion del arquetipo de rapera o rapero. Ademas, pudimos ve-
rificar que las narrativas contienen elementos que reflejan diferentes
formas de relacionarse con el espacio y que los productos culturales que
de alli emergen dan cuentan del complejo mundo de representaciones.

Vimos que el rap reflexiona sobra la propia experiencia; una expe-
riencia que tiene mucho de formacion, de recorrido y mucho de saber.
Con esto, la experiencia siempre se presenta como una instancia lin-
giiistica, como un presente perpetuo de construcciéon de sentido que
es en su esencia fragmentaria y, por ello, continua, moévil, incesante
y discursiva. La experiencia, entonces, logra su encuentro en el conti-
nuum del intercambio lingiiistico. Quienes rapean se rebelan frente al
lenguaje estable de la burguesia para desmitificar los signos y sacarlos
de su estado de comodidad y solidificacién. El rap, con esto, es verbo-
rragia pura; son los signos enchufados, estallados y reestructurados en
pedazos. El rap es un espacio ideal para pensar nuevamente, y una vez
mas, la categoria de espacio, subjetividad y resistencia.
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CAPITULO 5 |

Rap y feminismo

LUCIA CALVI

Rappers, bad girls, samplers vengan

Rappers, bad girls, samplers salgan

Rappers, bad girls, samplers vamos

Rappers, bad girls, a luchar!

Somos la fuerza, crecen varias valen por quinientas
Temerarias en el drea represalias cuentan

Luchona, feminazi, tus pseudénimos de mierda
Revolucion y libertad lo que me represental!!

Real Valessa, Clipper, Brasita, Morenal5 y Dj SistaV,
“Hay que decirlo”

Introduccion

Cuando comenzamos a realizar las entrevistas a las MC y los MC
del Gran Buenos Aires y alrededores durante el periodo de junio 2018
a marzo 2020, encontramos declaraciones que expresaban de forma
explicita la importancia del movimiento feminista en sus vidas. Estos
testimonios situaban el evento Ni Una Menos como un hito que les per-
mitié desarrollar confianza en si mismas y en sus capacidades.

Ni Una Menos se tratd de una convocatoria al Congreso nacional,
realizada por un grupo de mujeres periodistas a través de las redes so-
ciales (Twitter mayormente), como reaccion al feminicidio de Chiara
Baez en Entre Rios. Si bien la mayoria de las entrevistadas no participd
de la manifestacion, muchas compartieron el evento en sus redes, se
expresaron y tomaron conciencia de la magnitud de este suceso.
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Esta identificacion llevo a suponer que la forma en que las nuevas
generaciones de MC mujeres desarrollan su quehacer artistico en el
ambito del hiphop remite a un proceso de empoderamiento que solo se
podria haber gestado a la luz del movimiento feminista y, puntualmen-
te, del Ni Una Menos.

Segin Manuel Castells (2012), el significado de un movimiento radi-
ca en la productividad social e histérica de su accién y en el efecto en
sus participantes y en la sociedad que intentd transformar. En otras pa-
labras, la accién social generada por un movimiento o colectivo como
el de Ni Una Menos supone, tal como explica Ana de Miguel Alvarez
(2003), que se subviertan los codigos culturales dominantes.

Es decir que la forma en que el colectivo Ni Una Menos denuncid y
puso de manifiesto lo que sucedia en la sociedad trastocd la manera
en que se asignaba visibilidad a distintas violencias contra las muje-
res. Ademads, provocé que muchas mujeres que nunca se habian sentido
identificadas con el feminismo o que no sabian de su existencia em-
pezaran a encontrar en este movimiento un espacio de contencion y
representacion.

En efecto, la demanda y las consignas feministas se trasladaron a dife-
rentes ambitos de la sociedad al poner en evidencia el entramado de un
sistema que alimenta pensamientos y acciones sexistas (Bell Hooks, 2017).
En relacion con el ambito artistico la filésofa Andrea Giunta expresa:

En esta ocasion el feminismo se articuld
con fuerza en el campo artistico. El reclamo
se inscribe en una demanda de transforma-
cion especifica, que da cuenta de las articula-
ciones de distintas y sutiles formas de abuso
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que caracterizan las practicas patriarcales en
el campo del arte (2019, p. 250).

Asi, el rap como forma de expresion artistica, estética, performatica
y popular también tuvo la necesidad de transformar sus practicas, que
estaban fuertemente atravesadas por el régimen patriarcal.

Es menester sefialar que este escrito se enmarca en una perspectiva
de género que constituye la base fundamental de la teoria feminis-
ta contemporanea. Joan W. Scott manifiesta: “debemos entender el
género como una construccion histérica y como un campo de arti-
culacion de relaciones o de produccion de significados de poder que
operan desde la diferencia sexual a través del lenguaje y el discurso”
(1986, p. 268).

Para el feminismo esta categoria de anilisis se vuelve relevante por-
que permite, por un lado, cuestionar las relaciones de poder y desigual-
dad entre mujeres y varones y, por el otro, pensar sobre el orden social
establecido.

En este marco, también se debe indicar que nos referiremos al con-
cepto de empoderamiento concebido como un proceso de transforma-
cién, como apunta la antropdloga mexicana Marcela Lagarde (2003), a
través del cual cada mujer se faculta de la conciencia de tener derecho
a tener derechos y a confiar en la propia capacidad para conseguir sus
propositos. A la vez que se la habilita para esto y desarrolla esta con-
ciencia.. Es decir que el empoderamiento es un arma estratégica y efi-
caz, tanto de liberacién personal, como de provecho colectivo.

Teniendo en cuenta la perspectiva desde la cual se parte, se presenta-
ra un corpus acotado de entrevistas realizadas a raperas con la finalidad
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de mostrar que sus experiencias estan atravesadas por la agenda politi-
ca que nos propone el feminismo.

Algunas caracteristicas generales de las raperas
que conforman la muestra

En general, las raperas entrevistadas son jovenes que residen o vivie-
ron en contextos barriales marcados por cierta vulnerabilidad econé-
mica y social. Muchas veces, se encontraron expuestas a situaciones de
abandono y violencia familiar, experiencias de desercion escolar, bul-
lying y contextos individuales o familiares atravesados por dificultades
econdmico-laborales.

Se acercaron a la cultura hiphop por medio de una familiar, un fami-
liar, una amiga o un amigo y utilizan el rap como una forma de expre-
sar lo que sienten. Encuentran en este género una manera de interpretar
la realidad y denunciar las cosas con las que no estan de acuerdo.

Senalaron que existen dos tipos de competencias: las de plaza y las
de escenario, mds conocidas como competencias profesionales (aunque
ambas puedan desarrollarse en las mismas ubicaciones). Con relacién
a esto, marcaron que la diferencia entre una y otra reside en la forma
en que se llevan adelante las batallas: mientras que en las competencias
de plaza el publico es mas reducido y no existe un marco que conten-
ga o sancione acotes machistas o discriminadores, en las competencias
profesionales hay mayor cantidad de publico y ese tipo de rimas no son
aceptadas ni bien vistas.

