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Resumen

“Cambios de sentido y funcién en la transposicion de canciones de cumbia villera al
formato audiovisual videoclip oficial” es producto de una investigacion que se presenta
a continuacién en el género de tesis de Maestria, pues las preguntas iniciales y gran
parte del marco tedrico relevado se desarrollaron durante los anos de cursada tanto de
la Especializacion cuanto de la Maestria en Educacion, Lenguajes y Medios (UNSAM).
Se pretende que los resultados, producto de la conclusion de esta etapa formativa,
aporten a la comprension de las practicas mediadas por la musica en un sector de la
juventud, de sus posicionamientos como sujetos creativos y de sus formas de
apropiacion de medios de comunicacion. En su primera parte, esta tesis informa acerca
del conocimiento disponible sobre los sentidos de practicas sociales de sectores de
juventud subalternos mediadas por un género musical particular: la cumbia villera. En
su segunda parte, dialoga con estas voces centrandose en el andlisis de un producto
multimodal, cuya expansién -como forma de consumo musical- fue posterior al
surgimiento del género y a los abordajes académicos sobre esa primera etapa. El
objetivo principal fue indagar en qué medida la apropiaciébn -por creadores y
consumidores- de un nuevo formato de distribucién (el video musical oficial) y de los
aprendizajes que dicha apropiaciéon implica propusieron nuevos modos de interpelar a
las audiencias, en disidencia con representaciones despectivas y estigmatizantes del
género musical, de sus creadores y de sus publicos. La creacidon musical se perfila
actualmente como horizonte vocacional y laboral también en la vida de jovenes de
sectores subalternos, mediada por avances tecnoldgicos. Este cambio ha sido posible
no solo por el mero acceso a recursos de digitalizacién, sino por los aprendizajes que
los jovenes se procuran en relacion con el dominio técnico y los conocimientos que
permiten utilizar la tecnologia. En este sentido, podria afirmarse que la apropiacion de
estos saberes ha expandido su horizonte educativo y cultural. Se anhela que el valor de
esta investigacion esté dado no sélo por la actualidad de tematicas vinculadas a
consumos culturales juveniles en los sectores mencionados, a partir de la apropiacion
de tecnologias electrénicas y digitales, sino porque plantea una mirada politica en
relaciéon con dichos consumos en un grupo social representado, a menudo, a partir de
sus carencias o problematicas.

Advertencias:

» A lo largo del escrito y para facilitar su lectura, se emplea el género masculino
en coincidencia con la definicion de la Gramatica RAE (2009), segun la cual los
sustantivos masculinos no solo se refieren a los individuos de ese sexo, sino que
también designan la clase que corresponde a todos los individuos de la especie,
sin distincion.

» Los subrayados en las citas textuales pertenecen a la autora de este escrito.
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Presentacion

Entre los consumos y producciones culturales de los jévenes, uno de los mas
importantes es la musica. A menudo es el unico, aparte de los contenidos y la
sociabilidad a través de Internet' (Pini, 2012) . Los avances tecnologicos presentes
permiten “llevar’ la musica preferida a todas partes y realizar cualquier actividad
mientras se la escucha. Hasta no hace mucho tiempo, hablar de musica suponia hablar
de la industria discografica que controlaba la produccién y la distribucién en soportes
“fisicos” (vinilos, cintas, CDs). Hoy, grabada previamente, reproducida en vivo, online o
por streaming?, la musica llega a cualquier parte en todo momento, revolucionando el
concepto de recepcion: de la audiencia en vivo al oyente conectado a Internet, el publico
ya no es soélo espectador, sino que ocupa un rol activo, directo y sin intermediarios
difundiendo la musica de su preferencia, creando sitios, blogs y paginas que siguen y
evaluan la actividad de intérpretes, bandas y grupos, asumiendo criterios de curacion y
hoy publicitando sus propios grupos y temas a través de plataformas gratuitas (Guia
REC, 2015)

Toda esta actividad vinculada a los consumos musicales ha permitido a los
investigadores aproximarse a caracterizaciones de lo juvenil explorando sus rituales
asociados, sus componentes expresivos y sus relaciones con la industria cultural. Asi,
una determinada “cultura juvenil” estaria definida por ciertos rasgos externos
(vestimenta, marcas corporales, afinidades relacionadas con la cultura popular) y por un
posicionamiento social que vincula estos rasgos con un deseo de reconocimiento
(Reguillo Cruz, 2000). Kaplun (2007) senala que este conjunto de cédigos linguisticos,
gustos musicales o usos del cuerpo son entendidos frecuentemente como marcas
superficiales de afirmacién de una identidad en construccion o mera obediencia a las
imposiciones de una cultura de masas globalizada. Sin embargo, sin negar parte de
verdad a estas percepciones, el autor sostiene que revelan una lectura insuficiente de

las relaciones estratégicas que las juventudes mantienen con sus consumos culturales.

Como sefialan Saintout y Huergo, las sefales expresivas mencionadas son
también formas de resistencia: las tramas de las culturas juveniles “cargan los rastros

de memorias acalladas y resignifican relatos de luchas y proyectos” (2003, s/n)

L En la investigacién mencionada, la musica ocupa el primer lugar entre los consumos culturales.

2 Expresiones del inglés: online (conexién a través de Internet); streaming (distribucién digital de musica
o video que permite al usuario utilizar el producto simultdneamente a la descarga)



Es decir, ademas de poder reconocer en ellos peculiaridades genéricas, los
jévenes portan una cultura conformada por la apropiacién y la transformacion, en un
determinado contexto, de diversos conocimientos, valores, actitudes, anhelos y legados
coincidentes con los de la cultura hegemonica o, a menudo, en contradiccion y conflicto
con ella. Explorar las formas comunicativas en que pueden expresarse antagonismos,
estrategias de inclusion y de reconocimiento es indagar en las mediaciones -subjetivas
y simbdlicas- que operan en el arduo proceso que cada joven atraviesa en el intento de
construir su identidad, insertarse en la trama social, configurar un proyecto de vida,
ejercer su autonomia siendo respetado. Las condiciones materiales y objetivas en que

este proceso se lleve a cabo pueden favorecer su éxito o contribuir a su fracaso.

Esta investigacion aborda un género musical surgido en sectores juveniles
subalternos?®, un producto cultural elaborado y consumido por jovenes de clases sociales
econdmica y culturalmente dominadas o eufemisticamente llamadas “desfavorecidas”,
una forma de practica musical cuya presencia pareciod cruzar una frontera en el horizonte
de la cancion popular. Se trata de la cumbia villera, asi denominada por sus propios

creadores.

Vigente hasta hoy en el gusto del publico juvenil, objeto de estigmatizacion y
censura para el Estado Nacional y parte de la opinion publica, nucleo de multiples
acercamientos desde distintas disciplinas de las ciencias sociales, la cumbia villera no
ha sido analizada desde el examen de uno de sus artefactos mas difundidos: el videoclip

musical.

Esta eleccion del objeto de estudio se justifica por varias razones. En primer lugar,
el consumo de musica* a través de videoclips devino una parte vital de las practicas
culturales de sectores juveniles de todos los niveles sociales (Levis, 2004), junto con la
apropiacion de tecnologias capaces de amplificar “las posibilidades de implicaciéon de
los jovenes en el espacio de la musica y de la sociedad en general a través de ella”
(Seman, 2011, s/n) .

3 La pertenencia a una clase social no es determinante de una trayectoria vital, pero el concepto
“subalterno” comprende un repertorio de problemas que involucran diversas formas de desigualdad. El
acceso a educacion de calidad o al empleo formal, las posibilidades de interacciéon social, el
funcionamiento de los grupos estan limitados por condiciones socioecondémicas objetivas. En el caso de
los jévenes con intereses o aptitudes musicales, una clase social empobrecida puede limitar sus
posibilidades de acceder, por ejemplo, a variedad de bienes culturales o a educacién artistica formal.

4 Se adopta, en este estudio, la conceptualizacién de “consumo cultural” hecha por Garcia Canclini, como
"el conjunto de procesos de apropiacion y usos de productos en los que el valor simbdlico prevalece sobre
los valores de uso y de cambio”, Garcia Canclini, N. (1993, pp.15-42).



En segundo término, se trata de textos hibridos, mezcla de musica, imagen y
publicidad, que llaman a una mirada semiética sobre ellos. Pueden ser estudiados desde
una perspectiva multimodal, ya que permiten el analisis de la dupla imagen-sonido en la
cultura contemporanea y -a través de aquel- ampliar la comprension de los sentidos que
porta la cultura juvenil cuando se expresa a través de obras, fruto de la apropiacion de

avances tecnoldgicos que transforman profundamente las sociedades®.

Las industrias culturales configuran -a través de sus productos- parte del
imaginario individual (especialmente entre los sectores de juventud) y también del
imaginario colectivo®, tanto en el aspecto cultural cuanto en el social, difundiendo dichos

productos en los medios de comunicaciéon masiva (Urresti, 2013).

Por la potencia de sus ofertas identificatorias (Unda Lara, 2005) y por su capacidad
de canalizar un intenso universo de emociones, la musica ocupa un lugar central en este
proceso. En la actualidad, el campo musical no abarca sélo composiciones vy
performances, sino también un amplio conjunto de expresiones nacidas de la
combinaciéon con nuevas practicas tecnologicas y comunicativas, que sirven a la
promocion y difusion de obras, géneros e intérpretes, en especial en el campo de la
musica popular. Del cruce entre musica, industria cultural y medios audiovisuales surgié

el artefacto denominado videoclip musical.

Concebido e impulsado por la industria discografica, es heredero de los disefios
musico-visuales de sus predecesores -el videoarte, la cinematografia-, al tiempo que las
tecnologias electronicas condicionan sus métodos de produccion y los modos de

registro y postproducciéon (Roncallo y Uribe, 2017).

Por su finalidad pragmatica, compone representaciones de intérpretes, temas,
albumes, estilos y géneros, lo cual permite abordar su analisis desde el punto de vista

de la produccién de sentido de la musica (Chalkho, 2014).

> La categoria “apropiacion” es aqui entendida como préctica, esto es, como “conjunto de actividades a
través de las cuales los sujetos expresan el vinculo que establecen con las tecnologias, lo que implica la
adaptacion creativa de las tecnologias a sus propias necesidades, convicciones e intereses, en el marco
de la construccidn de proyectos de autonomia individual y colectiva.” (Morales, 2017)

® E| concepto imaginario comprende un conjunto de simbolos, valores y creencias que actlian como una
suerte de “mente colectiva”. Segln Diaz (1996) : “La imaginacion es un cuestionamiento permanente de
la realidad establecida. El imaginario, en cambio, no es la suma de todas las imaginaciones singulares. No
es tampoco un producto acabado y pasivo. Por el contrario, es el efecto de una compleja red de relaciones
entre discursos y practicas sociales. El imaginario social interactia con las individualidades. Se constituye
a partir de las coincidencias valorativas de las personas. Pero también de las resistencias. Se manifiesta
en lo simbdlico (lenguaje y valores) y en el accionar concreto entre las personas (practicas sociales).”
(pp.13-18).




Existe una apreciable cantidad de estudios sobre el videoclip musical en el mundo
anglosajén y un interés creciente en Espafia a partir de la aparicion de plataformas
digitales de intercambio gratuito (Sedefo, 2003). Sin embargo, en nuestro pais, parece
ser considerado un producto menor segun los escasos abordajes académicos hallados.
Esto se profundiza en relacién con el género “cumbia villera™. Las ciencias sociales se
interesaron en aspectos variados del género: las caracteristicas de sus performances,
la difusién televisiva, la formacion musical de sus intérpretes, el comportamiento de sus
seguidores en recitales y, muy particularmente, en las letras de las canciones. No
obstante, parece haber sido soslayado el hecho de que el videoclip musical de cumbia
villera -en tanto texto audiovisual y unidad de comunicacién- permite también el analisis
de codigos de representacién y puesta en escena. Para conocer cobmo un género
musical construye su sentido social y cultural y su efectividad comunicativa, es necesario

estudiar también el discurso difundido a través de este producto audiovisual.

En el mundo anglosajon abundan los estudios, articulos y libros que, desde
diferentes perspectivas, abordan el videoclip y lo relacionan con géneros autoctonos
(con el rap, el hip hop, el rock, el heavy metal). En el ambito latinoamericano proliferan
los estudios sobre géneros “hibridos”: la musica rocolera®, la musica chicha®, el texmex'°
y el devenir de los géneros tradicionales (de raiz folklorica) en su conjuncion con los
cambios que la electronica trajo consigo en cuanto a hibridaciones, difusion, y
consideracion de los publicos. En nuestro pais, luego de una primera e ingente

aproximacion investigativa (predominantemente sociolégica), parece haber declinado el

7 Cabe consignar, en Argentina, el trabajo pionero de Leguizamdn, J. (2002) El videoclip como formato o
género (sobre el videoclip en general). / Los estudios hallados sobre videoclips especificos del género
cumbia villera se limitan a Lépez Castilla, T. (2014) Una mirada queer hacia la musica popular urbana (s/r)
y Altamirano, C. et alt. (2019) Cumbia villera y gestualidad: aproximaciones estéticas en relacion con el
videoclip “Los invisibles” de Agua Sucia y Los Mareados.

8 La musica rocolera (de rockola, maquina de reproduccién de musica que funciona con monedas) era el modo de
animar al baile, en las “cantinas” de las ciudades de la costa ecuatoriana, a los migrantes de las dreas andinas. Hibrido
de huayno, rock y otros ritmos folcléricos locales mas el empleo de instrumentos electrdnicos, se caracteriza por una
retdrica de las letras vinculada al bolero y al pasillo. Forma parte (junto con el melodrama) de las mediaciones con las
que los migrantes serranos procesaron la crisis de sus estructuras sociales y familiares, (Granda, 2004)

9 La musica tropical andina o chicha, es un género musical nacido en Pery, a mediados de los ’70, hibrido del huayno,
el rock y la cumbia de las costas peruanas. Se caracteriza por la incorporacidn de instrumentos electrénicos. Fue la
musica que las grandes migraciones de las dreas andinas a las ciudades de la costa “usaron” para procesar el
desarraigo, la lejania de la familia y la adaptacion a un contexto urbano. Acompafié la practica del baile en amplios
locales precarios denominados “chichédromos” (similares a las “bailantas” en Argentina), (Bailon, 2004)

10 E| Tex — Mex es un estilo musical bailable originario de la regidon que conforma el estado de Texas en EEUU y los
estados del noroeste de México. Podria definirse como una mezcla de musica country con aires latinos, especialmente
mejicanos, por su instrumentacion. A partir de los '90, recibié también influencia de la cumbia.



interés por un estilo musical propio y surgido ademas en sectores populares con

dificultades materiales para acceder a una educacién artistica formal.

Parte de esta indiferencia se explica por el escaso valor estético atribuido al

género. El eminente investigador Simon Frith (2001, p.413) afirma

En la base de cualquier distincién critica entre la musica «seria» y la «popular» subyace
una presuncién sobre el origen del valor musical. La musica seria es importante porque
trasciende las fuerzas sociales; la musica popular carece de valor estético porque esta
condicionada por ellas, porque es «Util» o «utilitaria». La musica popular [...] se considera

buena sélo para hacer teoria sociolégica con ella.

Asi, el hecho de que una musica sea “usada para” o cumpla alguna funcién para quienes
la consumen, que no sea el solo goce artistico, seria un demérito en su estandar
estético. Sin embargo, ha sido sefialado el vinculo indisoluble entre sentido y uso de la
musica:
El sentido social de la musica se define por el “uso”, y esto en un sentido que excede la
idea de la capacidad interpretativa de los “oyentes” como definidores de una propuesta de

sentido que les llega desde “la oferta”. La musica se define por su uso, en el entendimiento

de que su implicacién en la vida es variable y determinante de su sentido (Seman, 2011,

s/n).

Como se construye el sentido social y cultural de la musica es un campo de

exploracion apasionante por las preguntas y reflexiones que suscita.

Frith (2001) ha teorizado acerca de cédmo la musica popular funda su éxito en el
concepto de “autenticidad”: “la pregunta no es qué revela la musica popular sobre los
individuos, sino como los construye” (p.418). Y afirma: “Lo que debemos examinar no
es cuan verdadera es una pieza musical para alguien, sino cdmo se establece a priori

esa idea de verdad: la musica popular de éxito es aquella que logra definir su propio

estandar estético” (p.419).

Los estandares estéticos de la musica popular actual (incluidos los de un género
como la cumbia villera) deben, en buena parte, sus disefios y caracteristicas a los

diversos medios de representacion de base multimodal.

¢, Como abordar esta practica de intenso arraigo en su audiencia, que
continuamente suma nuevos receptores y que seria capaz de ofrecerse como modelo

identificatorio, canalizadora de emociones y productora de sentido social y cultural?

La pregunta obliga a acotar el campo de estudio: se analizara el videoclip musical

como texto multimodal, cruce de varios sistemas semidticos, para indagar en su



10

efectividad comunicativa, en un subgénero de musica popular autéctono, producto del

quehacer artistico de sectores de juventud subalternos: la cumbia villera.

Este estudio no realiza juicios de valor sobre “calidad artistica” ni sobre “jerarquia
cultural”. No juzga tampoco a los “defensores”, “detractores” ni “censores” del género.
Se limita a indagar en las caracteristicas de una manifestacion de discurso multimodal
de amplisima difusién entre jovenes de sectores populares, con el fin de comprender los
usos, sentidos y funciones que aquellos atribuyen a este consumo musical, en cuanto
posible forma de resistencia a la cultura dominante y practica cultural capaz de confirmar
o interpelar identidades individuales y sociales, en un contexto social, historico y
econdmico determinado. Es decir, intenta aproximarse a la comprension de las multiples

mediaciones que la musica es capaz de operar entre jévenes de sectores subalternos.

Las tramas narrativas de la memoria popular han abandonado sus formas
tradicionales por presion de los contextos (migraciones, desestructuracion de las
familias y las comunidades), pero se reinventan desde los nuevos dispositivos
tecnoldgicos y los nuevos lenguajes (Martin Barbero y Ochoa Gautier, 2005). Proceso
que no se da sin conflictos ni contradicciones, pero cuya densidad cultural hace
imprescindible comprender las relaciones entre culturas populares, luchas por el
reconocimiento, industrias del entretenimiento e intereses mercantiles. En el caso de la
cumbia villera, el género logré construir un imaginario colectivo, en el que sectores
populares de juventud se reconocieron en su realidad, en sus deseos y esperanzas, y
que, a la vez, logré posicionarse con éxito en el mercado musical y generar puestos de
trabajo para sus diferentes actividades'' (grabaciones, performances, intervenciones en

recitales y programas televisivos, realizacion de videoclips).
Martin Barbero y Ochoa Gautier (Op.cit.) han hecho notar que

[...] por la industria discografica pasan algunas de las hibridaciones contemporaneas mas
significativas, [...] por dos caracteristicas de lo musical que lo hacen tremendamente
maleable al deseo y a su imbricacion con la produccién y el consumo cultural: su anclaje
en el cuerpo y la facilidad de ser adaptado para diferentes tipos de mediacion [...] es, sin
duda alguna, el mas intermedial de todos los lenguajes: de la relacién cara a cara a la
manipulacién electrénica del DJ y al tiempo de los videoclips, la musica traspasa las

fronteras de los medios y reconstituye la relacion entre deseo y cuerpo, convirtiéndose asi

11 Sobre las condiciones de trabajo de los musicos de cumbia villera puede verse Silba, M.(2018)
Juventudes y produccion cultural en los margenes. Trayectorias y experiencias de jovenes cumbieros.
“Los musicos, la mayoria de ellos jévenes y de clases populares y medias bajas, ven replicadas en el campo
de la cumbia las mismas condiciones de precariedad e inestabilidad que caracteriza al mercado de trabajo
al que en general tienen acceso” (p.43)
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en un terreno tremendamente abonado para trasladar los viejos relatos de la autenticidad

y la memoria, que alli se carga, a los nuevos espacios de la cultura globalizada” (s/n)

A pesar del tiempo transcurrido desde el nacimiento del género a finales del siglo
XX, los videoclips de cumbia villera continian hoy acumulando visitas. Los grupos
musicales permanecen vigentes en la “movida tropical”, gestionan sus presentaciones
a través de Facebook o mantienen sitios web con miles de seguidores. Estos, por su
parte, aseguran esa continuidad con su participacion, creando paginas de rankings,
haciendo selecciones de los temas mas escuchados, produciendo videoclips de
“enganchados”'? y comentando o dialogando entre si al pie de los videos. Los propios
artistas supervisan personalmente su imagen de marca y gestionan su trayectoria en la
red, por lo que podria sugerirse que esta ha democratizado el proceso productivo al

eliminar intermediarios.

Independientemente del escaso valor artistico que se le atribuye, el videoclip
musical de cumbia villera se constituy6é en un dispositivo capaz de moldear el gusto de
amplios sectores populares juveniles y -a la par de la television- en “una de las
mediaciones [...] mas expresivas de matrices narrativas, gestuales, escenograficas, del

mundo cultural popular” (Martin Barbero y Ochoa Gautier, 2005, s/n)

Para la recepcion contemporanea al surgimiento del género, la cumbia villera
habria hecho visible una trama de transformaciones y disoluciones que habian tenido
lugar entre sectores castigados por las politicas de la depredacion neoliberal, trama que,
repentinamente, irrumpia en la escena mediatica, para ser comprendida no sélo como
“retrato” de nuevas formas de sociabilidad, de nuevos modos de supervivencia, de
estrategias que hacen posible sobrevivir en los margenes, sino como cifra de procesos
desintegradores y de la lucha de sectores sociales por lograr reconocimiento como parte

de una comunidad y una nacion.

Coincidiendo con el momento de mayor conflicto social en Argentina'®, la cumbia

villera alcanzd su pico de popularidad entre los afios 2001 y 2003, cuando llegd a

2 Término que designa el resultado de la unién, con programas digitales, de varias pistas de sonido con
inclusion de efectos sonoros entre cada una de ellas. El manejo de herramientas gratuitas de edicidn
audiovisual disponibles en la red es uno de los aprendizajes que los jovenes se procuran con mas
frecuencia, en forma autodidacta o entre pares. (Cfr. Pini, M. et alt. citado en p.1)

13 En 2001, la Argentina vivié el que, quizas, haya sido el peor derrumbe social de su historia. Fue mucho
mas que una crisis econdmica: el colapso del aparato productivo y bancario, la crisis de representacién
politica, la disolucion de vinculos sociales pusieron en riesgo las condiciones de supervivencia de amplios
sectores de poblacidn. Las causas materiales y sociales de esta crisis comenzaron en 1976, con la
dictadura civico militar que depredd el entramado productivo en favor de una economia basada en las
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representar el 45% del mercado discografico, aunque desde 1997 era un fendbmeno
masivo en los barrios postergados (Cena, 2016). La manipulacién de la industria
discografica -que comenz6 a producir grupos “en serie” al advertir su alta rentabilidad-
hizo que, a menudo, se considerara a los jévenes creadores y consumidores del género,
como sujetos cognitiva y culturalmente “pobres”, y, en el caso de los segundos, situados

en un lugar de recepcién “inconsciente”, condicionado por estrategias de marketing™.

Por el contrario, esta investigacion sostiene -en coincidencia con el modelo teérico
de las mediaciones (Martin Barbero, 1998)- que la comunicacién (en este caso, por
medio de textos multimodales) es un proceso que no concluye en la recepcion, pues la
significacion (semiosis) es un despliegue dinamico y constante e imposible de ser
aislado de sus contextos culturales. Los creadores y consumidores de cumbia villera
(como los de cualquier otro género) son sujetos activos, capaces tanto de efectuar
multiples interpretaciones y de recrear sentidos cuanto de otorgar nuevas funciones a
sus practicas, en negociacion permanente con las transformaciones de sus contextos

cotidianos y culturales.

Segun Lépez (2017), la apropiacién de una tecnologia es consecuencia de un
proceso social de aprendizaje, cuya comprension implica examinar el rol que juegan los
artefactos y sus formas simbodlicas en las actividades que realizan los sujetos. En el caso
del videoclip musical, los jévenes implicados en la creacion y consumo de cumbia villera
debieron forjar determinadas habilidades vinculadas al circuito creaciéon-difusion-

distribuciébn-consumo de musica mediado por tecnologias digitales, habilidades que -

operaciones financieras, ademas de iniciar un grave endeudamiento externo que paralizé las posibilidades
de desarrollo. El denominado “Proyecto de Reorganizacién Nacional” (1976-1983) fracasé como proyecto
politico, pero logré transformar la base econdmico-productiva en favor de los sectores mas concentrados
o parasitarios del capital (oligarquia agropecuaria y sector financiero), proceso que los subsiguientes
gobiernos prolongaron durante dos décadas. El deterioro econdmico, la destruccién masiva de puestos
de trabajo, la desinversion en educacién tuvieron a los jovenes pobres como sus principales victimas. La
enorme carga que representaba la deuda externa fue gestionada con la venta de valiosos activos publicos
durante la gestion menemista, mientras que el gobierno siguiente (De la RUa y sus sucesivos ministros de
Economia Machinea, Lépez Murphy, Cavallo) insistié con mds endeudamiento y mas recortes
presupuestarios para pagarlo. Un informe gubernamental sobre la situacion social sefialaba que, en mayo
de 2002, habia 20 millones de pobres (el 53% de la poblacién), de los cuales 9.6 millones eran indigentes.
Esta situacién se hizo particularmente evidente en el Area Metropolitana de Buenos Aires (Touze, G. et
alt., 2008).

14 sy expansion [de la cumbia villera], entonces, puede ser entendida facilmente como un caso testigo
de que los postulados de la Escuela de Frankfurt siguen vigentes, un producto asimilado por la industria
cultural que cumple con todos sus requisitos", (Armesto, S., 2002, s/n). La autora sefiala en su trabajo la
tensién entre una adhesién producto de manipulaciones de la industria cultural y los usos “resistentes”
del género.
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unidas a los cambios producidos en el contexto social y econémico- redundaron en un

reposicionamiento de dichos sujetos dentro de la trama social y cultural.

Como se desarrolla en el capitulo siguiente (Estado del arte), los abordajes
académicos sobre la cumbia villera, sus creadores y sus publicos parecen ordenarse
alrededor de dos ejes: a) en un primer eje, la oposicién hegemonia-resistencia: algunos
interpretan los usos de esta musica como dispositivo simbdlico de resistencia, poniendo
el foco en la relaciéon de los sujetos jovenes con productos de la cultura popular, cuyo
consumo Y circulacion obrarian como sucedaneo (o reemplazo) de acciones politicas
mas convencionales, mientras que otros ven, en este consumo, el resultado de un
proceso de industrializacibn mercantil y manipulacién del mercado, una practica de
subordinacion que reafirma la dominacién, y b) en un segundo eje, la musica como
espacio de identificacion: los diferentes usos que los jovenes hacen de sus musicas
juegan un papel fundamental en la construccién de identidad (social, cultural, de género)

y pertenencia.

Por una parte, circunscribirse a la oposicibn mencionada en primer término - entre la
“ilusion optimista” y la “conclusion pesimista” (Seman, 2012, p.155)- puede limitar la
comprension del fenbmeno al dejar en segundo plano que se trata de un proceso
diverso, heterogéneo, localizado social, cultural e histéricamente y de extensa duracion,
en el que la pregunta sobre si la cumbia villera adscribe a sentidos hegemdnicos o
subalternos deberia examinarse a partir de la variedad de los usos de esa musica en
sus diferentes realizaciones y soportes. En relacion con el segundo eje, la transposicion
a videoclip -esto es, un cambio en los lenguajes y soportes a través de nuevas lecturas
de los textos fuente- invita a investigar la posible variedad de usos y sentidos (ademas
de la adscripcién identitaria), ya que “[...] si el producto [...] es el punto de llegada de un
proceso de produccion, es también el punto de partida [...] de otro proceso de
produccion, silencioso y disperso, oculto en el proceso de utilizacion” (Martin Barbero,
2002, s/n). A partir de la revision del conocimiento aportado por estas investigaciones,
el presente estudio pretende contribuir al analisis de este género musical y su posterior
transposicion a un formato audiovisual, poniendo en foco cuestiones que permitirian una
mejor comprension de los vinculos de los jévenes con un conjunto de productos en los

que convergen simultdneamente lo popular, lo masivo, lo juvenil y la cultura de clase.

Por ello, como se expone en el Capitulo Il (Marco tedrico-metodologico), se aborda la
creacion y el consumo de este género musical por medio de videoclips como una
practica social, en la cual interlocutores, contexto, contenido y forma merecen la misma

atencion analitica.
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Capitulo 1 Estado del arte

Parte 1 Problemas y perspectivas en el analisis de consumos culturales de
juventud vinculados a la musica

1.1.1 Introduccién

No seria aventurado afirmar que la historia de las artes en el mundo occidental
durante el siglo XX es la historia de su integracion en sociedades caracterizadas por la
difusién y el consumo de bienes culturales a través de los medios de comunicacion
masiva. La expansion de estos ultimos y la de las técnicas de reproduccién multiple,
produjeron consecuencias de gran amplitud y profundidad en todas las artes,
particularmente en la musica. A los nuevos lenguajes, nuevos habitos de escucha y
transformaciones de los canones estéticos se agregd el notable incremento de los
consumos culturales vinculados al arte musical.

Es innegable que la musica es un hecho social. No hay vida cotidiana sin musica.
Entra profundamente en las colectividades y es capaz de crear vinculos entre los seres
humanos. Y, como sefiala Hormigos Ruiz (2012), “Las canciones y melodias que
llevamos dentro de nuestro equipaje cultural implican determinadas ideas,
significaciones, valores y funciones que relacionan intimamente a los sonidos con el
tejido cultural que los produce” (p.76). Asi, seria posible comprender una sociedad o
sector de ella conociendo cémo se expresa musicalmente y, a la inversa, una
determinada musica podria ser comprendida a partir del conocimiento de las
condiciones sociales en que surgié. La experiencia musical configura espacios de
actividad cultural, en los que la propia sociedad determina las funciones que la musica
ha de cumplir.

Abordar los sentidos, usos y funciones de un género musical especifico, para
determinados sectores de juventud, y las transformaciones experimentadas por aquellos
en la transposicion a un nuevo formato para la continuidad de su difusion requiere
examinar tres areas de antecedentes: a) los estudios sobre el vinculo musica-juventud,
b) las investigaciones especificas sobre el género cumbia villera y c) los conocimientos
disponibles sobre un formato audiovisual relativamente reciente como el videoclip.

Debido a la gran cantidad de investigaciones sobre esta area, se siguieron, para
su relevamiento, dos recorridos inversos, que pueden graficarse con la imagen de “cajas
chinas”.

Un primer recorrido estuvo destinado a obtener un mapa de lo producido respecto
al objeto de estudio seleccionado y a su género musical, para determinar la existencia

de areas muy desarrolladas y areas de vacancia. Ese recorrido dio como resultado: a)
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el video clip musical nacional ha sido poco estudiado y menos aun el del género cumbia
villera; b) se seleccionaron enfoques sobre la categoria juventud correspondientes al
area de usos, consumos, producciones y practicas y, entre estos, los que vinculaban
estas categorias con la musica, lo cual dio como resultado un recorte disciplinar:
trabajos en sociologia, antropologia, analisis del discurso y c) fueron relevados
finalmente los acuerdos conceptuales entre disciplinas diferentes.

El segundo recorrido siguio la direccion contraria: va desde las areas macro, esto
es, la perspectiva cultural en los estudios juventud-comunicacion centrada en el enfoque
usos, consumos, practicas y producciones y, ya dentro de este enfoque, hasta trabajos
que abordaran la musica como mediacion en la constitucion de subjetividades juveniles
y en sus practicas comunicativas, con eje en los géneros musicales y, en particular, en

el género cumbia villera. Estos recorridos pueden graficarse asi:

Grafico N° 1 Areas y subareas de investigacion relevadas en el campo juventud-

comunicacion

Area juventud-comunicacién

Enfoque en usos, consumos, practicas y producciones juveniles

Usos, consumos, practicas y producciones mediadas por el arte musical

El género musical comoe mediacion

Mediacion del género “cumbia”

Usos, consumos, practicas y producciones mediadas por la cumbia
villera

El videoclip oficial de cumbia villera

Fuente: elaboracion propia

1.1.2 Perspectivas sobre el vinculo musica-juventud. Estudios en Argentina

Esta idea de que la musica cumple un papel esencial en los universos simbdlicos
de los individuos y los grupos hallé un campo fértil en la investigacion argentina por su

conjugacion con dos circunstancias sefialadas por Seman (2015):
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Ese fue tal vez el éxito de una incipiente sociologia de la musica que en Argentina se
vincul6 fuertemente a una ciencia social de la juventud y a una vision sobre resistencias a

la ultima dictadura militar (p.119)

En Argentina, los trabajos pioneros de Pablo Vila (1985) sobre el rock nacional y
de Marta Flores (1993) sobre la musica de “bailanta” iniciaron una extensa serie de
investigaciones sobre la asociacion entre juventud y musica.

En las dos ultimas décadas del siglo XX, las investigaciones sobre este vinculo se
multiplicaron en el mundo de habla hispana, aunque desde los afios 60 venian siendo
centro de interés de la Escuela de Birmingham. Segun Feixa (1994), la influencia de los
Estudios Culturales en la construccion de la categoria de “juventud”’® fue decisiva al
proponer ciertos ejes conceptuales:

o la clase social es una variable mas importante que la edad en la
constitucion de subculturas juveniles;

o su ambito expresivo es el tiempo de ocio y las practicas culturales que se
desarrollan en él;

o entre esas practicas, la musica tiene un valor esencial por los sentidos a
ella vinculados que producen sus seguidores;

o en relacion con jovenes de clases subalternas, dichas practicas son
consideradas intentos simbdlicos para procesar las contradicciones de la
cultura heredada de la familia y para “resistir” culturalmente los sistemas

de control de los grupos dominantes (Hall y Jefferson (2014).

Es decir, en el cruce entre clase y generacién, la emergencia de culturas juveniles
seria, a la vez, respuesta y distanciamiento tanto de la cultura hegemonica cuanto de la

cultura heredada a través de la familia. Esto se expresa en ciertos rituales y estilos,

15 Las investigaciones relevadas coinciden en que la categoria “juventud” es un “fendmeno sociocultural”,
pues estd atravesada por la condicidn social de los sujetos: la juventud como etapa vital no es igual para
todos los grupos sociales. El género musical objeto de esta investigacion fue creado por jévenes
pertenecientes a sectores de poblacién que, desde el inicio de la dictadura en 1976 y especialmente en la
década de los '90, sufrieron procesos de fragmentacién social (Sudrez, 2004): una dinamica destructiva
de la integracion social, antes sostenida por politicas de proteccion por parte del Estado y por las
posibilidades de acceso al mercado de trabajo. EI denominado “conurbano bonaerense”, espacio
geografico-social donde surgid la cumbia villera, fue escenario principal de este proceso, por su
concentracion demografica y por los cambios experimentados en su estructura social, a partir del
aumento de barrios precarios y sus crecientes problemas de acceso al empleo, al consumo y a servicios
que -como la educacidn de calidad- antes garantizaban la integracidn social. Por este motivo, la aparicion
y el éxito de esta variedad musical desperté inmediatamente el interés de investigadores de las ciencias
sociales, que vieron a este género musical como una suerte de “metafora” de conflictos sociales y
culturales mds amplios.
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articulando tres elementos: moda, musica y valores (Cerbino et alt., 2001). Los estudios
sobre la musica como articuladora de estilos fueron muy fértiles, aunque centrados
principalmente en el rock y sus géneros emparentados (heavy metal, punk), por su fuerte
rasgo contestatario. Esta caracteristica sumada a la capacidad del género de crear
estilos y adhesiones de extensa permanencia en la vida de los individuos lo hicieron

frecuente objeto de estudio académico en Argentina (Garcia, 2010).

1.1.2.1 Identidad-Socialidad en los estudios sobre musica y juventud

El interés por explorar el lugar de la musica en la vida de los jévenes, en relacién
con los usos que hacen de ella y los significados que le atribuyen, dio lugar a numerosos
estudios antropolégicos y sociologicos, los mas importantes de los cuales se recuperan
en los apartados siguientes con el objetivo de lograr una comprensién critica sobre el
conocimiento del fenomeno (Chaves et alt., 2011)

La revisién de los documentos relevados ofrece un panorama de los problemas
examinados, las evidencias empiricas que se utilizaron y los productos de dichas

investigaciones:

a) Preeminencia_de los consumos musicales en la juventud. Las encuestas

consultadas dan cuenta del lugar preeminente de la musica (y las practicas a ella
asociadas: escucha, baile, asistencia a recitales), entre los consumos culturales
juveniles. El estudio revisado mas reciente (SINCA, 2017) incluye en el sector
“‘juventud” a los encuestados entre 12 y 25 afios. En dicha franja, el 99% tiene a
la escucha de musica en el primer lugar de sus consumos culturales y un 81,3%
la sefiala como practica diaria. El 86% escucha o descarga musica por Internet
y el 67, 6% lo hace a través del celular, aunque la escucha por radio es apenas
menor (64,6%). La plataforma gratuita YouTube lidera los sitios de descarga (la
emplea el 50,6%). Si bien este estudio no pregunta por géneros musicales
consumidos, en los datos de la Encuesta Nacional de Consumos Culturales
(SINCA, 2017) lideran las preferencias el rock nacional (68,2%), la cumbia (58%)
y la musica romantica (57,2%), por lo que es probable que estas preferencias se

mantengan proporcionalmente en la franja de juventud.

b) Los consumos musicales configuran identidades. En su presentacion “Jévenes en

la cultura”, la encuesta antes mencionada sefiala la importancia del vinculo entre

consumos culturales y construccion de identidad en esta etapa vital: “[...] el
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desarrollo y la formacion de la identidad se realizan tanto a través de la educaciéon
formal como a partir del consumo de contenidos culturales” (p.3). Educaciéon
formal y consumos culturales serian las “hojas de ruta” disponibles en el pasaje
hacia la adultez, desde el punto de vista de la evolucién vital del individuo.