Usualmente, los contextos en los cuales desarrollan sus practicas ra-

peras son en competencias de plazas con pares de distintos barrios y
lugares. En menor proporcion, participan en torneos y competencias
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profesionales a nivel nacional e internacional, en donde se enfrentan a
competidores y competidoras de elite.*”

Si bien muchas aspiran a vivir del rap, son muy pocas las que pueden
hacerlo. La mayoria tiene actividades paralelas que les permiten gene-
rar ingresos para poder solventarse. Esto quiere decir que combinan su
trabajo de raperas con otro tipo de trabajos como barberia, peluqueria,
docencia y negocios de indumentaria (entre otros).

La incidencia del movimiento feminista y la gesta
Ni Una Menos en raperas

Para comprender como el movimiento feminista contribuye a repen-
sar en todos los ambitos las reglas del régimen patriarcal que los cons-
tituyen, es necesario entender que un intenso movimiento de transfor-
macion estd en marcha en nuestro pais desde fines del siglo XIX, inicios
del XX (Dora Barrancos, 2014).

Mas de treinta afios de construccion federal y territorial fueron arman-
do y marcando la agenda politica del feminismo. Mucho de esto tuvieron
que ver los encuentros nacionales de mujeres, la ampliacion del movi-
miento feminista® a partir del Ni Una Menos de 2015, los paros interna-
cionales de mujeres que se dieron en los tltimos tres afios y la difusion
de los debates por medio de campanas en linea y medios independientes.

32 Sellaman competidores/ras de elite a quienes participan de los eventos profesionales
mds importantes: Red Bull, El quinto escalon, Sudamétrica, Freestyle Master Series
de Argentina (FMS), God Level, Batalla de Maestros, Supremacia MC y Big Bang
entre otras.

33 Protagonismo de las mujeres y de la comunidad LGBTTTIQ+.
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Fruto de este proceso que recoge los intereses y necesidades de las
mujeres y de la comunidad de Lesbianas, Gays, Bisexuales, Travestis,
Transgéneros, Transexuales, Intersexuales, Queer y la suma de nue-
vas comunidades y disidencias (LGBTTTIQ+), el feminismo asume
una agenda politica amplia que visualiza y denuncia desigualdades
en general (género, raza, clase) y que tiene como horizonte de ins-
cripcién la transformacion completa de la sociedad. En palabras de
Andrea Giunta:

El feminismo no busca el fin de la violen-
cia hacia sujetos heteronormativos de clase
media, sino hacia un conjunto de identidades
que comparten la experiencia de la exclusion,
ya sea de género (lesbianas, gays, bisexuales,
travestis, transexuales, trangénero, intersex),
como clase o de raza: pobres, indocumenta-
dos, migrantes, sin techo, indigenas, mesti-
zos, negros (2019, p. 25).

Tal como se expuso anteriormente, entender el alcance y el impacto
que tiene el movimiento feminista y los acontecimientos nombrados
en el campo artistico (Bourdieu, 1990) y, en particular, en la cultura
hiphop a través del rap nos permite observar cdmo un grupo social
atraviesa el abandono de sus creencias y llega a sacar provecho de las
condiciones impuestas para inventar su libertad, y aprovechar asi un
margen de movilidad (De Certeau, 1994).

Las entrevistas que se presentan a continuaciéon muestran cdmo el

movimiento feminista se convierte en objeto de practicas efectivas y
productoras de sentido en el rap.
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Luyara Cerena, alias “Tink”, es afrodescendiente, nacida en Itajai,
sur de Brasil. Lleg6 a la Argentina cuando tenia cuatro afos y se ra-
dic6 en Alejandro Korn, partido de San Vicente. Por cuestiones labo-
rales, hace un tiempo, se mud¢ al barrio de Pompeya, ubicado en la
Ciudad Auténoma de Buenos Aires. Desde alli, comenta que comenzé
a dar sus primeros pasos en la cultura hiphop a través del grafiti y
que luego desarrolld su carrera como MC y freestyler. Orgullosa, dice
que es la tinica jueza mujer en la Freestyle Master Series de Argentina
(FMS) y comenta:

En 2016 hinché las pelotas en Red Bull*
para que haya dos cupos de mujeres en com-
petencia y un cupo en jurado. Lo hice porque
habia vivido situaciones de discriminacién y
violencia. Por ejemplo, en una competencia
un pibe me dijo que me iba a meter en una
bolsa negra, me iba a matar y me iba a tirar al
rio. Como el jurado era de varones, votaron a
favor del pibe, o sea, paso a la otra ronda. A
ese pibe lo tendrian que haber descalificado
por haber dicho esa barbaridad (...) Creo que
se pudo hacer ese cambio en el cupo y revi-
sar el reglamento para competir porque el Ni
Una Menos fue realmente transformador, ya
que permitid generar conciencia de lo que es-
taba pasando en la sociedad (comunicacién
personal, 15 de marzo de 2020).

34 Desde el 2005, es la competencia de freestyle mas reconocida mundialmente que

retine a MC de todos los paises de habla hispana.
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Ademas de esta experiencia, mencion6 que muchas veces fue discri-
minada por su color de piel y por ser mujer MC, conté que en mas de
una oportunidad se vistié6 como sus pares varones para sentirse respe-
tada. El testimonio de Tink pone al descubierto las estructuras histori-
cas del orden masculino; en palabras de Bourdieu:

El orden social funciona como una inmen-
sa maquina simbdlica que tiende a ratificar
la dominacién masculina en la que se apoya:
la divisién sexual del trabajo, distribucion
muy estricta de las actividades asignadas a
cada uno de los dos sexos, de su espacio, su
momento, sus instrumentos; es la estructu-
ra del espacio, con la oposicién entre el lu-
gar de reunion o el mercado, reservados a los
hombres, y la casa reservada a las mujeres (...)
(2000, p. 12).

Asi pues, la dominacion masculina tiene todas las condiciones para
su pleno ejercicio porque se funda en el orden de lo simbélico constru-
yendo esquemas para percibir la realidad. Es decir que la reproduccion
social de estas representaciones se ve investida por la objetividad de un
sentido comun que fue construido y consensuado en sistemas patriar-
cales hasta llegar a ser naturalizados por la sociedad en su conjunto.

El relato de Tink en relacion con el cupo femenino en competencias
y la falta de sancion ante discursos violentos habla de esa dominacion
masculina donde los sentidos y esquemas para percibir la realidad se
naturalizan. Claramente, expresan violencia de género y simbdlica en
los cuales se apoya el patriarcado.
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Por otro lado, la rapera ubica el evento Ni Una Menos como un acon-
tecimiento que permitio, a partir de hacer visible una situacion de vio-
lencia generalizada como resultado de las imposiciones de las normas
sociales cristalizadas en el Estado y sus instituciones, un cambio en el
cupo femenino en competencia y en el reglamento.

Por su parte, Ailén Gonzalez, cuyo seudénimo es “Brasita”, tiene
veinticuatro afios, vive con su mama y su hija, Emma de seis. Es pro-
fesora de biologia, rapera y freestyler del barrio Estanislao Zeballos de
Florencio Varela. Brasita cuenta:

A partir del Ni Una Menos hubo un cam-
bio muy grande a la hora de batallar®® en
compe grandes porque las rimas sexistas en
batallas hombre-mujer, que siempre fueron
caldo de cultivo para hacer punchlines* sim-
ples y graciosos, quedaron afuera (...) Ahora,
se prioriza la del ingenio para generar rimas
creativas sin la necesidad de usar insultos
discriminadores o que degraden al oponen-
te. Si bien esto fue por momentos resistido y
criticado porque al hacer freestyle”’, no nos

35 Expresion que utilizan para referirse al enfrentamiento (competicién) entre dos
personas con el objetivo de demostrar quién rapea mejor y quién concibe las
mejores rimas.

36 Comunmente el término se utiliza en las batallas de rap cuando se trata de culminar
una frase donde el oponente quede totalmente ridiculizado o avergonzado por la
burla que se le hizo.

37 El término define al que hace una improvisacion.
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pueden privar de lo que queremos decir, des-
pués se tuvo que aceptar porque era una ne-
cesidad bastante grande que teniamos las pi-
bas de generar ciertas reglas para cortar con
la agresion. Ya no era necesario usar acotes
que humillen o sean vulgares. (...) En compe
de plaza, como esta (rimadero de F. Varela),
la cosa es distinta. Siempre hay algtin desubi-
cado que hay que ubicar. (...) Creo que el Ni
Una Menos nos hizo tomar conciencia de lo
que estaba pasando (comunicacion personal,
18 de septiembre de 2019).

Brasita sefiala cuestiones que responden a situaciones de violencia de
género dentro de las competiciones como son el uso las rimas sexistas,
gordofdbicas o racistas, y posiciona al Ni Una Menos como hito para
tomar conciencia en el desarrollo de sus practicas raperas y generar
transformaciones.

En este sentido, se puede afirmar que, en términos de representa-
ciones, el movimiento feminista desplegd herramientas simbdlicas que

dieron lugar a un proceso de emancipacion que continua en expansion.

Pensemos en la insistencia de Tink para que haya dos cupos de mu-
jeres en competencia y un cupo en jurado en la Red Bull, y en Brasita
cuando expresa que habia una necesidad de establecer reglas para ter-
minar con la agresion.

Eran pasadas las 17 de un frio martes de mayo, cuando pactamos

juntarnos en el rimadero de la Estacion de Florencio Varela con la MC
y freestyler Aylen Ibarra, mds conocida como “Saga”. Ese dia, como
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todos los martes del afio, habia “compe de plaza” como la llaman las
raperas y los raperos. Saga vive en Guernica y comenta que viaja en
tren de un lado a otro. Con mas raperos que raperas rapeando de fon-
do, se hizo la entrevista.

Saga, a través de esta cita, nos invita a pensar en desigualdad de gé-
nero en relacion con la brecha salarial y la incidencia del movimiento
feminista para empoderarse:

Es un tema, recién ahora, creo que con
todo esto del movimiento feminista empeza-
ron a pagar en algunos eventos. Al principio,
costaba que te paguen y ni hablar que te pa-
guen bien. Ahora, si alguien quiere que esté,
le digo: ‘bueno, es tanto’. Corte, tipo, si que-
rés, bien; y si no, segui tu camino (...) Creo
que estar en la liga permite que me conozcan
y vean que esto de rapear va en serio (...) (co-
municacién personal, 15 de mayo de 2019).

Nuevamente, se observa que aparecen estructuras histdricas del or-
den masculino en las que la brecha salarial entre varones y mujeres
constituye una de las variables identificatorias del sistema jerarquico
que subordina al género femenino a una situacion de violencia fundada
en una notoria desigualdad.

Como explica Mirta Lobato (2000), se va trazando un discurso des-
igual acerca de los géneros, relacionado con la calificacion de las habili-
dades y destrezas que guian los modos de organizar la produccién y las
relaciones de género, determinando contratos laborales como contratos
de género. Estas desigualdades se manifiestan en la valoracién del otro,
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discriminacion en la legislacion laboral, complementariedad econémi-
ca, diferencia salarial, moralidad y valoraciéon del cuerpo y la belleza,
entre otras cuestiones.

Por otro lado, Saga ubica el movimiento feminista como un momen-
to bisagra en relacion al pago de contrataciones. A partir de la frase:
“Ahora, si alguien quiere mis servicios le digo: ‘bueno, es tanto’. Corte,
tipo, si querés, bien; y si no, segui tu camino” (comunicacién personal,
15 de mayo de 2019), se puede inferir que el movimiento feminista llevo
a que la rapera tome confianza en si misma y se sienta capaz de defender
su trabajo. Ademas, se refiri6 a la liga como un espacio que le permite
ser reconocida y como consecuencia contratada.

Cabe destacar que en 2019 se conformd una liga llamada Federa-
ciéon de Freestyle Femenino, mas conocida como la “Triple F”, que
busca visibilizar el free competitivo femenino. En relaciéon con este
tema, Brasita comenta:

La Triple F nace a partir de la necesidad que
tenemos las mujeres raperas, muchas veces
ausentes en los planteles y line-ups de com-
petencias y torneos, de entrenar mas profe-
sionalmente (...) Esta liga funciona a modo de
trampolin porque nos permite mostrarnos y
tener llegada a organizadores de competen-
cias y torneos (comunicacion personal, 18 de
septiembre de 2019).

Se puede ver que la construccién de un espacio destinado a profesio-

nalizarse dentro del mundo del rap se vuelve importante, porque les
permite mostrar el nivel que se exige para ingresar en las listas de MC
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que forman parte de ligas y torneos nacionales e internacionales. Si bien
esta generacion de raperas emerge y encuentra una nueva posicion tras
el auge del Ni Una Menos, existen antecedentes de éxito en el mundo
del rap para algunas mujeres.

En un contexto donde la presencia masculina era preponderante
surgio el grupo musical femenino Actitud Maria Marta (AMM)*®. En
1996 la multinacional Polygram les financi6 su primer album titulado:
Acorralar a la bestia y, rapidamente, se convirtieron en la primera ban-
da femenina de hiphop consagrada de la Argentina. Karen Pastrana es
exintegrante de AAM y con relaciéon a la incidencia del movimiento
feminista en las nuevas generaciones de raperas, dice:

Creo que la nueva generaciéon de raperas
vinieron a decir un montoén de cosas con una
naturalidad sarpada. Contar historias per-
sonales desde un lugar genuino. Me cuesta
hablar de aborto. Teniamos la capacidad de
hablar de dictaduras, pero no de hablar de
las violencias que yo vivi en parejas: que me
hayan pegado, de haber abortado a los 16 y
todo lo que implicaba en ese momento, del
dolor que atravesé. Nunca pude volverlo arte
ni musica. Hay instancias de mi vida que
quedaron ahi. Entonces, estas generaciones
y este rap vienen a hablar de todo eso y es
una manera de sanar. No pudimos tener no-

38 Integrantes del grupo original de hip hop: Malena D’Alessio, Alicia Dal Monte
(“Alika”) y Karen Pastrana.
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sotras, creo, como mujeres esa instancia de
lucha porque no hubo una instancia de sana-
ci6én entonces para sanar esas cuestiones creo
que alguien salga hablar por nosotras por lo
mismo que yo hice por un montén de pibas
que otras pibas lo hagan por mi. Entonces, le
estoy muy agradecida a esta generaciéon. Con
esta concepcion del feminismo y de adaptar
el feminismo también a tu vida encontrar la
historia de tu propio feminismo. Me parece
re sarpado (comunicacion personal con Mar-
tin Biaggini, el 29 de noviembre de 2019).