No obstante, en relacion con la musica popular, el problema de la identidad ha
sido abordado desde multiples perspectivas (estudios culturales, estudios
semioticos, estudios de género) y se ha indagado en las formas en que la musica
contribuye a “construir” identidad social, identidad cultural, identidad de género
(Ramirez Paredes, 2006; Hormigos Ruiz, 2010; McClary, 2011). Este interés por
el par musica popular-identidad cobré nuevo impulso desde mediados de los afios
80 a partir de la incorporacién de la categoria de “narrativa” en el estudio de las
identidades, como forma de conocer “la causalidad de los actos de los agentes
sociales™®, en la medida en que este esquema cognoscitivo permite una
comprension del mundo que entrelaza las acciones humanas con sus efectos en
pos de metas y anhelos (Vila, 2001).

Pero para comprender el valor de la incorporacion de este concepto en el vinculo
musica-juventud, es necesario un breve recorrido por las aproximaciones previas.
Segun Vila, este cambio de enfoque permitié abordar de modo menos rigido la
pregunta: “;Por qué diferentes actores sociales (sean estos grupos étnicos,
clases, subculturas, grupos etarios o de género) se identifican con cierto tipo de
musica y no con otras formas musicales?” (Vila, 2001, p.17), pregunta que, desde
los estudios culturales, se habia respondido con un argumento “homologico”: dado
que diferentes grupos sociales poseen diferentes tipos de capital cultural y
diferentes expectativas culturales, esto se “expresaria” en las elecciones de sus
consumos musicales. Esta idea de la musica como “reflejo” de la identidad de los
actores sociales fue cuestionada por Simon Frith:

[...] al examinar la estética de la musica popular, quisiera revertir el argumento académico

y critico usual: la cuestion no es cdmo una pieza particular de musica o una

actuacion refleja a la gente, sino como la produce, como crea y construye una

experiencia -una experiencia musical, una experiencia estética- que sélo podemos

entender si adoptamos una identidad subjetiva y colectiva al mismo tiempo (Vila,
p.19).

16 “la pregunta sobre cémo somos o de dénde venimos (sorprendentemente actual en el horizonte politico-

medidtico) se sustituye [...] por cdmo usamos los recursos del lenguaje y la cultura en el proceso de devenir mas que
de ser, como nos representamos, como somos representados [..] No hay entonces identidad por fuera de la
representacion, es decir, de la narrativizacidon necesariamente ficcional del si mismo, individual o colectivo”. (Arfuch,
L.., 2005, p.22)
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Las categorias de “articulacion” e “interpelacién” se presentaron entonces como
superadoras de los abordajes precedentes menos flexibles. El concepto de interpelacion
(tomado de Althusser'”) alude al hecho de que, en toda sociedad, las ideologias son
preexistentes a los individuos, aunque para que aquellas “funcionen” (para que operen
sobre ellos), los individuos deben “creer” que adhieren libremente a determinados
discursos, deben tener la certeza de que “optan” por una idea o accién en tanto “sujetos”.
Segun Althusser, esto es posible por medio de la interpelaciéon. Una nutrida serie de
investigadores argentinos estudié como funcionan las interpelaciones en el campo de la
musica popular y cémo participan en la construccién de identidades sociales y culturales
(Alabarces y Silba, 2014; Cena, 2016; Cerbino, 2001; Citro, 2000; Grillo et alt. , 2016;
Kaplun, 2007; Levis, 2004; Martin, 2008; Miceli, 2005; Seman y Vila, 1999; Silba, 2018;
Tranchini, 2008; Urresti, 2013; Vila, 2001; Vila y Seman, 2007). Existe, en los trabajos ,
consenso en considerar a la musica como “un tipo de artefacto cultural”’, cuyos sonidos,
letras, interpretaciones, practicas y estilos asociados ofrece a los jévenes “maneras de
ser y comportarse”, ademas de “modelos de satisfaccion psiquica y emocional” (Vila,
2001, p.21). Para Frith (2001), la musica posee un profundo poder interpelador por ser
un arte capaz de provocar experiencias emocionales y corporales intensas y, porque, a
través de esas experiencias, da respuestas en el proceso de exploracion/constitucion
de identidad.

La cuestiéon se vuelve mas compleja si se considera que su caracter polisémico'®
hace que una misma musica pueda interpelar a actores sociales muy diferentes, lo cual
dificulta la indagacion sobre los sentidos que porta para ellos. Mas aun, Middleton (Vila,
2001, p.22) senala que la significacion de una musica no puede separarse de los
discursos que la rodean (recepcién de la critica, comentarios en los medios de
comunicacion, las simples opiniones individuales elogiosas o descalificadoras). En el
caso de la cumbia villera, sus significaciones no pueden separarse de los discursos que
rodearon su aparicion (censura del Estado, estigmatizacidén mediatica, “reivindicaciones”

académicas y de alguna critica musical).

17 “En 1966, Louis Althusser envia a su circulo de colaboradores un borrador, al cual se refiere como “tres notas sobre

la teoria de los discursos”. Es alli donde por primera vez formula el concepto de “interpelacion”. El hecho de que la
interpelacidn ideoldgica sea presentada inicialmente en un texto cuyo objetivo es delinear las bases para una teoria
de los discursos, ubica [...] este concepto dentro de la problematica mas amplia de la discursividad, donde la teoria
de los discursos es abordada como un modo de conceptualizar la ideologia. En este sentido, el sujeto aparece como
un efecto especifico de un cierto tipo de discursos (discurso ideolégico). Esta predominancia concedida al nivel
discursivo se diluye posteriormente en “ldeologia y aparatos ideoldgicos de Estado”, en favor de la materialidad de
las diferentes practicas, con el abandono de la nocién de “discurso” (Bolla, L. (2015)

18 MUsica mas los multiples codigos que operan cuando la escucha es “en vivo” (escenogréficos, teatrales, gestuales)
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En sintesis, si bien el concepto de interpelacion permite comprender el proceso
de construccion de identidad como un “llamado” o “convocatoria” a los sujetos desde
determinados discursos, queda sin explicar por qué algunas interpelaciones son mas
exitosas que otras, es decir, ante una “oferta” identificatoria (discursiva), qué hace que
algunos individuos la acepten y otros no.

Por otra parte, un individuo recibe, en su proceso de exploracion y constitucion de
identidad, multiples ofertas identificatorias, por lo cual la identidad y la afirmaciéon como
sujeto resultara del proceso de articulaciéon que logre efectuar entre esas multiples
interpelaciones y las normas o practicas que regulan la identidad dentro de su grupo
social de pertenencia (raza, etnia, género, edad) (Vila, 2001).  Cumple la musica algun
papel en la articulacion entre interpelaciones y practicas reguladoras? ;Cuales son las

mediaciones que habilita?

C) Los consumos musicales configuran identidades sociales.

Nuevamente Frith es quien propone una respuesta a la pregunta precedente:

Lo que quiero sugerir [...] no es que los grupos se pongan de acuerdo sobre los valores que
luego seran expresados en sus actividades culturales [...], sino que sélo llegan a

conocerse a si_mismos _como _grupo (como _una_organizacion particular de intereses

individuales y sociales, de igualdad y diferencia) a través de la actividad cultural [...]. Hacer

musica no es una manera de expresar ideas: es una manera de vivirlas. (Vila, Op.cit.,p.29)

En palabras de Vila (Op.cit.), la musica (como toda practica cultural) es un espacio
simbdlico donde se construye un “ethos de grupo”, es decir, despliega o representa “un
rasgo ético que es central para un determinado actor colectivo” (p.31). Asi, para los
jévenes, escuchar determinada musica (en compania o en soledad), “seguir” fielmente
las actuaciones de un grupo, banda o intérprete, “hacer el aguante” a musicos que
inician su carrera, saludarse o comportarse de determinada manera en un recital, ir a
bailar a determinados lugares son todos “rituales” de sociabilidad a través de los cuales
fundan y mantienen la confianza con sus pares. La musica habilita espacios simbélicos
donde construyen un “nos-otros”, una ética compartida, a través de ritualidades “que
marcan el espacio y el tiempo de su cotidianidad, y por tanto producen una
resignificacion de la vida individual y colectiva que incide en los diversos procesos de
identificacion juvenil” (Garcés Montoya, 2005, p.94), procesos todos que permiten ir
construyendo un proyecto de vida.

No obstante, Frith mismo reconoce que la idea de construcciéon de una ética

compartida a través de la musica no resuelve las dos cuestiones planteadas sobre el
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vinculo musica-identidad: ¢ Preexiste el ethos (los valores) a la agrupacion alrededor de
una practica vinculada a determinada musica y esta lo “representa”? Una respuesta
afirmativa volveria a la rigidez interpretativa que se intentaba desarticular. Y ademas,
¢cual es el motivo por el cual individuos que comparten caracteristicas objetivas
similares (edad o género o condicion socioecondmica u otras) responden a algunas
interpelaciones y no a otras?

Frith propone entonces el concepto de “narrativa” como procedimiento de unién

entre la oferta identificatoria y su aceptacion:

[...]laidentidad es un ideal, lo que nos gustaria ser, no lo que somos. Y al experimentar el placer
de la musica negra, gay o feminista, no me identifico como negro, gay o mujer [...] sino

que participo en formas imaginadas de deseo. [...] la musica nos da una experiencia real

de lo que podria ser el ideal. (Vila, 2001, p.34)

Asi, para Frith, la identidad no es una esencia fija, los sujetos no “eligen” y
“aceptan” una interpelacion que los defina, sino que, particularmente en el transito hacia
la adultez, van explorando identificaciones posibles, aceptando provisoriamente
diferentes interpelaciones capaces de ayudar a “narrar’ esa busqueda, narracion que el
individuo se hace a si mismo a través de determinadas practicas que involucran el
cuerpo, el lenguaje, la gestualidad. La musica es, en este sentido, una practica cultural
privilegiada, ya que proporciona una experiencia “inscrita en el cuerpo” (Vila, Op.cit.,
p.34), una interpelacion que se articula con las particulares condiciones de edad,
género, raza, etnia, nacionalidad. En palabras de Vila (Op.cit.), la musica es un tipo de
discurso que

“[...] a partir de su inscripcion en el cuerpo, tiene la capacidad de producir lo gue nombra. [...]

Las practicas musicales construyen una identidad anclada en el cuerpo, a través de las
diferentes alianzas que establecemos entre nuestras diversas e imaginarias identidades
narrativizadas y las imaginarias identidades esenciales que diferentes practicas musicales

materializan.” (p.35)

Esta operacion de narratividad puede ser activada a través de practicas musicales
(entre otras) y es la que contribuye, en el periodo de juventud, a dar sentido al mundo

social y a explorar formas de insertarse en él.

d) Importancia de medios masivos y tecnologias digitales en los consumos culturales

musicales.
Sobre todo a partir de la ultima década del siglo XX, las practicas musicales de los

jévenes se vieron atravesadas por nuevos factores: la difusion de la TV por cable (que



22

permitié el acceso a multiples ofertas musicales internacionales) y de las tecnologias
digitales de reproduccion, grabacion y edicion de sonido (que -ademas de posibilitar el
aprendizaje autodidacta y entre pares- permitieron conservar y transportar musica en
dispositivos cada vez mas pequeios). En su estudio sobre la influencia de la cadena
estadounidense MTV (1981) sobre la cultura juvenil en Argentina, Grillo (2016) sefala a
los consumos musicales y al uso de tecnologias digitales como nuevas experiencias de
socializacion, diferentes de las que se producian tradicionalmente en la familia, la
escuela y el trabajo, puesto que habilitan formas de participacion globales que generan
nuevas experiencias. Y atribuye al consumo de musica una doble accién: es capaz de
homogeneizar diferencias entre juventudes vy, a la vez, ser expresion de resistencias
culturales.

Es necesario destacar ademas que, desde las ultimas décadas del pasado siglo,
la musica ha sido -entre las industrias culturales- una de las que experimentd profundas
innovaciones por los procesos de convergencia de lenguajes y de medios, facilitados
por las tecnologias digitales. El videoclip musical es uno de los formatos principales de
esta renovacion, por su capacidad de adaptacion a diferentes canales de distribucion, a
diferentes pantallas y por la facilidad con que puede hibridarse con otros formatos
(Sedeio, 2016). Los jovenes se apropiaron prontamente de estas posibilidades y

herramientas, como se hizo evidente en la investigacion citada (Pini et alt., (2012)°.

e) Consumos musicales juveniles en relacién con publicos y géneros. Estudios sobre

cumbia villera

Estas investigaciones fueron tal vez las mas numerosas, mayormente centradas
en el rock nacional y el rock “chabdn”?® y menos en otros géneros populares (cumbia,
cuarteto, musica electrénica), aunque hubo un notable interés por la cumbia villera en

el momento de su surgimiento. En relacién con el sector de juventud, los estudios

19 La etapa cualitativa de esta investigacion se realizd con grupos focales de estudiantes entre 13 y 18
afos, en los que se escuchd a los entrevistados describir sus contextos de uso y de vida en relacion con
las tecnologias digitales, haciendo foco en indagar qué tipos de uso realizaban, qué sabian, cémo
aprendian y observando cdmo “personalizaban” sus artefactos, entre otras aproximaciones.

20 Chabén: lunfardismo por “joven” (posible apdcope de “charabdn”, argentinismo que designa al pichdn
del fiandd, aunque otros lo consideran inversién de “boncha” (lunfardismo por “tonto”). También se
denomina al género “rock barrial” o “rock cabeza” (forma abreviada de la expresidon “cabeza / cabecita
negra”, con que se designa despectivamente a los integrantes de las clases bajas, debido a que los barrios
pobres y asentamientos del conurbano bonaerense se poblaron inicialmente con migrantes mestizos de
las provincias). Es una variedad de rock, nacida aproximadamente a fines de los ‘80, cuyas letras abordan
tematicas relacionadas con las experiencias y anhelos de la juventud de los suburbios mas perjudicados
por la politicas econdmicas. Emplea a menudo jerga callejera y su publico pertenece a clases sociales bajas
o clases medias empobrecidas.
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abordan, por una parte, las performances musicales y las experiencias corporales de
los jovenes ligadas a ellas (la practica del baile y las interacciones en los espacios donde
se desarrolla pertenecen a esta linea de investigacion) (Citro, 2000; Silba, 2011). Por
otro, los géneros musicales como articuladores de identidades sociales. Esta segunda
linea ha sido mas transitada y pueden reconocerse en ella dos perspectivas
complementarias: las que hacen foco en las culturas populares como espacio de lo
subalterno (y sus posibles formas de resistencia) (Alabarces y Silba, 2014; Silba, 2011)
y las que se enfocan predominantemente en la interpretacion de los posibles sentidos
de las practicas culturales populares (Seman, 2012; Martin, 2008, Garriga Zucal, 2008).

Investigadores de los campos de la antropologia, de la sociologia, de la
musicologia?' constataron prontamente el alto grado de preferencia que la cumbia villera
tiene entre los consumos musicales de los jévenes, ademas de advertir que aquella era
evidencia de cambios en las estructuras sociales y culturales que merecian ser
seriamente estudiados, ya que la musica “[...] “ayuda” en la construccion de sujetos que
se reconocen en sus dimensiones raciales, étnicas, de clase, de género y etarias a partir

de la manera en que la cumbia los interpela” (Seman y Vila, 2011).

Aunque no faltaron enfoques que consideraron el fenbmeno musical sélo como
una habil estrategia de las discograficas para imponer un producto que logré masividad,
los autores concuerdan en enfocar su estudio desde el punto de vista de las
interacciones entre produccién de ofertas identificatorias en el &mbito musical argentino,
consumo Y apropiacién de cumbia villera, por una parte, vy, por otra, la constitucion de
subjetividades en jovenes de sectores empobrecidos o marginados, en el contexto de
una sociedad marcada por una profunda crisis, y su secuela de configuracion paulatina

de escenarios de exclusion y violencia social (Cragnolini, 2006).

Desde la sociologia, la cumbia villera como articuladora de identidades fue el
campo mas abordado. El género es considerado un producto de la cultura popular con
una baja elaboracion simbdlica y discursiva, testimonio de subalternidad cultural y de
disciplinamiento de los sectores excluidos (Alabarces y Silba, 2014) o incluso un
producto de la industria cultural de masas (Cragnolini, 2006). Algunas lecturas la
consideran “documento” de la violencia, la devastaciéon y la des colectivizacion social
provocada por las politicas neoliberales sobre los sectores populares, y, a la vez,

mediacion que permite soportarlas (Cena, 2016; De Gori, 2005; Lardone, 2007).

21 Debido a la gran cantidad de trabajos que asumen iguales perspectivas, sélo se citan aquellos
considerados “paradigmaticos”, es decir, que aparecen citados, en otros trabajos, como referencia
obligada.
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Sostienen que la musica es una de las vias preferidas para procesar, particularmente,
los escenarios de violencia urbana, pues, a través de la escucha musical, los jovenes
elaboran conflictos emotivos vinculados a la constitucion de la subjetividad y a su
pertenencia grupal. Coincidiendo con Vila (2001) en cuanto a la funcion de la
narratividad en la conformacién de identidades, sostienen que las propuestas estéticas
musicales intervienen en los procesos de identificacion facilitando la experimentacion
transicional de diferentes papeles junto con la preservacion del lugar original. La cumbia
villera habria sido asi capaz de interpelar a los jovenes pobres convirtiendo la exclusion
y la subalternidad en emblemas identitarios que se portan con orgullo (Lardone, 2007;
Murolo, 2012), ademas de vehiculizar el uso de la categoria “pibes” -en forma
transversal a las divisiones generacionales comunes- como expresion de resistencia y

protesta social:

“Consideraremos esta presencia villera vehiculada por los pibes a través de este tipo de cumbia
como disidencia frente a un ideal que ligaba el trabajo y la familia como horizonte
masculino, y como disidencia frente a la exclusién social. Veremos asi una ambigiiedad
no resuelta entre la ruptura con un mundo disciplinario y la reaccién contra la
desagregacion social en la que ellos no quieren ser controlados ni excluidos.” (Martin,
2008, s/n)

La segunda etapa de la cumbia villera, caracterizada por sus temas sexuales y
escatoldgicos, fue denostada, en un primer momento, por su caracter sexista y misdgino
(Hortiguera y Favoretto, 2011)?2. Sin embargo, Vila y Seman (2007) sefialan que las
interpretaciones dominantes enfatizaron el caracter androcéntrico de esta variedad
musical, e intentan -en una lectura mas profunda- describir las tensiones que se hallan
debajo de su significado social, como los conflictos de género originados en las
trasformaciones de los roles femeninos en el imaginario y en la vida cotidiana de los

sectores populares.

Tranchini et alt. (2008) impugna las interpretaciones que sostienen, en mayor o

menor grado, que la cumbia villera es s6lo un producto de la industria cultural de masas

“destinado a que los sectores populares canalicen su postergacion y desaliento, pero sin que
puedan, sin que les esté dado, elaborar procesos de reconstruccion de lazos identitarios
oposicionales a las figuras, esquemas y personajes impuestos por la industria cultural y

por los medios de comunicacion masivos.” (p.3)

22 “[..] algunos sectores de la musica popular acusaron los cambios y siguieron un proceso similar,
ejerciendo sobre el cuerpo femenino una violencia que lo reducia, en sus textos, a orificios y amasijo de
fluidos. En efecto, el caso de la cumbia villera parece haber continuado esta tendencia [...]” (p.16)
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Los estudios que consideran al género como “testimonio objetivo” de una situaciéon
social, “espejo” de una realidad que se describe desde la mas absoluta referencialidad
(De Gori, 2005) desestiman el trabajo sobre la funcion poética del lenguaje, que porta
todo mensaje que transgrede de manera intencional las normas instituidas (si bien, en
este caso, no son las normas estandar de la lengua, sino, mas bien, las del lenguaje
literario canénico del género). En esta, como en otras poéticas de origen popular, existe
en las letras la mediacion de metaforas nacidas de la oralidad cotidiana, rica en
procedimientos linguisticos y recursos discursivos (hipérbole, juegos de palabras,
polisemia) propios de la funcidn poética del lenguaje, pero pertenecientes al registro
informal y a niveles de la lengua considerados vulgares. Estas metaforas constituyen un
recurso transmisor de significados valorativos (afecto, juicio, ponderacion) que, junto

con el humor y la ironia, resultan esenciales en la construccion del género.

Por otra parte, las letras de las canciones son el principal componente del género
sobre el cual se sostiene buena parte de los analisis mencionados. Pero el éxito de un
género musical no puede explicarse solamente a partir de sus vividas descripciones de
la realidad o de las ofertas de modelos identificatorios que proponen las letras de las
canciones. Tal como sefala Frith (2001), la musica no es “accesorio” de una identidad
individual o grupal sino via de manifestacion y, a la vez, constructora, de esas
identidades. Tampoco las audiencias musicales masivas (y su posible adscripcion a
determinados modelos de identificacidon propuestos) son producto exclusivo de
manipulaciones de las industrias discograficas, como lo demuestra el hecho de que el

género continud vigente una vez disminuida su circulacion mediatica inicial.

El analisis del corpus intentara dar cuenta de que este interés por estudiar
solamente los aspectos referenciales del texto verbal pone en segundo plano el hecho
de que todo lenguaje musical es también un discurso social y, como tal, expresa y crea,
a su vez, identidades en un proceso de semiosis continuamente realimentado. Es decir,
estas adscripciones identitarias surgen de un sentido, que no es producido solo por
autor/compositor/productor/intérpretes/texto/industria, sino por todos los actores
comprometidos en el proceso comunicativo musical, lo que incluye también a las

audiencias (Ramirez Paredes, 2006).

En esta linea, algunos autores proponen comprender, a la par de la construccién
de narrativas de identificacion, el imaginario social que permite dar sentido al discurso

musical (la afinidad con la audiencia), como afirma Borges Rey (2009):

“Incluso, se podria decir que el sentido es atribuido por la cultura o por el imaginario al que

recurren los individuos para comprender el discurso musical. Sustentados en esta
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afirmacion podriamos alegar que el proceso de atribucién ocurre mayormente al momento

de la escucha y no al momento de la composicién [...] Para comprender esto, partiremos

de la premisa inicial de que el autor, tomando en cuenta tacita o explicitamente los valores
y subjetividades que conforman el imaginario musical de un colectivo con el que
comparte ciertas practicas sociales, configura un discurso musical para que, al

momento de la escucha, [...] exista afinidad con la audiencia” (p.230).

Aproximarse a este imaginario requiere considerar también los aspectos sonoros
y performativos del género. La cumbia es, ante todo, la musica de la fiesta popular, unida
indisolublemente a la experiencia corporal del baile, la escucha en vivo y todas las otras
practicas asociadas al evento festivo. La cumbia villera innovd no sélo en las liricas
clasicas (predominantemente romanticas y con enunciatario femenino), al desplazarlas
hacia la referencia a escenas del drama urbano, sino también en los aspectos
musicales, al introducir instrumentaciones y performances mas del gusto de los publicos
jévenes subalternos (empleando instrumentos electrénicos, pad de percusion,

indumentarias deportivas, entre otros).

En este aspecto, los estudios musicologicos consideran al género un ejemplo de
intermusicalidades (Lujan Villar, 2015), esto es, musicas que emergen a partir de la
interrelacion de la heterogeneidad de sus origenes (Llobril y Ormaechea, 2002;
Marchese, 2006)?%, con sus locaciones y significados culturales. Son ejemplo de
transacciones sonoras cuyos disefios responden a posicionamientos estratégicos en
relacion con la distribucion de sus bienes culturales de consumo?*. Este sefialamiento
coincide con el analisis de Pérez (2005) cuando explica la continua negociacién de los
grupos que cultivan la cumbia villera con los intereses econémicos del circuito, la
diversidad de estilos musicales dentro del mismo género, la tensidn entre innovar y
fidelizar las audiencias y las relaciones entre los actores de esta practica cultural

(musicos, publico, productores, empresarios, criticos).

2 por ejemplo, fue advertida tempranamente la vinculacidn del sistema lexical-enunciativo-poético de la
cumbia villera con el tango: "La Cumbia Villera es el presente del Tango; su lenguaje, el lunfardo, al igual
que otras jergas, vivio un ciclo evolutivo y hoy se manifiesta con férmulas en ocasiones actualizadas, pero
su verdadero objetivo y sentido no ha variado ... " (Llobril y Ormaechea, 2002, p.2)

24 Los sectores subalternos poseen menos oportunidades y menos recursos materiales y simbdlicos para
acceder a una variedad amplia de bienes culturales. Los creadores e intérpretes de musicas populares
hibridas -a menudo, sin aprendizajes musicales formales- pueden reconocer formas simbdlicas producidas
por artistas de sectores no subordinados como valiosas y superiores, pero, a la vez, percatarse de la
imposibilidad de apropiarselas. Por esto, oscilan entre la integracion adaptativa de algunas de estas
formas a su produccion o su abierto rechazo. Asi, reafirman el valor de sus propias creaciones, pero no
alteran la distribucion desigual de bienes y recursos (Ortega Villa, 2009).
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No obstante, todas estas afirmaciones seran sometidas a revision durante el
analisis del corpus seleccionado, por cuanto liricas, enunciacion y contenidos
constituyen sélo una parte del texto multimodal, incluidos en lo que Kress y van Leuwven

(2001) denominan “modo” discursivo.

Por ultimo, el género ha merecido estudios desde el enfoque del Analisis Critico
del Discurso (ACD), también a partir de sus liricas. Pardo (2006) considera la cumbia
villera un fenbmeno de la posmodernidad, puesto que privilegia el relato minimo, la
historia de vida, la espectacularizacion, un cambio en la idea de la heroicidad y cierta
estetizacion de la pobreza. Miceli (2005), en su minucioso analisis sobre un extenso
corpus de letras compuestas en un periodo aproximado de diez afios, se enfoca en el
sistema enunciativo-narrativo-axiolégico que las recorre y concluye que la cumbia villera
permitié expresar una ideologia de pertenencia: tanto la estructura de los relatos cuanto
la descripcion estereotipada de personajes se enfocan hacia una valoraciéon de acciones
y tipos humanos, con el propésito de establecer una frontera entre las cualidades del
endogrupo (formado por quienes comparten cualidades y valores) y el exogrupo (que
no los posee o comparte). El grupo de pertenencia es valorado en las canciones como
superior en masculinidad, valentia, capacidad de afecto y diversion, lealtad,
sensualidad. Sus conclusiones confirman la idea de la funcién que la musica cumple en
las narrativas que sostienen las identidades transicionales en el paso de la

adolescencia-juventud hacia la adultez:

En este sentido resulta casi crucial establecer una distincidbn entre la adscripcion axiolégica
posicional y la adscripcion axiolégica sustentada en convicciones. Debido a las
importantes discontinuidades que afectan la valoracion de algunas conductas (se las

denigra y defiende casi con simultaneidad) podemos conjeturar que gran parte del discurso

apologético de la droga y del delito responde a una légica de adscripciéon posicional que

no se sustenta en una ideologia globalmente auto consistente. (p.205)
En sintesis, desde los campos académicos mencionados, se estudiaron

. Los consumos musicales como locus simbdlico de socializacion y encuentro,
donde se despliegan las practicas que permiten las identificaciones y las realizaciones

de lo juvenil, elementos esenciales para el transito hacia los roles adultos.

. Los espacios y circunstancias en que se produce el consumo del género (con

excepciéon de su presencia en Internet, a través del videoclip musical).

. Los comportamientos, costumbres y valores a los que adscriben jovenes de

sectores populares como modo de clasificar y clasificarse en relacion con la musica.
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. Las formas en que la produccién y consumo de cumbia villera pueden
considerarse una herramienta simbdlica de denuncia, de reafirmacion identitaria y de

llamada desesperada de atencidn (Massone y De Filippis, 2006).

1.1.3 Estado nacional y cumbia villera

En este breve recorrido sobre los estudios mas citados de esta variada recepcion,
merece especial examen la vision del Estado nacional, que fij6 su posicidon en el
documento Pautas para la evaluacion de los contenidos de la cumbia villera (COMFER,
2001)%, en el que, a partir de un analisis del contenido de las letras del género, relaciona
la “pureza linglistica” con la “pureza moral” (Serpa, 2006), y establece una serie de
restricciones a su difusion?®. También el discurso mediatico hegemonico y cierta opinion
publica hicieron suya esta asociacion del género con la exaltacion de la violencia, el

descontrol, el delito y la degradacion?’.

Es evidente la importancia que la investigacién académica ha dado al vinculo entre
subjetividad, identidad y discursos musicales. En esta considerable tradicion, la mayor
parte la constituye la bibliografia sobre las identidades generadas por el rock, en sus

distintas variantes. El interés académico por la cumbia villera surge, en parte, por la

%5 Disponible en www.comfer.gov.ar/documentos/pdf/villera.pdf.

26 Sj se admite el valor testimonial de las letras de cumbia villera, resulta una triste ironia que el Estado
interviniera, no sobre los problemas reales, sino sobre su representacion por medio de una practica
artistica. Entre otras consideraciones, el documento prohibe expresamente la caracterizacion positiva del
consumo de drogas o sustancias psicoactivas, particularmente si aquella estd vinculada a contenidos de
violencia o de indole sexual. El contexto de grave crisis social, econdmica y politica de 2001 (cfr. Nota 11),
resulta de especial importancia para comprender las practicas de uso de drogas en la década de 1994-
2004, ya que existe consenso en que su consumo se incrementa en situaciones de desestructuracion
social. Precisamente en 1999, el Estado comenzd a implementar un sistema de vigilancia epidemioldgica
en relacién con su consumo. En poblaciéon juvenil, se efectué una encuesta nacional a estudiantes de
ensefianza media (SEDRONAR, 2001) y un estudio en poblacién entre 16 y 26 afios del conurbano
bonaerense (Touze et alt., 2008). Los principales problemas sefialados son el poli consumo de sustancias
y la combinacidn del uso de bebidas alcohdlicas con alguna otra droga. Los estudios demostraron también
que, en la década estudiada, hubo un incremento en el uso de bebidas alcohdlicas en la poblacién general,
sobre todo entre 1990 y 1997, aumento que se concentrd en los jovenes (Touze, G. et alt., 2008).

27 En un contexto de desempleo y profunda crisis econdmica, los medios de comunicacidn (prensa grafica,
programas radiales y televisivos de gran audiencia) construyeron una caracterizacion de los jovenes de
sectores subalternos a partir de: a) representaciones (en el sentido definido por Jodelet (1989), como
“[...] modalidades de pensamiento practico orientadas hacia la comunicacion, la comprension y el dominio
del entorno social, material e ideal. [...] formas de conocimiento especifico [..] cuyos contenidos
manifiestan la operacion de procesos generativos y funcionales socialmente caracterizados” (p.474-475).
En esta caracterizacion, los jévenes aparecen como sujetos econémicamente improductivos y peligrosos
(para si mismos, para sus familias, para los ciudadanos), y b) formaciones discursivas, a través del discurso
del panico moral, segun el cual el joven “improductivo y peligroso” deviene en “enemigo interno” de la
sociedad (Chaves, 2005).
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escasa atencion que se habia prestado en los analisis al resto de los géneros musicales
populares, pero también porque frente a este género existié un posicionamiento rotundo
del Estado argentino a través del documento mencionado, en 2001, y, luego, una
reconsideracion de aquel, en producciones de la television publica y el canal Encuentro
(2010 a 2013).

El Estado nacional se posicion6, en un primer momento, como censor de este
género musical (a través de la resolucion del COMFER), sobre todo, por sus menciones
explicitas a sustancias estimulantes, su caracterizacion positiva del consumo de drogas
y su vinculacion con la violencia, el sexo y el delito. El documento emanado del Ente
aduce también otros motivos importantes: la diversificacion del publico que gusta del
género y la fuerte convocatoria de las bandas, cuyos fans van en aumento. Serpa (2006)
analiza este documento desde el marco del Analisis Critico del Discurso y subraya que
su discurso identifica “contenidos censurables” de las letras como propios de los grupos
musicales, haciendo a los artistas “retrato” y emblema de sus relatos y responsables de

sus efectos sobre el publico.

El documento dedica también -en las fundamentaciones de su decision- algunos
parrafos a los consumidores del género: la ampliacion de su rango etario y la
diversificacion de sus estratos sociales son motivo de preocupacion. En cuanto a los
publicos de menores edades, Serpa (2006) juzga errobneo considerar a adolescentes y
preadolescentes como los principales consumidores, ya que esto significa desconocer
que “la cumbia villera es uno mas entre los subgéneros tropicales —es decir, todas
aquellas variantes musicales relacionadas mas o menos directamente con los ritmos
tropicales— que participan de la industria cultural juvenil (en todas sus formas: boliches
bailables, merchandising, discografia, recitales)’ (p.67). La afirmacién del COMFER
supone una representacion social del adolescente como sujeto vulnerable, a quien se
debe proteger de “malas influencias”. Pero, como sefiala Serpa, en la cultura occidental
contemporanea, el estereotipo del adolescente vulnerable coexiste con su contracara:

el adolescente transgresor de las normas que desafia y amenaza el mundo adulto.

Si bien todos los autores coinciden con Alabarces y Silba (2014) al sefalar que
las industrias culturales difundieron el género musical cumbia en gran parte de América
Latina desde mediados del siglo pasado y que este adquiridé, segun los contextos,
diferentes variantes y significados, “En todos, [...] prevalece una significacion: se trata

sistematicamente de la musica de los pobres: las clases populares.” (p.52)

Sin embargo, el documento del Estado ubica los contenidos de la cumbia villera

“[...] como pertenecientes a —y exclusivos de— las “clases marginales”, y su “infiltracion”
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en otros sectores sociales aparece como un “peligro” ante el que es necesario actuar”
(Serpa, 2006, p.68). En su pagina 2, la norma afirma ademas que “el epicentro de este
nuevo fendbmeno” se ubica en “las zonas marginales del Gran Buenos Aires, siendo
muchos de sus intérpretes habitantes de los barrios de emergencia de las zonas de
Tigre, San Fernando y Pacheco” y destaca que las letras de “esta nueva corriente”
suponen “una modalidad diferente de contar las historias”. “nueva forma de mirar y
expresar la realidad [que] tiene como fuente de inspiracion el contexto sociopolitico

actual”.

Esta “hueva modalidad” (que remite al relato de la realidad “sin mediacién de la
metafora” (Cragnolini, 2006) es vista como “causa directa” del “mal” que acecha a los
consumidores mas jovenes y no pertenecientes a sectores marginales (a quienes el

Estado debe “proteger”).

Esta vision continuaba vigente en 2004, cuando los dichos del entonces Jefe de
Gabinete, Anibal Fernandez, generaron una polémica entre funcionarios, expertos,
seguidores y detractores del género. En declaraciones publicas en relacion con el

problema del delito, afirmo:

"Diez afos atras no se habia desarrollado una parte de la sociedad en la marginalidad absoluta,
[...] Diez afios atras no existia una cultura muy difundida en esos sectores de la sociedad,
que [...] piensan que el delito puede ser un modus vivendi. [...] Hace diez afios no existian
programas de television de cinco horas donde se difunde un tipo de musica, en la que [...]

se termina elogiando la accién delictiva, como lo hace la cumbia villera"?8.

Varios factores contribuyeron posteriormente a modificar la consideracion de esta
variante musical: la gran difusién y permanencia del género en el gusto de audiencias
cada vez mas amplias, el interés académico en sus usos y funciones como producto

cultural, la necesidad de comprender practicas juveniles.?®

28 Fyente La Nacidn, 04/08/2004, recuperado de https://www.lanacion.com.ar/sociedad/segun-el-
gobierno-la-cumbia-villera-incide-en-la-inseguridad-nid624416

2% La Encuesta Nacional de Jovenes (ENJ, 2014) fue el primer estudio especifico sobre la temética a nivel
nacional que realizé el Sistema Estadistico Nacional, a partir de la decisidon de difundir, particularmente
entre la poblacién docente, los estudios de juventud. La Ley Nacional de Educacién (2006) habia
consagrado la obligatoriedad de la ensefianza media. A partir de entonces, distintas iniciativas del Estado
fueron ordenando un trayecto que intentd asistir a los docentes en el conocimiento de las relaciones entre
sistemas educativos y culturas juveniles, y también proveer herramientas que permitieran a docentes e
instituciones educativas comprender mejor dichas culturas y transformar sus practicas a partir de esta
comprension.
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Estas razones impulsaron dos acciones concretas del Estado nacional:

a) en 2012, el Ministerio de Educacién comenzé a producir Presentes, una miniserie
juvenil con capitulos de aproximadamente 20 minutos, para el canal cultural
Encuentro®. La serie dio visibilidad a problematicas tipicas de la juventud (noviazgos,
estudios, excesos con el alcohol) e incluia también en sus episodios situaciones
vinculadas a la militancia en el Centro de Estudiantes, a la implementacion de netbooks
del Plan Conectar Igualdad®', a los derechos de la juventud. Diferentes géneros
musicales, entre ellos, la cumbia villera, formaban parte inescindible de argumentos y
situaciones. La segunda temporada, incluso, conté como protagonista con la cantante
de cumbia villera Rocio Quiroz, ganadora del concurso Pasion de sabado (2013),

programa televisivo dedicado a la movida tropical.

b) También en el canal Encuentro, se difundid, en 2015, la serie documental de
once capitulos Cumbia de la buena. Tres de sus partes fueron dedicadas a famosos

creadores de cumbia villera (Pablo Lescano, el grupo Meta Guacha, El Pepo)?2.

A pesar de este cambio en la consideracion del género (debido también a su
apropiacion como musica festiva por sectores sociales no subalternos), en él convergen
ambigledades no resueltas respecto de la cuestion cultural y de las construcciones

identitarias de sectores juveniles empobrecidos.