Pastrana ubica, como resultado del impacto del movimiento, la capa-
cidad por parte de la nueva generacién de raperas de poner en palabras
temas de la agenda feminista como lo son la violencia de género o el
derecho al aborto legal, seguro y gratuito que su generacién no pudo
expresar. Ademas, celebra, alienta y agradece que la nueva generacion
de raperas haga carne de estas instancias de lucha.

En linea con este testimonio, resulta relevante citar las palabras de
Dora Barrancos:

Un sucinto balance final permite recono-
cer el hondo surco trazado por el movimien-
to feminista en nuestro suelo y, aunque ni
aqui ni en ningun lugar del planeta se trata
de un fenémeno multitudinario, sus efectos
se miden por las transformaciones que pro-
duce en la subjetividad de las congéneres. Lo
que importa, en todo caso, es menos la ad-
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hesién expresa al feminismo que la actitud
de trastocar los viejos valores patriarcales.
Lo que importa es el reconocimiento de si, la
adquisicion de nuevas sensibilidades y sen-
timientos sobre la propia existencia, el salto
formidable de dejar el sometimiento y con-
quistar, con la autonomia, planos de mayor
dignidad (2019, p. 13).

Esta claro que la busqueda por la igualdad de género implica, nece-
sariamente, reflexionar sobre los estereotipos construidos socialmente
sobre el varén y la mujer, como asi también pensar en las relaciones de
poder en las que estamos inmersos. Solo interpelando las practicas y
los discursos establecidos socialmente como tnicos y vélidos, surgirdn
nuevos modos de pensar y actuar que reconozcan a las personas sin
importar el género, la raza o la clase.

Conclusiones

A lo largo de este capitulo, hemos sostenido que la forma en que las
nuevas generaciones de MC mujeres desarrollan dicha actividad artis-
tica remite a un proceso de empoderamiento que solo se podria haber
gestado a la luz del movimiento feminista y puntualmente del suceso
Ni Una Menos.

Podemos apreciar, a través de varios testimonios que se desprenden
del proyecto de investigacion, que las transformaciones acontecidas en
los tltimos anos en materia de género y diversidad han tenido un im-
pacto positivo y muy importante en la cultura del hiphop y puntual-
mente en el rap.
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Y aunque se evidenci6 que las raperas no se encuentran exentas de
las reglas que impone el régimen patriarcal, estamos en condiciones de
afirmar que la forma en que desarrollan dicha actividad artistica remite
a un proceso que promueve cambios a nivel individual como colectivo.

Esos cambios los podemos ver reflejados en la actitud de las entre-
vistadas a la hora de reclamar y conseguir cupos femeninos en com-
petencias profesionales; sancionar comentarios sexistas, gordofobicos y
racistas que surjan en competencias y torneos; defender el valor de sus
honorarios cuando las van a contratar; fundar un espacio destinado a
profesionalizarse como lo es la liga Triple F e incorporar las problema-
ticas de género a sus performances.

Es justo acd, donde el empoderamiento aparece como consecuencia
del accionar del movimiento feminista y la marcha del Ni Una Menos
en las raperas, lo cual las lleva a recrear nuevas formas de desarrollar
su labor artistica, que desafien las bases en las que se sustenta el poder
y la autoridad masculina (y asi dejar al descubierto un entramado en el
que se cruzan practicas artisticas, sociales, politicas y econémicas). En
este sentido, la lucha no es solo una busqueda de igualdad de oportuni-
dades, sino una batalla cultural contra un modelo y un discurso predo-
minante que busca mantener un sistema de preponderancia masculina.

La convocatoria del 3 de junio de 2015, realizada por el que luego
se constituiria como el colectivo Ni Una Menos, fue un hecho histo-
rico, lleno de significacién. A lo largo de este capitulo ha quedado en
evidencia que las mujeres que fueron entrevistadas en el marco de la
investigacion, la reconocen como un punto de partida para interpe-
larnos como sociedad; estamos de acuerdo en que fue un evento que
desperto la indignacién y tuvo como consecuencia oleadas de empatia
y solidaridad.

138 CUADERNOS DE INVESTIGACION



Para concluir, dejo planteada la intencién de seguir problematizando
la tematica. Seria interesante indagar, a partir del cuestionamiento de
ciertas diferencias jerarquizadas que se presentan en los relatos, cdémo
las raperas sostienen las narrativas sobre sus cuerpos. Ademas, explorar
como abordan los temas de agenda del movimiento feminista a través
de las letras de sus canciones.
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CAPITULO 6 |

Rap cristiano: jovenes, musica y religion

MARTIN A. BIAGGINI
JOSEFINA HEINE

Hoy estoy cantando, les digo que sali ileso
ellos solo piden, yo agradezco cuando rezo
antes de decir Sefor, aprende sus valores,
arrepiéntete de todo antes de que ores.

El Principito, “Historia de barrio”.

Introduccion

El presente capitulo analiza la articulacion entre musica cristiana y
construccion de subjetividades a partir de un caso empirico que recu-
pera las experiencias biograficas de dos tipos de musicos raperos evan-
gélicos, el cual estd enmarcado en el analisis biografico y discursivo.
Desde esta linea, por medio de entrevistas semiflexibles y a partir de
un corpus seleccionado de canciones, indagamos en las biografias de
algunos raperos que ya practicaban, o bien, se convirtieron a la religién
evangélica. Desde el eje de analisis rap y evangelismo, damos cuenta del
estudio de algunos casos de jovenes del conurbano de Buenos Aires en
sus recorridos de vida (publicos y privados) hasta llegar a la aceptacion
de la practica del evangelismo como forma de estar en el mundo. Algu-
nas de las preguntas que guian nuestra investigacion, entonces, estan
orientadas a indagar el modo en que la religion evangélica junto con
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la fuerte presencia de la Iglesia y sus pastores inciden en las cotidia-
neidades de los raperos, en sus practicas artisticas y en el modo en que
se constituyen y repiensan, tanto en términos identitarios como en sus
vinculos con los otros y el barrio.

En la Argentina, durante la tltima dictadura civico-militar, el ideal
de sociedad integrada a la que habia aspirado el peronismo se ve frag-
mentada en pos de un modelo, econémico y social netamente neolibe-
ral (Merklen, 2005). Este quiebre radical profundizé la distancia entre
los distintos grupos sociales, al tiempo que agudizé la asimetria en el
acceso a los bienes publicos y a los consumos culturales. Se configura-
ron, entonces, nuevos campos simbdlicos y nuevas formas de narrar; se
establecieron nuevas formas de relacion y de percibir el espacio.