Una de estas ambigiiedades es la conjuncién de “desencanto y esperanza que
generan las multiples asociaciones entre musica, violencia y convivencia” (Ochoa
Gautier, 2000). Esta autora sefala que los discursos publicos (medios de comunicaciéon

masiva, entidades culturales y educativas del Estado-Nacion, movimientos sociales, las

30 Ccanal Encuentro fue creado en mayo de 2005 (Decreto N° 533/05) y reconocido por la Ley de Educacidn
Nacional 26206. Comenzo su transmision el 5 de marzo de 2007 con cardcter federal y opera durante las
24 horas. Ofrece documentales, programas de debate, producciones interactivas y series sobre temas que
incluyen filosofia, historia, arte, musica, derechos humanos, naturaleza ciencia e innovacién. Fuente:
http://encuentro.gob.ar/acercade

31 E| Programa Conectar Igualdad buscé recuperar y valorizar la escuela publica reduciendo las brechas
digitales, educativas y sociales en toda la extension de nuestro pais. Se traté de una Politica de Estado
creada a partir del Decreto 459/10. Distribuyd tres millones de netbooks (computadoras sub portatiles
tipo Classmate PC) en el periodo 2010-2012. El Programa fue disuelto en 2018, por decisién del
Presidente M. Macri.

32 Un exhaustivo andlisis de esta serie documental en Cannova, M. (2016) Hablas de moralidad, salis en
television. La conceptualizacion de la musica popular en el documental televisivo, el caso de la cumbia,
en Actas del | Congreso Internacional de Mdusica Popular, UNLP, pp.129-150, recuperado de
http://sedici.unlp.edu.ar/handle/10915/76914
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propias agrupaciones musicales) adoptan dos posiciones opuestas: asociada a la idea
de cohesion social, trascendencia espiritual y construccion moral de los sujetos,
celebran la musica como una respuesta a la violencia, por un lado. Por otro, sostienen
que hay musicas que incitan a la violencia y, por lo tanto, deben ser censuradas o
prohibidas, como el caso de la cumbia villera en Argentina o el narcocorrido de México
y Colombia®, a pesar de tratarse de elaboraciones poético-musicales de violencias
reales que antes no habian sido expresadas como tales ni social ni estéticamente.
Resulta evidente que las problematicas sociales referidas por estas musicas no
desaparecen con su silenciamiento; sin embargo, esta correlacion causal entre practica
musical y efecto social sustenta la estigmatizacién que los discursos dominantes hacen
de los sectores juveniles empobrecidos y alimenta, a su vez, las politicas de negacion
de esas realidades, no so6lo en sus dimensiones sociales y econdmicas, sino también

culturales y estéticas (Ochoa Gautier, Op.cit.).

Parte 2 De la cumbia originaria a la cumbia villera

1.2.1 Cumbia: breve recorrido historico

Los investigadores del folklore latinoamericano coinciden en el caracter polisémico
del término “cumbia”, ya que designa diferentes fendmenos: un baile folkl6rico unido a
una practica cultural, un conjunto de géneros (de musica, de danza, de canciones), una
categoria de mercado en la industria cultural y un género fundacional del resto de las
musicas del Caribe colombiano, género al que se le atribuye una matriz tri-étnica

(africana-indigena-espafiola) (Ochoa, 2016).

Se trata de una practica cultural en continua transformacion desde sus origenes y
en constante negociacion con los cambios producidos en los contextos latinoamericanos
desde el siglo XVIII, “una categoria mutante que se hace y se rehace permanentemente

a través de las practicas y los discursos” (Ochoa, 2016, p.31).

Este autor enumera las distintas acepciones del término. En su acepcién de baile
y practica, el término “cumbia”, en su origen, hace referencia a la costumbre artistica

rural de conjuntos musicales en el Caribe colombiano, formados por negros e indios

33 Subgénero musical popular que tiene sus raices en los romances espafioles de bandoleros. Son
composiciones que narran y elogian como heroico el accionar de individuos al margen de la ley. Al igual
que el corrido tradicional mexicano, las bases de su estilo son los ritmos de la polca o el vals, con estilo e
instrumentacién caracteristicas de cada pais.
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que, al son de tambores y cantos, invitaban a la gente a bailar a su alrededor. La palabra
“‘cumbiamba”, con que se designaba a este tipo de reunién, alude al ritmo y al baile en

particular y también a la practica social relacionada.

En tanto género musical, los etnomusicologos designan como “cumbia” a algunos
géneros especificos y bien delimitados por la intervencion de determinados
instrumentos (flauta de millo o gaita o acordedn, siendo el primero el mas antiguo) y por

caracteristicas ritmicas comunes.

También se denomina “cumbia” a un conjunto de géneros caribefios que
comparten un patrén ritmico similar, aunque intervienen en ellos distintos instrumentos
y su origen es diverso (rural tradicional o urbano modernizante). En este caso, “cumbia”

abarca todas las innovaciones, hibridaciones y mezclas concebidas por los musicos.

Finalmente, la estrategia publicitaria del mercado musical denominé “cumbia” a
cualquier musica que sonara a “caribefio-colombiano”, independientemente de que

compartiera el patron ritmico caracteristico del género.

Esta investigacion se centra en la primera de las acepciones: “cumbia” -en todas
sus variantes pasadas y actuales- es un complejo de musica-baile -canto, alrededor del
cual se organiza una practica social-comunicativa, sin dejar de tener en cuenta la

evolucion del género en sus distintos contextos.

I. 2.1.2 Origen y evolucién del género

Varios estudiosos de los origenes del género (Ochoa, 2016; Wade, 2000)
coinciden en dos aspectos: en primer lugar, concuerdan en la asociaciéon canto-baile-
tambores como fundacional del género; en segundo término, a pesar de los escasos
datos disponibles, sostienen la esencia narrativa de los cantos (presente hasta la
actualidad), ligada a la entrega de un mensaje. Conjeturan que esta caracteristica
proviene de la tradicion africana de los griots (Ochoa, Op.cit.; Diallo, 2019)3* (casta de
narradores, herederos y custodios de la historia de la tribu, de sus mitos, leyendas,
recuerdos de batallas, cantos tradicionales y relatos ceremoniales). Arrancados de sus
patrias de origen, negros esclavos o libres evocaban con sus cantos las historias de su
pueblo y narraban sucesos de su propia vida en la nueva situacién, desafiando asi las
politicas coloniales del olvido y suavizando, de algun modo, los padecimientos de la

esclavitud (Ochoa, Op.cit.).

34 Diallo (2019) sefiala que se considera a los cantos de los griots antecesores del rap y el trap
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Por su parte, la voz cumbé significa “danza” en una de las lenguas de origen
africano habladas en la Colombia colonial, uno de los mayores centros del trafico de
esclavos en el siglo XVIII. Los primeros y rudimentarios instrumentos — flauta de millo,
tambores, maracas- marcaron el ritmo de un nuevo baile, limitado por los pies
encadenados: pasos cortos y movimientos que parten de la cadera elevando levemente
la rodilla, rasgos que perduran hasta hoy en coreografias de los grupos musicales del

género.

Aunque aun sus origenes continian siendo investigados, existe consenso en
considerar que se trata del principal ritmo folklérico de la region del Caribe colombiano,
registrado ya en archivos histéricos del siglo XVIII (Wade, 2000). Se transformé en el
género colombiano por antonomasia durante el siglo XX vy, coincidiendo con la
popularizacion del sonido grabado (1930-1940), se difundi6 por todo el continente desde
México a la Argentina. Aunque en su pais de origen no es el ritmo mas popular (el
vallenato es alli la musica mas escuchada), son colombianos musicos notables, que
hicieron de la cumbia un género internacional, al fusionarla con otros ritmos vy
sonoridades. Lucho Bermudez (1912-1994), clarinetista y director de orquesta, fue el
primero en fusionar la cumbia con la musica cubana de los 40 y con la sonoridad de las
big bands de jazz*®. Durante los '60, se inici6 una expansion continental que llevo el
género a Peru, donde se combind con ritmos de raiz indigena, como el huayno. Esta
conjunciéon de patrones ritmicos tropicales con melodias y sonoridades del huayno
andino origind un género muy popular entre los sectores pobres o marginados, la musica
chicha?®, que, a la par de su aceptacion masiva, adquiri el doble estigma social de
estar asociada a las grandes migraciones de poblacién andina a las ciudades de la costa
y al consumo excesivo de alcohol durante las reuniones bailables festivas (Santillan y
Ramirez, 2004)

En el Rio de la Plata, la cumbia ingresé en la década de los 60 con la banda Los
Wawanco (entre cuyos integrantes habia colombianos, peruanos, chilenos y, mas tarde,
argentinos) y continué popularizandose al difundirse como parte de las creaciones de

jévenes musicos argentinos en el programa televisivo El Club del Clan, donde Chico

35 Un ejemplo de estas hibridaciones puede apreciarse en
https://www.youtube.com/watch?v=Y5uDi7dWVe4&list=RDY5uDi7dWVe4&start radio=1&t=61

3 Chicha es el nombre que reciben diversas variedades de bebidas muy populares derivadas
principalmente de la fermentacion no destilada del maiz y otros cereales originarios de América.
Posiblemente el término musica chicha proviene del titulo de una cancién que causé furor por el afio
1966: "La chichera" de los Demonios del Mantaro (Bailén, 2004)
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Novarro (Bernardo Mitnik) estrend cumbias de su autoria que alcanzaron gran

popularidad, como “El camaledn” (1963) y “Un sombrero de paja” (1964).

Desde entonces y a partir de la masividad de su consumo por las clases populares,
se empled (a menudo despectivamente) el término “cumbia” para referirse al conjunto

de ritmos de la musica tropical, también denominada “movida tropical”.

.2.2 La “movida tropical”

La “movida tropical’” engloba varios géneros y estilos populares ademas de
cumbia, como el cuarteto, el merenteto y la bachata®’. Como afirma Pérez (2005), esto
dificulta establecer clasificaciones de los grupos segun el género que cultivan. Incluso
durante la ejecucion de un mismo tema pueden aparecer rasgos de diversas musicas
tropicales. No obstante, es posible reconocer estilos predominantes a lo largo de
distintos periodos, condicionados por el éxito comercial, cuya medicion se basa en la

cantidad de entradas vendidas en los bailes y las ventas de material discografico.

Durante la década de los ‘80, en Argentina, se escuchaba mayormente cuarteto y
cumbia, y de esta ultima, los estilos nortefio y santafesino (con acordedn como principal
instrumento melddico), en los que ya eran evidentes los cambios producidos por la
incorporacién de instrumentos electronicos. Segun Pérez (2005) musicos y publicos
tenian areas de influencia delimitadas por sus posibilidades de difusién y circulacién. El
area de la cumbia comprendia el noroeste argentino, parte de Bolivia, parte de Peru y
la provincia de Santa Fe. Los criticos contextos socioecondmicos de los '90 obligaron a
estas poblaciones a una emigracién hacia grandes centros urbanos, donde conservaron
sin embargo sus habitos de consumo musical. Una gran cantidad de inmigrantes se
concentrd en los distritos cercanos a la ciudad de Buenos Aires, lo cual impulsé el
desarrollo de un circuito de produccion y consumo ya existente y que, con el tiempo,

centralizaria la movida tropical (Flores,1993)

Entrados los 90, adquiri6 fuerte presencia la tecnocumbia, por su gran cantidad
de grupos cultores y publico. La caracteristica principal de esta variante es que la
ejecucion de la banda iba acompafiada por un espectaculo (cumbia show): efectos de

luces, laser, proyecciones, coros, coreografias de jovenes mujeres con vestuarios que

37 Cuarteto: género musical oriundo de la ciudad de Cérdoba. Su ritmo original es mezcla de tarantela y
pasodoble. Merenteto (o merengueto): es una mezcla entre merengue dominicano y cuarteto cordobés,
con intervencién de instrumentos de viento. Bachata: género musical bailable originario de la Republica
Dominicana, dentro de lo que se denomina folclore urbano. Esta considerado como un derivado del bolero
ritmico, con influencias de otros estilos como el son cubano y el merengue.
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exaltan sus atributos sensuales, predominio de instrumentos electrénicos, todos los
indicios de “modernizacion” de lo tradicional (a tono con las politicas impulsadas por los
Estados “modernizadores” neoliberales en Sudamérica). La gran aceptacion por parte
del publico de esta modalidad llevo a la creacion de programas televisivos de larga

duracion destinados a su difusion®.

La tecnocumbia nunca fue un género musical homogéneo: habia variedad en la
instrumentacion y en los arreglos, pero la base ritmica se mantuvo constante. Sobre el
soporte de la cumbia clasica se incorporaron guitarras eléctricas, teclados,
sintetizadores, tumba y bateria electronicas y, mas tarde, el keytar, instrumento

emblematico de los grupos de cumbia villera (Pérez, 2005)

La hibridacion con lo “tecno” llegé no solo a la cumbia, sino a todos los ritmos
populares latinoamericanos y originé un fenémeno estético de las clases populares, de
las que concentr6 las preferencias. Asi sucedié también en Argentina, hasta 1999,
cuando grupos musicales de cumbia del conurbano bonaerense difundieron la cumbia

“villera”.

1.2.2.1 La cumbia villera

Esta controvertida variedad comenz6é con cuatro grupos principales que
mantuvieron una extensa trayectoria (los dos ultimos hasta la actualidad): Flor de Piedra,
Yerba Brava, Damas Gratis y Mala Fama. La innovacion principal fue la predileccién por
letras de tipo testimonial que hacian referencia a penurias cotidianas en la vida de
jévenes varones, en las zonas mas pobres del Gran Buenos Aires (adicciones,
alcoholismo, pequefios delitos, abusos policiales, carcel, desempleo). En lo
estrictamente musical, otras innovaciones que perduraron en el estilo fueron la
aceleracion del tempo (velocidad con la que se ejecuta una pieza musical) o pulso,
ademas de la presencia dominante de percusion electronica (Pérez, 2005). En una
segunda etapa, las letras fueron abandonando lo testimonial, para centrarse en temas
escatolégicos u obscenos, vinculados mayormente al comportamiento sexual de la
mujer o para componer letras de contenido banal, al sélo efecto de ser acompafiamiento
de un ritmo bailable. También las letras comenzaron a exagerar la celebracion jocosa

del consumo de drogas. Esta segunda etapa, con mayor inclinacién a crear un clima

38 pgsién de sabado inicié en 2002 y continda por Canal América. El popular cantante y conductor Daniel
Santillan (a. “la Tota”) difundid los géneros tropicales en programas como Tropicalisima (ATC, 1997),
Pasion popular (Canal 7, 2005-2007), Tropicalisima TV (A24, 2012-2013)
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carnavalesco, exploré algunas combinaciones con la murga, incorporando bailes,

vestimentas, acompafiamiento ritmico y coros provenientes de este Ultimo género®®.

Ambas etapas conocieron la censura del Estado nacional y concentraron el interés
de los investigadores de las ciencias sociales, a la par de la condena de medios de
comunicacion hegemoénicos. Aglutinaron en sus letras, en sus performances, en la
imagen publica de sus intérpretes un miedo presente en el imaginario de ciertos sectores

sociales: el joven pobre y poco instruido como amenaza social.

Sin embargo, el interés por las modalidades testimonial o procaz comenzé a
decaer, con excepcion de algunos temas considerados emblematicos por su
popularidad, que fueron la base para el disefio de sus videoclips. La cumbia villera
consolidd sus particularidades instrumentales, ritmicas y performativas y reorientd sus
letras hacia temas mas vinculados al amor romantico, corriente vital de la cumbia y de

la musica popular latinoamericana.

Surge asi una tercera etapa, iniciada aproximadamente en 2003-2004: la cumbia
“base”. Pérez (2005) sefala que la primera banda autodefinida como cultora del nuevo
estilo fue La Base Musical, mejor conocida como La Base. Se caracterizd por variantes
en la percusiéon y la forma de cantar en estilo reggaeton. Dicho investigador indica
también que la mayoria de los intérpretes en esta tercera etapa eran jévenes menores
de 25 afos, vestidos a la moda hip hop, con zapatillas costosas, que apuntaban a un
publico puber-adolescente, ya consumidor de otros géneros como hip hop, rap, reggae,

reggaetoén, con los que las bandas fusionaron sus temas*.

Repitiendo éxitos o innovando al combinar la cumbia con otros géneros que
concentraban la adhesion de la audiencia juvenil, varios grupos lograron mantener la
fidelidad del publico a lo largo de dos décadas y mantenerse dentro del circuito tropical.
Componian este circuito radios, programas de television, boliches, clubes, eventos

privados. No es posible difundir y vender producciones por fuera del mismo. Pérez

3% Un ejemplo de esta combinacién de elementos musicales y escénicos (todos vinculados a la antigua
tradicion popular de la farsa y el carnaval) puede verse en Correla que va en chancletas, del aloum Con
sindrome de abstinencia (2002), grupo Los Gedientos del Rock (Los Gedes). En
https://www.youtube.com/watch?v=uWPepLbjDI4

40 Reggae: estilo musical de origen jamaiquino derivado del rock. Se caracteriza por el ritmo alegre,
repetitivo y marcado, melodias suaves y letras en favor de la paz. Reggaetdn (o reguetdn): mezcla de
reggae con hip hop. Hip hop: cultura originada en el sur de los barrios Bronx y Harlem, en la ciudad de
Nueva York, entre jévenes afroamericanos y Latinos (principalmente jamaiquinos) durante la década de
1970. Si bien el término hip hop o rap se usa para referirse al estilo musical, se considera que el hip hop
consta de cuatro elementos: rap (liricas cantadas o recitadas) , DJing (combinacion de temas y ritmos
musicales a cargo del DJ), break dance y grafiti.
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(2005) sefala que no existe la cumbia under: lo que permanece al margen es porque el

mercado no lo considera redituable.

1.2.2.1.2 Internet y videoclip de cumbia villera

Los investigadores coinciden en apuntar a los aspectos econémicos como
condicionantes de la “movida tropical”. Por razones econémicas llegaron en los '90 las
bandas peruanas de tecnocumbia, la primera de las cuales fue Karicia, molde de las
incontables que surgieron después. La produccidén en serie de este material musical
estandarizado produjo una saturacién del mercado. Pérez (2005) arguye que, cuando
una moda se debilita, la oferta crece desproporcionadamente respecto de la demanda,
lo que la industria intenta solucionar difundiendo un nuevo producto. Asi, hacia 1998, al
saturarse el mercado con la variedad de la cumbia show, aparecieron en 1999 las

bandas de cumbia villera.

Como fue expuesto, la primera etapa de esta nueva variante, la etapa
testimonial, concité la atencion de medios de comunicacién e investigadores: en
palabras de Pérez (Op. cit.), hubo desde una mirada “proto revolucionaria” (Dubin, 2016;
Jaén, 2017) que anunciaba el surgimiento de una “filosofia villera” hasta las que
consideraron al género emblema de la decadencia cultural nacional. Las légicas
comerciales del mercado tropical desmintieron buena parte de tales opiniones y
explicaciones: la moda testimonial pas6é y también la procaz, por lo limitado de las
variantes posibles en sus tematicas y por la ausencia de innovaciones retéricas en las
letras. Hoy nadie les atribuye intenciones revolucionarias ni las considera “inmorales”.
Sin embargo, el estilo “villero” sobrevivio a lo largo de dos décadas adaptandose,
primero, al gusto de viejos y nuevos publicos, que prefieren la variante romantica por
sobre cualquier otra, y, segundo, porque la llegada de Internet abri6 nuevas

posibilidades para los grupos musicales en relacion con la circulacion del género:

- la posibilidad de otorgar un “plus” a sus seguidores -a través de un producto
audiovisual como el videoclip- para el que no era necesario adquirir el disco ni
pagar la entrada al recital;

- la posibilidad de gestionar por si mismos la difusion, por fuera de los circuitos
tradicionales de discograficas, emisoras y empresarios del espectaculo;

- la posibilidad de “testear” la acogida de un nuevo tema sin recurrir a los espacios
de testeo habituales (emisoras de radio y television);

- la posibilidad de una comunicacién directa con los seguidores, a través de

comentarios e intercambio de opiniones en los sitios web;
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- la posibilidad, para los consumidores, de confeccionar sus propios rankings,
menus y “enganchados” de “grandes éxitos”, con lo que contribuyeron a la

continua circulacion del género.

Entonces, si los cultores del género abandonaron sucesivamente las tematicas
testimoniales, la insistencia en los tonos épico-tragicos de las desventuras de los
jévenes marginados y el énfasis en lo procaz, i sobre qué se sostuvo la continuidad del
género, su evolucién hacia otras variantes y la adhesiéon de sus seguidores? ¢ Cuanto
de esta persistencia se debe a la difusion en formato de videoclip? ¢Qué funda su

efectividad comunicativa?

Parte 3 Antecedentes y perspectivas en el anadlisis del videoclip musical

1.3.1 Definicion y clasificaciones del videoclip musical

Las investigaciones sobre esta forma artistica suelen ubicar sus inicios
coincidiendo con la apariciéon, en 1981, de la cadena estadounidense de televisién por
cable MTV (acrénimo de Music Tele Vision).*' Es uno de los instrumentos publicitarios
de mayor difusion entre intérpretes, grupos y compositores, que lo emplean como
imagen de marca y herramienta de marketing. Actualmente sus costos de produccién
se han reducido considerablemente y su éxito se mide en cantidad de reproducciones,
gracias a su posibilidad de circulacién por plataformas digitales (Pedrosa Gonzalez,
2016). Los ultimos diez afios han sido prolificos en investigaciones en el mundo de habla
hispana, interesadas en un primer momento por los rasgos hibridos y experimentales
del videoclip, al que consideraron heredero del videoarte, el cine y la publicidad. Fue
prontamente caracterizado como producto de una estética postmoderna a partir de su
empleo de recursos tales como la repeticion, la velocidad en el cambio de planos, la

yuxtaposicidon y el collage, en los aspectos visuales, y la intertextualidad, la

4 Los estudiosos de la historia y evolucién del videoclip datan su origen ya en los inicios de la
experimentacion cinematografica. Michel Chion (1993) describe el Phonoscéne, invento de Leon
Gaumont, que permitio sincronizar por primera vez la reproduccién de la voz con la imagen del cantante
(La polka des trottins, 1905, disponible en https://www.youtube.com/watch?v=WLAOstKn66M). Fue hito
en la evolucion del videoclip la asociacién musica-animacién, a partir de las creaciones de Walt Disney:
The skeleton dance (1929, disponible en https://www.youtube.com/watch?v=vOGhAV-84il) vy el
largometraje Fantasia (1940), que unidé musica perteneciente a la “alta cultura” con el entonces reciente
producto visual de la cultura de masas: la animacion cinematografica. Si bien se considera antecedente
fundamental Bohemian Rapsody (Queen, 1975), no fue hasta el estreno de Thriller (Michael Jackson,
1982), que el videoclip adquirid su caracter de texto audiovisual de propdsito publicitario. Un recorrido
histérico minucioso de esta evolucidn puede leerse en Pedrosa Gonzalez, C. (2016).




40

autorreferencialidad, la cita y la parodia en los aspectos narrativo-tematicos (Sedefio,
2003).

Este conjunto de rasgos unido al caracter experimental (en lo visual, en lo
tecnoloégico, en lo narrativo) de muchas de sus producciones dificulté la propuesta de
una definicion abarcativa. Sedefio (2003) realiza un recorrido por este problema vy
destaca que el videoclip es alternativamente considerado medio, formato, género, texto
y producto.

En las aproximaciones a su definicién existe consenso sobre dos aspectos: su
configuracion y su finalidad. La segunda es pragmatica: sirve a la promocién de musica
y su principal destinatario son los sectores de juventud a nivel global. Su configuraciéon
es el resultado de la conjuncion de diferentes sistemas semibticos, en la que lo
audiovisual contiene los demas sistemas que se ponen en juego en la puesta en escena

(espacialidad, gestualidad).

Segun Sedefio (2003), el video musical fue, en su origen, producido para y
distribuido por el medio televisivo. No se trata en si mismo de un medio, sino de
mensajes que, en sus inicios, obedecian al circuito comunicativo tradicional de los
medios masivos, aun cuando sus contenidos y disefios eran hibridos y su composicion,
compleja (filmacién, animacion con diferentes técnicas, collages de imagenes, material
de archivo, tomas en vivo). En todo caso, perteneceria al medio audiovisual, la mas

amplia categoria que engloba a las diferentes artes audiovisuales.

Si se considera “géneros” audiovisuales a modos de disefiar imagen-sonido a
través de un conjunto de recursos relativamente estables (en lo tematico, lo retdrico, lo
enunciativo) y, por lo tanto, reconocibles para la recepcién, el videoclip sustituye estas
regularidades por “irregularidades” de todo tipo: mezcla de géneros, intertextualidad, cita
parodica, hibridacién y mixtura de imagenes de distintos origenes. Es por esto por lo

que Sedefio (2007) propone

[...] hablar de macro género (son posibles todas las mezclas caprichosas entre géneros)
e inter-género (especie de género multimedia, donde la musica, laimagen y el texto forman
una especie de conducto multimedia). [El videoclip] se desarrolla sobre la mezcla y

combinacion de recursos formales y retéricos de procedencia indistinta (p.4).

El videoclip si puede ser considerado un producto, en tanto artefacto u objeto
fabricado por la industria cultural, en este caso, la industria televisiva, la discografica y

la audiovisual, para su distribucién por televisién o por Internet y dirigido a un target
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potencial. Cumple, como cualquier producto industrial, con las fases de produccion-

realizacion-distribucién, por lo cual sufre procesos de estandarizaciéon en sus formas:

“El objetivo de estos procesos es la venta (de tracks /canciones y/o albumes), gracias a la
creacion de bienes con alto contenido simbdlico que satisfacen necesidades culturales y

que, por tanto, adquieren un valor de uso”. (Sedefio, 2003, p.107)

Queda la identificacion del videoclip como formato, aunque este término se aplique
normalmente a obras delimitadas por caracteristicas muy precisas y faciimente
encuadrables dentro de un género y un medio. Sin embargo, mas que por sus
diferencias formales, Sedefo acepta la definicion de formato en atencién a su
funcionamiento comunicacional: los espectadores esperan del videoclip “una
determinada y arbitraria produccion de sentido social referente a la musica, sus autores
y las practicas sociales y culturales relacionadas” (2003, p.107). Es decir, la recepcion
identifica un videoclip como tal, en funcién de sus conocimientos de otros formatos
audiovisuales que circulan en los medios (television, Internet). Segun Sedefio (2003),
se establece un “contrato de produccion-consumo” (p.108), contrato tacito y basado en
la experiencia de los consumidores, pero que contribuye al dinamismo de la evolucién

del formato.

La clasificacion de los videoclips en diferentes tipologias también es objeto de
discusiones que no seran abordadas aqui,** pues las caracteristicas de las unidades
seleccionadas para el analisis permiten emplear una de las primeras clasificaciones
utilizadas en los analisis y aceptada como clasica: videoclip performativo, narrativo
(también denominado conceptual) y mixto, perteneciendo al primer grupo todos aquellos
textos que (independientemente del origen y condiciones de su registro) reproducen la
actuacion (performance) de un intérprete o grupo. Los narrativos incluyen el relato de
una historia o anécdota, en la que frecuentemente el intérprete es quien protagoniza el

relato o asume la voz enunciadora o la representacién de una voz colectiva.

42 Varios autores han abordado el problema de las tipologias del videoclip. Pueden verse las descripciones
de tipos y criterios hechas por Pedrosa Gonzalez (2016), Roncallo y Uribe (2017), Sedefio (2016) e Hidalgo
Fernandez (2016).



42

1.3.2 Las relaciones imagen-sonido en el videoclip

intesis i -movimiento-soni nted roble At Xpresiv
La sintesis imagen-movimiento-sonido se planted como blema estético y e sivo
ya en los afios '20*, pero se reconoce a Michel Chion como el tedrico que ha indagado

con mayor profundidad en esta relacion de sinestesia.

En su obra La audiovision (1993), postula el concepto de “valor afadido”: la
cualidad o valor expresivo-informativo con el que el sonido enriquece una imagen. Esta
adicion de valor es reciproca entre ambos lenguajes: “[...] si el sonido hace ver la imagen
de modo diferente a lo que esta imagen muestra sin él, la imagen, por su parte, hace oir
el sonido de modo distinto a como éste resonaria en la oscuridad” (p.25). Asi, el sonido
no esta subordinado a la imagen, sino que modifica la percepcion global del receptor,
ya que los sentidos interactian de manera conjunta para producir una percepcion
coherente. En el texto audiovisual, el espectador ademas debe organizar, estructurar y
comprender el espacio, el tiempo, los hechos y las ideas que conforman un diseio que
obedece al propdsito comunicativo. En el videoclip musical en particular, debido a sus
caracteristicas de velocidad y fragmentariedad, esta tarea de comprension global esta
a cargo del sonido: la cancion preexistente opera como anclaje de la vertiginosa

sucesion de imagenes.

Se habra reconocido aqui la férmula del clip, que sirviéndose de una base musical que reina
sobre el conjunto -y con la Unica limitaciébn de sembrar aqui y alld unos puntos de
sincronizacioén con la intencion de casar la imagen y la musica de manera flexible-, permite

a la imagen pasearse a su gusto por el tiempo y el espacio. (Chion, 1993, p.70)

Por otra parte, a diferencia de lo que ocurre en otros textos audiovisuales en los
que el sonido es incorporado como recurso expresivo con posterioridad al disefio visual,
en el caso del videoclip musical, el sonido es previo y, por lo tanto, las imagenes deben
ofrecer un “plus” (descriptivo o0 argumental o de goce estético) que haga al producto
atractivo e innovador en relacién con el texto fuente (cancion), es decir, imagen y sonido

deben establecer entre ambas algun tipo nuevo de relacion significante.

Para Chion, los puntos de sincronizacién son fundamentales para la estructura del
texto audiovisual: en ellos es posible advertir la percepcion sinestésica de ambos
lenguajes. Por ejemplo, en los registros en vivo o en los videoclips ya concebidos como
performativos, se presenta al artista interpretando la cancion. Una especie de “grado

cero” del videoclip, en el que imagen-sonido forman un conjunto organizado y coherente,

43 El primer abordaje tedrico del problema puede leerse en Manifiesto del sonido (1928), de los cineastas
Serguéi Eisenstein, Vsévolod Pudovkin y Grigori Aleksandrov, quienes sostienen que la funcién del sonido
es el perfeccionamiento de las posibilidades expresivas del montaje.
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una construccién “armonica” o “sincronia unificadora” en palabras de Chion, en la cual

el sonido parece proceder de la imagen (fusion perceptiva).

Pero, en los videoclips narrativos o mixtos, el analisis de la relacion entre lenguajes
cobra mayor complejidad. Esta cuestion fue abordada por Roncallo y Uribe (2017),
quienes proponen articular tres ejes: narrativo — audiovisual — sincrénico. Esto da lugar

a las siguientes combinaciones:

1. Si el artista aparece en el eje audiovisual (como intérprete) y en el eje narrativo (como
personaje), y ademas la historia representa la lirica en sincronia, existe una
correspondencia entre los tres ejes (redundancia o armonia absoluta). Todos los
elementos convergen en una Unica sintesis, lo que simplifica la comprensién y hace mas
pregnante el producto en la memoria de las audiencias (predomina la funcién

publicitaria).

2. Si el artista aparece como personaje y el relato audiovisual “escenifica” el texto de la
cancion, la conjuncion de los lenguajes se aproximara a la redundancia y predominara
un tipo de sinestesia “armonica”. Si el relato audiovisual y el texto verbal transitan
sendas opuestas o contradictorias, o bien se yuxtaponen narraciones en paralelo, se
espera un efecto de relevo entre los lenguajes o, segun Chion, una sinestesia en

“contrapunto” (predomina la funcion expresiva).

1.3.2.1 Problemas que presenta el analisis del videoclip como texto multimodal

El interés por el estudio de textos que comunican a través de la conjuncién de
distintos sistemas semioticos ha sido incesante desde la publicacion de la obra de
Gunther Kress y Theo van Leeuwen (2001) Multimodal discourse. The modes and media
of contemporary communication. Desde entonces se han multiplicado los estudios sobre
diferentes tipos de textos multimodales, cuyo analisis plante6 diversas dificultades. En
la introduccion de la obra mencionada, los autores trazan dos lineas posibles en la
investigacion: una de ellas es el trabajo sobre “la gramatica detallada de cada modo
semiotico” (p.3), con el fin de hallar principios comunes, aunque estos posean diferente
valor segun el modelo semi6tico que configuran. El éxito relativo de esta empresa esta
inexorablemente condicionado por la materialidad del modo semibtico del que se trate
(p.3). Por este motivo, y sin abandonar el analisis de las gramaticas de los lenguajes
constitutivos, Kress y van Leeuwen plantean abordar “la cuestion del sentido” (p.3),

como fundamento de su modelo de estratos, que se desarrolla aqui en el Capitulo Il.
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El establecimiento de una gramatica util como herramienta de descripcion y
analisis de lenguajes no verbales puede considerarse exitoso en el lenguaje visual: en
el analisis de imagenes fijas, en virtud de los sentidos adjudicados a la espacialidad, la
distancia, la direccion o el enmarcamiento, aceptados en la cultura occidental. También
se considera altamente codificado el lenguaje cinematografico, en el que se confieren
significados relativamente estables a los tamafios y duraciones de plano, las
angulaciones y movimientos de camara, la iluminacion, la velocidad de rodaje. Por este
motivo, la mayoria de los analisis de videos musicales se centran en estos componentes
y en la descripcién del ritmo del montaje en relacién con la estructura musical que sirve

de base.

Sin embargo, la minuciosidad y rigurosidad de los exdmenes menguan al abordar
los sentidos que aporta el lenguaje musical. Por fuera de ciertos significados
convencionales otorgados por los diversos contextos culturales a ritmos, armonias,
melodias, instrumentaciones, los tedricos coinciden en que no hay una significacién
univoca de lo sonoro, sino “la existencia de diferentes perspectivas de sentido [pues] la
significacion (sonora) es una funcion construida y no inmanente; dada ya sea por el
contexto, lo cultural, la interaccion con imagenes y discursos edificados por los géneros
audiovisuales. “ (Chalkho, 2014, p.128). En el concepto de Chion de “valor afadido”, es
licito entender que lo sonoro no “agrega” algo valioso a la imagen (en cuanto
significacion expresiva o cognitiva o estética dada de antemano) sino que la modifica al
punto de formar con ella una nueva unidad indisoluble, “no actua para la imagen sino
que actua como la imagen” (Chalkho, p.128). Asi, las descripciones por separado de
ambos lenguajes (visual/sonoro) sirven metodoldégicamente al analisis, aunque, en
realidad, se trataria de un Unico sistema musico-visual que articula sentidos propios -en
su ocurrencia en determinado texto-, con otros sentidos provenientes del género, el

contexto y la cultura, tal como sefiala Chalkho**.

4 No es esta la Unica dificultad con la que tropieza el examen del significado del sonido en esta forma
particular de texto multimodal. La musicologia -disciplina que estudia los elementos formales y los
procesos compositivos- se ha centrado tradicionalmente en las musicas “académicas” (folclores
musicales, composiciones de la “alta cultura”) y ha mostrado mucho menor interés en las musicas
populares urbanas (con excepcién del rock y, en Argentina, del tango). La gran mayoria de los estudios
citados en los apartados precedentes soslayan el andlisis musical por considerar de mayor interés otros
abordajes. Como sefiala Garcia Peinazo (2019):
[Desde los estudios sobre cultura popular] se observa al andlisis musical con desconfianza epistemoldgica [...],
dada su tradicién cientificista para encumbrar el valor de unos repertorios y minusvalorar otros. De esta
forma, ya sea por la idea de que no hay nada de valor para analizar musicalmente en una cancién pop, o
porque lo que importa de la cancion popular esta tan sdlo en sus letras, en su bricolaje estético, en el uso de
la corporalidad o en su instrumentalizacién politica -todo ello al margen de sus parametros de expresidén
musical-, la doble negacion del analisis musical de estos repertorios se hace latente (p.46).
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Hay una ultima consideracion en el andlisis de la conjuncién de sistemas
semioticos que conforman el texto multimodal denominado videoclip musical de cumbia
villera: como se ha sefalado, algunos analisis atribuyen al género -a partir del analisis
exclusivo de sus letras- un caracter mimético o de mera intencion testimonial de una
realidad compartida entre autores, intérpretes y publico, una condicién de “documento”
que habria sido causa principal de su aceptacion. En efecto, son innegables las

referencias en la lirica de las canciones a circunstancias y eventos de la vida real.

Sin embargo, una cancion (como toda manifestacién del arte), transpuesta
ademas al lenguaje del videoclip, es un espacio de representaciéon. Es decir, los
distintos sistemas que componen el disefio obedecen a un propodsito que estructura el
texto y donde “todo” es signo. Responden -como cualquier hecho estético- a un punto
de vista, estan organizados en una puesta en escena. Por consiguiente, para su disefio
significante “se ha elegido” —entre otras estéticas posibles- una modalidad “reproductiva”
o “especular” de la realidad, para ficcionalizar no sélo temas sino también personajes,

espacios y modos enunciativos.

Dado que el modo de percepcion del formato es audiovisual, dentro del sistema
sonoro estan incluidos como componentes significantes: el texto verbal o lirica (palabra
cantada o pronunciada en determinado tono) y la musica (y otros efectos sonoros),
mientras que el sistema visual incluye, ademas de la imagen (plano, encuadre,
angulaciones, movimiento de camara, color, ritmos de montaje), los subsistemas de la
expresion corporal (gestualidad, movimiento), del espacio escénico (decorado,

iluminacién, accesorios) y de la apariencia de los actores (vestuario, maquillaje).