Durante la década de 1990, las politicas neoliberales menemistas
radicalizaron esas distancias simbolicas (sociales) y la brecha entre
la ciudad y sus alrededores se hizo aiin mas aguda. En este contexto,
el Estado se retiré de la economia y dejo de cumplir su rol como ga-
rante del pacto social. El desempleo creci6 al ritmo de la pobreza y el
territorio del conurbano bonaerense comenzé a modificar su paisaje.
Relegados de las bondades y seguridades del mercado laboral formal y
distanciados de entidades otrora dadoras de identidad (como los sin-
dicatos y los partidos politicos), los sectores populares hicieron de sus
barrios una nueva esfera publica para articular estrategias de super-
vivencia (Auyero, 2001; Merklen, 2005). El barrio, entonces, como es-
pacio de accion inmediato, se convirti en el territorio unico, e ideal,
para generar modalidades de protesta y experiencias de constitucién
subjetiva (Svampa y Pereyra, 2003). La identidad barrial es, en este
sentido, un proceso discursivo-relacional, de supervivencia —-que se
funda en la dimensién de lo social y en constante dialogo con el afue-
ray, por ello, con los otros-.
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Fue a partir del cambio de siglo —atravesado por la crisis de repre-
sentacion estética y politica del 2001- cuando se produjo la puesta en
discurso del territorio propio, de los conurbanos. Tanto en la nueva
narrativa, como en la poesia, la musica y el nuevo cine argentino, el
conurbano emergié como tema de representacion argumental, formal
y discursivo.

En cuanto a los cambios musicales, el abaratamiento de la tecnolo-
gia democratizé la produccién, y permitié que musicos y realizadores
produzcan a bajo costo. En ese contexto, el rock chabon que habia ca-
racterizado al conurbano hasta la década de 1990, y luego la cumbia
villera, que lamentaba el fin del mundo del trabajo y se identificaba con
lo marginal (Semadn citado en Zarazaga y Ronconi, 2017), daba paso a la
practica del rap como nueva expresion poética y musical.

El espacio religioso no permanecid inalterado frente a estas trans-
formaciones. A sus habituales opciones religiosas, vinculadas a moda-
lidades propias de la religiosidad popular (que mixturan devociones
catolicas con practicas como la curanderia), los sectores populares in-
corporaron a las iglesias evangélicas, particularmente pentecostales, a
su corpus de practicas barriales (Carbonelli et al., 2008).

El evangelismo pentecostal y la musica

La expansion de la practica religiosa evangélica en la Argentina
(principalmente la pentecostal) es un fenémeno significativo en térmi-
nos demograficos y, al mismo tiempo, de rapido crecimiento. Segun
Semdn y Gallo:

Esta confesion que representaba en los
anos 60 menos del dos por ciento de la po-
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blacién, concentrado en familias de cercana
trayectoria migratoria de paises de mayoria
protestante o evangélica, pasé a constituir al
menos un diez por ciento de la poblacién y
casi un veinte por ciento de la poblacion de
sectores populares entre familias de origen
catdlica (2008, p.102).

Frente a este crecimiento, algunos autores identifican diversas modi-
ficaciones en la practica religiosa y las clasifican en neopentecostalismo
y telepentecostalismo, entre otras posibles catalogaciones:

Ese neopentecostalismo model6 el ritual,
centralizé el poder eclesiastico, hizo de los
pastores autoridades indiscutibles, se elimi-
naron las formas de gobierno con estilo re-
presentativo o congregacional, colocandose
todo en las manos de un liderazgo carismati-
co... Hizo del culto una alegria, catarsis emo-
cional, lugar de la musica y la danza (Guay-
gua y Castillo, 2008, p. 79).

La utilizacion de la musica dentro de la practica evangélica no es un
tema de estudio nuevo. La musica denominada “cristiana” ha sido lo su-
ficientemente flexible como para adoptar todo tipo de estilos; sin duda,
la incorporacién mas polémica ha sido la del rock, como noté Garma
Navarro (2000).

En este contexto, dentro del evangelismo, y con el aporte de las ins-

tituciones religiosas, se originan nuevas posturas que propiciaron la
creacion de espacios ligados al arte para que las personas jovenes de las
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congregaciones puedan expresarse. Estas practicas, al mismo tiempo, y
como sefala Pascuchell, operaron y operan como una estrategia para
contener y mantener a los sectores juveniles. En esta linea el Rap ha
logrado ganar un lugar preponderante dentro el evangelismo. Nume-
rosos raperos evangélicos muestran y publican sus canciones en redes
sociales (Facebook, Instagram, YouTube), al tiempo que participan de
competencias organizadas por entidades religiosas en barrios margina-
les. Tal como lo expone Carlos Garma Navarro:

Ofrecen cambios de vida radicales, pero
también un espacio en las congregaciones
donde los talentos y la creatividad de los
conversos nuevos pueden ser encauzados,
pero ahora para los propositos divinos. Las
iglesias pentecostales ofrecen ademds la ex-
periencia transformadora de la conversién
religiosa, algo que el regreso al catolicismo
institucional no ofrece (2000, p. 75).

Recuperar el sentido musical del pueblo, basado en la experiencia
y los sentimientos, tiene sentido para jovenes cuya actividad artistica
siempre se ha basado en la transmisiéon de emociones; y para quienes la
musica fue siempre una forma de comunicacion destacada que permite

muchas formas de vivencias y experiencias.

Rap cristiano

Durante el trabajo de campo, para la investigaciéon UNAJ 2018-2020
“Identidad y representacion territorial en el Conurbano: La participa-
cion de jovenes en las practicas de rap”, se entrevistaron en profundi-
dad a mds de 100 raperas y raperos que habitan y producen su musica
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en el conurbano de Buenos Aires. Dentro de ese corpus de entrevista-
dos, notamos que muchos de estos jovenes adscribian hace tiempo a
la practica evangélica, y otros comenzaban a practicarla; es decir: se
convertian al evangelismo y comenzaban a predicar su fe desde el rap.
Ante este contexto, tomamos la decision de incluir esta nueva varia-
ble al proyecto de investigacion, y realizamos una clasificacién inicial
que distingue inicialmente dos grupos: raperos que se reconocen como
evangélicos y utilizan su arte para profesar su fe (se autodenominan
“raperos cristianos”); y un segundo grupo con jovenes que, si bien ads-
criben a la practica evangélica, continian denominandose simplemente
“raperos”, aunque su practica artistica (incluidas sus letras) se ha modi-
ficado notoriamente.

En este sentido, y teniendo en cuenta estas dos categorias iniciales,
daremos cuenta, a través de la seleccion de algunas entrevistas y algu-
nas letras puntuales, del modo en que el evangelismo repercute en la
vida de estas raperas y estos raperos, ademas de la forma en que inci-
den sus dogmas en la conformacion tanto identitaria y autobiografica
como en su relacion con las otras, los otros y el espacio. ;Qué mejor
espacio que el rap entonces para dar cuenta de las “buenas nuevas”,
para revelar los errores del pasado y mostrar, con énfasis, un “futu-
ro luminoso”? ;Qué sucede con las identidades en este sentido? ;Qué
nuevas configuraciones subjetivas emergen ante la presencia del evan-
gelismo en la vida de la juventud y como la practica religiosa repercute
en sus configuraciones autobiograficas son algunas de las preguntas
que inevitablemente asoman?