En el caso de los videoclips narrativos o mixtos, el andlisis se complejiza porque
un tercer sistema se articula con los anteriores: la narratividad. En la anécdota o relato
minimo, las acciones pueden encadenarse en relacién de causa-efecto, pero distan de
ser una secuencia lineal, pues el desarrollo de esa diégesis alterna con segmentos
performativos, recursos de manipulacion temporal (como el flashback), otros elementos
que aportan expresividad o informacion sobre situaciones o personajes. Este conjunto
heterogéneo se aparece, sin embargo, al espectador como una progresion coherente,
porque la continuidad musical permite conectar la discontinuidad del relato visual. Es
por esto por lo que Leguizamén (2002) afirma: “Es posible entonces considerar a la
secuencialidad musical como la "narrativa" formal basica del videoclip” (s/n). La letra de
la cancién cumple ademas una funcion central: no sélo porque facilita cognitivamente al
oyente la comprensiéon de la narracion, sino porque es transmitida a través de la

melodia, “figura” destinada a resaltar perceptualmente sobre el resto de los
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acompafiamientos sonoros (“fondo”), como el pulso del ritmo o los arreglos

instrumentales (Céspedes Guevara, 2010)

Como sucede con la cumbia villera, la masividad de algunos productos de las
industrias culturales, su capacidad de estimular emocional , cognitiva y corporalmente a
amplias franjas de diferentes publicos puede inducir a considerarlos configuraciones
semanticamente simples porque, a menudo, se fija la atencion en la simplicidad
(aparente) de sus contenidos y retéricas y, en consecuencia, al asumir que se han
comprendido las formas significantes deja de observarse criticamente su funcién
significante. Tal como lo expresan Cope y Kalantzis (2009, p.176) en las preguntas
“adecuadas” respecto de los textos multimodales: ;A qué se refieren los significados?
(funcidon representacional), ;Cémo conectan los significados a las personas que
involucran? (funcién social), ; Como esta organizados? (funcién estructural), ; Como se
insertan en el mundo discursivo? (funcion intertextual), ;A qué intereses responden?

(funcion ideoldgica). Preguntas que este analisis intenta responder.

Y mas adelante los autores fundamentan el extraordinario valor que todo acto de

representacion (multimodal o no) tiene en una cultura:

Todo acto de representacion es interesado y esta motivado. Es selectivo, es propositivo y
esta dirigido. Es la expresion de una identidad individual en un punto Unico de interseccion
con la experiencia social y cultural. Al disefiar, el creador de significado revela un nuevo
disefio. Aunque utilice Disefios Disponibles, estos no son nunca réplicas de otros ya
encontrados, incluso si su inspiracién obedece a patrones establecidos. Lo que crea es un
nuevo disefio, una expresion de su propia voz basada en una combinacién Unica de
recursos para crear significados, a partir de cédigos y convenciones que encuentra en su
contexto y su cultura. [...] Esta es una visidon prospectiva de la semiosis, una visién que

pone la imaginacién vy la reapropiacion creativa del mundo en el centro de la representacion

(p.177). [Traduccion propia]



47

Capitulo Il
Marco teérico-metodolégico

Parte 1
11.1.1 Introduccioén

Esta investigacion se situa en el marco de un paradigma cualitativo interpretativo, en
tanto el fendmeno que intenta comprender surgié en un particular contexto social y
econdmico del pais, localizado originalmente en zonas del Gran Buenos Aires, y que
atraves6 varias etapas en el dinamismo de sus transformaciones a lo largo de dos
décadas, en las que se articuld con procesos mas amplios y complejos en lo cultural, lo
politico y lo econdmico. El conocimiento aportado sera sin duda subjetivo, resultado de
una lectura individual, pero, a su vez, producto de la bisqueda de una perspectiva
tedrico-metodolégica y de un método de analisis que permitieran comprender el
fendmeno en profundidad. Intenta develar los sentidos posibles de las unidades
componentes del corpus, focalizando la atencién en lo particular o distintivo de cada
una, sin desconocer que son el fruto de la conjuncién de multiples factores de la realidad.
Pretende comprender el significado de las practicas de un sector de la juventud, entrar
en sus mundos, en sus creencias, en sus motivaciones y en sus posicionamientos frente
a realidades y discursos desfavorables e incluso hostiles. Las practicas de los sujetos
estan guiadas por significaciones subjetivas, que no son observables como tales, pero
que pueden ser, en parte, descifradas a partir de la observacién y analisis de productos
concretos, como los documentos audiovisuales que forman el corpus. En sintesis, el
enfoque interpretativo entiende la realidad de los mundos juveniles como dinamica y
diversa y el interés de la investigacion esta dirigido a comprender discursos y practicas
de dicho sector, para lo cual se disefia un esquema de analisis de los textos fundado en
dos modelos tedricos: la Linglistica Sistémica Funcional (Halliday, 1978) y la Teoria de

la Multimodalidad (Kress y van Leeuwen, 2001).

Se consignan a continuacion los paradigmas que sustentan esta investigacion, las
teorias sustantivas que fundan la opcién por un disefio tedrico-metodolégico y los
problemas que presenta el analisis de uno de los lenguajes que participan del disefo

multimodal: el lenguaje musical

Este estudio se sitla en el area “juventud-comunicacion”, y, dentro de ella, en las
comunicaciones mediadas por la musica, como actividad que reconoce y pone en valor
las identidades juveniles y sus formas de apropiacion de los medios de comunicacién
masiva. En el area mencionada, la musica como mediacién ocupa una posicion clave,

pues permite indagar en las formas de expresion y representacion colectiva de los
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joévenes, consideradas, a la vez, como hechos de comunicacién, produccion cultural y

negociacioén politica. ¢, De donde proviene este supuesto tedrico?

Aunque mencionada ya en el Capitulo Estado del arte (cfr. pp.14-19), la teoria general
en que se inscribe esta investigacion es la de los Estudios Culturales (Hall y Jefferson,
1975), pues su objetivo es comprender la construccidn de significado de un discurso
artistico que emplea diferentes medios y modos semibticos. Esta teoria se centra en el
estudio de las practicas sociales juveniles compartidas, las formas en que los jovenes
atribuyen sentido a sus realidades y desarrollan “subculturas” en las que la musica tiene
un valor esencial por los significados a ella vinculados. Entre los supuestos teéricos que
comparte esta investigacion, destacan: a) los Estudios Culturales se interesan en todas
las manifestaciones de la cultura popular y sefialan su dimension politica; b) los medios
de comunicacion masiva producen procesos clave en la socializacion de los sujetos; c)
la cultura no es una totalidad inmovil: se reconstruye continuamente y d) los fenbmenos
culturales deben ser estudiados en su ciclo completo: producciéon > mediacién >

recepcion > distribucion.

La comprensiéon de la instancia de mediacion es esencial para aproximarse a los
significados y usos de los bienes culturales. Por ello, la Teoria de las Mediaciones
(Martin Barbero, 1998) sirve de sustento a otro grupo de supuestos generales: a) en
coincidencia con los Estudios Culturales, la comunicacion es entendida como proceso
dinamico y permanente, cuyo estudio no puede ser fragmentado en sus componentes
(emisibn-mensaje-recepcion) ni aislado de sus contextos culturales; b) la recepcién es
siempre activa: las subjetividades crean y recrean sentidos y otorgan nuevas funciones,
en continua negociacion con sus contextos culturales y ¢) toda recepcidn es consciente,

deliberada y voluntaria.

Ahora bien, dado que las atribuciones de sentido, los usos y funciones de la musica se
examinan en un objeto concreto (cancion de cumbia difundida a través de videoclip
musical oficial), se hace necesaria una teoria sustantiva que permita estudiar este objeto

en su ciclo completo y como unidad comunicativa, es decir, como texto.

Un texto es una unidad semantica coherente, cohesiva y significante, construida a partir
de un sistema de opciones. Para ser efectivo, es decir, para interpelar a sus
destinatarios, no sélo debe poseer coherencia interna (necesaria para permitir su
comprension), sino que debe ser coherente con el contexto comunicativo en que se
realiza, con la relacion que mantienen los participantes de la situacidn comunicativa y

con el repertorio de recursos y disefios disponibles en la cultura compartida.
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Por ello, se recurre a la teoria de la Linguistica Sistémica Funcional (LSF) (Halliday,
1978) y a sus categorias de contexto de situacion y contexto de cultura, para analizar

holisticamente cada unidad como texto.

Sin embargo, dado que la LSF estudia el texto como unidad de comunicaciéon en el
sistema de la lengua y toma la clausula como unidad de analisis, se hace necesario
incorporar otra teoria que pueda dar cuenta de unidades formadas por la conjuncién de
varios sistemas semioticos. Esta es la Teoria del Analisis del Discurso Multimodal (ADM)

(Kress y van Leuwven, 2001).

11.1.1.2 Fundamentos de la opcién por un marco teérico-metodolégico

Segun Pérez (2013), las bases del ADM se asientan en la teoria de la LSF en la medida

en que comparten un nucleo conceptual fundamental:

“[...] el discurso es un modo de accion asi como un modo de representacion y [...] hay una
relacion dialéctica entre discurso y estructura social. Por un lado, el discurso es formado y
determinado por la estructura social en el amplio sentido de la palabra, en todos los

niveles; por el otro lado, el discurso es socialmente constitutivo” (p.32).

Es decir, toda practica discursiva contribuye a la reproduccion social (identidades
sociales, sistemas de creencias, conocimientos), pero, a la vez, aporta a su
transformacion. Ambas teorias coinciden asi en la importancia fundamental de las
practicas y también en otro supuesto central: los recursos semidticos de la
comunicacion, los medios y los modos seleccionados por los participantes son la “puerta
de entrada” a la comprensién de aquellas. Por ello, mientras las metafunciones
propuestas por Halliday (constitutivas de toda practica) permiten indagar en las
“posiciones de sujeto” (Pérez, op.cit, p.32), las relaciones entre participantes y la
construccidbn de conocimientos e imaginarios compartidos, Kress y van Leeuwen
plantean analizar los estratos que conforman dicha practica, a todo lo largo del proceso
(discurso-disefio-produccion-distribucion) como forma de recuperar los significados

sociales expresados en el discurso y materializados en un texto concreto.

Ahora bien, segun Kress y Van Leeuwen (2001), el lenguaje verbal no es
necesariamente la forma predominante de toda actividad comunicativa, sino que esta
se produce a partir de la confluencia de diversos modos semio6ticos. Un “texto” debe asi
ser abordado a partir de los medios y recursos empleados en su construccion,
atendiendo también al entorno cultural en que se desarrolla. De este modo, el

predominio de lo verbal se reduce para dar lugar al analisis y valoracion de todos los
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lenguajes que intervienen en la construccion de significado. La multimodalidad es asi
definida como “el uso de varios modos semioticos en el disefio de un evento o producto
semiotico, asi como la particular forma en la que estos modos se combinan”
(Kress y Van Leeuwen, 2001., p.12). El analisis multimodal plantea un giro en la forma
de concebir el texto, ya que, si bien continua considerandolo como la unidad
comunicativa, tiene en cuenta el potencial semiético de cada uno de los medios de
expresion, la diversidad de las lineas de lectura y la influencia de la cultura en la
construcciéon de significado. Es decir, el estudio de textos multimodales demanda una
doble aproximacion: a su naturaleza interna (estructura) y también a sus potenciales

funciones dentro de la cultura en que se origina (funcionalidad) (Gouveia, 2009).

Esta doble aproximacion coincide con la formulacion de Halliday de que todo texto esta
incrustado en un contexto de situacion al tiempo que la situacidon esta expresada en el
texto (Gouveia, 2009). En consecuencia, los factores situacionales determinan el texto

tanto como la seleccion de medios y modos para la construccion de su significado.

En sintesis, ambas teorias proporcionan -para el abordaje de una practica
comunicativa- fundamentos conceptuales, herramientas de descripcidn y categorias
utiles para el analisis de texto, por lo que pueden ser consideradas fundamentacion
tedrica y, a la vez, modelos de analisis textual (Gouveia, 2009). A esta doble condicién

obedece el diseno del instrumento de analisis propuesto para el corpus.

El ADM permitira el andlisis de los significados aportados por cada lenguaje, mientras
que la LSF es un modelo socialmente orientado que centra su eje en la descripcion del
desarrollo de sistemas semiéticos como medio para que las personas interactien entre
si.

11.1.2 Significados, usos y funciones de la musica

Como queda consignado en el Capitulo |, el abordaje del videoclip como mediacién
simbodlica materializada en la conjuncién de distintos sistemas semi6ticos requirié la
revision de antecedentes de distintos campos disciplinares. Por una parte, estudios de
juventud que indagan los profundos vinculos de este sector etario con la musica y, en
cuanto fendmeno comunicativo, sus usos y funciones en relacion con el género cumbia
villera. Por otra, investigaciones sobre los aspectos estéticos y comunicativos del
formato videoclip, centrados en su caracter de discurso multimodal. Entre estos
aspectos, es necesario dar cuenta de la musica como uno de los sistemas semiéticos
que configuran el texto, componente que suscita preguntas cuya dificultad para ser
respondidas hace que muchas veces se eluda la cuestion en los estudios sobre musica

popular y que es necesario tratar mas extensamente antes de abordar el analisis:
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¢ Expresa la musica algun significado? ¢ Hace posible que el oyente comprenda una
comunicacion, que ademas seria capaz de influir en él emocionalmente o inducirlo a

una accion?

Céspedes Guevara (2010) hace un exhaustivo repaso de este tema controversial.
Existen dos posiciones extremas: para los compositores y musicologos llamados
“absolutistas”, la musica no tiene significado, no designa objetos ni procesos extra
musicales, solo refiere a otros sonidos pertenecientes a una misma obra. En el extremo

opuesto, los “referencialistas” “se han atribuido la autoridad para buscar y enunciar el
significado de las grandes obras musicales del canon occidental” (p.169), significado
que puede ser descubierto por una indagacion experta (desde el analisis musicoldgico).
Sin embargo, para las audiencias contemporaneas, para la juventud en particular, la
musica tiene “usos” y cumple “funciones”: es capaz de regular estados afectivos, permite
expresar una subjetividad, puede ser referente importante en la construccion de una
identidad colectiva, es decir, la musica es, para estos publicos, altamente “significativa”.
Aun asi, ambas posiciones objetan que esos significados son subjetivos, vy, por ello, tan
variados y disimiles como las personas y grupos que escuchan, componen, interpretan

o bailan musica.*®

11.1.2.1 Relevancia social y usos de la musica

En su propoésito de aproximarse no a un codigo, sino mas bien a un posible repertorio
de significados musicales, Chalkho (2014) sefiala que todo significado es inescindible
del contexto en el que se produce el evento musical y del valor social que los
participantes le atribuyen en tanto hecho de comunicacién. Es decir, los significados son
inescindibles del uso que las audiencias dan a sus musicas preferidas y de las funciones

que cumplen para ellas.

% En una posicion intermedia entre las ideas de una composiciéon musical como sistema exclusivamente
autorreferente o como mensaje con infinitas decodificaciones subjetivas, se situan los trabajos de Theo
van Leeuwen (1999) y Josep Gustems (2000). El primero destaca el “valor semidtico” que es posible
adjudicar a componentes como la melodia, el timbre de la voz, el tono o el tiempo, entre otros, no como
integrantes de un “cddigo” con significados fijos y definitivos, sino como portantes de un “significado
potencial” que se actualizard en un contexto determinado (p.10). Por su parte Gustems y Calderdn,
basados en estudios neuroldgicos y de psicologia experimental, afirman la estrecha relacién entre musica
y lenguaje a nivel perceptivo, al punto de considerar que la primera es capaz de transmitir informacion
ademads de emociones y valores. Uno de los estudios mencionados por estos autores (Hargreaves, 1998)
destaca especialmente “el impacto de la experiencia musical” en la esfera emocional de los adolescentes
por su funcién integradora, en tanto les permite formar una imagen del mundo exterior y satisfacer
necesidades emocionales.
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Quien profundizo6 sobre este aspecto es el musicélogo Josep Marti (1995) al acufiar el
concepto de relevancia social: “grado de incumbencia de una musica para una sociedad

determinada.” (s/n)

Segun el autor, una musica resulta relevante en un contexto si ocasiona efectos
(cognitivos, emocionales, corporales, sociales) dentro de ese contexto. La relevancia
social de una musica depende de un marco concreto en el espacio y en el tiempo, mucho
mas que de sus caracteristicas propias. Es decir, 4 cdmo es percibida una musica por
un grupo humano determinado? ¢ Como “significa”? Pues del significado y valor que el

grupo le atribuya se derivaran determinados usos y funciones dentro de esa colectividad.

La relevancia social de un género musical puede ser amplia o restringida segun sea
consumido por distintos grupos y estratos sociales o, por el contrario, su consumo
permanezca limitado a un grupo especifico (en funciéon de distintas variables: edad,
sexo, estrato social, etnia). Es posible hablar, en sentido amplio, del “significado” de una
musica cuando esta recibe el valor de “signo” dentro de las tramas discursivas de una
sociedad. Es por esto por lo que comunmente se asocia al rock con la idea de juventud,
la 6pera con las élites, la cumbia con la fiesta de las clases pobres. Diferentes musicas
pueden compartir un mismo campo semantico (épera-musica sinfénica = élites, cumbia-
cuarteto-merenteto = clases pobres, tango-zamba = “argentinidad”), aunque la
significacion no es siempre univoca ni coherente con el significado que se le asignaba
en el momento de su creacion (el tango, en sus origenes, tenia el significado social de
“musica de prostibulo”). Segun Marti, basta con censurar o reprimir una musica para
que esta pase a significar “resistencia politica”, resistencia que tal vez tenga una vaga
relaciéon con el significado original de la musica, pero que “deja sus huellas en el
contenido que las expresiones musicales van asimilando a lo largo de su historia” (s/n).
En efecto, la etapa testimonial de la cumbia villera fue percibida por muchos como
“protesta social” e “inconformidad” con las politicas del Estado después de la resolucion
del COMFER que limitaba su difusion, y pasé6 a ser “usada” como signo de “oposicion”
a las instituciones (en muchas escuelas se prohibié cantarla incluso en eventos

estudiantiles informales).

Estos significados sociales son fundamentales al considerar la relevancia social de un
género, ya que condicionan su mayor o menor aceptacion por estar intimamente ligados
a las creencias, actitudes y valores que determinan su uso. Y la relevancia social de una
musica es directamente proporcional a su uso, ya que, para una colectividad, una

musica existe cuando es “usada’.
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Para abordar la categoria de “uso”, Marti propone el concepto de “evento musical”,
esto es, “la realizacion de un acto musical en un tiempo y espacio determinados” (s/n).
Se trata de un concepto generalizador: no hace distincién ni entre actores ni entre tipos
de acontecimiento musical ni entre jerarquias culturales. Asi, un evento musical puede
producirlo un musico profesional ejecutando su instrumento o una muchacha cantando
su tema favorito frente a su amiga, una banda tocando en un recital o la reproduccion
de ese mismo tema por videoclip en el celular de quien viaja a su trabajo. Evento musical
implica actualizar la musica, en un medio masivo o en la soledad de una habitacién, en
vivo o por medio de grabaciones. El evento musical es independiente del género musical
que se actualiza en la escucha, de la forma de actualizacion y de la finalidad con que se
realiza. El concepto permite estimar la relevancia social de una musica al margen de los
criterios mas estandarizados (cantidad de entradas o discos vendidos, cantidad de
emisiones por radio y TV, critica especializada). En el caso de la cumbia villera, y
tomando en consideracion sélo la circulacion medida en cantidad de reproducciones al
pie de cada videoclip, es posible certificar una muy amplia relevancia social*®. Por lo
tanto, para sus consumidores, desempefia determinadas funciones coherentes con el
significado que le han otorgado y los usos que le han asignado, y que el analisis de los

textos intentara hacer evidente.

Varios son entonces los usos reconocidos que los jovenes consumidores hacen de las
musicas de su preferencia: disfrute estético, expresion emocional, entretenimiento,
educacion sentimental, representacion simbdélica, via de introspeccidon o ensofacion.
Pero sea cual fuere el uso requerido, s6lo hay una forma en que la musica puede

cumplirlo cabalmente: que su codigo estético permita la comunicacién con el oyente.

En conclusion, la musica no constituye un cédigo en sentido estricto (un modo
“gramaticalizado”). Sus “significados”, lejos de ser univocos, dependen, en parte, de las
elecciones hechas por compositores e intérpretes entre los elementos formantes del
lenguaje musical; en parte, de los contextos en los que se producen los eventos
musicales; en parte, de los usos que las audiencias hacen de la musica y del tipo de

evento musical del que se trate.

Segun el modelo propuesto a partir de la LSF, el “significado” de una musica, que en el

caso del videoclip estd materializado en el texto en combinacién con otros lenguajes, se

46 |legb a ser segmento fundamental del programa Pasién de Sdbado (cfr. Nota 53), que se ubicé en lo
mas alto del rating televisivo durante la franja horaria, entre 1999-2001. Era comun ver largas filas de
jévenes esperando entrar al set para participar del programa en vivo. El género ocupa también una
porcidn destacada en el film Alta Cumbia (Cristian Jure, 2014) y es banda sonora de las peliculas E/
bonaerense (Pablo Trapero, 2002) y Un oso rojo (Adrian Caetano, 2002).
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realiza, en parte, en el contexto de cultura (principalmente a través del género y los
discursos con los que dialoga); en parte en el contexto de situacion (el tipo de evento
musical y sus participantes); en parte en el disefio elegido para su comunicacion (en
este caso, un disefio multimodal), pero so6lo a través del analisis de este ultimo sera

posible plasmar una comprension global del producto.

1.1.3 Caracterizacion del objeto de estudio

Esta investigacion aborda una modalidad audiovisual cuya finalidad es
pragmatica: la promocioén de intérpretes, géneros y estilos musicales. No obstante, su
difusiébn y consumo masivos, la aceptacion de la que goza entre los sectores de
juventud, estimulan a estudiarla como fenémeno cultural y comunicativo. Es decir, como
agente capaz de ofrecer modelos identificatorios individuales y colectivos, crear

universos simbdlicos y producir sentidos representativos para sus audiencias.

Desde esta perspectiva -la musica como agente de significacion social y cultural-
se analizara el videoclip en el contexto especifico de la musica tropical nacional
contemporanea, creada para un género en particular, la cumbia, y, dentro de este

género, una variante: la cumbia villera.

Surgido en la década de mayor crisis econdémica y disgregacién social de
Argentina, el género fue asi bautizado por sus propios creadores*’, ya que hace
referencia -en las letras de sus canciones- a parte de la realidad vital de los sectores
empobrecidos donde se origind. Si bien su consumo se produjo, en los comienzos, a
través de las vias tradicionales (espectaculos en vivo, recitales, “bailantas™?), los
medios masivos tuvieron un papel fundamental en su difusion, no sélo a través de
programas televisivos dedicados al género, sino a través de Internet, en paginas, sitios
y blogs generados por los propios grupos o por sus seguidores y, mas tarde, a través
del formato audiovisual objeto de este estudio, que tempranamente aparecioé en la

plataforma YouTube, mediante videoclips “caseros”, creados por los propios fans*. El

47 Aunque muchos consideran la denominaciéon como un invento de las discogréficas, actualmente se acepta que el
creador del género es Pablo Lescano, fundador de Flor de Piedra y luego de Damas Gratis, grupo que continua con
éxito hasta la actualidad

48 Nombre con que se designa a locales de baile donde predomina la musica tropical (y otros ritmos del gusto de
sectores populares: cuarteto, merenteto). Puede ser empleado con intencidn despectiva.

49 Los primeros consistian en una imagen de la portada gréfica del CD que acompafiaba la reproduccién del disco
completo. Especie de pirateria desinteresada, fue fundamental en la circulacion del género. También aparecieron
filmaciones de presentaciones en vivo hechas con celular, como forma de poner los temas a disposicion de los
seguidores.
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éxito de estas minimas producciones llevé a las discograficas que gestionaban a los
grupos de mayor suceso a incursionar en la modalidad audiovisual realizando sus
propios videoclips promocionales con muy escasos recursos. Algunos de ellos se
volvieron “emblematicos” del género y continuaron acumulando visitas y likes®, incluso
después de la disolucion del grupo original. Este logro alenté posteriormente a los
grupos de mayor permanencia a encarar producciones audiovisuales mas

profesionales.

Se propone asi un analisis diacrénico, que tiende un arco entre esas primeras
manifestaciones de gran simplicidad y las mas recientes realizaciones profesionales del
género, con la apariciéon del videoclip “oficial”’, que constituye el corpus de analisis de

esta investigacion.

Si bien el videoclip musical tenia una extensa trayectoria®', el videoclip oficial es
la respuesta de las discograficas y los propios grupos musicales a los cambios en el
disefio del producto y su recepcion ocurridos desde la llegada a la red, en 2005, de la

plataforma gratuita YouTube.

Este modo de distribucién ocasion6 ante todo que el video de corta duracién (de
3 /5 a 9’) se convirtiera en un estandar de difusién (Sedefio, 2010), lo que obliga a
ritmos muy veloces de cambio de plano, fragmentacién de la imagen, extrema
condensacién narrativa. En sintesis, un discurso que, en muy breve lapso, debe cumplir
con su proposito publicitario de atraer o fidelizar audiencias y, a la vez, ser comprendido

por ellas, es decir, provocar una respuesta emocional, cognitiva e, incluso, corporal.

Pero, el mayor cambio lo produjeron las “estrategias de apropiacion creativa”

(Sedefo, 2015, p.755): videos creados por fans, sobre un tema musical de su grupo

30 El icono de like W debajo del cuadro de video significa que el contenido resulta interesante para el publico. Asi lo
interpreta YouTube en su algoritmo y, dentro del andlisis que haga para colocar la publicacion, esta se posicionara
mejor cuantos mas likes tenga. No solo es un dato estadistico. También sirve para mejorar la imagen de la marca o el
producto ante la audiencia. El aumento exponencial de los intercambios en redes sociales y los avances en las
tecnologias para dispositivos maoviles llevaron a la aparicién de las “granjas de me gusta”: empresas que venden
“paquetes” de likes o seguidores. Estas empresas operan con trabajadores o programas informaticos (bots) que crean
perfiles falsos para interactuar en las redes cliqueando sobre el correspondiente icono. Por ello, aunque el costo de
este recurso es elevado para los grupos musicales locales, mas fiables que los nimeros de reproduccionesy likes, son
la cantidad, las fechas y la indole de los intercambios, recomendaciones y opiniones de los usuarios, que pueden
leerse en la seccion Comentarios, bajo el cuadro del video.

51 En Argentina habia sido ampliamente difundido por televisién el videoclip Bohemian Rapsody (Queen,
1975), pero a partir de la expansion de la TV por cable y de la aparicién de la cadena estadounidense MTV
(1981), fue posible acceder a 24 horas continuas de videoclips. El primer grupo argentino en la cadena fue
Los Fabulosos Cadillacs (también los primeros en grabar un tema en espafiol para MTV, en 1994).
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preferido, que unen imagenes fijas, capturas de video en celular, imagenes de series
televisivas, filmes, otros videoclips que ellos mismos han mezclado caseramente para
demostrar su adhesién o, a veces, con intencion parddica o humoristica. Esta posibilidad
de reedicion “infinita” (millones de usuarios con periddico acceso a herramientas
gratuitas de intervencion audiovisual) obligd a la industria de la musica a proteger el
videoclip en tanto formato promocional. Nace asi el videoclip oficial, que debe conservar
su esencia promocional, su marca comercial (Sedefo, 2010) y competir, a la vez, con
la ingente cantidad de opciones disponibles en la plataforma con el mismo tema musical

de base.

Toda musica popular y masiva esta obligada a construir una imagen de “marca” y
expandirla en los medios de comunicacién con el fin de captar nuevos publicos, fidelizar
audiencias y relacionarse con sus aficionados. La cumbia villera logré comunicar un
mundo propio y especifico: el de los sectores de juventud muy castigados por las
consecuencias de politicas neoliberales que -desde 1976- destruyeron una amplia
porcion de la trama social y productiva nacional. Se constituyé en un fendmeno
econdémico®? y también estético, abordando tematicas y retéricas por fuera de lo
sentimental o lo costumbrista, por lo que puede considerarse como una vanguardia en

la extensa tradicion latinoamericana de difusion de la cumbia en todas sus variantes.

Sin embargo, la industria audiovisual nacional no se interesé mayormente por la
potencia comunicativa del género bajo esta modalidad, en parte porque las mayores
ganancias eran producidas por los espectaculos en vivo, en parte por los altos costos
de la produccién audiovisual profesional, en parte porque formato y contenidos fueron
considerados “marginales” desde un comienzo (por las productoras audiovisuales, por
los medios de comunicacion hegeménicos). De ahi su escasa adopcion, en los inicios
de la popularizacion de la plataforma YouTube, como instrumento de promocién
generalizado. Los primeros videoclips oficiales circunscriben su puesta en escena a una
Unica escenografia sin decorados, generalmente en exteriores y con baja calidad de
imagen. No aparecen, en principio, como productos especialmente atractivos ni
tampoco imprescindibles como medio para descargar y conservar la grabacién del tema
(esta era facilmente accesible por otros medios: grabacién directa de emisiones de

radio, captura de recital en vivo con celular, pirateria).

¢ Qué “anadid” la configuracion multimodal a la escucha del tema? ; Como influyo

la incorporacién de una narrativa visual/escénica a la sustentada por los sistemas

52 Llegd a mover, en 1999, 130 millones de pesos en el afio (Fuente: E/ lado oscuro de la noche tropical,
Pagina 12, 2/07/2000, citado por Tranchini, E. et alt., 2008). Se constituyd para muchos jévenes en una
salida laboral que complementaba otros empleos precarios (Silba, 2018)
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musico-verbal? ;Es este cambio significativo en relacién con el uso que las audiencias
daban a las canciones del género, al punto de consolidar o modificar la funciéon que este
cumplia entre los consumidores? ;Qué representaciones del mundo o modos de
habitarlo ofrece este objeto cultural, que no estaban presentes en el disefio original (letra
+ musica + [performance])? ;0 si estaban presentes, pero eran reconocibles sélo para
quienes experimentaban el placer de disfrutar de esas canciones en determinados
contextos (las multiples formas que asume la “fiesta” entre los sectores de juventud
subalternos: reunion en la esquina, encuentro en un sector del barrio del que se han

apropiado, recitales en vivo, bailantas)?

Estas son la preguntas que guian la presente investigacion, que hace suyas las
formuladas por Cope y Kalantzis (2009) [cfr. p.44], las cuales podrian sintetizarse en
una mas abarcadora: ;,Qué significados incorporé la configuracion multimodal a la trama
discursiva original, a través de un producto cultural como el videoclip oficial, qué
representaciones del mundo de los jévenes reveld, qué modos de vincularse entre si,
qué usos y sentidos adquiri6 -a través de aquel- este género musical entre jovenes de

sectores subalternos?

Para responder estas preguntas sera necesario analizar la conjuncién de
lenguajes presente en estos textos e interpretar los cddigos de realizacion que fundan
su efectividad comunicativa. Para ello es necesario un instrumento de analisis
multimodal util para relacionar musica, realizacion audiovisual y construccion social de
su sentido dentro de una practica cultural. Esta investigacién toma como objeto de
estudio la configuracion multimodal del discurso del videoclip musical y los dispositivos

con los que construye sentido para sus audiencias.

11.1.4 Objetivo general

Es finalidad de esta investigacion profundizar en el conocimiento (y
reconocimiento) disponible sobre un instrumento de promocién de la musica popular
contemporanea en una variedad particular: la cumbia villera, circunscribiendo el analisis
a los codigos de realizacion de videoclips oficiales y -a través de dicho analisis-
interpretar los posibles sentidos que las audiencias dan al género difundido en este
formato, y comprender como la musica, en sus multiples expresiones y practicas,
interpela a los jovenes y forma parte de los discursos que los constituyen como sujetos.
En este sentido, la investigacion se propone indagar, ademas, en qué medida la
apropiacion -por creadores y consumidores- de un nuevo formato de distribucion (el

video musical oficial) planted nuevos modos de interpelar a sus audiencias, en
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disidencia con representaciones despectivas y estigmatizantes del género musical, de

sus creadores y de sus publicos.

Son objetivos especificos para la consecucién del propésito principal:

o Ubicar la variedad “cumbia villera” dentro de la tradicién del género, su evolucion
e hibridaciones con otros estilos musicales.

o Proponer un marco teérico-metodologico para examinar el videoclip musical, que
permita comprender su discurso dentro de practicas culturales propias de
contextos especificos.

o Describir los rasgos propios de la realizacion audiovisual de esta modalidad.

o Analizar su relacién con la construccién de sentido del género cumbia villera.

1.1.5 Hipotesis

Yuni y Urbano (2003) sefialan como inadecuada la idea de que el fin en la
investigacion cualitativa es “probar” una hipétesis; esta no es el punto de partida del
proceso metodologico, dado el sesgo “deductivo, cuantitativo y atomista” del concepto
(p- 85). Esto no significa, sin embargo, que el inicio de la indagacion esté desprovisto de
supuestos. Estos existen y funcionan como “hipétesis heuristicas”, que ayudan a

comprender la naturaleza de un fenémeno.

Esta investigacion adopta un disefio cualitativo y parte de las siguientes hipétesis,
producto de observaciones y examenes preliminares, que el analisis -por medio del

instrumento disefiado- deberia confirmar o modificar:

o El videoclip oficial de cumbia villera basa su configuracion audiovisual en la
representacion de un cuerpo y una voz colectivos, mediante recursos
convencionales del formato (como la fragmentacion visual, determinados
movimientos y angulaciones de camara, cambios de punto de vista y un montaje
dependiente del ritmo y la melodia), pero incluye, articulandola con los sistemas
verbal y sonoro, una narrativa visual (contenedora, a su vez, de los sistemas de
espacialidad, corporalidad, puesta en escena) que representa dos facetas del
universo “villero” compartido. Por una parte, incorpora estereotipos de un “Otro”
antagonista a quien se adjudican las penurias y desventuras que vive, en cada

caso, la voz enunciadora.
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o Por otra parte, y a contrapelo del ethos®® “tragico” de gran parte de las letras del
género (delito, carcel, muerte, adicciones, abandono y separacion del ser
querido), el ethos de la narrativa multimodal es irénico, sus procedimientos
audiovisuales emplean como instrumentos la burla, la caricatura, la parodia, la
intertextualidad, como forma de evidenciar vy, tal vez, compensar
imaginariamente los males reales a los que las letras hacen referencia,
presentando a los jévenes, sus vinculos, sus modos de habitar el contexto bajo
un aspecto distinto.

o Formatos, tecnologias y estéticas audiovisuales, considerados expresion de la
mas reciente modernidad tecnolégica, son combinados con antiguos formantes
discursivos (en lo verbal, en lo enunciativo, en lo escénico) y puestos al servicio
de contenidos que podrian interpretarse como defensa frente a un contexto
depredado material y simbdlicamente. La construccion discursiva, a través de la
multimodalidad, lograria introducir en el texto original (letra + musica) el humor y
la ironia como atenuantes, a partir de la risa sobre si mismos y sobre otros y
presentando, a la vez, una nueva mirada sobre ese universo juvenil. en

antagonismo con discursos estigmatizantes.

11.1.6 Tipo de diseino

Para comprender la construccion de significado de un discurso artistico (musical)
que emplea diferentes medios y modos se adopta aqui un disefioc metodoldgico
cualitativo. Este disefio comporta la recoleccién y el analisis de un conjunto de
materiales que permiten examinar el objeto de estudio en el contexto real donde se
desenvuelve. En esta investigacion, el objeto es un “fenémeno”: los cambios producidos
en un género de musica popular creado por jévenes artistas de un sector social
subalterno, con extensa permanencia en el gusto de los consumidores, por la

“transposicion” a videoclips accesibles desde una plataforma digital gratuita.

Por su flexibilidad, la investigacion cualitativa permite observar procesos de

transformacion social de gran dinamismo, como los ocurridos en la sociedad argentina

3 Se incluye la nocién de ethos, desde el punto de vista de la pragmética y el anélisis del discurso, como
parte de la construccion de la identidad en la enunciacién. Bermudez (2007) lo define como una instancia
enunciativa caracterizada por un “cuerpo” y un “caracter” especificos (independientes del cuerpo del
hablante) capaces de dar un “tono” al texto global: “Ese enunciador encarnado cumple el papel de
garante, fuente legitimadora que certifica lo que es dicho. Cuerpo y caracter del garante son tributarios
de representaciones colectivas.”.
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entre la década de los '90 y la primera del nuevo siglo, particularmente entre los sectores
de juventud, uno de los cuales -el de los productores y consumidores de cumbia villera-
fue centro, durante dicho periodo, de discursos que censuraron sus actitudes y
comportamientos y que este examen intenta comprender dentro del marco de valores y
practicas propios del sector. El disefio cualitativo se caracteriza también porque la
comprension de un fendmeno “requiere la consideracion de una amplia variedad de
contextos: temporales y espaciales, histéricos, politicos, econdémicos, culturales,
sociales y personales” (Stake (1998), p. 47), es decir, permite conocer un fenomeno
teniendo en cuenta su extension e importancia dentro de su contexto especifico. En
efecto, la aparicién de esta variedad de cumbia fue considerada un “fenémeno” social y
cultural, que atrajo el interés de numerosos investigadores. Lo novedoso del fenébmeno
consistié en la incorporacion de tematicas “duras”, referenciadas en la realidad de los
sectores empobrecidos, y en el empleo de jergas en las letras (vocablos y expresiones
vulgares provenientes del lunfardo, jergas carcelarias, cédigos linglisticos propios de
sectores juveniles) en un género cuya mayor produccién transitaba los topicos
sentimentales (idealizacion del vinculo amoroso, representacion abstracta de la figura
femenina, embellecimiento retérico de las pasiones mas intensas: celos, rencor, deseo).
Sin embargo, pasada esta primera etapa, el interés por la investigacion sobre el género
disminuyd, a pesar de que este continud entre las preferencias del publico joven,
hibridandose con otros géneros, volviendo a teméaticas sentimentales y agregando a sus

formas de circulacion tradicional la difusiéon a través de un disefio audiovisual.

El disefio flexible de la investigacion cualitativa permiti6 hacer lugar, en el
proceso, a nuevos datos y también recolectar y analizar un conjunto de materiales para
dar cuenta de la evolucién del fendbmeno. En este caso, se ha recolectado un corpus de
videoclips oficiales de conjuntos de cumbia villera producidos a lo largo de dos décadas,
a los que los usuarios acceden a través de Internet, es decir, una actividad comunicativa
diferida en el espacio y en el tiempo, de propdsito estético-publicitario, a través de un
formato disponible para su analisis en el medio material real elegido por los realizadores

para la distribucion entre sus destinatarios.

Como se anticip6 al inicio del capitulo, este trabajo se ubica dentro del paradigma
interpretativo. Este paradigma se caracteriza por cinco axiomas (Gonzalez Monteagudo,
2001):

e Dado que la realidad humana dista de ser simple y fragmentable, sino que, por
el contrario, se presenta multiple, heterogénea y holistica, el objetivo de la

investigacion es la comprension de un fendmeno. En este caso, la difusion de un
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género musical de amplia adhesion, producido por artistas de sectores
subalternos, a través de un artefacto audiovisual accesible en una plataforma
gratuita de Internet, que logré gran efectividad comunicativa y permanencia en
el tiempo.

En consecuencia, antes que buscar generalizaciones, la investigacion aspira a
desarrollar un instrumento capaz de describir el objeto de indagacion, en pos de
una interpretacion de los datos. Aqui se describira la forma en que estos jévenes
artistas crean significados relevantes para sus destinatarios a través de la
multimodalidad, por medio de un producto (el videoclip) creado por la conjuncién
articulada de diferentes sistemas semiéticos.

Este paradigma supone también que los fendbmenos sociales se influyen
mutuamente, por lo que no todas las acciones de los sujetos pueden ser
explicadas por una causa real que las precede en el tiempo. Esta investigacion
no analiza causas, sino condiciones de produccion discursiva. La aparicion, éxito
y difusion de la cumbia villera y su permanencia a través de videoclips no son
solas “consecuencias” de un conjunto de condiciones materiales objetivas del
contexto social en que surgié: sus jovenes artistas crearon, en una practica
discursiva y a partir de elecciones estéticas, una representacion de lo real. Como
afirma Veroén (1993), las representaciones de lo real s6lo son posibles a través
de un proceso de produccion de sentido, pues en la semiosis se construye la
realidad de lo social.

El investigador no es independiente del objeto investigado.

Por lo tanto, la investigacion no es independiente de los valores que sostiene el
investigador y particularmente no lo es respecto de la eleccién del paradigma
desde el que se trabaja y de la eleccion de la teoria que guia la recoleccion,
analisis e interpretacion de los datos. Esta investigacion se posiciona dentro de
un paradigma interpretativo y explora el objeto, elaborando para su observacién
y analisis un instrumento fundado en la teoria de la Linguistica Sistémico
Funcional (LSF) vy la Teoria de la Multimodalidad (TM). La eleccion de la
segunda se funda en que el disefio de los textos que componen el corpus es el
resultado de la conjuncion de varios modos semiéticos, combinados de un modo
particular (Kress y Van Leeuwen, 2001). Por su parte, la Linglistica Sistémica
Funcional plantea que el objetivo ultimo del estudio de la lengua (y de todo
sistema semibtico) es reconocer como son creados e intercambiados los
significados. Esta teoria postula una relacion de mutua dependencia vy
determinacion entre texto y contexto, adopta un punto de vista funcional (quién,

para quién, como y para qué se crean significados) y privilegia al hablante
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(emisor) en tanto sujeto social que interactua con otros por medio del lenguaje
(o combinacion de ellos). Esta investigacion adopta para el analisis las
categorias postuladas por Michael Halliday (1978), uno de los maximos
referentes de la LSF. En el caso de los videoclips de cumbia villera, estas
categorias permiten el analisis de componentes tanto de indole “gramatical” (el
estudio de la conjuncién de sistemas que configuran el texto) cuanto de indole
discursiva (la relacién del texto con su contexto de situacién (registro) y con su
contexto de cultura (género) y, tal vez, una aproximacion al sistema de ideas que

sostiene la comunidad para la que este hecho artistico es relevante.

Esta investigacion describe un fendmeno con la finalidad de analizarlo no sé6lo
como un “objeto” en si, sino entendiéndolo como fuente que permite comprender como
perciben los participantes su contexto, su quehacer artistico y como, a través de la
creacion de productos multimodales, dialogan, a la vez, con sus publicos y con las
representaciones y discursos que ubican esta practica cultural en un lugar de pobreza
simbdlica. Intenta, en fin, comprenderlo como mediacion, lo cual implica, en cierta forma,
“construir’ el fendmeno, comprendiéndolo en su realidad a través de una “captacion
holistica, ya que los fendbmenos no son la suma de sus partes, sino totalidades que

poseen su propia légica de estructuracién” (Yuni y Urbano, 2003, p.11).

De acuerdo con su finalidad, esta investigacion puede considerarse exploratoria
en la medida en que ha seleccionado como unidades de observacién objetos no
estudiados previamente en su especificidad (videoclips oficiales de cumbia villera), por
lo cual existia abundante literatura sobre el género musical y sus practicas asociadas,
pero no sobre este producto audiovisual. Sin embargo, supone también una finalidad
descriptiva, en la medida en que fue necesaria -en la descripcion de las unidades- la
aplicacion de categorias que dieran cuenta de las caracteristicas morfoldgicas de cada

ejemplo de texto multimodal.

En cuanto a las condiciones y el contexto de observacién, esta investigacion
profundiza en la descripciéon del fenémeno “videoclip musical oficial de cumbia villera”
tal como este se presenta en la realidad en su contexto natural: un producto audiovisual

disponible para su reproduccion o descarga en una plataforma digital.

Finalmente, en relacién con la dimensién temporal de la observacion, esta se
realizé durante un lapso prolongado, en el que se fueron recolectando nuevas unidades
de observacién y en el que fue posible reconocer los cambios producidos en sus

significados y en sus logicas de realizacién.
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1.1.7 Determinacion de criterios de busqueda y seleccion del corpus

Una primera dificultad en la busqueda fue la cantidad de sitios Web, paginas,
blogs, videos e imagenes creados por los propios grupos, cantantes y seguidores, a la
par de noticias, articulos y ponencias que toman al género cumbia villera como tema u
objeto de estudio. Esta profusion es producto de la adhesion de los admiradores del
género y, a la par, de la curiosidad periodistica, el interés académico y la censura de
instituciones oficiales (COMFER).

La busqueda de ejemplos se concentrd en la plataforma YouTube, espacio donde
-a partir de la masividad del acceso a diferentes dispositivos con conexion a Internet-
los grupos y solistas realizan la mayor parte de su promocion. Existen otras plataformas
gratuitas que han recogido la produccion mas exitosa del género (Deezer y Google Play

Music) y Spotify (por suscripcion), pero sélo contienen la banda musical.

Dicho espacio digital permite ademas observar diferentes formas de recepcion
entre el publico consumidor (no tratadas aqui), que no se limitan a la mera escucha o
descarga, sino que incluyen comentarios, fragmentacion del video, reedicién en funcion
de gustos individuales, reedicién parddica o burlesca, remixado o imitacién en videos

caseros.
Siendo Internet la fuente de mayor accesibilidad, se procedio del siguiente modo:

1. Busqueda de sitios que consignaran rankings de canciones de cumbia villera

(votos de usuarios sobre grupos y/o temas preferidos).
2. Confeccion de un listado de canciones mas votadas (en orden decreciente)

3. Busqueda y descarga de videoclips oficiales correspondientes a las canciones

mas votadas y confeccion de un listado de los videos mas visitados.
Para su seleccion se sigui6 este procedimiento:

= En primer lugar, se incluyeron videoclips que contienen la categorizacion de

“oficial” en la plataforma.

= Dado que dicha categorizacién la contienen escasos videoclips del género
(porque para las propias discograficas era un medio secundario de promocién),
fueron incluidos aquellos en los que aparece el grupo “actuando” para el
videoclip, es decir, aquellos que no visualizan simplemente una performance
clasica (la reproduccion de una actuacion en vivo o un registro de la ejecucion
del tema, casi pura denotacién respecto del mensaje musico-verbal) sino que

incluyen la representacion de un minimo relato o anécdota o escenificacion, es
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decir, el indicio de que existe la intencion de ofrecer un “plus” a las audiencias.
Por lo tanto, se descarté cualquier tipo de grabaciones de actuaciones en vivo,
apariciones en programas de television y “réplicas” visuales referenciadas en la

letra de la cancion.%

= Realizados los dos pasos anteriores, se decidié un eje diacronico que incluyera
ejemplos de los productos mas antiguos hasta los mas recientes y se
descartaron aquellos por debajo de las cien mil reproducciones o con la seccién
de “Comentarios” para usuarios que no registraran entradas recientes, en el
supuesto de que este déficit es producto de la disminucion de la carga de

“significatividad” percibida por los consumidores.

Para delimitar el corpus, se escogieron siete que cubren cinco grupos musicales

y temas ubicados en los primeros lugares del listado (el video mas reproducido):

54 Dificilmente podria considerarse puramente denotativa una conjuncién de sistemas semidticos. En el
caso de la conjuncion letra-musica-imagen, el primer sistema (verbal) actiia como anclaje de la polisemia
de los otros dos, ocultando, en cierto modo, la densidad semantica de la inevitable connotacién. Cabe
recordar ademas que el videoclip tiene una funcidn publicitaria, por lo que su “retérica” musico-visual se
funda en significantes connotativos que -mediante la asociacién semantica- cargan los signos de multiples
sentidos. Como ejemplos de “réplica”, pueden verse La jarra loca (Flor de Piedra, 2011), recuperado de
https://www.youtube.com/watch?v=PXacJ7yQzOw y Se te ve la tanga (Damas Gratis, 2014), recuperado
de https://www.youtube.com/watch?v=jKgCg4cAVcw. Entre ambos suman mas de veinte millones de
reproducciones.
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Tabla N° 1 Unidades del corpus

Titulo Grupo | Ao de Enlace
estreno

Cumbia de Yerba 1999 https://www.youtube.com/watch?v=MUUrW7xJSw4

los trapos Brava

Sos botén Florde | 1999 https://www.youtube.com/watch?v=4uV6IxQ3xF4
piedra

La guita Pata de | 2002 https://www.youtube.com/watch?v=PTM7T7m2SfE
lana

La comisaria | Bajo 2001 https://www.youtube.com/watch?v=ciF _DxT2iKk
palabra

La motito de | Mala 2010 https://www.youtube.com/watch?v=9YvwJkp Pjs

Carlitos Fama

Yo uso Mala 2017 https://www.youtube.com/watch?v=GptT62bnOdk

visera Fama

Lola Mala 2019 https://www.youtube.com/watch?v=AdnvpkGmh M
Fama

Fuente: elaboracién propia

Se conform6é de este modo un corpus variado como para extraer algunas
conclusiones: siete videoclips escogidos segun criterios de pertinencia (se trata de
videos oficiales), trascendencia (marcada en cantidad de reproducciones y contenido de
los comentarios), variabilidad (incluyen narrativas humoristicas, hibridacién con otros
ritmos, caricatura y parodia) y tiempo (pertenecen a tres periodos de una extension de

veinte afios).

Una vez elaborado el analisis morfolégico de cada videoclip, se plantea una

interpretacion de los datos en conjunto.

Tal como se anticipé en el Capitulo | (cfr. pp.39-40), la definicion de videoclip ha
suscitado diversas conceptualizaciones, en tanto género, medio o formato. En lo
sucesivo, se preferira la denominacion género para referirse sélo a la variedad musical
y la denominacién de formato de texto multimodal para los videoclips tomados como
unidades de analisis. Asi, el corpus seleccionado estd compuesto por textos
multimodales en formato de videoclip, que difunden un género musical especifico
(cumbia villera), a través de diferentes medios, en particular, uno, hipertextual e
interactivo (Internet). Se lo considerara aqui entonces un formato, cuyas caracteristicas
distan de ser definidas e invariables y cuya misién principal es la comercializacion y
promocioén de temas y artistas. En el caso especifico de los videoclips que conforman el

corpus, es necesario sefialar que -con excepcion de Yo uso visera (2017)y Lola (2019),
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ambos realizados por Mala Fama-, ninguno fue producido con el fin de “promocionar” el
tema, ya que su realizacion/ distribucion tuvo lugar con posterioridad al suceso entre el
publico. Es decir, los textos pertenecientes al género poético-musical “cancion” tuvieron
un formato original convencional (para ejecucion en vivo o en estudio de grabacion) y
sé6lo a partir de su éxito y vigencia se penso en “transponerlos” a un nuevo formato (que
implicé la transposicion a una combinacion de lenguajes) con el propoésito de fidelizar

audiencias, captar nuevas y mantener la circulacion de la banda y sus temas.

En relacion con las clasificaciones posibles del videoclip, el corpus seleccionado
contiene textos mixtos, en los que alternan segmentos de dos tipos: unos, narran una
anécdota minima; otros, reproducen la interpretacion. Es necesario recordar que, para
gran parte del publico, los temas fueron primero escuchados “en vivo” (generalmente en
ocasion de “baile”), circunstancia que provoca una respuesta corporal visible en el
entusiasmo y la efervescencia del publico joven, que satisface de este modo la
necesidad de contacto fisico a la que invitan algunos géneros (por ejemplo, la practica
del “pogo” en los conciertos de rock o las simulaciones de intercambios eréticos en el
reggae o la cumbia). Mediante la inclusién de segmentos performativos, el videoclip
intenta recrear una vivencia cercana a esas experiencias corporales y atenuar asi la
distancia entre artista y publico creada por la reproduccion diferida en el tiempo y
mediada por tecnologias digitales, ademas de reforzar en la memoria de la audiencia la

dupla tema-banda.*®

Los videoclips oficiales exclusivamente performativos fueron excluidos del corpus
debido a dos razones: a) la sencillez de la propuesta hace que la mayor carga de
originalidad e innovacion (el “plus” al que obliga su funcién pragmatica) deba residir en
los aspectos plasticos, estéticos, de edicion y postproduccion, cosa que no ocurre en
los videoclips de cumbia villera (al menos en los mas antiguos) y b) el mayor “valor

agregado” de las producciones en este formato reside en los segmentos narrativos.

Como se vera en el andlisis, todos los textos del corpus son mixtos y la articulacion de
los ejes narrativo-audiovisual-sincrénico presenta una combinacion particular: existe
armonia entre imagen y sonido porque los artistas son intérpretes y, a la vez,

protagonistas del relato, pero la narracién verbal (lirica) se desarrolla en contrapunto

= “[...] lo que se pierde de la fisicidad y presencia del concierto se compensa con la adicién de altas

dosis de personalidad y una creciente intensidad representativa gracias a los cédigos de connotacién de
la imagen (iluminacidn, planificacion, edicidén), una mas alta fragmentacion visual y la preferencia por
planos cortos (primeros planos y detalles). El cuerpo fragmentado y en detalle perpetuo, adornado con
movimientos de seguimiento y zoom retoma el placer de la vivencia del concierto en directo para darle
una nueva forma con técnicas de fruicion escépica” (Sedefio, 2012, p.98)



67

con la narracion visual-escénica, por cuanto esta ultima expande o contradice lo narrado

en la primera.

Parte 2
1.2.1 La Lingiiistica Sistémico Funcional

Esta teoria linglistica se distancia de otros modelos, denominados “formales” o
“sintagmaticos”, que interpretan las lenguas como listas de estructuras, y propone
examinar simultaneamente el sistema y sus funciones, pues la forma del lenguaje esta
determinada por las necesidades sociales que debe satisfacer (Gouveia, 2009).

Dado que la estructura del lenguaje esta condicionada por las funciones que debe
cumplir, los hablantes realizan una seleccion entre los significados de un sistema
codificado formalmente y los actualizan al optar por algunos de ellos para producir sus
textos, en un determinado contexto de situacion. La relacién entre lenguaje y contexto
es de interaccion probabilistica: los textos realizan una cantidad finita y determinada de
dimensiones contextuales y, a su vez, los textos permiten identificar y reconstruir dichas
condiciones (Gil, 2001). Esta teoria concibe la lengua como un sistema de estratos

sucesivos e inclusivos:

Grafico N° 2 Sistema de Estratos segun la LSF

Ideologia

Contexto de cultura

Contexto de situacion

Texto (unidad comunicativa)

Fuente: Elaboracién propia basada en Gil (2001)

Cada estrato es un sistema en que se realizan funciones semanticas
fundamentales, en las cuales se manifiesta la relacion entre el uso social de la lengua y

el sistema, puesto que en todas las sociedades,

“el lenguaje sirve para expresar contenidos, para dar cuenta de nuestra experiencia del mundo,
sea el mundo real, exterior al sujeto, sea el de nuestra propia conciencia, el mundo interno;
pero el lenguaje sirve también para mantener relaciones sociales, para desempenfar roles

sociales, incluyendo los comunicativos” (Gouveia, 2009, p.15).



68

A estas funciones comunes a todo lenguaje, Halliday las denomina
“metafunciones” y las designa, respectivamente, funcién ideativa o ideacional, funcién
interpersonal y funcién textual®.

La funcién ideativa esta organizada en dos niveles o subfunciones: un nivel de
experiencia, que recoge determinados datos del contacto con el mundo objetivo, y un
nivel l6gico que corresponde a la forma como el emisor estructura esa experiencia del
mundo. En una posible analogia, el subnivel experiencial seria un registro “fotografico”
de la experiencia, mientras que el subnivel I6gico permitiria una suerte de relato “filmico”
interpretativo de la misma (Gouveia, 2009). En los textos analizados, se observa cdmo
unos de los sistemas (enunciativo-narrativo) “registra” una experiencia (hecho) y la
“interpreta” narrativamente (por ejemplo, a través de un distanciamiento irdnico),
narrativa sostenida por los otros sistemas (visual-escénico) que “expanden” la
interpretacion hacia nuevos sentidos.

La funcion interpersonal permite codificar las interacciones con los otros, los
significados de las relaciones sociales, de las posiciones y actitudes de quienes
intervienen en el intercambio comunicativo. Los textos analizados cumplen con esta
metafuncién a través de la construccion de un particular sistema enunciativo.

Por ultimo, la funcién textual permite codificar de modo integral y coherente los
significados de las funciones anteriores dandoles un desarrollo textual y una
organizacion retorica.

El marco tedrico-metodologico descrito postula al texto como unidad fundamental
de analisis, por ser este la unidad de comunicacién en cualquier evento discursivo.
Breve o extenso, individual o colectivo, monomodal o multimodal, mediado o en
presencia, el texto es una unidad de uso, esto es, una configuracion de significados con
propésito comunicativo, adecuada al contexto. Esta teoria permite explicar un texto,
explicar los motivos posibles de sus elecciones discursivas y retoricas y ver como utiliza
los lenguajes segun las funciones que cumple en determinado contexto, de ahi que
analizar detalladamente el contexto sea fundamental para comprender los usos.

Sin embargo, siguiendo a Gouveia (2009), son necesarias aqui dos aclaraciones.
Por un lado, como fue dicho, todo sistema semiético es un recurso para la produccion
de significados. Contiene un potencial semantico sobre el cual los usuarios seleccionan

opciones de acuerdo con lo que desean comunicar en una situacion particular. El texto

%6 La denominacién de “metafuncion” obedece a su carécter general y abstracto:

“[...] hay una extensa tradicién que emplea la denominacién “funciones del lenguaje” en contextos en los que
“funcidn” significa simplemente “propdsito” o “modos de uso” del lenguaje, lo cual no tiene relevancia para el analisis
del lenguaje en si mismo. [...] Pero el andlisis sistémico demuestra que la funcionalidad es intrinseca al lenguaje: es
decir, la entera arquitectura del lenguaje estd organizada sobre lineas funcionales. El lenguaje es lo que es debido a
las funciones que desarrollé en la especie humana. El término “metafuncion” fue adoptado aqui para sugerir que la
funcién es un componente nuclear en la totalidad de la teoria” (Halliday y Mathiessen, 2014,p: 31) [Traduccidn propia]
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es el resultado de esta seleccidon y constituye asi una “instanciacion” del o los sistemas
semiéticos empleados (Gouveia, 2009). Por otra parte, el texto asi definido puede ser
estudiado desde dos perspectivas: como “espécimen” o como “artefacto” (Halliday y
Mathiessen, 2014, p.3). En el primer caso -el texto como “espécimen” o “instanciacion”
del sistema-, constituye una “ventana” al mismo, un instrumento que permite describirlo
y analizarlo. En la segunda perspectiva -como “artefacto”-, el texto constituye un objeto
en si mismo y su analisis pretende dar cuenta de como significa lo que significa y por
qué (Halliday y Mathiessen, Op.cit.). Esta investigacion asume la segunda perspectiva,
ya que su objetivo no es aportar a una teoria de la descripcidn de sistemas semibticos
combinados, sino establecer el texto como unidad modelo para el andlisis y la
descripcion de un tipo en particular (video musical) y comprender como se realizan en
él las funciones semanticas fundamentales (metafunciones). En este estudio, se busca
conocer la construccion de significado en un discurso artistico a través del analisis de la
organizacion funcional del mismo realizada por los sujetos en relacion con un doble
contexto: el contexto de situacion y el contexto de cultura.

En sintesis, esta doble aproximacion postulada por Halliday apunta a descifrar
cémo los discursos significan lo que significan y, a la vez, por qué son efectivos en

términos de sus objetivos (Gil, 2001).

11.2.1.1 Contexto de situacion

La nocién de contexto (situacional y cultural) es muy importante en la teoria de la
LSF. Todo sistema semiético se actualiza siempre en relacién con un escenario, con
personas, acciones y eventos concretos, desde los cuales los textos y discursos derivan
su significado.®” Es decir, en toda situacion comunicativa, los participantes presuponen
compartir un conocimiento que guia el uso del sistema semibtico elegido (o la
combinacioén de ellos) y guia también la interpretacion de su significado. La interaccion
comunicativa es exitosa cuando la informacién textual y la informacién contextual son
procesadas adecuadamente por los participantes (Gouveia, 2009).

Halliday denomina a estos factores situacionales determinantes del texto con las

categorias de campo, tenor y modo (Carrillo Guerrero, 2005).

57 Este concepto fue formulado primeramente por Malinowski (1923) para describir cdmo la variabilidad
del lenguaje esta determinada por elementos extralinglisticos: la lengua se usa dentro de una culturay
mas concretamente dentro de determinada situacion (Carrillo Guerrero, 2005). Halliday (1978) también
postuld que para entender el significado de un texto o discurso es necesario entender la situacién o
contexto en el cual tiene lugar, ya que todo significado es procesado mediante su contextualizacién.
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Campo es el tema o tipo de accion social que genera el texto e incluye el proposito
o intencion del sujeto que inicia la interaccion. Los textos del corpus tienen una intencion
estética (entretener, brindar disfrute musical) y otra, pragmatica (difundir temas y
bandas). El campo abarca ademas el escenario donde el discurso tiene lugar, que puede
ser inmediato (con participantes en presencia) o, como en este caso, mediado (diferido
y distante en tiempo y lugar).

Tenor es la relacién entre los participantes en la situacion comunicativa y su tipo
de interaccion, el estatus y el rol de estos. La relacion entre los participantes en los
textos del corpus esta construida a partir de dos elementos: a) los sistemas semibticos
que configuran el texto y “construyen” discursivamente al enunciatario como un “par”
(jovenes que comparten experiencias y estilos comunicativos similares), y b) las
interacciones efectivas que permite el disefio de la plataforma (aportar comentarios,
marcar el icono de like), que despliegan el vinculo artista-fans.

Modo es la manera en que el contenido es comunicado, esto es, el medio usado
como canal de la comunicacion, la elaboracién retérica del texto, en fin, la forma en que
el sistema semio6tico elegido fue organizado para la comunicacion.

Gouveia (2009) postula una correlacion: cada categoria descriptiva del contexto

realiza su correspondiente metafuncion.

Cuadro N° 1 Correlacion entre categorias del Registro y Metafunciones

Descripcion Variable contextual Metafuncion
Tema, asunto o naturaleza Campo Ideacional
de la accion
Estructura de roles, Tenor Interpersonal

relaciones de los

participantes

Organizacién simbdlica, Modo Textual

canal y modo retérico

Fuente: Elaboracion propia, adaptado de Gouveia, C. (2009), p.28

En toda situacion comunicativa, su estructura en términos de registro (campo,
tenor y modo) realiza una red de opciones de las correspondientes metafunciones
(ideacional, interpersonal, textual) y determina asi el potencial de significado propio de
dicha situacion. La relacion registro/metafunciones (en la que campo y tenor son
extratextuales) produce el texto, forma linglistica de la interaccién social (Carrillo
Guerrero, 2005).
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11.2.1.2 Contexto de cultura

Dentro de este marco descriptivo, Eggins y Martin (1997) destacan la importancia
del proposito, esto es, el objetivo social de la comunicacion. Las diferentes acciones
sociales, culturales y linguisticas aprobadas en una comunidad implican formas propias
de construir un texto (modo), determinados conjuntos de significados (campo) y
relaciones interpersonales caracteristicas (tenor).

Dada una finalidad definida para la comunicacion, el registro realiza estas
acciones relativamente estables a través del género.

Los géneros son modos diferentes de usar los sistemas de comunicacién para
realizar tareas culturalmente establecidas también diferentes. Cada tipo de género tiene
una estructura caracteristica, un propésito especifico y ejerce una determinada accién
social y retdérica en el marco de un registro concreto (Carrillo Guerrero, 2005). Por
ejemplo, el texto La guita (analizado en el corpus) tiene un doble propdsito estético y
pragmatico, pertenece a un tipo de género artistico musical popular (cumbia) difundido
a través de cierto formato (videoclip) y se actualiza en el discurso, como evento
comunicativo musical, cada vez que un usuario visita el sitio. Pero, en este caso, lo
relevante del género y de su discurso es el registro en que estd enmarcado: el tema que
trata, quiénes toman la palabra, a quiénes se dirigen, cual es la valoracion que hacen
de la realidad que toman como referente, cuales son sus estrategias retéricas, como es
el contexto situacional en el cual se realiza. Este registro implica un modo particular de
hacer el texto, en cuanto conjunto especifico de significados y relaciones entre
participantes.

Pero el registro no solo actualiza el sistema (o la combinacién de ellos) para
producir el texto, sino que actualiza también el contexto de cultura (Carrillo Guerrero,
2005). En el tramo inicial del ejemplo mencionado, la banda interpreta su tema en la
terraza de un edificio, con los gestos, coreografia y musicalidades tipicas del género
cumbia. Este marco contextual esta orientado a producir un efecto comunicativo
determinado sobre el potencial publico (usuarios de Internet): darse a conocer como
banda, captar el interés, contribuir a que lo que van a cantar guste a seguidores actuales
y eventuales. De pronto, dentro de este marco, se actualiza un significado del contexto
de cultura: en un efecto de sobreimpresién postproducido, “llueven” dolares sobre los
musicos, imagen que pertenece, no a la creatividad individual del realizador, sino a un
contexto cultural donde existe un conocimiento compartido que ha asimilado un
significado contextual, en este caso, metaférico e irdnico [la “lluvia” de dolares prometida
a las mayorias por los sucesivos gobiernos neoliberales, cayendo sobre individuos “a la

intemperie”].
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En el ejemplo, se observa cdmo el texto -reconocible como perteneciente a un
género musical reconocido- esta “penetrado” por otros géneros y discursos del contexto
de cultura, como expresiones provenientes del discurso politico o de los géneros
periodisticos (como la placa roja de las “alertas” de noticias).

El género es -desde un punto de vista retdrico- un discurso reconocido y
reconocible por los participantes y, a la vez, -desde un punto de vista discursivo- un
proceso dinamico de produccién de textos. Esta doble cualidad hace del texto la
materializacidn comunicativa de una accién social que puede tener multiples propésitos
(pragmaticos, estéticos, de critica social y politica).

Un texto del tipo “cancion” es la dimension linglistico-poético-musical que
adopta el consumo de musica y su propésito principal es el goce estético, vinculando a

musicos e intérpretes con sus publicos, en presencia o en forma diferida.

Ahora bien, Moris y Navarro (2011) sefialan que dicha materializacion implica la
consecucion de pasos intermedios, que tienen como resultado “una estructura
esquematica compuesta de partes o instancias que la desarrollan y que persiguen
objetivos especificos” (p.73). Cada parte esta orientada al éxito de los objetivos sociales
del intercambio. El texto resultante presenta asi diferencias sistematicas respecto de
otros textos, diferencias que —en su recurrencia histérica- lo hacen previsible y
reconocible (por los temas que aborda, por sus modos de enunciacidén, por sus

configuraciones retéricas). Es decir, lo incluyen en un “género”.

¢ Qué hace reconocible al género musical "cumbia" a pesar de la diversidad
musical y cultural de todas sus variantes, sin duda moldeadas por los contextos sociales

y economicos de los paises donde arraigé? Mendivil (2019) afirma que

"la cumbia pone en entredicho el concepto de género musical, pues mas alla de algunos
elementos aislados -el ritmo, lo bailable- pocas coincidencias estructurales pueden
ubicarse en las diversas cumbias que existen en América Latina. [...] la cumbia es la
musica de los sectores populares y de las masas trabajadoras por excelencia, y es obvio

que ella ha dialogado principalmente con los gustos musicales de dichas clases" (p.10)

Hay en esta descripcion algunos elementos importantes que podrian ser

anticipados en el analisis de los textos seleccionados:

a) si el patron ritmico es un componente estructural para el reconocimiento del género,
se espera que debera repetirse en todas las ocurrencias, porque su repertorio de
significados seria esencial en la configuracion del género. El ritmo se desplegara junto

con otra caracteristica sugerida por Mendivil, a saber:
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b) si la cumbia es “por excelencia” la musica de los sectores populares, podria alegarse
que se trata de un discurso cuya funcién mediadora permitié -en medio de contextos de
migraciones, desestructuracion familiar, necesidades de adaptacion a contextos
urbanos desconocidos, exclusidn y pobreza- expresar las alegrias, memorias y

esperanzas de clases emergentes en toda América Latina.

Y como causa de ello, seria posible sostener que el ethos del género se funda en su
estructura musical (mas que en las liricas o componentes escénicos) y es "festivo",
celebratorio de la vida, porque acompana practicas asociadas al cuerpo, como los
movimientos sensuales del baile evocativos de los intercambios eréticos, la eleccidon de
pareja (o la disputa por ella), el rito del alcohol y la extenuacion fisica resultado de una

actividad sustraida al trabajo®®.

Una cuestion interesante sefialada por Mendivil (2019) es que el género ha sido
"usado" como estrategia sonora vinculado a significaciones tanto libertarias-
reivindicativas cuanto reproductivas de la hegemonia®, lo cual significa que este género
musical porta un potencial semantico que se mantiene coherente, a pesar de cambios
en el registro. Es decir, los géneros se suman de distintas formas a las combinaciones
de campo-tenor-modo, en funcion de los usos que se pretenden para el texto y el
propoésito comunicativo.®? Asi, el andlisis de la articulacion entre género y registro en la
cumbia villera, el examen de lo que conservd e innovd en relacidon con su tradicion
poética y musical, permitiran explorar su probable funcién como activadora de memorias

e imaginarios y como creadora de identidades sociales.

58 En referencia a las caracteristicas de la musica y la danza negras (que podrian extenderse al baile de la cumbia),
dice Martin Barbero (1991): “ [...] ese baile negro comportaba una doble obscenidad [...]. La primera era una
obscenidad erdtica: en él la sexualidad no sélo no es enmascarada, sino que es explicitada, exhibiday
teatralizada [...]. Segunda obscenidad: la insercién de la danza en los ritmos del trabajo, el hecho de que esa danza
les estaba permitiendo [a los esclavos] sobrevivir fisica y culturalmente. La danza aparecia ligada a esa negociacion
entre practica religiosa y supervivencia cultural y, en ese sentido, la danza hablaba a la vez del sexo y del trabajo.”

59 Sefiala Mendivil (2019) que A. Fujimoriy M. Macri (presidentes neoliberales) eligieron la cumbia como parte de su
estrategia para sus campafias politicas, mientras que grupos de jovenes la emplearon como banda sonora en sus
protestas antineoliberales en Lima y Santiago de Chile y menciona también su uso por el grupo La Papa Verde,
migrantes latinos en Colonia, Alemania, cercanos al anarquismo.

60 Este proceso (un género que se realiza en distintos registros) podria asimilarse a lo que P. Alabarces (2015)
denomina “plebeyizacion” de la cultura, al destacar lo que seria un cambio en el tenor de la comunicacidn previa del
género: “[...] a partir de los afios 90 se produce una enorme apropiacion, apropiacion de segundo orden, en la que las
clases medias y altas se ponen a bailar cumbia. La cumbia aparece para esos sectores como la musica bailable y la
musica divertida por excelencia, construyendo un desvio paternalista: usar la “musica de los negros”. La cumbia
estaba sobre marcada por su condicion popular: entonces, cuando las clases medias y altas la adoptan como musica
bailable, lo hacen producto de o como parte del proceso de la plebeyizacion neoconservadora que comienza en los
90.”
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11.2.2 Multimodalidad

La idea de una multimodalidad constitutiva de las formas contemporaneas de
representacion (Cope y Kalantzis, 2009) parte de concebir la creacién de significado a
través de modos lingliisticos, visuales, auditivos, gestuales y espaciales -cada vez mas
integrados en los medios y practicas culturales cotidianas- no como procesos de
reproduccion del mundo social, sino como un intento de transformarlo. Los sujetos, en
sus intercambios comunicativos, no son simples replicadores de convenciones de
representacion. Si bien los recursos de creacién de significado han sido modelados en
la sociedad (y por lo tanto, son reconocidos y reconocibles), ellos son reelaborados y
vuelven resignificados a formar parte de los intercambios comunicativos.

Por ello, los autores mencionados acuerdan con Kress y Van Leeuwen (2001) en
la opcién de abordar la produccién de significado no desde un punto de vista formal
(limitdndose a describir la morfologia de los textos), sino desde dimensiones mas
amplias: sa qué se refieren los significados? (dimensidén representacional), como
logran efectividad comunicativa? (dimensién social), ¢;como estan organizados?
(dimension estructural), ¢;cuales son los intereses representados? (dimensién
ideologica) (Cope y Kalantzis, 2009).

Uno de los aportes fundamentales de estos autores es la importancia que
reconocen al papel de la subjetividad y la capacidad de agencia de los usuarios en este
proceso. Todo texto, en tanto disefio producto de una seleccién consciente, es expresion
de la identidad de un individuo y cruce de experiencias sociales y culturales. Todo acto
comunicativo es “dirigido, intencional y selectivo” (p.177).

Desde esta perspectiva, los creadores de los videoclips del corpus han iniciado la
produccién de los textos multimodales a partir de un disefio disponible, que ya ha
demostrado su efectividad comunicativa. En efecto, las canciones ya habian circulado
como texto en la trama social de significados y habian cumplido exitosamente su
proposito comunicativo en contextos presenciales (recitales, bailantas) o diferidos
(escucha en radio o CD).

No obstante, el cambio a una situacion comunicativa audiovisual (para la
circulacion del texto en una plataforma digital) obliga a un cambio de disefio, a una nueva
combinacién de recursos, cddigos y convenciones, también disponibles en el contexto
social y cultural del creador. Esta migracion a una nueva situacién comunicativa implica
nuevos propositos (ampliar el publico potencial, lograr mejor difusidbn en medios
alternativos), nuevos destinatarios (publico que no consume cumbia villera pero puede
sentirse interpelado por la reelaboracion del texto original) y la exposicidon a

transformaciones textuales (manipulacion, doblaje, ediciéon, remixado), que pueden ser
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puestas en circulacion, independientes de las intenciones de los creadores de los textos
previos.

Por lo tanto, todo nuevo disefio es un momento de transformaciéon que supone
“creatividad, innovacién, dinamismo y divergencia [...] una reapropiacion creativa del
mundo” (Cope y Kalantzis, 2009,p.177).

11.2.2.1 El modelo de estratos

El modelo de estratos formulado por Kress y van Leeuwen (2001) es un modelo
socio semibtico, que tiene sus raices en la LSF. Estos autores toman de Halliday (1978)
la hipétesis de que la estructura del lenguaje esta condicionada por las funciones que el
lenguaje cumple. En consecuencia, todo significado en uso dentro del sistema es de
naturaleza social y cultural y esta determinado por el contexto de la comunicacién. Un
texto (cualquiera sea el codigo o la combinacion de codigos empleados para su
construccién) es una eleccion concreta en una situacion determinada, elecciéon que se
realiza a partir de un sistema que, a su vez, permite multiplicidad de opciones.

En este punto, Kress & van Leeuwen (Op.cit.) centran su analisis no sobre la
variedad de codigos que constituyen las multiples opciones de construccion del texto,
sino que subrayan la importancia de los recursos semibticos de los que dispone el
emisor. El acceso a determinado discurso o serie de discursos es el primero de ellos.

Una vez que el emisor ha decidido la eleccién del discurso (o discursos), produce
un acto comunicativo con un disefio especifico, adecuado a la situacién y determinado
por el contexto. Es en el disefio del acto comunicativo donde pueden combinarse
diferentes modos semiéticos (como sucede en el texto multimodal).

Ademas del estrato discursivo, el modelo completo de Kress y Van Leeuwen
incluye el contexto en que dicho discurso se materializa, su género y los participantes
que tienen lugar tanto en su elaboracibn como en su percepcién. Es decir, para
determinar la significacion social de un discurso, es necesario examinar todo el proceso
comunicativo, desde su concepcidon hasta las condiciones materiales y técnicas de su
distribucion (Williamson, 2005)°".