El Principito (Hernan Maximiliano Mendoza) fue un rapero oriundo
de Merlo (zona oeste del conurbano), quien fallecié en el 2019. Tanto
en sus letras como en las entrevistas que le realizamos, cuenta su acer-
camiento con Dios y con la Iglesia. El Principito narra su conversion;
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necesita contarla, dar cuenta de ella. En todos los casos, y no tenemos
aqui la excepcion, el cambio se produce siempre luego de una llamada
divina, un mensaje, un encuentro con Dios. Son raperas, raperos, jove-
nes, que han tenido problemas en su devenir cotidiano: delincuencia,
adicciones, marginalidad y una inmensa soledad. La conversién cambia
de raiz, no solo la vision que ellas y ellos tienen de su entorno, de las
otras, los otros y del barrio, sino también de ellas mismas y ellos mis-
mos. Comienzan a vivenciar nuevas formas de experimentacion, direc-
cionadas por los dogmas de la Iglesia que reducen, modifican y nuclean
sus capacidades subjetivas. Dice el Principito en una de sus letras:

Hoy estoy cantando, les digo que sali ileso

ellos solo piden, yo agradezco cuando rezo
antes de decir Sefior, aprende sus valores,
arrepiéntete de todo antes de que ores

y no preguntes porqué, €l no bendice porque llores.
Algunos me decian, esa es re vieja

o te asust6 un plomazo, o te acobardo la reja

0 capaz un enemigo que te tiene entre ceja

yo le pedi al de arriba que me proteja

y él me dijo: yo lo haré, pero aquella vida deja.
pero aquella vida deja

(El Principito, s/f, vv. 56-66, subrayado propio).

Y dice luego en uno de nuestros encuentros:

Yo estaba viviendo con mi mama hasta los
16 afios; tuve un problema con las adiccio-
nes y un par de tiros con la policia. Siem-
pre la droga de por medio (...) Un dia me di
cuenta de que yo tenia que escribir lo que
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pasaba en los barrios. Cuando nacié mi hijo
dejé de consumir drogas y empecé a escribir
de otra forma, tuve un encuentro con Dios,
empecé a ir la Iglesia, a cambiar mis letras a
cambiar mi mentalidad y decir: no es todo ir
meter cafio y traer el pan (El Principito, co-
municacion personal, 25 de febrero de 2018,
subrayado propio).

Es notable el cambio que esta juventud comienza a experimentar.
Se modifica también su discurso y en casi la mayoria de sus letras
empiezan a hablar de Dios. Claramente, la presencia de la Iglesia
y del movimiento pastoral, en el barrio primero y luego en la vida
particular e individual de cada una y cada uno al mismo tiempo,
actua en términos pedagdgicos, terapéuticos e incluso politicos.
Emergen asi nuevas formas de constituciéon y configuraciéon subje-
tiva que invitan -y casi obligan- a cada una y cada uno a contar, a
dar testimonio, a revelar sus nuevas condiciones de existencia. En
este cruce, la identidad —el autorreconocimiento- pierde pluralidad
y libertad porque el dialogo principal es ahora con la Iglesia y Dios.
La toma de la palabra se convierte asi en la acciéon fundamental, en
el camino indispensable para predicar, revelar, dar fe. Las otras y
los otros —compaiieras y compaineros de barrio, de escuela, ahora
de Iglesia- son interlocutores indispensables en este cruce y se las
necesita y los necesita en todo sentido: para reafirmar la propia fe,
para evangelizar, para cambiar la mirada que se tiene o tenia de ellas
y ellos. De algin modo, lo que si queda claro es que la identidad
es el resultado de una articulacion exitosa entre el sujeto y el flujo
del discurso (Hall, 1993). Y esta dada, con esto, por las posiciones
que los sujetos estan obligados a tomar, por las representaciones que
construyen siempre a través de una falta, de otra u otro. La identidad
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es en esta instancia una necesidad que permite la representacion y la
subsistencia, pero se configura siempre en el continuum que habilita
la coyuntura, las instancias de poder: “las unidades proclamadas
por las identidades se construyen, en realidad, dentro del juego del
poder y la exclusion y son el resultado, no de una totalidad natural e
inevitable o primordial, sino del proceso naturalizado y sobredeter-
minado de cierre” (Hall, 1994, p. 19).

Vico Vk es un rapero, poeta, de Rafael Calzada, que también se con-
virtié al evangelismo. En una de las tantas conversaciones que tuvimos
nos contaba lo siguiente:

Yo andaba en la calle perdido. Mi vieja me
llevo al hospital y le dijeron que estaba pasa-
do de sobredosis. Ahi yo senti una presencia
inexplicable; igual yo ya creia en Dios, pero
no lo tomaba en serio como ahora. Cuando
le dijeron que si no lo traia tu hijo se moria...
Ahi senti la presencia de Dios, y senti que no es
un mito, no es una historia, que es real. El no
se ve, pero esta. Y eso me cambio la forma de
pensar, de ver a los chicos de la calle que es-
tan perdidos y no tienen a nadie que los ayu-
de, y es como que yo con mi musica intento
ayudar minimo con una letra, cada cancién
que yo componga me inspire en dar un men-
saje positivo, no todo esta perdido (Vico VK,
comunicacién personal, 6 de noviembre de
2019, subrayado propio).

Luego, en su tema “Hoy encuentro una salida”, expresa:
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Hoy yo ya no tengo duda

Hoy encuentro una salida

Hoy yo tengo la ayuda, de parte del que me dio
la vida

Murié en la cruz para darme vida y luz
Formar mi camino, sobresaliendo su destino.

En el momento en que fumaba esa mariguana
Yo no pensaba que solita, ya la muerte me
ganaba.

Si fumé, si tomé, si robé, si todo lo que yo quise
lo probé.

Todo quedo en el ayer.
El me perdoné porque de la muerte me salvo.
Y del pecado me liberd
(Vico VK, s/f, vv. 1-11).

En esta linea de analisis podemos ver que la identidad no es un con-
cepto esencialista y estable, sino estratégico y posicional, marcado e
institucionalizado por los espacios de poder que ordenan y regulan la
disposicion de los cuerpos en la sociedad. La identidad nunca logra su
unidad y sus multiples exigencias responden a las formas de estar que
propone el mundo actual del capitalismo y la religion, en estos casos.
Son interesantes las intervenciones de Ernesto Laclau, en este sentido,
cuando afirma que una determinada objetividad logra afirmarse par-
cialmente solo cuando reprime lo que la amenaza. La configuracion de
una identidad entonces siempre se basa en la exclusion de algo y en el
establecimiento de una dicotomia, de una jerarquia violenta, dada entre
dos polos resultantes. Las dicotomias que crean y marcan en sus discur-
sos El Principito y Vico Vk estan configuradas por las diferencias entre
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Dios y el mundo paganos; la libertad y la prision; la vida y la muerte; la
luz y la oscuridad; la certeza y la duda; la salida y el encierro; los amigos
y los enemigos... y podriamos seguir enumerando. Lo interesante es ver
o analizar cuales son aquellos valores “nuevos”, y ahora esenciales, que
aparecieron luego del encuentro con Dios. Pero para que estos aparez-
can los viejos deben ser nombrados y son la marca, indeleble, de los
lugares a los que no se debe volver. Lo peculiar de los elementos que se
encuentran en segundo término, dice el autor, es que quedan reduci-
dos a la funcién de un accidente, en oposicion al caracter esencial del
primero (Laclau, 1993). Por eso remarcamos nuevamente que en esta
conversion la funcion pedagogica y terapéutica de la religion cumple un
papel fundamental, sin dejar de recordar, claro, que esas personas son
constantemente desestabilizadas por lo que excluyen, por lo que dejan
afuera, por lo que no quieren ser o volver a ser.