61 Supuesto coincidente con los Estudios Culturales (Hall y Jefferson, 1975) y la Teoria de las Mediaciones
(Martin Barbero, 1998) de que los fendmenos culturales deben ser estudiados en su ciclo completo:
produccion > mediacidn > recepcion > distribucion, pues se trata de procesos dindmicos y permanentes,
cuyo estudio no puede ser fragmentado en sus componentes (emisién-mensaje-recepcidn) ni aislado de
sus contextos culturales
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La teoria comprende cuatro estratos, tal como se sintetiza en el siguiente cuadro:

Cuadro N° 2 Estratos analiticos de Kress & van Leeuwen (2001)

Estratos Descripcion

DISCURSO Formas de conocimiento socialmente “situadas” (;Quién, qué, dénde,

cuando, cédmo? + evaluaciones, propositos, legitimaciones)

DISENO Conceptualizacion de la forma del producto semiotico
Se disefia:

1. Una configuracion de discursos

2. una determinada (inter)accion

3. una determinada combinacién de modos

PRODUCCION Articulacion material del disefio, sea como prototipo, sea como producto final

DISTRIBUCION “Recodificacién” técnica del producto para fines de la grabacion o difusién

Fuente: Williamson, R. (2005, p.1)

a. Discurso: “conocimientos socialmente construidos sobre algun aspecto de la
realidad” (Williamson, 2005, p.1). Se desarrollan en contextos sociales especificos y en
formas convenientes para los intereses de los actores sociales en un determinado
contexto. En este caso, aparece ante todo un discurso de propédsito estético vinculado
a un arte en particular (la musica) y a un género musical determinado. Jévenes artistas
de sectores subalternos comunican su experiencia del mundo a un publico que comparte
con ellos ciertas caracteristicas (edad, sector social, gustos musicales) y apuestan a
ampliar la recepcion de su arte creando un producto (el videoclip) que recurre a una
combinacion de recursos ampliada, respecto de practicas sociales previas (recital en
vivo, transmision radial, grabacién en CD). Pero, si tal como postula el modelo, los
discursos son “saberes socialmente construidos sobre algun aspecto de la realidad”,
ademas de reconocer los discursos escogidos, seria posible incluir en este estrato los
discursos “en ausencia”, es decir, los discursos con los que se dialoga (por ejemplo, el
discurso de la censura estatal del género o el de la condena social de los artistas y sus
publicos o el de la subestimacion artistica del género) y comprobar, en el andlisis, si este
didlogo se materializa en los estratos de disefio y produccién. Es decir, si los “saberes
socialmente construidos” expresados en la cumbia villera dialogan con el discurso
estatal o el mediatico o el de la critica y si dicho dialogo tiene una manifestacion material

en la configuracion del texto.

b. Diseno: es la parte del proceso comunicativo en la que se definen los elementos que
formaran parte del discurso (qué poéticas, qué estéticas, qué tematicas). El disefio

trabaja sobre modos semibticos que pueden ser llevados a cabo a través de diferentes
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materialidades. Cada sistema escogido para representar posee su propio potencial

comunicativo.

“Los disefios son (usos de) recursos semibéticos, en todos los modos semiéticos y combinaciones
de modos semidticos. Los disefios tienen la finalidad de realizar discursos en el contexto

de una situacion comunicativa determinada” (Williamson, 2005, p.2).

c. Produccioén: estrato donde se materializan en un producto concreto discursos y
disefo. En este caso, la combinacién de cédigos discretos que confluyen en el producto
final: letra, melodia, armonia, ritmo, instrumentacion, puesta en escena, coreografia,

gestualidad, etc.).

Es posible establecer una correspondencia entre los estratos de disefio y produccién y
las etapas de realizacion efectiva de un videoclip, en la que se observa que la estructura
y configuracion retérica finales del texto toman forma en las etapas de disefio y

produccion:

Cuadro N° 3 Correspondencia entre el Modelo de Estratos (Kress y van Leeuwen, 2001) y

las etapas de realizacion de un videoclip

Modelo de estratos Etapas de realizacion material

Discurso

Preproduccion (realizacion efectiva del discurso a través de: guion — guion
Disefio técnico — plan de rodaje — estimacién de recursos (tiempo, presupuesto, equipos,
Etapa conceptual de | locaciones).

la Produccién

Ejecucion (rodaje y acopio de todos los materiales que incluira el producto final
(voz en off, banda sonora, fotos fijas, material de archivo, etc.)

Produccién
Etapa expresiva del | Postproduccion (corte — edicion — afiadidos (fotografias, animaciones, efectos,

Disefio transiciones, titulos, retoques de color, sonorizacion)
Distribucion Adaptacién del producto a formatos optimizados para Internet (YouTube, pagina
Web)

Fuente: elaboracién propia

d. Distribucién: este estrato facilita las funciones pragmaticas de preservacion y
difusiéon (Kress y van Leeuwen, 2001), en este caso la filmacién y posterior conversién
a formatos digitales para su distribucion en plataformas. A pesar de que este ultimo
estrato podria parecer de naturaleza exclusivamente técnica, es decir, no aportando
ningun tipo de significado (por lo tanto, no semiético), cabria analizar su significado

ideolégico, puesto que brindar acceso gratuito al producto, permitir su uso y
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manipulacion irrestricta por parte de los usuarios y distribuirlo por medio de dispositivos-

“signo” de modernidad, podrian considerarse parte del contexto ideoldgico.

Esta grafica muestra la conexion entre ambas teorias (LSF y TM), sobre las cuales se

sustentara el patron de analisis:

Grafico 3 Relaciones entre las teorias de la Lingiiistica Sistémica Funcional y la teoria de
la Multimodalidad

Contexto de | Discurso GEnero _y retarico
cultura =" 4 discursivo
Texto efectivo
Texto (videoclip):
potencial Registro recepcidn
(Propédsito + i Campo | Metafuncion exitosa de
intencion Contexto de | Diseiio ideacional proposito e
comunicativa situACion e Tenor | Metafuncion intencion
en la emisidn) interpersonal | | comunicativa
Modo | Metafuncidn + nuewvas
Produccion textual atribuciones
de sentido y
l AUEvVos u5¢:-5|
Realizacion materiu

Fuente: Elaboracién propia

* Ambas teorias tienen al texto (en tanto unidad de uso) como punto de partida y
de llegada, situando el proposito comunicativo, la intencibn de quien crea significado
(texto potencial), como paso inicial de un proceso que culminara en la produccién
material de un texto concreto, que circulara en la trama social y discursiva de
significados, donde podra ser, a su vez, recreado y resignificado.

* El contexto de cultura es la esfera de circulacion de los discursos vigentes en
una sociedad, que podran ser realizados a través de géneros aprobados en la
comunidad y, donde, por ser reconocidos y reconocibles, cumpliran una determinada
funcion.

* Pero, dicha funcién no sélo se cumple por pertenecer el texto a un determinado
género, sino por presentar un disefio que asegura su efectividad comunicativa. Dicho
disefio corresponde a la actualizacion del contexto de situacion: entre quiénes se
produce el acto comunicativo, sobre qué aspecto del mundo de la experiencia, cuales

son la estructura y organizacion retérica que aseguran su éxito, esto es, que los



79

destinatarios se sientan interpelados, que los receptores reaccionen al acto
comunicativo (entendiéndolo o no, siendo influenciados emocional y cognitivamente,
tomando posiciones 0 asumiendo actitudes respecto del mensaje).

* La estructura y organizacién retérica del texto, el analisis de la configuracion de

lenguajes puestos en juego, son la ventana a la comprension del significado.

El analisis del corpus parte de la realizacién material del texto (produccion), esto es, de
la descripcion de la conjuncién de lenguajes que configuran el texto multimodal, que, a
su vez, culminan en un disefio que permitira exponer cémo se realizan las

metafunciones en esa situacibn comunicativa concreta.
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Capitulo Il Analisis del corpus
.1 Introduccion

El marco tedrico-metodolégico elegido permite abordar los significados de los
discursos vinculandolos con los modos semitticos presentes en una cultura en un
momento dado, modos que son dindmicos y van combinandose y transformandose
segun las necesidades comunicativas de una sociedad. Como afirman Kress y van
Leeuwen (2001), antes que determinar la composicion y funcionamiento de codigos y
reglas, resulta mas productivo estudiar qué recursos estan disponibles en cada cultura
y en qué practicas sociales los discursos cobran significado, es decir, en qué situaciones
comunicativas concretas (siempre intervenidas por factores multiples, como los valores

e ideologias que la sociedad sustenta).

Si bien se propone en esta investigacion un analisis de los textos (videoclips) que
intenta ser exhaustivo en cuanto a los modos semioticos presentes en su disefio, es
necesario recuperar su contexto y su funcion social para comprender su significado. El
disefio, multimodal en este caso, es la via de acceso a la comprension del contexto
social y cultural que dio origen a esta practica social (el consumo de cumbia villera en

determinado formato a través de plataformas digitales).

¢,Como se conecta un sistema semidtico (0 una combinacién de ellos) con el
contexto social en que es utilizado? Halliday (1978) responde: por medio de las
metafunciones, pues en todas las sociedades los sistemas semibticos son usados para
relacionarse con otros (Metafuncidén interpersonal), representar e interpretar la
experiencia del mundo (externo e interno) (Metafuncién ideacional) y construir textos
significativos para los contextos en los que se emplean (Gouveia, 2009). El analisis de
la ultima de ellas, la metafuncion textual, se desarrolla aqui, no como mera descripciéon
de unidades de un codigo, sino intentando relevar combinaciones de elementos del
disefio a las que puede adjudicarse el valor de “signo”, por ejemplo, la inclusién de
ciertas sonoridades, el empleo del lunfardo, la inclusiéon de elementos postproducidos o
la eleccion de determinada narrativa. Se analiza, en cada unidad textual, las elecciones
hechas desde el punto de vista formal para organizar un discurso significativo y
coherente con la situacidbn comunicativa. Es a partir de estas elecciones textuales que

guedan construidas las dos metafunciones restantes -ideacional e interpersonal-.
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lll.2 Contexto de situacidon o Registro

Es necesario, al emplear esta categoria de metafunciones en el analisis de las
unidades, hacer algunas observaciones en relacion con las transformaciones operadas
en los textos al cambiar su contexto de situacién original. Se trata de textos
“transpuestos”, es decir, que -respecto del texto fuente- han cambiado de soporte y de
sistema de signos. Segun Steimberg (1980), todo pasaje implica una resignificacion de
la obra transpuesta, determinada por factores materiales y semiolégicos forzosos (en el
caso del videoclip, la incorporacién de los codigos del lenguaje visual) o contingentes
(por ejemplo, la transposicion esta alejada del original en el tiempo y, por ello, modificada
por representaciones o intereses de un nuevo contexto). A esto hay que agregar que la
“relectura” del realizador puede explorar algun aspecto del texto fuente que no habia
entrado en la lectura social previa, lo que implica un plus de valor en tanto “significado”

agregado.

Respecto del texto-base cancion (sistema musico-verbal), se dan estos cambios

en el registro por la transposicion a otros soportes y otros lenguajes:

Cuadro N° 4 Cambios en el Registro debidos a diversas transposiciones

Emision en vivo Emision radial/CD Emision televisiva Videoclip en

plataforma digital

Escucha en presencia | Escucha diferida Escucha diferida o Escucha diferida
Campo (recital, baile) Participacion en set de | (presencia “virtual”)
television

Interaccién mediada por

Interaccién en | Interaccién mediada | dispositivos o Interaccion mediada por
Tenor presencia (con otros | por dispositivos Interacciébn en presencia | dispositivos

asistentes y con la (en el set) con otros

banda) asistentes y con la banda,

pero como parte de una

puesta en escena

Sistema musico-visual + | Puesta en escena a

Modo Sistema musico- | Sistema musico- | Puesta en escena a través | través de sistema
verbal verbal de sistema musico-verbal- | musico-verbal-visual-
visual - escénico | escénico
(multimodalidad) (multimodalidad)

Fuente: Elaboracién propia

En el caso del videoclip, el registro o contexto de situacion estda compuesto por
una actividad o evento concreto (campo): la escucha musical + el visionado, evento que
involucra, como participantes, a realizadores y audiencias (tenor), quienes se
comunican a través de un texto multimodal (modo) distribuido a través de un dispositivo

digital (medio), con un propoésito de goce estético. Campo, tenor y propdsito condicionan
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las elecciones (linglisticas, musicales, poéticas, visuales, escenograficas) plasmadas

en el texto definitivo.

Si se supone, como instancia inicial, un texto fuente creado para ser tocado “en
vivo”, en un recital o baile, al observar los cambios en los pasajes a diferentes lenguajes
y soportes, es evidente que la aspiracion de totalidad representativa de la
multimodalidad no puede incluir las experiencias corporales presentes en la recepcion

original.

Sin embargo, el baile (como experiencia de aprendizaje erético o como simple
necesidad de contacto fisico) asume una importancia fundamental en el contexto de las
culturas juveniles. Los estudios antropologicos consideran al “cuerpo” una categoria
interpretativa fundamental, en la medida en que es la que “mejor sintetiza los saberes,

los sentires, los valores y la visibilidad de las culturas juveniles” (Cerbino, 2001, p.57)%

La interaccion con los integrantes de la banda musical también forma parte de
esta experiencia: adopta distintas modalidades e implica una intensa comunicacion con
los artistas. En el caso de recitales multitudinarios, el comportamiento del publico joven
de cumbia tiene similitudes con el que se registra en los recitales de rock: la multitud
baila al unisono, obedecen con el gesto las consignas identificatorias de la banda®. La
audiencia entona las canciones a la par de los intérpretes y, a menudo, estos dejan de
cantar para que solo se oiga la voz del publico. También festeja con risas y aplausos
comentarios ocurrentes del lider de la banda y dialoga con él u otros integrantes, si estan
cerca del escenario. La audiencia evidencia una alta compenetracion con los temas y

da muestras de una intensa vivencia emocional.

Esta investigacién no profundizara en este aspecto particular del vinculo de los
joévenes con el baile. Si analizara como - en el pasaje a la multimodalidad- el videoclip
intenta recuperar parte de la experiencia corporal de dicha practica y las vivencias de

cercania entre intérprete y publico.

62 “Cruce de escritura (los movimientos y gestos), de inscripcidn (la practica recurrente), de adscripcidn
(el establecimiento del vinculo) y de descripcidn (la seleccion del partner), el baile juvenil, particularmente
entre los sectores socioecondmicos bajos, representa tal vez la forma mds alta de energia y expresion
simbdlica del cuerpo” (Cerbino, 2001, p.59).

8 Por ejemplo, la consigna de Damas Gratis - “jLas palmas de todos los negros, arriba!” — es acompafnada
con brazos en alto y agitando muchas veces remeras con logos de la banda.
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11l.3 Presentacion del analisis

El corpus que se analiza a continuacion consta de siete unidades [cfr. p.64]. Todas
participan de la categoria de videoclip oficial, cumplen una funcién pragmatica (la
promocion publicitaria), pertenecen al mismo género musical (a pesar de que algunos
textos combinan cumbia con rap o con murga en algunos segmentos) y fueron
disefiados para su distribucién en medios masivos, siendo la plataforma YouTube el

espacio de mayor circulacion.

El modelo presentado describird no solo la configuracion de los sistemas
semiodticos empleados para comunicar y representar, sino que intentara también dar
cuenta de los cambios semanticos ocasionados por la combinacion de lenguajes, en
relacion con los modos y medios y en relacion con una situacion comunicativa situada

social e histéricamente.

El analisis de cada videoclip esta organizado en tres partes:

a. Una ficha técnica que contiene: datacion y clasificacion del videoclip, junto con la
grafica de la portada del disco original, la letra de la cancion y la definicion de los

vocablos y expresiones contenidos en ella pertenecientes al lunfardo o jergas juveniles

b. Una sinopsis argumental seguida de la caracterizacion sintética del ejemplo en

funcion de las categorias teéricas que se describen en el Capitulo Il

[Disefio: metafuncion textual (estructura musico-visual + puesta en escena)
metafuncién interpersonal

metafuncién ideacional]

c¢. Un analisis en profundidad del ejemplo, dividido en dos partes:

c’: analisis de la estructura musico — visual, acompanado de la correspondiente tabla

que estudia los componentes de los sistemas semibdticos intervinientes (morfologia);

¢”’: analisis de la puesta en escena e interpretacion de datos

En la parte b, se hara visible que la metafuncién conceptual (el campo) se organiza
alrededor de un eje semantico de caracter axiolégico: hay un valor que atraviesa tanto
el tema cuanto la experiencia supuestamente compartida con los receptores,

representados en los personajes y en sus relaciones con el valor propuesto.
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La metafuncion interpersonal (el tenor) se despliega -en diferentes modalidades
segun el caso- a través del sistema enunciativo enunciador-destinatario, tanto al interior
del texto (enunciador-destinatario ficcionales) cuanto en la relacion enunciador-
destinatario reales.

La metafuncién textual (el modo) es la puerta a la comprensién global del texto y

su circunstancia, por lo que presenta un analisis que intenta ser exhaustivo.

Cada caso se acompania de una seleccién de imagenes que ejemplifican puntos
visuales importantes del texto en relacion con la puesta en escena, un breve comentario
sobre la imagen de la cubierta del album correspondiente y un epilogo que intenta
vincular las estructuras y estrategias discursivas analizadas con el horizonte ideoldgico
comunicado, entendido como la relacién entre la realidad y el conjunto de creencias,
valores y visiones del mundo representados en el texto.

El comentario sobre las portadas de los CDs originales se incluye porque estas
forman parte del propoésito publicitario que mas tarde terminé soportando el videoclip.
Los artistas de la musica tienen el estatus de “producto” para la industria discografica vy,
por tanto son un “producto” de determinada “marca”. Todas las marcas comunican a sus
publicos los atributos y valores de sus mercancias por medio de diferentes herramientas,
con el fin de configurar una imagen duradera en su memoria. En la industria musical, la

gréfica de las portadas de CDs son un componente importante en este proposito®“.

64 Para un andlisis semidtico de las graficas de portada de CD, puede verse Collado, A. (2010)
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Cumbia de los trapos: la pasidn colectiva

- TITULO: Cumbia de los trapos
- BANDA: Yerba Brava*®

- ANO DE ESTRENO: 1999 ANO DE INGRESO EN YOUTUBE: 2011

- DURACION: 04:10’

- ALBUM: Cumbia Villera

- DISPONIBLE EN: Spotify / Deezer /Google music/ YouTube:
https://www.youtube.com/watch?v=MUUrW7xJSw4

-TIPOLOGIA / ESTILO: videoclip performativo/narrativo (primera etapa cumbia villera)

Letra

Viene el fin de semana, todo' a* la cancha vamos a ir. / Estd todo preparado, el bombo y el
trapo* para salir. //

Al equipo que tiene mas aguante*, llevo dentro del corazén/ Saltando, cantando, prendidos a
los trapos, / dejamos el alma en el tablon*.

Estribillo:
Borracho, yo voy cantando. / Con mis amigos voy festejando un triunfo mas. /
Loco, soy por mi trapo. / Te sigo a muerte* por donde vas, porque la vuelta* queremos dar...

queremos dar.

Vocabulario

Yerba Brava La marihuana recibe también la denominacién de “yerba”. Se la califica de
“brava” cuando proviene sélo de la picadura de la flor, sin mezcla con otros
ingredientes que perjudiquen su efecto

Todo’ Supresion de la “s” final, uso propio de la oralidad vulgar

Trapo Su denotacion de “trozo de tela desechado” es invertido en el sentido
metafdrico con que se utiliza. “Trapo” es la bandera que identifica al club y a
su hinchada, representando su pasion y fidelidad

(Tener) Aguante Poner el cuerpo para soportar las adversidades. Ser fuerte animica o

Seguir a muerte espiritualmente; estar dispuesto a todo por una causa; ser rebelde frente a
las normas establecidas socialmente.

Tablon Denominacién del sector popular de las tribunas de los estadios, que
antiguamente estaban hechas con tablones de madera

La vuelta En los campeonatos de futbol en Argentina, es costumbre que el equipo
triunfador realice una vuelta alrededor del terreno de juego saludando a los
hinchas, generalmente exhibiendo el trofeo conquistado. Muchos hinchas
ingresan a la cancha y acompanian la vuelta.




Imagen 3

Imagen 7

Imagen 4

Imagen 8
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Imagen 9 Imagen 10

l. Sinopsis

El videoclip alterna la actuacion de la banda con el relato de una minima anécdota: la
preparacion y reunién previas a la concurrencia a un partido de futbol del equipo
idolatrado. La voz principal del grupo (Juan Carlos Ponce, “Monito”) es a la vez
personaje del relato y voz enunciadora de un texto verbal que tiende a una funcién
expresiva-lirica, mientras que el relato (funcion referencial) es llevado adelante en el
sistema visual. Este ultimo narra el jubilo y exaltaciéon previos a la llegada a la cancha,
el aliento que se brinda al equipo, la alegria en las tribunas compartidas sin distincion
de género o edad o, incluso, fidelidad deportiva, ya que las imagenes muestran
deliberadamente insignias y colores de diferentes equipos (aunque predominan los del
Club Atlético Tigre).

Il. Funcién conceptual

Eje semantico: fidelidad, “aguante” (resistencia en la adversidad)
Tema: expresion de una pasion colectiva vinculada al futbol

Experiencia compartida: alentar al equipo favorito en toda circunstancia

Personajes: grupo musical (con la voz principal como protagonista/narrador) mas la
comunidad o pueblo (en el videoclip aparecen -en calidad de “hinchas”- jovenes, adultos
mayores, nifios, varones, mujeres. Se insiste, hacia el final, en las imagenes de vecinos
del barrio, para indicar ademas una pertenencia territorial vinculada al equipo admirado).

Relaciones: adhesidn, sentimientos y objetivos compartidos
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lll. Funcién interpersonal

Enunciador: construido explicitamente en el texto verbal (a través de la primera persona
plural) y visualmente, como uno mas de los hinchas que asisten a la cancha, pero, a la
vez, como “voz” autorizada a narrar y expresar el sentir colectivo (marcado visualmente
en la alternancia de imagenes performativas y narrativas: Ponce cantante / Ponce
hincha)

Enunciatario: no marcado gramaticalmente. Construye al destinatario como un par, es

decir, otros hinchas que atraviesan las mismas experiencias de entusiasmo y alegria.

Modalidad: lirica — épica

IV. Funcidn textual
IV. 1 Estructura y disefio musico-visual:

La cancién esta organizada en dos estrofas y un estribillo que se repiten integramente
separados por un puente musical (estructura canoénica del género). La métrica no es
regular pero sigue basicamente el esquema de rima sélo en los versos pares. El registro
linglistico es familiar, no contiene expresiones vulgares ni ofensivas y su retérica es

sencilla (hay dos sinécdoques: “tablon” por tribuna, “la vuelta” por victoria)

INTRO ESTROFAS PUENTE ESTROFAS INTERLUDIO ESTROFAS CODA ESTROFA +
INSTRU-
MENTAL

El patrén ritmico es el que identifica el género: binario, organizado en dos tiempos en

compases de 2/4. Su notacion musical es:

g — - — p— p—
- -

b: et ot e irs—)

Se desarrolla en un tempo andante (cadencia ni lenta ni rapida), a todo lo largo de la
interpretacion (incluso en las partes a capella) sin variaciones ni matices dinamicos en
el ritmo ni la instrumentacién. Ocasionalmente, se deja lugar sélo a la percusién, para

que se oiga el bombo caracteristico de las canchas.
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En la melodia, el tono dominante del compas (Fa Mayor) marca la palabra-idea central
de cada verso: cancha — trapo — dentro del corazon - dejamos el alma — y es cantado
con mayor intensidad tonal, reforzando musicalmente el campo semantico (cancha-

trapo=corazén-alma)

En la introduccion la linea melédica es llevada por un teclado eléctrico que logra
sonidos sintetizados para las melodias de la introduccion y el puente. La seccién ritmica
esta formada por un bajo, guitarra eléctrica y muchos instrumentos de percusién, varios
de ellos secuenciados. Sobre el final del tema se incluye el bombo murguero. Todos
estos elementos pueden considerarse estructurales del género: el mayor potencial del

reconocimiento es soportado por el sistema musical.

El proposito pragmatico del videoclip se hace evidente en la profusién de tramos
performativos (planos medios, primeros planos y planos detalle de cantante y musicos
ejecutando sus instrumentos). El tema, estrenado en 1999, se convirtié en un éxito y la
propia discografica (Leader Music) produjo el videoclip con la intencién de promocionar
el album “Cumbia Villera”. Sin embargo, su ingreso a la plataforma YouTube data de
doce afos después y las decenas de millones de reproducciones dan cuenta de la
continuidad de su fama, aunque la descarga exclusivamente sonora estaba disponible
desde el comienzo (por la posibilidad de grabar emisiones de radio o por la pirateria de
que fue objeto el género, alentada incluso por sus propios intérpretes). Seria licito
suponer que la continua superacion de reproducciones esta relacionada con el “plus”
que brinda la transformacién del producto original (verbal-sonoro) en otro configurado a
partir de nuevos sistemas semibticos (imagen en movimiento — puesta en escena

significante).

En efecto, la dupla original (texto verbal-texto musical) ofrece una version “lirica” del
tema: adeptos incondicionales de un equipo de futbol expresan su pasion y entusiasmo
por el inminente lance deportivo. Sin embargo, la configuracion audiovisual logra
expresar el tono “épico”, es decir, la narracion de un episodio “heroico” (adjetivo con que
comunmente denomina la prensa especializada a las “gestas” de un deportista o
equipo), presente en el sentimiento de los hinchas. El sema “heroicidad” se manifiesta
visualmente, por ejemplo, en los primeros planos de bombos y redoblantes, los paneos
en contrapicado sobre los hinchas que se dirigen al partido, las escenas en blanco y
negro (algunas ralentizadas) de triunfos del pasado y de sus protagonistas (claramente

identificables aparecen Martin Palermo y Carlos Bianchi®®). La propia banda abandona

85 M. Palermo (jugador) y C. Bianchi (DT) fueron protagonistas de una larga serie de triunfos para el Club
Boca Juniors.
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su rol de “voz narradora” del sentir popular para mezclarse con los hinchas, mientras la
camara panea sobre las tribunas en un movimiento semicircular (como intentando
registrar la totalidad del mundo encerrado en ese evento). El climax del tono épico se
da en el cierre (s6lo acompafiado por percusion), cuando la multitud de las tribunas
avanza hacia la camara fija portando las banderas: tipo de toma presente en todo relato
vinculado a gestas o acciones heroicas populares desde los inicios del cine. % Toma en
total correspondencia con el titulo de la cancién: el sentido despreciativo de la palabra
“trapo” es invertido en su valoracion y se lo vincula asi a lo “sagrado-épico”, presente en

el sentir popular.

Los segmentos no narrativos cumplen dos funciones: a) una funcién pragmatica
(promocionar el album), los que corresponden al cantante y a los musicos ejecutando y
b) una funcién aparentemente fatica (establecer contacto con su publico), pero que, en
el devenir del relato, muestran la pertenencia de la banda a un determinado territorio y
la identificacion con sus habitantes, elemento necesario para justificar su rol de
representante de la “voz” colectiva. Esta segunda funcién esta presente en las diferentes
imagenes de vecinos saludando a la camara o siendo filmados junto a Ponce. Cumplen
una funcién puramente fatica (captar la atencién) las sucesiones vertiginosas de planos

superpuestos que marcan el ingreso al estribillo y al cierre.

En cuanto a la relaciobn musico-visual, el video presenta una introduccion y un
preludio, ambos instrumentales. La primera cumple la funcion pragmatica de presentar
la banday el tema para su promocion. El segundo inicia el relato. Este segmento musical

presenta:
- los personajes (jovenes, incluidos los integrantes de la banda, grupos de hinchas),

- el espacio inicial del recorrido (el barrio, sus casas, sus calles, el camion abierto que

transportara a los hinchas) y

- los elementos de la cultura “futbolera” (bombos, redoblantes, banderas, camisetas, la

propia cumbia podria leerse como una “cancién de cancha”)

La primera estrofa y la transicibn musical ubican al espectador en la tribuna, no
mostrando el espacio fisico, sino la forma en que este esta construido por la presencia

humana (los cuerpos): no se muestran gradas de un estadio; se muestran los hinchas

% La marcha de una multitud con banderas o brazos en alto hacia cdmara (de frente o en angulo de 45°)
es un tipo de toma convencional para manifestar “accién colectiva”, “rebelién”, “activismo”, empleada
en el cine ficcional, documental y en television desde los inicios de la cinematografia (uno de los primeros

ejemplos se encuentra en escenas de “La huelga”, de S. Eisenstein (1925)
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en leves contrapicados alentado al equipo (la “tribuna”, también denominada la

“popular”, es un espacio social ademas de un sector espacial concreto).

El estribillo incluye la oposicion pasado/presente marcada en el contraste
color/blanco y negro: se alienta al equipo en el presente con la ilusién de revivir glorias
pasadas, marcadas en la ralentizacion de las imagenes de goles y jugadas y de tribunas

repletas.
IV. 2 Puesta en escena

Debido a los altos costos de la producciéon audiovisual y a la condicidn marginal del
género en los medios de difusion, los primeros videoclips fueron filmados con el minimo
de insumos, lo cual atent6 también contra la calidad del producto al ser digitalizado para

su difusién en Internet.

En este caso, toda la filmacién fue realizada en exteriores con luz de dia, lo cual da
un marco temporal coherente con la anécdota narrada: se trata de una tarde de

domingo, dia de partido, cuando los hinchas se preparan para asistir al evento.

A pesar de su simplicidad, el video clip logra configurar dos espacios significantes en
paralelo, a partir del trabajo sobre los encuadres y la duracion de los planos: un espacio
fisico, un territorio “humano” (imagen 2), detalladamente descripto en las imagenes con
planos menos breves. Los segmentos instrumentales sirven de fondo al retrato de
diferentes personajes del barrio: amigos, muchachas, nifios que saludan, familias
reunidas en un balcon. Espacio de cierta quietud y clima de armonia y tranquilidad
dominguera. El otro espacio, el espacio de “lucha” o actividad, esta construido por la
disposicidon de los cuerpos en la escena: hinchas en el camién, hinchas en la tribuna,
saltando, tocando el bombo, en el presente de las escenas en color, o bien, saltando y
dando “la vuelta” en las escenas del pasado (blanco y negro) (imagenes 3, 4 y 5).
Espacio de gran movilidad y dinamismo al que se acoplan los tramos que muestran a la

banda tocando, con la camara a menudo moviéndose al ritmo de la musica.

Sin embargo, hay un tercer espacio, un intersticio. La banda ha mostrado, en el
devenir narrado, tanto su pertenencia barrial cuanto su identificacion con la pasion
colectiva. Pero, en la reiteracion de la primera estrofa, la escena ubica al espectador en
un campo (quizas el “potrero” del barrio, el campito donde nifios y jovenes desarrollan
tempranamente su pasion por el juego). Alli, la banda, sin abandonar sus filiaciones
expresadas (imagen 7), se sube a un auto desvencijado pintado con los colores y el logo
que la identifica (imagen 8) y parten, tal vez hacia la cancha, como expresa la letra

coincidente o, tal vez, con otro destino: ser ellos también idolos y “héroes”, no del
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deporte, sino de la musica. Son habitantes del barrio, comparten sus logros y penurias;
son también “hinchas”, comparten la pasién que congrega a ese colectivo alrededor de
un equipo. Pero son ademas protagonistas de un lugar propio, conseguido a través de
un arte diferente (ni el trabajo convencional, ni el éxito deportivo) que habla
precisamente de su identidad y sus fidelidades. El inicio de ese viaje sera dificultoso: el
auto es antiguo, esta desvencijado, pero todavia “funciona”, es capaz de “ponerse en
marcha”. Un detalle interesante de la puesta es el auto: un vehiculo de fabricacién
nacional de la década de los '70, un Ford Fairlane®’, entonces emblema de pujanza en
la industria nacional. Aunque el auto estropeado y el cartén de vino con que Ponce
brinda al inicio de la estrofa pueden leerse como deliberados signos identificatorios de
los sectores sociales representados en el relato audiovisual®® (imagen 6), es inevitable
-al analizar en profundidad el contexto de cultura- no asociar la imagen del auto de
industria nacional estropeado, en el que “no entran” todos (la imagen 9 muestra a tres
de los musicos viajando sobre el baul), con la crisis que se desencadenaria dos afios

después del estreno de la cancion.

Epilogo
En el paisaje de creencias y valores presentes en el texto, destacan tres ejes:

* El “aguante”: explicitamente mencionado en los versos, es concebido como coraje
fisico y moral para resistir y desafiar toda imposicion y adversidad. “Seguir a muerte”
una idea, un equipo, una banda es un valor fundamental en la axiologia de los jovenes,
compartido en su consideracién por participantes de otras practicas musicales y
deportivas. P. Alabarces (2015) ha definido el “aguante” como “un sistema moral

radicalmente polar y, al mismo tiempo, cerradamente masculino”.

[...] el aguante pone en accion un lenguaje y un sistema de metaforas que ya no es sélo

futbolistico sino que se ha transformado en un nudcleo duro de las culturas populares

57 El Ford Fairlane fue un automovil lujoso, de gran porte, fabricado en Argentina entre 1968 y 1982, por
la compafiia Ford Motors. La produccidn se detuvo porque las politicas de comercio exterior impuestas
por la dictadura (1976-1983) inundaron el mercado de vehiculos importados y dafiaron gravemente la
trama laboral y productiva del pais.

8 Un vehiculo propio es una muy valiosa posesion en las clases empobrecidas, a menudo vinculada al
ocio, ya que brinda la posibilidad de desplazarse libremente sin sufrir las constantes penurias del
transporte publico. La imposibilidad material de renovarlo periédicamente también es caracteristica de
estos sectores./ La ingesta de alcohol en exceso es elemento inseparable de la “fiesta”, particularmente
entre la juventud de todo sector social, aunque son las clases bajas las que reciben la estigmatizacién por
su consumo.
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argentinas, es decir, un lenguaje que organiza una manera de percibir el mundo. [...] Este
sistema de metaforas se expande del mundo del futbol e inunda los mundos del rock, de
la cumbia o, en general, el mundo de la sociabilidad juvenil. Se trata de una inscripcion de
sentido sobre el uso popular de cuerpos masculinos, en tanto su expresion soporta
significados asociados al honor, la dignidad y cierto estoicismo que tiene que ver con un

ethos popular (Alabarces, 2015, p.13)

En el videoclip, cuyo sistema visual agrega potencial semantico al sistema poético-
discursivo, se prefirié disminuir el énfasis en un mundo exclusivamente masculino, de
agresion o descalificacion hacia el rival, para incluir otros actores mas coherentes con
el significado de “evento festivo” que se quiere dar al deporte, asociandolo al ethos del
género musical. Las imagenes incluyen varios planos de nifios, muchachas y familias

para destacar el caracter de “celebracion” (popular-familiar).

* La idealizacién de una posible concordia entre relaciones antagonicas: todo el relato
es recorrido por la representacion casi utdpica de la coincidencia festiva y armoniosa de
fanaticos de equipos diferentes, que contrasta con la relacién real de rivalidad y hasta
enemistad que existe entre las hinchadas, expresada frecuentemente en acciones
violentas. De hecho, entre las condiciones de produccion del texto poético deben
considerarse las canciones “de cancha”, a menudo caracterizadas por la metaforizacion
de la derrota o la victoria a través de la figura de la penetracién anal o el sexo oral
(Alabarces, 2008). En este caso, el campo semantico ha sido invertido: no se denuesta
al rival desde lo “bajo” (corporal), sino que se enaltece al propio equipo desde lo “alto”

espiritual (aguante — corazoén — alma)

* El “pueblo unido” (imagen 10): el segmento final con la multitud avanzando hacia
camara remite también a un imaginario de anhelo por movilizaciones populares con un
objetivo comun mas alla de adhesiones futboleras, visible en las banderas argentinas

que van apareciendo entre las deportivas a lo largo del relato y componente de la
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La grafica cumple con tres objetivos propios de su
propésito publicitario:

-Atraer |la atencién: sobre el nombre de la banda (mas
que sobre el album) a través de letras que simulan relieve
en combinacién de colores complementarios (contraste
intenso)

-Asegurar la pregnancia en la _memoria: incluyendo
elementos identificatorios de la banda (el auto, los
colores del C.A.Tigre en la ropa del personaje, el gorro
caracteristico del cantante “colgado” sobre la letra Y)

-Significar el mensaje: figura (caricatura de nifio travieso)
sobre fondo (de dibujo + fotomontaje). La accién y el
gesto de la figura estan vinculados al ethos festivo y
transgresor del género. El fondo (casillas con paredes de
chapa, a la derecha) refuerza icénicamente el nombre del
album y ubica al género vinculandolo a un sector social

particular.
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Estructura Descripcion Funcién Recursos semioticos
Verbales Visuales Sonoros Cinético - Gestuales Elemt.
espaciales Post.
Varios hinchas de futbol | Pragmatica Reiteracion de Gran dinamismo
Introduccién | que portan banderasy publicitaria: Voz en off: -Esta esla | Primeros planos de | tres notas en los Apertura
(0.10") bombos van a buscar a anuncia el “Cumbia de los bombosy de lavoz | (teclado) entono | movimientos de animada en
N.2 de quien aparecera luego producto trapos” del grupo (Juan agudo a modo de | los personajes rombo sobre
planos: 16 como la voz principal del (Presentacion Carlos Ponce, “llamada” o acompaniados de hincha
Promedio grupo convencional de “Monito”) “alerta” movimiento de envuelto en la
duracién de temay banda) camara bandera del
plano:0.06’ club Tigre
Breves paneos sobre Linea melddica Un vecino saluda | Apertura
Preludio Desde distintos puntos Performativa- hinchas que se N llevada por Movimiento mate en mano, animada en
musical del barrio, van llegando | narrativa: preparan para asistir | taclado eléctrico. | adentro (interior gesto de rombo sobre
(0.25") hinchas que se alternala ala gancha. .PIanos Logra sonidos del barrio) hacia amistad- manos
L medios de hinchas X . - .
N.2 de concentran en un promocion de la avanzando a cimara sintetizados. afuera (cancha de hospitalidad ejecutando el
planos: 8 camidn abierto que los banda con el o subiendo al camion. | Notas mas fatbol) caracteristico teclado y
Promedio llevara a la cancha. inicio de la Aquella se detiene en | agudas. Armonia sobre camion
duracion de Los musicos ejecutan anécdota que se plano entero de descendente con hinchas
plano:0.03’ sus instrumentos relatara vecino que saluda
Viene el fin de semana,
todo' a la cancha vamos Secuencia Saltos, aplausos,
1ra estrofa Los hinchas se dirigen Performativa- air. / Esta todo Paneos en melddica. La angulacién de baile, brazos en
(0.26") a la cancha festejando | narrativa: preparado, contrapicado sobre | Intervenciéon camara sugiere alto (escenas de
N.2 de a sus equipos con alterna Ia el bombo y el trapo h|nchas que breve d’e ”elevaluon” gran dinamismo
planos: 8 bombos, redoblantes promocion de la vara salir. // festejan. aFordeon. (alegr}a, en Iqs .
Promedio banda con el Fin con descenso | entusiasmo, movimientos de
duracionde | Y band{eras. ) relato de la Alequipo que tiene mas | p|anos medios del | tonal que genera | expectativa porla | los personajes)
plano: 0.03’ Los musicos ejecutan anécdota: la aguante, llevo dentro cantante + planos incertidumbre. fiesta incipiente),

sus instrumentos.

fiesta futbolera

del corazén/

Saltando, cantando,
prendidos a los trapos,
dejamos el alma en el
tablon.

detalle de manos
ejecutando
instrumentos

aunque el
descenso tonal del
final incorpora un
elemento en
contrapunto
semantico
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Melodia en solo

Transicion Planos medios y de teclado. En el
(0.10") primeros planos de | final prolonga
N.2 de Ya en la cancha, los Performativa- diferentes hinchas una nota (en
planos: 12 hinchas alientan a sus narrativa (no en la tribuna. escala menor)
Promedio equipos. Hay jovenes y agrega nuevos similar a un
duracién de nifilos de ambos géneros | elementos) Sucesion lamento (se
plano: bailando en clima de vertiginosa de asemeja a un
0.008’ fiesta planos para marcar | instrumento de
pase a estribillo viento)
(funcion fatica)
Estribillo Borracho, yo voy Mayor volumen en Superposicion
(0.26') Alternancia de imagenes | Performativa- cantando. Planos medios del | lavozdelcantante. | Cruce entre relato | Gesto de plano medio
N.2 de de la banda con narrativa (la Con mis amigos voy grupo cantando sin | Por momentos, y performance caracteristico: en circulo con
planos: 13 fragmentos de narracion se festejando un triunfo | instrumentos (en aparece duplicada para marcar alzar como en imagen del
. . . . , . a modo de coro. " " . cantante sobre
Promedio filmaciones de partidos traslada al mas. su rol de hinchas). Final que resuelve pertenencia” (al un brindis un fondo de
duraciéon de | de futbol / Plano de pasado de Loco, soy por mi Blanco y negro en tono menor barrio, a sus envase de vino escena blanco y
plano: 0.02’ bandera de futbol triunfos trapo. para escenas del generando afiliaciones): la en cartén negro
flameando pasa por futbolisticos) Te sigo a muerte por | pasado suspenso banda toca dentro homologa al
corte a bandera que donde vas, porque la de la cancha cantante con
identifica a la banda vuelta queremos los héroes
dar... queremos dar. deportivos
Puente
musical Alternancia de imagenes | Performativa — Voz en off: -Este es el | Paneos en planos El ritmo aparece Circularidad: la Distintos gestos
(0.40°) de ejecucién de descriptiva grupo “Yerba Brava” | medios sobre como “figura” cédmara simula de saludo
N.2 de instrumentos que (publicita el hinchas. Primeros sobre fondo de recorrer la (Saludo mate en
planos: 33 componen la banday de | grupoy describe planos sobre acompafiamiento | circunferencia de mano del mismo
Promedio vecinos del barrio su pertenencia bombosy de guitarra la cancha (cancha= | vecino de la
duracién de | (algunos saludan a social y redoblantes. eléctrica. Al final | mundo al que se intro)
plano: camara) territorial) Diferentes planos se incorpora el pertenece)
0.012 de vecinos teclado para
saludando o resaltar el

mirando a camara

nombre de la
banda
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Superposicion

Bis 1ra Reitera alternancias: Performativa- Viene el fin de semana, | planos generales Adentro (barrio) de plano medio
estrofa imagenes de grupo / narrativa (reitera | t0do'alacanchavamos | yo|grypo yendo en | Cambio de hacia afuera en circulo con
(0.24") hinchas / partidos de el recuerdo de air. / Esta todo auto ala canchay timbreenlavoz: | (cancha)enla imagen del
N.2 de fatbol pasados / triunfos pasados preparado, de hinchas mayor nitidez escena del auto. cantante sobre
el bomboy el trapo fondo de
planos: 20 imagenes de las tribunas | v la fiesta para salir. // agitando una Vertiginoso hacia escena blanco y
Promedio de la cancha presente) Al equipo que tiene mas | bandera con el adentro en el negro.
duracion de La banda sube a un auto aguante, llevo dentro logo del grupo zoom in sobre la Aceleracién de
plano: desvencijado (Ford del corazén/ hinchada (efecto velocidad de la
0.012 Fairlane) pintado con Saltando, cantando, de “sumergirse” imagen
colores y logo del grupo prendidos a los trapos, en esa multitud) mientras el
dejamos el alma en el grupo sube al
tablén. auto. Zoom in
veloz sobre
tribuna
transicion Melodia en solo
(0.10") La banda continda Performativa Tomas del festejo en | Primeros planos de | de teclado. En el Circularidad: la
N.2 de tocando camara lenta manos ejecutando | final prolonga camara panea en
planos: 4 instrumentos una nota (en plano medios
Promedio escala menor) sobre la banda tal
duracién de similar a un como panea sobre
plano: lamento (se la tribuna
0.025’ asemeja a un
instrumento de
viento)
Estribillo Borracho, yo voy Imagen Reitera
(0.22%) La banda canta sin Performativa- cantando. superpuesta: Mayor volumen en efectos:

N.2 de instrumentos en actitud | narrativa Con mis amigos voy banda festejando la voz del cantante. superposicion
. . . - festejando un triunfo Por momentos, -
planos: .19 de h}nclflas. Alternancia enfatica (el s, sol?re canta.nte.” aparece duplicada de laimagen
Promedio con imagenes de relato destaca la Loco, soy por mi trapo. Reitera conjuncién 2 modo de coro. del cantante,
duracién de partidos pasados y identificacionde | 1o sigo a muerte por elementos ya Final que resuelve camara lenta

plano: 0.01’ equipos dando la vuelta la banda con las donde vas, porque la presentados. Por en tono menor para escena

olimpica

hinchadas)

vuelta queremos dar...
queremos dar.

momentos el
movimiento de
camara acompana
el ritmo

generando
suspenso

de gol.
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Bis estribillo | La banda canta sin Performativa- Borracho, yo voy Paneos en planos Durante los dos
(0.28") instrumentos en actitud | narrativa cantando. medios sobre primeros versos
N.2 de similar a la de los enfatica (el Con mis amigos voy hinchas. Primeros cesa la musicay
planos: 18 hinchas. Alternancia con | relato destacala | festejando un triunfo | planos sobre solo hay
Promedio imagenes de partidos identificacion de | mas. bombosy acompafiamiento
duracién de pasados y equipos la banda con las Loco, soy por mi redoblantes. de redoblantes
plano: 0.01’ | dando la vuelta olimpica | hinchadas) trapo. (énfasis en el
Te sigo a muerte por clima épico)
donde vas, porque la
vuelta queremos
dar... queremos dar.
Cierre Hinchas bajan de la Narrativo (tono Camara fija enfoca | Cambio en la Aceleracion
(0.28") tribuna y avanzan a épico). Enfatiza la tribuna desde la textura. Nueva Inclusion de Pasos de imagen en
N.2 de camara portando los emblemas de que bajan hinchas armonia. instrumentos de coreograficos de | los segundos
planos: 1 banderas (entre ellas, la pertenencia: festejando. El Ayuda al tono murga (bombo murga finales.
que identifica a la banda | banderas de acercamiento de épico de la murguera
musical). fatbol, banderas las figuras provoca | imagen principalmente)

de grupo musical

un leve desenfoque
El video se cierra
sobre imagen de
gradas vacias.
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la “"",'i"ﬂ — S0s boton: lealtad y control social

pchrve

- TITULO: Sos botdn
- BANDA: Flor de piedra*

- ANO: 1999

ied - DURACION: 04:16'

- ALBUM: La Vanda mas loca

- DISPONIBLE EN: Spotify / Deezer /Google music/ YouTube
(https://www.youtube.com/watch?v=4uV6IxQ3xF4)

-TIPOLOGIA / ESTILO: videoclip performativo/narrativo de cumbia villera primera etapa.

Letra:

No lo puedo creer / vos ya no sos el vago, ya no sos el atorrante* / al que los pibes lo llamaban
el picante* / ahora te llaman botén*

ya no estas, con tus amigos / y en la esquina te la dabas / de polenta*, de malevo y de matén /
y solo eras un botdn, y solo eras un botén

vOs sos un botdn / nunca vi un policia tan amargo* como vos

cuando ibas a la cancha /parabas* con la hinchada y tomabas vino blanco / y ahora patrullas la
ciudad /si vas a la cancha vas en celular / y a tus amigos andas arrestando / sos el policia del
comando

Vocabulario:

Flor de Se denomina “piedra” o “ladrillo” al cannabis prensado en forma de un
piedra adoquin pequefio. Es la forma mds comun de consumo en los sectores
empobrecidos.
Atorrante | Sinverglenza, holgazan, perezoso, que no trabaja
Picante Divertido, fanfarrdn
Boton Policia (lunfardismo)
Dar(se) de | Aparentar, ostentar ser algo que no se es
Amargo Aguafiestas, que no contribuye a la diversion o bienestar del grupo
Parar Permanecer en compaifiia de un grupo
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Flor da ulade
A0l TR D M)

Imagen 3 Imagen 4

Imagen 5 Imagen 6
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I. Sinopsis:

Se trata de un video clip que alterna la actuacion de la banda (performance) con
escenas que narran la historia de un muchacho de barrio, antiguo compinche de
reuniones y andanzas, que ahora pertenece al cuerpo policial, antagonista principal de
la juventud de sectores populares en el imaginario colectivo. El nombre de la banda (que
alude al consumo de una sustancia prohibida) ubica a la voz enunciadora -que se arroga
la representacion del sentir del grupo- como antagonista del personaje al que acusara
de deslealtad.

[I. Funcién conceptual

Eje semantico: lealtad

Tema: asimilacion a un sistema social injusto / traicién a los valores sostenidos por el
grupo

Experiencia compartida: “traicion” de un amigo

Personajes: grupo de amigos vs “traidor”

Relaciones: antagonismo

[ll. Funcién interpersonal

Enunciador: enuncia desde el lugar de la reivindicacién del lugar y grupo de origen y
desde la fidelidad a los mismos. Adopta un tono coloquial intimista: “No, no lo puedo

creer”

Enunciatario: marcado gramaticalmente y representado como asimilado a un sistema

injusto de control y persecucion, antagonista del grupo de origen

Modalidad: apéstrofe / caricaturizacion

IV. Funcion textual
IV. 1 Estructura y disefio visual:

Se trata de una cancion basica de cumbia donde destacan tres estrofas y un
estribillo que se repite al final, en una composicibn acomodada entre dos periplos

instrumentales. En su adaptacién a video musical, cabria destacar la inclusion de un
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minimo preludio narrativo en el que el cantante principal anticipa el tema y la posicién

del enunciador como advertencia (“sufre, por hacerte policia®).

Mantiene la caracteristica del género: patron ritmico binario en compas de 2/4.
Este patrén es similar al del huayno, lo cual es aprovechado en la armonia elegida, que
evoca los huaynos y carnavalitos nortefios. Como marca de origen (por influencia de la
musica popular peruana en los medios de comunicacion locales, especialmente de la
musica chicha), la melodia combina el formato de musica tropical con el caracter andino
del huayno (Bailon, 2004), un hibrido considerado por los estudiosos como expresion
de una identidad popular (Quispe, 2004) y también como simbolo de resistencia a la

cultura occidental urbana hegeménica (Bailon, 2004.).

El tempo es andante, sin variaciones ni matices dinamicos, salvo arreglos
instrumentales al final. En medio del tema, hay un redoble de percusion previo al
segundo interludio, a modo de “aviso”, que introduce en la ejecucion una pausa de tono
humoristico: voz en distorsién pronuncia una frase, que se asume la misma que repite
el cantante: la dedicatoria (“jPara vos, Carlitos!”), introduciendo la idea de que la cancién

tiene un referente identificable en el mundo objetivo®.

Comparacion entre patrones ritmicos cumbia-huayno, ambos muy similares:

E=l

- — - -

ot st oratar—

| A A
' 1]

. - .
= = Fom

Estructura musico-poética

Intro | Estrofas | Interludio | Estribillo Break | Interludio | Estrofa | Interludio | Estrofa | Interludio | Final
doble Fade

out

% En el momento de su estreno, alguna recepcidn interpretd la dedicatoria como dirigida al expresidente
Carlos Menem, a quien un amplio sector de sus votantes lo considerd “traidor” a sus promesas de
campaia vy al ideario del justicialismo. En un procedimiento similar al que opera en otras cumbias
analizadas, el diminutivo del nombre tiene un matiz afectivo-humoristico que intenta distanciarse y
procesar el profundo desencanto y agobio que produjeron sus politicas de entrega del patrimonio
nacional. En realidad, el tema es reelaboracién de una historia similar de la banda de rock barrial Dos
Minutos.
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Las partes evocativas que refieren al pasado del personaje apostrofado estan
acompanadas por cuerdas (el sonido del violin es convencionalmente asociado a los
semas ensonacion/recuerdo/nostalgia). Introduccién e interludios son partes destinadas
a promover el baile (cuando la actuacion es en vivo) y son sostenidos aqui por el teclado

eléctrico que logra sonidos sintetizados, el del acorde6n, entre los mas presentes.

El sistema linglistico-poético incluye el uso del lunfardo como expresiéon
simultanea de rebelién contra las normas lingUisticas estandar (y contra las normas del
género en su faceta clasica sentimental) y de disconformidad social (Conde, 2017), y el
empleo de metaforas, consideradas, no en su caracter de elaboracién retérica o
anomalia semantica, sino en el sentido de fenédmeno conceptual descrito por Lakoff y
Johnson (2004), como continuidad entre el sentido concreto de algo del mundo objetivo
y el pensamiento imaginativo. En este caso, las cualificaciones abstractas de “valiente”,
“‘pendenciero”, “desleal” son conceptualizadas en el campo semantico de los sabores:
respectivamente, “polenta”, “picante” y “amargo”, recreando en la imaginacion del
oyente -a la par del uso explicito de la 2da persona- una situacién comunicativa entre el
cantante-protagonista y el supuesto apostrofado, caracterizada por ser oral, informal y

desafiante.

El clip tiene una duracién de 4.16’ y consta de 70 cambios de plano, por lo que la
duracién promedio del plano es baja (3,65”). Esto produce un discurso con elevada

fragmentacion (que se intensifica en algunos tramos).

El videoclip tiene una resolucién filmica sencilla y convencional. Se narra en
planos frontales dentro de los 180°. En algunos tramos (presentacion, estribillo,
segmentos no vocales) aparecen primeros planos de las manos de los musicos
ejecutando los instrumentos (en contrapicado ligeramente aberrante). Hay un claro
predominio de planos enteros, planos americanos, planos medios, con permanentes
modificaciones en su angulacién, asociados por identidad (imagenes relacionadas
porque pertenecen al mismo elemento) o por representacion (cambio de plano sobre el
mismo encuadre). La mayoria de los planos muestran al cantante y a la banda. La

transicion entre planos se realiza por corte.

Los cambios de angulacién se intensifican en los segmentos en que sélo aparecen
el cantante o la banda. A menudo, los movimientos de camara se combinan con el ritmo

de la cancién, como si la cdmara (ojo mecanico) también “bailara” al ritmo de la musica.

En cuanto a la relacion musico-visual, resalta la correspondencia de la duracién
de los planos con el fraseo de la letra, en especial en las secciones de estrofa. En los

estribillos hay una mayor variedad: cambio de plano en sincronia con cada palabra vy,
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sobre todo, con la frase completa que constituye el titulo del tema musical. El estribillo
final se caracteriza por la fragmentacion del cambio de plano segun las silabas del

fraseo musical.
IV. 2 Puesta en escena:

Un unico exterior sirve de decorado a este videoclip: una esquina de barrio con
ocasionales apariciones de un enrejado negro con paredoén de ladrillos como fondo, todo
con luz de dia. Algunos pocos planos tomados en una plaza. Sin embargo, los codigos
de realizaciéon y diversos elementos de la puesta en escena (uniforme caricaturizado,

dos muchachas sosteniendo un espejo) crean un clip visualmente variado.

La actuacién del cantante Dany Lescano, secundado por la banda en escena (2
teclados, guitarra eléctrica, bajo, bateria y gliiro mas una muchacha, todos bailando al
unisono), transcurre intercalada con la narracion de la historia del personaje
protagonista del tema: el compafiero del barrio que se convierte en policia (antagonista
primero de los sectores subalternos). El vestuario distingue dos grupos en funcion de
esta narracion: la banda (gorra, remera y vaqueros iguales) (imagen 1), que -bailando
al unisono- narra, describe y censura el cambio del protagonista, y los personajes de la
historia: el devenido policia, caricaturizado con gorra y capote demasiado grandes y dos
muchachas con minifalda (imagen 5). La caricatura no es casual: el uniforme “le queda
grande” (expresion de sentido figurado que significa que una persona se encuentra
calificada muy por debajo de lo que requiere un cargo o funcion), por lo que le otorga un
aspecto ridiculo. El personaje porta ademas -junto con una pistola de agua- anteojos de
gran aumento, es decir, es “miope”, “no ve” el mundo real, sélo tiene “ojos” para si mismo
(imagen 4), actitud representada en el clip por medio de un gran espejo que dos
muchachas sostienen delante del personaje. Ellas encarnan un “ideal” de belleza
asociado desde su origen a este género musical y ampliamente difundido por los
medios. Su funcién es “decorativa” (simplemente sostienen el espejo en el que el

personaje se acicala, satisfecho de si mismo).

El pasado del personaje, cuando compartia la esquina con amigos, esta
representado en blanco y negro (imagen 2) (estética convencional asociada a la
representacion del pasado y al registro documental). El presente del personaje se
muestra en color. Una reja negra (remedo de las rejas de la comisaria) lo separa ahora

de sus antiguos amigos, a quienes ha encarcelado (imagen 3).

Considerada en su especificidad de discurso poético (atribuible a toda cancién
desde la funcion estética del lenguaje), su sistema enunciativo construye un esquema

de interaccion comunicativa (complementado por el discurso audiovisual) en el que
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alguien, que se identifica como perteneciente a la audiencia a la que se dirige, describe,
narra o critica algo, que esa audiencia conoce por experiencia. En este caso, se trata de
una enunciacion incluyente: es un apostrofe con intencién acusatoria dirigido a una
segunda persona marcada pronominalmente (“vos sos un botén”). Mientras que la letra
se limita a la descripcion y el apostrofe, las imagenes construyen una secuencia
ascendente que va desde la evocacion del pasado del personaje hasta el climax en el
que encierra a sus antiguos amigos tras las rejas. Gracias a la convergencia de
lenguajes, se opera un pasaje que va desde la mirada un tanto exterior de la letra (que
registra al personaje de modo costumbrista) hasta la “toma de posicion” o inclusion de
la voz enunciadora (encarnada en el cantante) como personaje del relato, perteneciente
a un sector antagoénico al del personaje (el cantante y su banda son efectivamente
“puestos tras las rejas”). Esta voz enunciadora no se limita a una descripcién pintoresca
(desde la cual se podria ver con simpatia la mirada irénica sobre este personaje (el
antiguo “atorrante” que se asimila a un sistema punitivo de control).  Por el contrario,
implica una declaracion de pertenencia al sector mas castigado de ese mundo
representado. No obstante, “traidor” y amigos siempre comparten el cuadro, sugiriendo

que nunca deja de pertenecer realmente al contexto de origen.

Si bien en el esquema enunciativo de la letra se consigue, mediante el apostrofe,
un efecto dramatico con el contraste entre dos registros temporales (a los 3.16”, este
registro se materializa en la imagen dividida en cuatro secciones que representan ambos
tramos temporales), las imagenes escenifican materialmente la eleccion a favor de lo
“colectivo villero” contra el individualismo que lleva al personaje caricaturizado a
asimilarse a un sistema opresor. Sin embargo, el videoclip logra dialogar en un plano
amistoso-humoristico con el personaje interpelado y, a la vez, con su audiencia: en el
minuto 02.57 se produce un intervalo musical caracterizado por el uso de pantalla
mosaico (multiscreen), luego del cual, -como materializando los deseos de la audiencia-
el policia prepara un asado en la esquina para sus amigos y luego es llevado entre todos

tras las rejas (imagen 6).
Epilogo

A menudo, se ha considerado a la cumbia villera una especie de “inventario” del
mundo real sin mediacion estilistica. Sin embargo, asi como en el caso de Cumbia de
los trapos, el videoclip soslaya ciertas facetas agresivas de la realidad de las hinchadas
en las canchas en pos de una representacion “épica’, el videoclip Sos botdn evita, con
recursos risuefos, el tono amargo de otras cumbias compuestas sobre los mismos ejes
semanticos: la constitucion de un endogrupo (que comparte territorio, valores,

socialidad, un espacio operador de identidad y cohesién) y la “traicion” de quien lo
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abandona para integrar las filas de un organismo, cuyo principio de autoridad esta
destituido en la consideracion de los jévenes por sus practicas arbitrarias y abusivas,

que con frecuencia culminan tragicamente para este sector de la poblacion™.

Si estas elecciones hacia un tono mas jovial, enfatizando el ethos festivo antes
que el tragico, contintan registrandose en los siguientes analisis, es posible hipotetizar
que este distanciamiento, a través del humor y el clima festivo, podria considerarse -
desde un punto de visa pragmatico- como una estrategia de ampliacién de publico,

posibilitada precisamente por el pasaje del texto a la multimodalidad.

La importancia del endogrupo (territorial, cultural o de otra indole) y los conflictos
con la autoridad policial seran retomados en las consideraciones finales, en su cualidad
de procesos socializadores y conformadores de identidad, comunes a amplios sectores

de juventud, pero especialmente importantes en la subjetivacién y socializacién de

jévenes pobres.

La gréfica cumple con tres objetivos propios de
su proposito publicitario:

lo vanda_mas loca y
A -Atraer la atencidn: sobre el nombre de la

“,','b'a'v'foﬂ banda (mas que sobre el dlbum) a través de
letras con componentes significantes: la espiral
en lugar de la “0O”, metdfora visual
convencional que representa los ojos de quien
esta drogado o alcoholizado / la textura
imitativa del material en “Piedra”

-Asegurar la pregnancia en la memoria: a través
del uso de intenso contraste de colores
complementarios y de la caricaturizacion (una
planta de marihuana antropomorfizada usando
gorra con visera, caracteristica de |la
indumentaria de jévenes de sectores
populares.

-Significar el mensaje: La acciény el gesto de la
figura, mas el error ortografico deliberado en
“vanda”, estan vinculados al ethos festivo y
transgresor del género. La operacion convierte
el estigma en emblema (una forma de ironia
sobre la representacion que estigmatiza a los
jévenes de sectores subalternos por su
consumo de cannabis, representacion para la
cual el sujeto “es” la planta).

70 Sin descartar la asociacién con el contexto de cultura, en el cual el encierro del “traidor” podria leerse
metafdrica y humoristicamente como el anhelo de justicia de sectores perjudicados por el “engafio” de
las promesas de prosperidad hechas por dirigentes que merecen castigo.
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Estructura

Descripcion

Funcion

Recursos semioticos

Introduccién
musical

(0.25")

N.2 de planos: 11
Promedio
duracién de
plano:0.02

Presentacion de la
banda (voz principal,
musicos y
acompafiamiento)

Performativa:
presentaciéon
del conjunto y
sus integrantes

Verbales Visuales Sonoros Cinético-espaciales Gestuales Elementos
postproducidos
Lescano: - Sufre, por Planos enteros Teclado, efectos de
hacerte policia para la banda. teclado, organos, | |3 esquina como sitio de | Coreografia tipica

Primeros planos
para manos de
musicos
ejecutando.
PPP que
presenta la voz
principal.
Movimientos y
angulaciones
acompanian el
ritmo.

sintetizador, distorsidn
de voz, bajo eléctrico,
guitarras eléctricas,
melddicas con efecto y

ritmica limpia y con
muchos agudos,
acordedn, platillo,

redoblante, rallador.

La percusién es acustica
y programada, algunos
de los instrumentos
mencionados estan
ejecutados  en un
teclado MIDI

reuniéon

1ra estrofa
(0.49')

N.2 de planos: 8
Promedio
duracién de
plano:0.06’

La banda ejecuta el
tema intercalando
escenas del pasado en
gue compartian
actividades con el
personaje apostrofado.
Devenido policia, el
antiguo amigo encierra
a la banda tras las
rejas.

Narrativa: relata
el pasado del
personajey su
cambio de
estatus.

No lo puedo creer /
vos ya no sos el vago,
ya no sos el
atorrante* / al que
los pibes lo llamaban
el picante* / ahora te
llaman botén* //

ya no estas, con tus
amigos/yenla
esquina te la dabas /
de polenta*, de
malevo y de maton /
y solo eras un botdn,
y solo eras un botdn

Variedad de
planosy
movimiento de
camara en el
segmento blanco
y negro que relata
el pasado.

Color, planos mas
abiertos, sin
camara en
movimiento para
el presente. Plano
detalle de manos
del protagonista

Ritmo de cumbia. Por

ser binario
ritmicamente y utilizar
un modo menor,

aparece una armonia
similar a la musica al
huayno.

El bajo acompafia el
ritmo durante toda la
cancion alternando dos
secuencia de notas
“Adornos” de acordedn
y cuerdas enfatizan los
tonos menores que
destacan decepcidn. Las
cuerdas acompanian las
imdgenes en escala de
grises (evocacion)

Eje adentro /afuera
con la reja como
limite

Para marcar el gozo que el
personaje experimenta con
su condicion, el plano
detalle se focaliza en sus
manos que “lustran un
botdn”, verdadera
metonimia visual para
describir la esencia del
personaje

-

Blanco y negro
(tiempo
pasado)/color
(tiempo presente)
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Transicion Planos medios
musical Con sus antiguos Narrativa- muestran el Vuelta a la melodia y Los gestos completan la
(0.14') amigos tras las rejas, el | descriptiva: reflejo del armonia iniciales caricatura del personaje
N.2 de planos: 4 policia se contempla continua el relato personaje en el soportada mayormente por
Promedio satisfecho en un gran de la vida actual espejo el vestuario
duracién de espejo sostenido por del personaje, a la contrapuestos a
plano: 0.03’ dos bellas muchachas vez que lo retrata planos igual

tamafio de la

imagen “real” del

cantante (no un

reflejo)
Estribillo Narrativa vos sos un botén / Predominio
(0.27') La banda continua el enfatica: destaca nunca vi un policia tan planos medios Enfasis del cantante en | Espacio abierto para
N.2 de planos: 5 tema tras las rejas y el rasgo principal amargo* como vos (bis) cortos la pronunciacion del | segmento performativo
Promedio luego en la plaza del del caracter del contraponiendo sonido /¥/ en “amargo”
duracién de barrio personaje ambos Parte de la frase la voz
plano: 0.05’ protagonistas hace coro  consigo

misma

Puente musical La banda toca en la Previa a la exclamacion
(0.29") plaza del barrio. El Performativa: Cantante exclama: - Camara fija, del cantante, la misma Espacio abierto para
N.2 de planos: 6 policia parece “vigilar” promociona la iPara vos, Carlitos! planos enteros frase es reproducida segmento performativo
Promedio al grupo “marca” del muestran a la con distorsion de voz
duracién de conjunto banda en accion
plano: 0.05’ (en linea con la

funcion
pragmatica del
segmento)

2da estrofa
(0.11')

N.2 de planos: 4
Promedio
duracién de
plano: 0.03’

Flash back: el policia
acompafiaba a sus
amigos a la cancha. La
imagen pasa por corte
al presente: el policia
pide documentos a sus
amigos y los encierra
tras las rejas.

Narrativa: opone
las acciones
pasado / presente
del personaje

cuando ibas a la cancha
/parabas* con la
hinchada y tomabas
vino blanco / y ahora
patrullas la ciudad /si
vas a la cancha vas en
celular /y a tus amigos
andas arrestando / sos
el policia del comando

{dem 1ra estrofa.
La cdmara se
detiene en un PPP
blanco y negro
del personaje
(pasado) que se
transforma en el
mismo plano en
color (presente)

Imagenes en escala de
grises (evocativas del
pasado) son
simultdneas al arreglo
de cuerdas u acordedn
Se enfatiza
pronunciacion de /r/ en
“celular” y de /f/ en
“arrestando”

Eje adentro /afuera con la
reja como limite

El PPP destaca el gesto de

duda del personaje (ser fiel
a su grupo de pertenencia o

traicionarlo)
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2do puente Con el cuadro partido Vuelve a ritmo vy
musical en sectores, se muestra | Performativa Planos medios y armonia iniciales Eje adentro /afuera con la Division de la imagen en
(0.14') a los amigos bailando (tono festivo, enteros, cdmara reja como limite cuadros
N.2 de planos: 4 encarcelados y al segmento fija para escenas
Promedio policia bailando afuera dedicado al baile) de baile
duracién de con las muchachas que
plano: 0.035 sostenian el espejo
Estribillo Alternancia: banda
(0.27') tocando el temaen la Narrativa Primeros planos Enfasis del cantante en | Eje adentro /afuera con la
N.2 de planos: 5 plaza / cantante enfatica: destaca vos sos un botén / de ambos la pronunciacion del | reja como limite
Promedio acusando con el indice la acusacion de la nunca vi un policia tan protagonistas sonido /¥/ en “amargo”
duracién de al policia. vos enunciadora amargo* como vos (bis) separados por la Parte de la frase la voz
plano: 0.05’ Luego todos se retnen reja. hace coro  consigo
en una esquina donde misma
el policia prepara un
asado
Epilogo Las muchachas se unen Narrativa: los
(0.37') al grupo. Todos bailan roles se invierten. Planos enteros y Arreglos y coloraturas | El eje adentro/afuera se Gesto caricaturesco de furia
N.2 de planos: 8 mientras el policia El policia se reune americanos en de acordeédn sobre | transforma en visidn desde en el PPP del policia
Promedio atiende la coccion. nuevamente con angulo normal melodia 'y armonia | arriba/desde abajo para
duracién de Como cierre, los el grupo, pero para segmento de | iniciales mostrar la repudio y
plano: 0.04’ varones de la banda este le asigna una baile. Picados y exclusion de quien

sujetan al policiay lo
llevan tras las rejas,
donde queda solo y
enojado.

tarea
“subordinada” y
luego lo excluye,
dejandolo
encerrado.

contrapicados
para el
protagonista
cuidando el asado
y su posterior
encierro.

“traiciona” su pertenencia
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La guita: sexo y mercado

- TITULO: La guita
- BANDA: Pata de lana*
- ANO DE ESTRENO: 2002 ANO DE INGRESO EN YOUTUBE: 2011

- DURACION: 04:15’

- ALBUM: Cumbia te dije!

- DISPONIBLE EN: Spotify / Deezer /Google music/ YouTube:
https://www.youtube.com/watch?v=PTM7T7m2SfE

-REALIZACION y DIRECCION: no consigna

-TIPOLOGIA / ESTILO: videoclip narrativo (con segmentos performativos) (segunda etapa)

Letra:
Hablado: ¢Querés ver guita*? jAndd a laburar*!

Ahora ya no me querés / porque ya no tengo guita. /Ya no te puedo comprar /los zapatos, la mini*, la
tanguita*.

Si no la tengo, me maltrata y me grita. /Solo piensa en la guita. / Ya no la puedo aguantar, /yano la
puedo bancar*.

Estribillo:

Ver guita, ver guita. / La negra* quiere ver guita. / Si no la tiene, / se pone loquita.

Vocabulario

Pata de lana Se dice del individuo que visita a una mujer en condicidén de amante
cuando su esposo o pareja estd ausente. El origen de la expresion es
incierto, pero se la vincula al hecho de entrar a escondidas, sin hacer
ruido.

Guita Dinero (lunfardo)

Anda (a laburar) En espafiol rioplatense, sustituye al Imperativo “Ve” (del verbo “ir”).
Expresion despectiva muy comun que se dirige a alguien que se
considera vago o aprovechador. / Laburar: trabajar (lunfardo)

Mini Apdcope de “minifalda” (falda corta, que se lleva muy por encima de
la rodilla)

Tanguita Diminutivo de “tanga”, prenda de ropa interior que por delante cubre
los genitales y cuya parte trasera es un pequefio tridngulo que deja al
descubierto los gluteos.

Bancar Sostener econdmicamente a una persona / Soportar una situacién o
persona molesta [Su origen puede estar vinculado a “banco” como
“aval econdmico” y como asociacién con “bancada”, parte del motor
gue soporta el mayor esfuerzo]
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Negra Expresidn familiar de carifio para referirse a una mujer que se aprecia
0 se ama

o La negra -
quiere ver guita

o b Bewme . wone Logusler
Huevo s mn’m

el mands
del video I

Imagen 3 Imagen 4

Imagen 5 Imagen 6
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ULTIMO MOMENTO
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Ganancias de la empresa

BAJO LA BOLSA

Sk PUDRIO TODO
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Imagen 7 Imagen 8

%

Imagen 9 Imagen 10

l. Sinopsis

Carlos Gonzalez (voz principal) lidera los segmentos performativos, en los que
aparece la banda cantando, bailando y ejecutando los instrumentos (dos teclados, guiro,
guitarra, bajo y timbal). También protagoniza la historia narrada en imagenes, de la que
los versos sélo nos cuentan el desenlace. Un exitoso empresario financiero tiene como
pareja a una hermosa y joven mujer, pero la relacién termina cuando la empresa queda

en la ruina y ya no tiene dinero para obsequios.

Il. Funcién conceptual

Eje semantico: mercantilizacién de los vinculos

Tema: el otro como mercancia, la apropiacién sexual de un hombre/ una mujer por su
valor de uso

Experiencia compartida: se comparte la conciencia de que la “utilidad” es el valor
supremo que domina las relaciones humanas. Pero, también se comparte un imaginario
referido a las clases adineradas y al universo masculino.

Personajes: hombre adinerado, mujer sensual

Relaciones: apropiacién sexual basada en el valor de uso
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lll. Funcioén interpersonal

Enunciador: construido autobiograficamente como victima del abandono de su pareja,

sélo interesada en el dinero y los lujos

Enunciatario: las marcas gramaticales sefnalan un doble destinatario. El enunciador se
dirige primero a la mujer (en tono de reproche, 1ra estrofa), para pasar (2da estrofa) a
lamentarse ante sus pares (aunque sin marca gramatical de 2da persona) (tono de
lamento), sus “iguales”, es decir, varones que “comprenden” el comportamiento

traicionero de la mujer.

Modalidad: reproche - lamento / caricaturizacién / ironia

IV. Funcion textual
IV. 1 Estructura y disefio musico-visual:

Se trata de una cancién basica de cumbia donde destacan dos estrofas (que
comparten la misma linea melddica) y un estribillo que se repite al final, en una
composicion acomodada entre dos periplos instrumentales, lo que produce cierta
monotonia musical, solo quebrada por la intensidad del estribillo, las coreografias de la
banda y la inclusion de una minima frase imperativa que anticipa el desenlace de la
historia (el empresario abandonado amonesta, enojado, a su expareja, expresando que
si esta quiere dinero, trabaje para conseguirlo). La métrica no es regular pero
predominan los versos octosilabos (caracteristicos de los géneros tradicionales, como
el romance) que siguen basicamente el esquema de rima s6lo en los versos pares. En
el aspecto linglistico, destaca el uso de los diminutivos de afecto (“mini”, “tanguita”) y el
apelativo de carifio “negra”, para marcar el contraste entre el afecto “sincero” por parte
del protagonista y el vinculo “interesado” que sostenia su pareja (eje semantico

heredado del tango). Los lunfardismos “laburar”, “bancar”, “guita” (pertenecientes a un

“wr
|

mismo campo semantico) tienen la funcién de crear la ilusion de una confesién “intima”
(“de hombre a hombre”) en un contexto de oralidad masculina, al igual que el calambur

“ver guita” que le afiade el tono burlén y jocoso.

Intro Estrofa Interludio Estrofa Interludio Estrofas Coda
(bis)

Ritmicamente se trata de una cumbia clasica, aunque

esta base, sumada al uso de la escala pentatonica y
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al uso de un tono menor (Sol menor) (fig.1) como eje de la armonia, la asemejan a un
huayno o carnavalito en algunos pasajes. El tempo es andante durante toda la
ejecucion, sin variaciones intencionales ni matices dinamicos. La linea melddica es
sostenida por el acordedn (sintetizado). Las melodias del cantante y la respuesta de los

instrumentos emplean una misma escala caracteristica de los ritmos nortefios.

La anécdota se desarrolla en una secuencia referencial: predominan las imagenes
redundantes en los segmentos narrativos (reproductivas del texto verbal), con la
excepciéon de las incluidas para crear el tono jocoso y la intencién irbnica (como las
postproducidas). Estas imagenes son significativas: el discurso irénico cubre no sélo el
relato de la pareja protagénica, sino que es ademas un comentario sobre una situacion
social y econémica mas amplia, un distanciamiento humoristico de la ruina econémica
del pais. El videoclip incluye segmentos performativos con coreografias de la banda
tomados desde distintas angulaciones y distancias: primeros planos para la ejecucion
de instrumentos (con pantalla partida para mostrar a cada uno) o acercamientos al
cuerpo femenino (ambos clasicos del videoclip), planos generales frontales para las
coreografias y segmentos narrados y algunas tomas en picado, desde gran altura, que
muestran a los integrantes, pequefios, bailando sobre la terraza de un edificio alto,
elemento significante de la composicién visual que serd analizado como parte de la
puesta en escena. El videoclip incluye también elementos postproducidos que
contribuyen al distanciamiento mencionado: la imagen superpuesta de la “lluvia de
délares” que cae sobre la banda, el billete de cien délares en la que el rostro de Carlos
Gonzalez sustituye al de Benjamin Franklin, la primera plana del periddico con el titulo
de la cancién a modo de noticia destacada y la tradicional placa roja para noticias
urgentes, emblema del canal Crénica TV, con la expresidén popular para designar caos

econdémico (“Se pudrié todo”).