En estas luchas subjetivas, el rap es siempre el escape, el espacio de
encuentro, el camino para estar, la salida y la piedra angular a partir
de la cual la enunciacion, y la identidad, son posibles. La vida es aca la
propia narracion y alli, en el acto de contar, es que se estructura. Los
sujetos, apunta Paul Ricoeur (1985), se constituyen en el relato que es
la forma por excelencia de estructuracién de la vida. El rap les permite
contar, les permite salir, salirse de si, y volver a ser. Vuelven a ser en cada
hoja, en cada letra, en cada discurso y en cada acto de enunciacion per-
formatica. No es casual entonces que, en estas vidas tan violentadas, tan
abandonadas por el Estado, tan cargadas de marginalidad y soledad,
la Iglesia y Dios se presenten como casi tinicos caminos posibles. Alli
donde la vida parece no ser posible, se abre de repente una puerta que
habilita a pensar que algo es posible:

(-..) Me golped mucho la vida, pero lo hice
porque me sentia solo en la vida. Era chico y
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no sabia qué hacer, y salis a robar a drogarte,
y a hacer macanas. Cosas que no tenés que
hacer. Ahora que ya soy grande no me drogo,
gracias a Dios mi adiccion es el rap. Gracias a
Dios me di cuenta y quiero triunfar con esto,
y quiero que la gente no me vea mds como an-
tes. Me cruce hace muy poco con Dios. Hace
mucho que Dios me viene llamando a mi, por
parte de mi familia, que son todos cristianos,
creyentes. (...) Y ahora que creci, me crucé
con Dios hace muy pocos meses, empecé a
ir a la Iglesia, y no me avergiienza decirlo. El
rap y Dios. Primero Dios y después es rap. Es
asi. Primero siempre Dios (Alan de Madero,
comunicacion personal, 4 de septiembre de
2019, subrayados propios).

Estos ejemplos, los veremos también en el denominado “rap cristia-
no”, dan cuenta de un compromiso que invita a las personas jovenes a
vivenciar experiencias comunes y colectivas, al tiempo que les permite
el ingreso a un grupo que les provee reconocimiento social y los faculta
a experimentar un cambio de estatus. Se puede cambiar; es posible y,
sobre todo, urgente. Ponemos un altimo ejemplo que nuclea esta idea
de transformacion, de cambio. El grupo de Trap Rorro Records, ahora

cristiano, expresa en uno de sus temas:

No necesito un par de pesos,

antes pensaba todo eso,

no me daba cuenta jque necio!
Hoy Jests me libro de eso
(Chocho, Dela y Eliseo, s/f, vv. 1-4).
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Este grupo de musicos urbanos estaba compuesto por cuatro ami-
gos del asentamiento IAPI (Bernal, Quilmes, zona sur del conurbano
de Buenos Aires). En sus comienzos hacian rap tradicional (cargado
de todas las metaforas e ideas del género: dinero, mujeres, éxito facil,
etc.), pero luego tres de ellos se transforman al evangelismo pentecos-
tal y tienen que dividirse (uno de ellos dejo el grupo y continué con
su tradicional practica musical). El grupo, por esto, necesité realizar
un tema musical, videoclip de por medio, explicando el cambio.* En
el video, aparecen los integrantes vestidos con su nuevas ropas y les
hablan a los ojos a sus yo pasado (vestidos con la forma en que tra-
dicionalmente vestian en sus ya viejos videoclips: ropa deportiva de
marca, gorrita, cadenas, etc.). Uno de los integrantes de Rorro Re-
cords, Chocho, explica el cambio:

Ahora si mucho, estoy tratando de acolcho-
nar lo que digo. Antes no, estaba muy metido
en el trap, y veia que era mucha droga, mucho
esto, mucho lo otro. Y yo pensaba: si esto es
lo que gusta voy a hacer esto (...) Pero tanto el
trap como el regueton es un género, y no es
solamente que se tiene que hablar de eso por-
que es un género. Yo quiero demostrar que
al beat se pueden meter otras cosas, que no
sean droga o denigrar a la mujer. Estoy tra-
tando de cambiar esas cosas, porque sé que
tanto mi familia como mi sobrina escuchan
mi musica (Chocho, comunicaciéon personal,
12 de agosto de 2018).

39 El tema musical se titula “Necio” y se puede encontrar en la plataforma YouTube.
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Esta transformacion abraza una identidad que se define por oposi-
cién a una forma de vida anterior, pecaminosa y pagana. Las marcas
visibles de esta reformulacion identitaria son la prédica moralista en sus
letras, vestimenta y accionar.

En cuanto a la otra categoria que planteamos, nos encontramos a lo
largo de las entrevistas y en el trayecto de nuestra investigacion, con dis-
tintos jovenes que se autodenominan de forma directa “raperos cristia-
nos’. Estos no solo se enuncian desde un género especifico —el rap cris-
tiano-, sino que lograron institucionalizarse en redes sociales: Facebook
de raperos cristianos argentinos, festivales tematicos, y en la organiza-
cion Raperos Adoradores en Potencia (RAP). Son raperos que ya practi-
caban la religion evangélica y sus letras, en casi todos los casos, hablan
de Dios y su presencia. El rap es unién, comunion, musica y, al mismo
tiempo es Iglesia. Primero Dios y después el rap como, aclaran muchos
de ellos. En esa linea, y ya desde hace varios afios, comienzan a aparecer
distintos grupos de rap cristiano, un género en si mismo a esta altura.
A modo de ejemplo podemos nombrar el grupo Cristo Flow Armada
Crew (grupo formado en la primera década del siglo XXI con los exin-
tegrantes del género gangsta rap Libres Bajo Palabra, ahora devenidos a
raperos cristianos), el grafitero y rapero Cu4tro (exintegrante del grupo
Monasterio), o el rapero Dozer (campedn de la batalla Red Bull Argen-
tina en 2018), bautizado por los medios como “el rapero de Dios”, quien
compite sin utilizar malas palabras en las rifias de gallo,* entre otros.

Ivan de Buenos Aires Flow, un productor de rap de Isidro Casanova
contaba lo siguiente:

40 Son contiendas entre quienes rapean, conocidas también como “estilo libre”

(freestyle), en las cuales dos 0 mds personas compiten.
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En el caso de mi viejo era muy busca de la
musica; donde habia musica ¢l iba. Y tam-
bién mucho del evangelio, porque ellos iban
a la Iglesia, iba mechando musica cristiana
y rock nacional a pleno (...) Siempre habia
musica en mi casa, tanto por ir a la iglesia
y estar ahi... mi viejo era musico ahi. Me
acuerdo de las campafas para evangelizar,
mi viejo tenia una banda de rock cristiana y
salian a tocar (Ivan, comunicacion personal,
21 de julio de 2019).

Como expusimos en la introduccion, la relaciéon de la musica con el
evangelismo pentecostal no es nueva. Si es una novedad la aparicion de
organizaciones de musicos raperos cristianos, y sus relevantes practi-
cas: festivales en templos evangélicos, freestyle.

El Vikingo es un rapero cristiano que ademas organiza y produce fes-
tivales en los barrios. En uno de los encuentros que tuvimos con ¢l nos
contaba: “Siempre llevamos la palabra de Dios. No importaba como. (...)
Nunca camuflada. Yo nunca saco la Biblia para predicar, porque este
ambiente es muy sabio también” (Vikingo, comunicacién personal, 8
septiembre de 2019). Y alli mismo nos decia que hay que estar prepara-
do para organizar y predicar en los barrios: “los chicos los 14 y 15 afios...
vos hablés con ellos de la movida del rap... yo ya he leido libros. Y tienen
un dialecto, un léxico... Tenés que estar preparado para hablar con ellos
porque te dan vuelta como una media” (8 de septiembre de 2019). No se
trata solo de rapear y divertirse... el rap, y toda su movida, son algo serio
y con esa seriedad hay que trabajar y predicar. El ejemplo ante todo. En
su letra “Si no te tengo”, el Vikingo expresa lo siguiente:
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Acepta mi perdon

Te ofrezco mi corazén

Con toda mi humildad

Me presento ante ti Sefior.

Tu presencia es bienvenida

Sana por completo todas mis heridas
(Vikingo, inédito, vv. 1-5).

Y en otro de sus temas, “Linaje” dice:

Oh, Dios, te alabaré

Mi vida a ti la rendiré

Oh, Dios, te alabaré, te alabaré
(...)

Ven a mi rescate, por favor, Dios
Oh, Dios, te alabaré, te alabaré.
Oh Rey, a ti me rendiré
(Vikingo, inédito, vv. 4-6 y 9-11).

En el rap cristiano Dios esta y se hace presente de forma constante,
tanto en letras como en el resto de la movida barrial y cultural. Pare-
ceria que la totalidad de letras hablan de Dios y es extrafio encontrarse
con raperos cristianos que elijan otros topicos para comunicar. El Vi-
kingo (organizador de eventos de rap cristiano) expresa:

Siempre hice rap cristiano. En una frase
digo: esta lleno de ladrones, encima El Va-
ticano despiadado ocultado y defendiendo
violadores. Es crudo, pero sigue siendo cris-
tiano. Tengo también tengo algo escrito que
dice: yo no soy ejemplo, pero sé también que
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la hipocresia fue fundada en los templos, yo
no tengo drama en darle a mi creencia, ni
darles a los otros (...) No hablo de cosas que
no son. Cosas que vivi. En mis canciones no
hablo nunca que me drogué, que fume porro,
shabré estado borracho en algin momento?
Si. Pero no hablo de eso. No hablo de cosas
que no son. A veces me toca predicar en la
Iglesia (Vikingo, comunicaciéon personal, 8
de septiembre de 2019).

Por su parte, otro organizador de eventos de rap cristianos, Sergio
Gutiérrez, el exintegrante del grupo Libertad Bajo Palabra, duo de rap
de la década de 1990 que form¢ parte del compilado Nacién Hip Hop 2
(Eh! Discos 1999), expresaba:

Cambid por completo el mensaje, si bien,
porque estamos hablando de hip hop, no dejo6
de ser rap lo mio, siempre con el rap, mas
alla de que yo hoy hable de Dios, siempre el
mensaje va a ser positivo. Para que el que es-
cuche diga: “Guau, qué loco, Dios hizo esto
con esta persona, como le cambio la vida”. Y
eso quiero transmitir sin dejar de rimar o ser
hardcord, no deja de ser rap lo mio. Yo soy
un rapero cristiano. Yo soy un rapero cristia-
no porque en mis letras hablo de Dios y de
Cristo. O sos cristiano o no sos cristiano. No
podés ser rapero y cristiano (comunicacién
personal, 8 de agosto de 2019).
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Como observamos, el rap cristiano logra convertirse en un subgénero
del rap con una legitimacioén institucional que lo habilita. Hay un sub-
género ahi que ha logrado cristalizarse, que tiene reconocimiento pro-
pio. Esta practica demuestra una tradicién cultural mucho mas fuerte
que en los casos de los raperos que se transforman, en los que el vinculo
con la religién es mucho mas reciente. ;Qué pasa, entonces, con la sub-
jetividad? ;Ddénde y como aparece la identidad en estos raperos cristia-
nos? Lo que se desprende de las letras y las entrevistas es que hay una
construccion identitaria que es mds retrospectiva, mas hacia afuera. Es
una subjetividad que se construye, se determina, en la prédica y en el
acto mismo de evangelizar. Es interesante porque la identidad vuelve a
ubicarse en el lenguaje, en la palabra, pero ahora esa palabra viaja, se
eleva y ya no retorna; no tiene la obligacion de hacerlo. Es el trabajo del
rapsoda. No hay una necesidad de autorreconocimiento, de introspec-
cién, como lo notdbamos en las canciones de los primeros raperos que
expusimos, sino de cantar para otros, como el juglar, el trovador, en un
acto colectivo y, sobre todo, evangelizador. La identidad se juega ahora
en la mision: en el ejercicio de llevar, conservar y, finalmente, soltar en
el momento indicado el mensaje divino.

Conclusiones

Los procesos de constitucion de identidades son siempre relacionales
y dindmicos, y estdn sujetos a continuas revisiones, ajustes y adaptacio-
nes. Es indudable que el surgimiento del evangelismo en la practica del
rap ha generado un proceso de construccioén identitaria, considerado
por quienes no adscriben a ella como una otredad en el interior de su
propio espacio sociocultural, generador de fricciones y acomodamien-
tos de los subgrupos intervinientes. Asimismo, ha dado origen a una
nueva clasificacion de las personas en funcion al capital simbdlico al
que se adscriben.
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La nueva condicidn de la practica del rap cristiano se inscribe en el
marco de un proceso de cambio cultural, en el cual la coexistencia en-
tre pasado y presente todavia se hacen evidentes, sobre todo en el caso
de la construccion de identidades juveniles: jovenes cuyo conocimiento
puede extraerse de sus realidades y sistematizarse y difundirse a través
de sus canciones.

Evidentemente nos referimos a un proceso que, si bien ya es visible,
también es cierto que no es generalizable al conjunto de toda la “mo-
vida hiphop” (en la cual el rap es uno de los principales elementos). En
esta primera etapa logramos realizar una primera clasificacion, y nos
propusimos interrogantes nuevos a los planteados en el proyecto de in-
vestigacion inicial, que serdan abordados en la etapa 2019-2020.
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El presente trabajo aborda los primeros resultados del proyecto de

investigacion de caracter interdisciplinario titulado “Identidad y representacién
territorial en el conurbano: La participacion de jovenes en las practicas de rap”,
producto de dos afios de compartir el territorio con diversos grupos de raperas
y raperos para pensar una construccion situada del saber compartido.

Las interpretaciones de las representaciones que estas raperas y estos raperos
enuncian en sus practicas y discursos ayudan a comprender las relaciones
sociales, los vinculos que entablan con el entorno, sus acciones y desempefios
en sus posiciones, como construyen valores, como se insertan en la sociedad
a través de su arte, sus orientaciones y creencias en relacién con el medio y
respecto de si mismos.

De la Introducciéon de Martin Biaggini

“desde las periferias se alza un nuevo lenguaje, el de la cultura popular,
clamando por suefios como forma efectiva y humana de la justicia. En ese
lenguaje esta dicho lo que hace falta saber y lo que hace falta tener. Es el lenguaje
de quienes son dejados en falta. El lenguaje de quienes faltan. Faltan en el
lenguaje de la palabra juridica. Faltan en el sistema productivo. Faltan en las
instituciones [...].

Del prélogo de Emilce Cuda, “Otro lenguaje de lo politico”
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