El clip tiene una duracién de 4.15’ y consta de 95 cambios de plano (con transicion
por corte), por lo que la duracién promedio del plano es baja (2.70’"). Esto produce un
discurso con relativa fragmentacion, que se lentifica en los segmentos narrativos, para
dar lugar a la expresion visual del vinculo de la pareja (el estereotipo jefe-secretaria
seductora). En los segmentos performativos, la banda es mas que acompafamiento:
funciona como grupo de pares, varones que comprenden la “desercion” de la mujer
interesada en el momento de ruina econémica, tal como puede verse en la escena final,
en la que los integrantes del conjunto musical “ingresan” en la diégesis, es decir, se
transforman en personajes del relato y acompafan solidariamente al abandonado en su

cama vacia.
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IV. 2 Puesta en escena:

La puesta ubica espacios contrapuestos sobre dos ejes: arriba/ abajo vy
adentro/afuera. El primero de ellos, marcado por las angulaciones de camara, muestra,
al inicio del videoclip, un edificio de gran altura visto desde afuera y abajo. Disefio
moderno, s6lo ventanales al frente, es la arquitectura empresarial emblematica de la
década de los '90, periodo marcado por generosas concesiones y entregas a manos
privadas de extensas areas de tierra publica, no en pro del bien comun, sino con el Unico

objetivo de la alta rentabilidad.

La camara, a partir de planos de acercamiento, sitia un punto, inaccesible segun
la perspectiva de la mirada que se desarrolla: una de la oficinas del edificio, donde tendra
lugar especularmente la version privada o intima de la légica mercantil (los vinculos
existen sélo mientras se pueda obtener del otro la maxima rentabilidad). Dentro de la
oficina, la camara da cuenta, en planos frontales, de los personajes y su relacion, pero,
inmediatamente, en un salto inverso, da paso al primer segmento performativo tomado
en angulo picado desde gran altura: la banda ejecutando el tema sobre la terraza del
gue -se asume- seria el mismo edificio. Carlos Gonzalez es, a la vez, el estereotipo de
empresario, caricaturizado en los segmentos narrados, al interior del edificio, y lider del
conjunto en un exterior completamente ajeno y “por arriba” del otro espacio. Esta
confluencia en el mismo individuo de dos personajes forma parte del distanciamiento
critico y humoristico: el protagonista ha “escalado” desde abajo y afuera (representado
por la mirada “desde la vereda”) a una posicion elevada en la piramide social. Lo ha
logrado a través de la especulacién financiera (marcada en la “lluvia de délares” y el
billete de ddélar con el rostro del cantante), es decir, a través de una actividad orientada
a obtener ventajas monetarias y no a producir bienes en la economia real, que
beneficiarian al conjunto social. Pero el resultado es una “caricatura”: la vestimenta -en
las antipodas del estilo neutro y poco llamativo del estereotipo “hombre de negocios”-
es demasiado colorida, la camisa le “queda grande”, el corte de cabello no es el
apropiado, los gestos son ampulosos y poco refinados, luego de la “caida” de la Bolsa,
exhibe entre sus dedos un billete de dos pesos, el de menor valor en circulaciéon en esa
época. También es caricatura el estereotipo de “secretaria seductora”: su indumentaria
y sus movimientos “sensuales” siguen las representaciones canoénicas del personaje,

ampliamente difundido en programas televisivos humoristicos y de entretenimiento.

Tal como expresan los versos, ambos personajes se vinculan entre si por su valor
de uso, tratando de obtener del otro el maximo beneficio. En los segmentos
performativos, Carlos Gonzalez, como voz y lider del grupo da cuenta de esta situacion:

devela la indole verdadera del vinculo, se “conduele” -como vardn- de la traicion de la
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mujer, pero, a la vez, se lamenta de no haber podido continuar la relacion, ya que la
mujer -ademas de la satisfaccion del deseo sexual, explicita en un tramo del videoclip
por medio de una escena de alcoba también calcada de los estereotipos televisivos y
cinematograficos de la picaresca argentina- ofrecia el “plus” de ser una “propiedad” de

lujo, signo inequivoco de éxito mercantil.

En cambio, el personaje “cantante” no es caricaturesco: pertenece a un grupo
cohesionado (visten igual indumentaria, bailan y cantan al unisono, replicando los pasos
caracteristicos de la cumbia, ofrecen coreografias armoénicas). Ese grupo, que lo
acompana en el relato de su desgracia y que termina “solidarizandose” con el Gonzéalez-
empresario, es el espacio social adonde verdaderamente pertenece el personaje. Pero,
el espacio fisico ya no es la “vereda”, desde donde se mira hacia “arriba”; tampoco es
el interior del opulento edificio, al que nunca se pertenecié verdaderamente: es la
terraza, espacio “en blanco”, donde no se desarrolla ninguna actividad, una “habitacion”
a la intemperie, sin muros y sin techo, destinada a cisternas, antenas o pararrayos, lo
que “nunca se ve” del edificio. La banda ejecuta el tema bailando en esa &rea vacia: si
el unico vinculo posible se basa en la apropiacion utilitaria del otro, entonces el espacio
-en el sentido de trama social- se vuelve un “desierto”, en el que cada sujeto se “ve”
insignificante, se vuelve “minudsculo” (y descartable), tal como lo muestra la toma en

picado de altura.

Sin embargo, el videoclip ofrece otra vuelta de tuerca. El personaje femenino no
s6lo “vampiriza” al varon a través del dinero: succiona ademas su potencia sexual
(hecho marcado en el juego de palabras socarréon (ver guita/verguita) y el gesto
malicioso que realizan por momentos con las manos los integrantes de la banda). Por
lo cual, la “ruina” no es sélo financiera: abarca también la masculinidad, perdida por el

fracaso laboral.

El videoclip realiza asi, ademas de una critica social, una parodia al propio género
musical del que proviene, al ofrecer la contracara de la representacion idealizada de la
mujer ampliamente presente en la cumbia romantica. En la musica popular, la cancion
romantica — que logro incorporar en sus letras retéricas provenientes del Romanticismo
y el Modernismo- es una de las tradiciones culturales mas importantes en el arte
latinoamericano. La cumbia pertenece a esta tradicion, que exalta en sus letras los
sentimientos y emociones y presenta una imagen idealizada de la mujer desde una

perspectiva masculina.

Este videoclip opera una inversion: la mujer posee atributos de cierto imaginario

masculino (poder de seduccion, capacidad para “usar” a la pareja para satisfaccion de
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necesidades sexuales y econémicas y abandonarla cuando ya no “sirve”). El varon es
una figura pasiva: ha perdido su poder econdmico (su poder para “comprar’ objetos y

personas) y, a la vez, su potencia sexual.

Epilogo: una visién de la Argentina de los ‘90

A pesar de su distanciamiento irénico operado por los juegos picarescos de
palabras, las estereotipadas escenas cdmicas de alcoba, el gesto burlon y procaz
(filmado a distancia), los efectos graciosos de los elementos postproducidos, el videoclip
despliega una acida critica a los procesos sufridos por la sociedad, en particular por los

sectores subalternos, durante el periodo presidencial de Carlos Menem.

A partir de su asuncion en 1989, el presidente aplicé una serie de reformas vy
ajustes estructurales en pos de un modelo neoliberal. El periodo supuso una verdadera
revolucion cultural, en la medida en que se intenté convencer a la ciudadania que lo
habia votado y a otros actores posicionados en una tradicion nacional popular
(asociaciones sindicales, por ejemplo) de la necesidad de “adaptarse” al nuevo
escenario de la globalizaciéon. Esta adaptacién supuso el abandono del modelo de
Estado protector construido por el partido-movimiento del que formaba parte el propio

Menem.

Fair (2013), al analizar las caracteristicas de este proceso, sefiala -como
mecanismo esencial de esta operacion- la desaparicion en el discurso publico
(instituciones del Estado, prensa hegemonica, medios de comunicacién masiva) de
todas las expresiones verbales referidas al reclamo por la renegociacion de la deuda

publica externa y de toda critica a la especulacion financiera.

En el texto verbal, se tematiza la decepcion ante la pérdida de un vinculo sélo
sostenido en el interés mercantil, pero, en el videoclip, la multimodalidad hace presente

un universo de ideas y discursos vinculados al proceso antes mencionado:

e |a actividad del protagonista, su riqueza, estan claramente asociadas a la
especulacion financiera, una forma de usura que los sectores subalternos
perciben certeramente como destructora de la economia productiva, Unica capaz
de darle a los sujetos el estatus de “trabajador”, con los derechos sociales que
dicha jerarquia conllevaba en Argentina;

e el devenir del protagonista (paralelo al del pais), desde la cuspide de su éxito
hasta su ruina, esta relatado a través del texto verbal, pero, en el texto

multimodal, aparecen los medios (primera plana de periédico, placa roja
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televisiva) como mediadores de la informacién, lo cual exhibe la importancia de
aquellos en la elaboracién del conocimiento (o desconocimiento) de la realidad
y en su valoracion por los sectores empobrecidos;

e elamor (busqueda esencial en la etapa de juventud) no tiene lugar en un sistema
que modela sujetos segun el paradigma de la rentabilidad y los exige hasta el
agotamiento (el protagonista pierde su riqueza, su pareja, su virilidad). En el
amor, el otro no es “moneda de cambio”: es insustituible. El videoclip despliega,
en una configuracion risuefia y facilmente decodificable, una amarga verdad: si

el otro es mercancia, solo vale por su valor de mercado, no por si mismo.

La grafica del dlbum referencia el tema en relacion
directa con el contexto real del pais.

En la imagen, aparecen caricaturizados configurando
una escena casi “teatral”:

Gonzalez como “Pata de lana” (el amante que entra a
escondidas en “La Rosadita”, mansion del
expresidente en La Rioja)

Carlos Menem como el esposo engaiiado
(sosteniendo una bandera de los Estados Unidos de
Norteamérica como emblema de subordinacion y
pérdida de soberania)

Cecilia Bolocco (segunda esposa de Menem)

En la escena, Gonzalez aparece en un plano de
superioridad referida a la potencia viril, respecto de
Menem, que ostenta un rol pasivo (frente a su esposa
y frente al poder extranjero), configurando una
inversion imaginaria de las posiciones dominador-
dominado

La grafica destaca la inclusion de una versién nueva
del mayor éxito y, como detalle vinculante con el
imaginario construido por el género, el personaje
viste un buzo con el N2 14, el “borracho” en la jerga
del popular juego de quiniela.
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Estructura

Descripcion

Funcion

Recursos semioticos

Introduccién
(0.09")
N.2 de planos: 2

Exterior, suena un
teléfono.

La cdmara “sube”
desde la vereda a un

Descriptiva: sitia en
tiempo y espacio.
Anticipa eventos o
acciones posibles

Verbales

Visuales

Sonoros

Cinético-espaciales

Gestuales

Elementos
postproducidos

Protagonista:

Toma exterior, luz de

Sonido exterior al que
se superpone sonido de

Movimiento de

Gestos de desagrado

(uno en ventanal de los pisos on ese escenario '-aQuleres ver gliita*? dia, en cont'rapicado. teléfono que llama. ace.rcamiento f:le abajo hacia impropic.>s del
travelling) superiores de un Presenta a uno d.e jAnda a laburar*! Etw acercamiento, la ng con tono de arriba (corno sidesde la personaje
Promedio S tico los persanajes camara enfoca.u.n. disgusto. callg la mlrada se acercara a reprgsentado.
) ventanal de edificio El texto verbal un interior) Vestimenta
duracién de de la city portefa. masculinos de oficinas. pronunciado descubre caricaturesca
plano: 0.04’ CO_FFE alinterior de una Corte a interior: el propésito Eje vertical: se invita al
oficina. oficina, escritorio, caricaturesco (las espectador a “ascender”
Un “hombre de teléfono, expresiones no son hacia un “mundo” ajeno a la
negocios” sentado computadora. “propias” del tipo cotidianeidad de la calle (el
frente a un escritorio. Personaje: “hombre de personaje mundo de los grandes
Habla por teléfonoy de negocios” representado) negocios)
con tono y gesto de atareado La linea melddica es
disgusto dice: “¢Querés llevada por un teclado
ver guita? jAndd a eléctrico donde logra
laburar!” sonidos sintetizados
para las melodias
(acordedn sintetizado)
Preludio musical Grupo de musicos baila | Pragmatico-

(0.55")

N.2 de planos: 11
Promedio
duracién de
plano: 0.04’

y ejecuta sus
instrumentos en una
terraza
(supuestamente la del
edificio de la
introduccion)

narrativa: publicita
al grupo “Pata de
lana” y el album
“Cumbia, te dije”,
dando a conocer a
sus integrantes y al
tema de mayor
éxito.

Presenta al otro
personaje
masculino: el lider
de un grupo de
cumbia

Anticipa la posicion
(de distanciamiento
irénico) que este
personaje asume
frente al tema de la
canciony la
anécdota narrada

Voz en off: -jPata
de lana!
Gonzalez: iCumbia
te dije!

Tomas en picado
muestra la
performance del
grupo en planos
generales.
Acercamientos
(zoom in — zoom
out) sobre el grupo
sincronizados con
el ritmo de la
banda sonora.
Planos medios del
cantante y los
musicos
ejecutando sus
instrumentos.

Patrén ritmico
marcado por el gliro
mas apoyo de
percusion acustica
Pasajes breves en
que el sintetizador
hace que le melodia
tome un tono
humoristico

El grupo ejecuta al
unisono los pasos de
baile tipicos de la
cumbia.

Siguen el ritmo girando
sobre un eje.

Eje abierto/cerrado

La ejecucién musical
tiene lugar en un espacio
abierto y despojado de
toda decoracién
(terraza), que se opone a
los espacios cerrados
donde ocurre la
anécdota narrada
(oficina, dormitorio)

Los integrantes del
grupo alzan los
brazos en gesto
tipico de las bandas
de cumbia (“Las
palmas de todos
arriba”), que es
utilizado para
animar al publico a
participar durante
las performances
en vivo.

Efecto sobreimpreso:
“llueven” ddlares sobre
la banda. Uno de los
billetes se detiene y
ocupa todo el espacio
del cuadro: el rostro del
cantante Carlos
Gonzales reemplaza al
de B. Franklin en el
6valo central.

El cuadro se divide en
seis secciones para
presentar a cada
integrante
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1ra estrofa
(00.46")

N.2 de planos: 13
Promedio
duracién de
plano: 0.03’

Mientras la banda
sigue en la terraza,
comienza el texto
verbal. El primer
Verso se repite a
continuacién cuando
se pasa por corte a
la oficina de la intro.
Gesto de disgusto
del personaje
sentado ante su
escritorio. Corte a
caderas de mujer
que se aleja. Piernas
de la misma mujer
ingresan a una
oficina.

Corte a imagen del
grupo ejecutando el
tema. El cuadro es
ocupado por una
tapa de periddico
ficticia con el
nombre de la
cancién como titulo
de tapay foto de un
busto de mujer con
gran escote. La
imagen vuelve al
interior. La puerta
que se abria erala
de la oficina del
“hombre de
negocios” por lo que
la escena puede ser
leida como un flash
back. La mujer se
acerca al hombre 'y
se sienta sobre el
escritorio en actitud
seductora.

Performativo-
narrativa:
Continuda
mostrando la
actuacion de la
banda al tiempo
que texto verbal
e imagenes
narran la
anécdota

Ahora ya no me
querés / porque ya
no tengo guita. /Ya
no te puedo
comprar /los
zapatos, la mini*, la
tanguita*.

/Solo piensa en la
guita. /

Sino la tengo, me
maltrata y me grita.
/ Yano la puedo
aguantar, /yano la
puedo bancar*.

Primeros planos y
acercamiento de
partes del cuerpo
femenino como
objeto de deseo

(caderas, piernas).

Planos en picado
del grupo
ejecutando el
tema.

Nasalidad como
rasgo marcado de la
voz. Enfatiza el tono
de lamento.

Enfasis en la
pronunciacion de la
/r/ finales

La base ritmica
binaria, mas la
armonia tonal en
modo menory la
escala pentatdnica le
dan un “color” de
huayno aunque se
trata de una cumbia
El tempo es andante
(algo mas lento que
el habitual en el
género) y sin matices
dindmicos

El grupo ejecuta al
unisono los pasos de
baile tipicos de la
cumbia.

Eje abierto/cerrado.

El segmento alterna el
espacio de la terraza con
el de la oficina.

El personaje
cantante (voz
principal) “actua” la
anécdota con
gestos de disgusto
frente a la actitud
de la mujer

Se inserta animacion
digital (el periddico
ficticio aparece desde
fondo de cuadro
girando
vertiginosamente hasta
ocupar el cuadro para
permitir su lectura)
Efecto copiado de la
tradicién del cine
americano
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Estribillo

(0.29')

N.2 de planos: 10
Promedio
duracién de
plano: 0.03’

El grupo ejecuta una
coreografia entre las
columnas de
ventilacién en la
terraza

Performativo-ludico
(coreografia de
intencion ludica
acorde con lo que
expresa el texto
verbal)

Ver guita, ver guita. /
La negra* quiere ver
guita. / Si no la tiene,
/ se pone loquita.

Planos generales de la
coreografia

Voz principal en coro
con el conjunto

Los integrantes sin los
instrumentos repiten el
estribillo mientras aparecen
en cuadro y, a continuacion,
desparecen detras de las
columnas de ventilacién

Visible/oculto

Gesto socarrén con
las manos del
cantante y algunos
integrantes para
subrayar el doble
sentido del texto
verbal del estribillo
(uno visible, otro
oculto)

Puente musical
(0.54")

N.2 de planos: 12
Promedio
duracioén de
plano: 0.045

Flash back a escena de
alcoba: muestra de
modo caricaturesco el
deseo sexual vinculado
al dinero.

Coreografias del grupo
en la terraza.

Corte a oficina: el
personaje mira en su
computadora una
caricatura de grafico de
ruina financiera

Narrativo: muestra
el vinculo pasado de
la pareja y la causa
de su fin

Plano de conjunto
para la escena de
alcobay para
coreografias.

Planos enteros con
acercamientos a las
caderas de la mujer
mientras el hombre
las golpea
carifiosamente con la
almohada

Tomas en picado a
distancia del grupo
ejecutando
instrumentos y
bailando.

Primeros planos en
picado para retratar
el momento del
desastre financiero

Predominio de
percusion.

Sonido sintetizado da
un marco humoristico a
la expresion del deseo

Los integrantes sin los
instrumentos repiten el
estribillo mientras aparecen
en cuadro y, a continuacion,
desparecen detras de las
columnas de ventilacion

Visible/oculto
Abierto/cerrado

Gestos caricaturescos
para la escena de
alcoba.

Insercién de placa de
noticiero

Insercién de efecto
animado en grafico
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Coreografias del grupo.
Escena de la ruptura de
la pareja: el hombre

Performativo-
narrativo:

Repite 1ra estrofa

Planos enteros con

Gesto de mostrar el

Un billete de ddlar llena el

Bis 1ra estrofa “confiesa” su ruina representa en acercamientos a las Coreografias bolsillo vacio cuadro: desde el 6valo
(0.42") econdmica sacando de forma redundante caderas de la mujer central, canta Carlos
N.2 de planos: 13 su bolsillo un billete de el motivo de la mientras el hombre Gonzalez (en lugar de la
Promedio dos pesos (emblema de | rupturayel las golpea figura de B. Franklin)
duracién de la crisis econdmica). maltrato por arte carifiosamente con la
plano:0.03’ Durante coreografia, el de la mujer almohada

cantante realiza el Planos medios para

mismo gesto cantante

En primer plano, la

camara sigue las

caderas de la mujer

que abandona la

oficina
Estribillo final Los personajes de Performativo-
(0.40") ambos espacios narrativo: subraya Repite estribillo hasta | Mayoria de planos Reiteracidn de coros Coreografias El gesto socarrén que Un billete de dodlar llena el
N.2 de planos: 12 coinciden en la escena: | el motivo de la el final medios sefiala el doble cuadro: desde el dvalo
Promedio los musicos acompafian | rupturay la ruina Cierre musical sentido es en este central, canta Carlos
duracioén de al “abandonado” emocional del humoristico segmento mas visible Gonzalez (en lugar de la
plano:0.03’ rodeando la cama de personaje figura de B. Franklin)

antiguos momentos
felices
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La comisaria: control social de la juventud

- TITULO: La comisaria

- BANDA: Bajo palabra*

- ANO DE ESTRENO: 2001 ANO DE INGRESO A YOUTUBE: 2011

- DURACION: 03:39’

- ALBUM: Cumbia rapera

- DISPONIBLE EN: Spotify / Deezer /Google music/ YouTube:
https://www.youtube.com/watch?v=ciF DxT2iKk

-TIPOLOGIA / ESTILO: videoclip performativo/descriptivo. Hibrido de rap y cumbia. (Etapa de transicién)

Letra:

Como me voy a olvidar de aquella noche / En que salimos del boliche y me dijiste de queruza* /
Vamo’* a la esquina que tengo algo que te gusta / Re perseguido carpeteando* por las dudas /

Estoy confiado, dame un beso que me gusta / Lento y bien profundo, juntos volamos de este mundo
En una nube que encaraba* la avenida/ No seas tonta, mira si va a venir la policia /

Vaya desgracia mia, pintd la lancha* / Y fuimos a parar a la comisaria

Después de ya casi tres horas, cayé el botdn* / Abrié la celda y dijo "guacho*, vos entra /

Que por culpa de Ramdn*... mira donde fuiste a parar"

Estribillo: A parar / A la comisaria / Fui a parar / A la comisaria / A parar / A la comisaria / Fui a parar/
A la comisaria

[Repite estrofa y luego estribillo ininterrumpido hasta finalizar]

Vocabulario

Bajo palabra Término legal que designa la libertad condicional que se otorga a un recluso que ha
cumplido parte de su sentencia, sujeto a la supervisién de un técnico del servicio socio
penal

de queruza Con disimulo, a escondidas. [Proviene de la transformacion de "dequera", expresiéon
lunfarda de igual significado y que, a su vez, se supone una adaptacion fonética del
"iTake care!" (iCuidado!), proveniente de inmigrantes ingleses e irlandeses]

vamo’ Por “vamos” (la supresidn de la “s” final es caracteristica del nivel vulgar en el uso de
la lengua)

carpeteando Observando, mirando con detenimiento [Deriva del lunfardo “carpeta” = experiencia]

encaraba Se dirigia hacia

pinto la lancha Aparecio el patrullero

guacho Individuo con malas intenciones (uso en espafiol rioplatense). Procede del quechua
wakcha que significa "pobre", "huérfano".

Ramon Cigarrillo de marihuana [Hay numerosas denominaciones humoristicas para el
cigarrillo de marihuana en la jerga juvenil: porro, churro, faso, canuto, misil, vela,
charuto, calamardo]
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Imagen 6

§

Imagen 8 Imagen 9
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l. Sinopsis

El videoclip alterna la actuacién del duo con la narracién verbal de un episodio
autobiografico (en lo ficcional) en la que se intercalan escenas que describen “la noche”,
es decir, el espacio de la ciudad nocturna, escenario privilegiado de andanzas juveniles.
El nombre de la banda (que alude ficcionalmente a la condicién legal del duo) ubica a la
voz enunciadora como victima del accionar policial en la trama verbal, aunque aparece

como critica o enjuiciadora en la trama visual.

Il. Funcién conceptual

Eje semantico: injusticia
Tema: critica a un sistema injusto de control social de la juventud

Experiencia compartida: ser detenido por consumir un cigarrillo de marihuana

Personajes: jovenes vs policia (sistema punitivo de control social)

Relaciones: antagonismo

lll. Funcion interpersonal

Enunciador: construido autobiograficamente como victima de un sistema injusto y, a la

vez, como denunciante de este.

Enunciatario: no marcado gramaticalmente. Construye al destinatario como un par, es

decir, otros jovenes que atraviesan las mismas experiencias

Modalidad: denuncia/ ironia

IV. Funcion textual
IV. 1 Estructura y diseiio musico-visual:

Se trata de un hibrido de cumbia y rap: el preludio musical y el estribillo son
acompanados con melodia y ritmo basicos de la cumbia, mientras que las estrofas son
“rapeadas”, es decir, construidas sin melodia y al ritmo del recitado “rapero”,
representativo -desde su origen- de la denuncia de desigualdades y penurias entre las
capas pobres urbanas. El videoclip incluye ademas secuencias que representan
elementos de la cultura hip hop (de la cual el rap es uno de ellos). La modalidad

“‘denuncia” se construye asi no solo a partir del relato verbal sino también desde la
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inclusibn de una serie de imagenes descriptivas del accionar policial y desde la
apropiacion de otra cultura juvenil contestataria, originada en Nueva York, pero
ampliamente difundida a partir de la aparicién de las cadenas globales de difusion de

videoclips musicales (como MTV) y de Internet.

El vocabulario reconstruye la oralidad juvenil: una combinacién de lunfardismos

(de queruza) y modismos juveniles (pintd la lancha, Ramoén).

La cancion estd compuesta por una estrofa y un estribillo que se repite

indefinidamente al final, acomodada entre dos periplos instrumentales.
Intro — Estrofa — Estribillo — Interludio — Estrofa (bis) — Estribillo

En su adaptacion a videoclip, el inicio se destina a un preludio musical descriptivo
que muestra algunos personajes caracteristicos de “ la noche” (grupos de jévenes,
prostitutas, travestis), las “rondas” de los patrulleros que vigilan su accionar y la entrada
de la Comisaria 23?%, cercana a la estacion Palermo (de la linea de ferrocarril San
Martin)’".

El clip tiene una duracién de 3.39’ y consta de 78 cambios de plano, por lo que la
duracién promedio del plano es muy baja (2.80”). Esto produce un discurso con muy
elevada fragmentacién, que se intensifica en algunos tramos con angulaciones
aberrantes de picados y contrapicados que acompafian las estrofas de rap, resaltando

mediante este recurso visual extremo lo dramatico de la anécdota recitada.
Los tramos descriptivos alternan:

- planos de conjunto marcando cohesién y cultura compartida del grupo de jovenes y
también para escenas nocturnas (acompafiadas muchas veces por travellings
descriptivos y el efecto de “camara movida”, como si se filmara desde un vehiculo en

movimiento o corriendo con camara en mano) para aportar dinamismo,
- planos medios y primeros planos para el duoy

- primerisimos planos para la secuencia de tatuajes (16 en total), entonces marca

caracteristica (muy difundida desde inicios de los '90) del cuerpo joven masculino como

1 “La localizacidn de las bailantas en la ciudad estd vinculada, casi siempre, con la ubicacién mayoritaria
de los sectores populares en la periferia urbana. Por ello, la bailanta urbana se localiza, con preferencia,
en la proximidad de estaciones ferroviarias: Once, Constitucion, Pacifico. Son zonas de transito, de
intercambio entre el centro y los suburbios, entre la parte central de Buenos Aires y los cordones
suburbanos.” (Margulis, 1997)
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simbolo de virilidad y resistencia al dolor. Algunos de los tatuajes (imagenes 2y 3) son
los denominados “tumberos”’?: figuras caracteristicas de quienes han estado en prision

y se han grabado alli el cuerpo.
La transicion entre planos se realiza por corte, acentuando la fragmentacion.

En cuanto a la relacion musico-visual, el video presenta un preludio musical con melodia

y ritmos basicos de cumbia que despliega:

- los personajes (jévenes, policia, el “transa” o proveedor de droga, habitantes de “la

noche”),

- los espacios (la ciudad nocturna, la comisaria y los sitios de reunion juvenil situados
en los margenes de lo urbano: las vias del tren, vagones abandonados, un depésito de
cubiertas, un paredoén; las rejas (imagen 6), como simbolo de la incapacidad de la

sociedad de integrar ciertas culturas y subjetividades juveniles a su trama vincular) y

- los elementos de la cultura hip hop apropiados por el duo (vestimenta de conjunto
deportivo amplio, cadena al cuello, gorra con visera, las acrobacias del break dance’,

el rap y el grafiti).

En las estrofas rapeadas, la duracién de los planos se corresponde con el fraseo
de la letra. En el estribillo, el plano cambia en sincronia con la palabra final de cada una

de las dos frases (“A parar// a la comisaria”).

El videoclip se caracteriza por la elevada saturacién del color y numerosos
elementos post producidos (desenfoques, distorsiones, doble y cuadruple imagen,
separadores con imagenes de fuego, imagenes fijas, intrusién de fotogramas con el logo
del conjunto) (imagen 8), lo cual ofrece un resultado de gran variedad y complejidad

visual que contrasta con la simplicidad de la letra y la anécdota.

72 E| vocabulario de la cumbia villera exhibe algunos términos “tumberos”. Solian recibir esta

denominacion los soldados conscriptos que renunciaban voluntariamente a sus salidas para quedarse en
el cuartel comiendo la “tumba”, es decir, comida de calidad inferior (generalmente carne hervida). Esta
designacion aparece ya en La ida de Martin Fierro (versos 3613/16): “Sin sueldo y sin uniforme / lo pasa
uno aunque sucumba. / Conférmese con la tumba /y sino ... no se conforme”. El escritor Enrique Medina,
en su libro “Las Tumbas” (1972), llamé asi a los establecimientos donde son confinados los menores
delincuentesy otros que, sin serlo, estan marginados de la sociedad. Hoy, designa a los que estan privados
de libertad por un largo periodo, lo que da cuenta del extenso arraigo semantico del vocablo. El conjunto
“Yerba Brava” es autor de un tema llamado “Tumbero”, en el que se describe el ambiente de la carcel.

3 El break dance es un estilo de baile urbano distintivo de la cultura Hip Hop. Forma parte de los cuatro
elementos de Hip Hop, junto con el rap, el grafitiy el D Jing (o habilidad para crear nuevos temas musicales
a partir de otros ya grabados en la mesa del DJ). Posee una secuencia de pasos muy formalizada y requiere
de mucha fuerza abdominal y de brazos, agilidad y flexibilidad, ademas de creatividad y disciplina.
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IV. 2 Puesta en escena:

Dos exteriores contrapuestos son el marco del videoclip: la ciudad nocturna, ambito
de salidas, diversiones y actividades “prohibidas” y los margenes diurnos en los que se
desarrollan la actividad musical (imagen 1), las acrobacias de la danza (imagen 5), la
reunion con amigos y la adquisicién de la sustancia que servira de estimulo durante las
aventuras de la noche. La escena de la compra esta flmada en un picado que emula el
angulo de las tomas de camaras de seguridad y el rostro del vendedor se encuentra
distorsionado en pixeles para ocultar su identidad al modo que lo hacen las filmaciones
difundidas por los medios de comunicacion (imagen 4). En este sentido, es posible
considerarla un tipo estereotipado de imagen que se asocia a la difusion de un delito.
Precisamente, el verdadero delito (la venta de drogas) no es castigado en el relato. El
resto de las imagenes, en distintos tipos de plano y por medio de color y movimientos
intensos, despliega formas vitales de lo juvenil: reuniébn con amigos en lugares
“apropiados” por el grupo a través de grafitis y rutinas de canto, danzas, acrobacias y

juegos.

Este espacio propio, que se ubica en unos margenes que no son los del delito sino
los que quedan por fuera del control adulto, tiene su continuidad en “la noche”, esa
“ilusion liberadora”, ese espacio-tiempo “no colonizado por los adultos” (Margulis, 1997,
p.2), espacio real y mitico a la vez, que permite reforzar los lazos de grupo y también
desinhibirse o anestesiarse a través del alcohol u otras sustancias. Inevitablemente
ligada a la salida del hogar, a la sexualidad, a lo prohibido, en “la noche” no hay padres,

ni jefes, ni patrones, ni profesores. Solo vigila la policia (imagenes 7 y 9).

La anécdota relata que la marihuana tiene como fin ser compartida para aumentar
las sensaciones placenteras ligadas al deseo, tanto sexual (“dame un beso que me
gusta. / Lento y bien profundo”) cuanto de evasion (“juntos volamos de este mundo/ en
una nube que encaraba* la avenida”). En la breve intervencion en la que se dirige a su
pareja, el enunciador se muestra calmado, sin sospechar lo que estad por ocurrirle
(“Estoy confiado. / No seas tonta, mira si va a venir la policia”). Este apdstrofe a su
compafera (“fonta”) es la Unica marca de presencia femenina en el videoclip (y
precisamente la que advierte al enunciador sobre el riesgo posible de ser detenido,
aunque previamente parece ser ella la que le ofrece el cigarrillo a escondidas: “me dijiste
de queruza*/ Vamo™ a la esquina que tengo algo que te gusta”). Se despliega asi un
mundo predominantemente masculino que tiene como protagonistas a varones jévenes
y como antagonistas, a la fuerza policial que detiene a consumidores de cantidades

insignificantes de marihuana.



130

Mientras que el enunciador, a través de la letra, narra una anécdota, denuncia y se
lamenta, el discurso visual presenta un universo juvenil de alegria, amistad y creatividad,
contrapuesto al panorama punitivo que castiga pequefias transgresiones con extrema

dureza.

Epilogo:
La musica como “escuela”

La cultura del hip hop y el rap como su estilo de canto, nacidos en los barrios pobres
neoyorquinos, recibieron una amplia y entusiasta acogida entre los jovenes de varios
grandes centros urbanos de América Latina (Garcés Montoya et alt., 2005). Varios
estudios coinciden, en primer término, en definir el rap como un estilo de canto con base
ritmica a cuatro tiempos, a capella o acompafado de armonias, que permite al cantante
0 “rapero” expresar sentimientos y visiones del mundo por medio de liricas de su autoria.
En este “territorio musical” (Garcés Montoya y Medina Holguin, 2008, p.127), los jovenes
configuran su identidad considerando la adscripcion a este género como proyecto vital
a través de formas diversas y complejas de agregacion y organizacién. No se trata,
segun esta autora, de una simple estética, sino de una filosofia de vida segun la cual los
jévenes adquieren compromisos con los sistemas de valores que comparten. Lo que
comienza como una afinidad musical se convierte en una fuerza que “marca la
existencia y la identidad colectiva” (Garcés Montoya et alt., 2007, p.128), fuerza
alimentada por la confluencia cotidiana en los mismos territorios (como puede verse en
el videoclip). ElI hip hop confronta ante todo con las instituciones tradicionales y
promueve relatos alternativos a los discursos hegemodnicos (en el caso analizado, se
intenta “desmentir’ la representacion estereotipada del joven detenido por consumo de
sustancias, como un individuo “improductivo”, “débil”, “peligroso” y, por lo tanto

“descartable”).

En el videoclip aparece un espacio fisicamente “abierto” (los terrenos del ferrocarril),
pero que, en la légica semantica del relato, representa un espacio “cerrado” y protector:
el de los codigos compartidos. El videoclip destina buena parte de sus imagenes a
representar este lugar dispuesto para el encuentro del grupo y transformado por la
danza break, el rap y los grafitis. El espacio es asi apropiado, cuidado y frecuentado
cotidianamente y “protege” los afectos y rituales del grupo: son “espacios cargados de
sentido, se constituyen a partir de ser habitados, vividos. Guardan las memorias, los
afectos y las liturgias. Se trata de espacios que han sido habitados y contienen un grado

pleno de significacion” (Margulis, 1997, p.12).
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Representado en el videoclip con intensidad de luz y color, este territorio (fisico,
musical y afectivo) es la contracara del espacio normado por las instituciones
(encarnadas aqui en el accionar policial), que se muestra nocturno, oscuro y borroso,
representacion significativa que conduce al segundo horizonte de ideas presente en el
texto: la criminalizacion de los jovenes, particularmente de aquellos ubicados en los

estratos mas desfavorecidos de la estructura social.
Jovenes y control social

En el repertorio de la cumbia villera, la policia es el antagonista emblematico, el Otro
con el que se actua una resistencia y una lucha reales. Lépez (2017) observa dos
aspectos en la relacion jévenes-fuerzas de seguridad: a) el neoliberalismo, en tanto
modelo productor de pobreza, forja una relacién Estado-sujetos estructurada sobre
técnicas punitivas que “exceden el ambito de los sistemas penales formales” (s/n):
configuran una matriz de gobierno sobre la pobreza y, b) la desigualdad tanto en el
acceso a los bienes cuanto a los derechos individuales juridicamente universales
restringe las oportunidades y posibilidades de “resistencia y reaccion frente a la comision

de acciones estatales violatorias de los derechos humanos” (s/n).

Las practicas violentas o excesivas de regulacién y control, como la narrada en el
texto, son imagenes cotidianas para jovenes de sectores excluidos, blanco privilegiado
de aquellas. Lépez refiere que, con posterioridad a la crisis 2001-2002, un acuerdo entre
los gobiernos de provincia y nacion (2003) permitié “la ocupaciéon urbana, por parte de
las fuerzas federales de seguridad [...] de tres enclaves emblematicos de la exclusion
social: el Complejo Habitacional “Ejército de los Andes”, de Ciudadela (conocido
mediaticamente como “Fuerte Apache”), la Villa La Cava (en San lIsidro) y el Barrio

“Carlos Gardel”, ubicado en la localidad de Morén”.

Esta l6gica se ampli6 en los afios subsiguientes a diferentes territorios del conurbano

bonaerense y terminé incluyendo también a la Ciudad de Buenos Aires.

El disefio de la intervencion estatal hace varios afios promueve un modelo urbano policializado
para los barrios donde habitan y transitan los jovenes que fueron y son objeto predilecto
de la persecucion punitiva, el ejercicio de la violencia y la recurrencia en el hostigamiento
policial como parte del repertorio de tecnologias de intervencién de los denominados
procesos de criminalizacién secundaria. Este concepto refiere al funcionamiento concreto

y diferencial de las agencias penales en |la persecucion focalizada sobre algunos autores

y actos en particular, en simultaneo a la tolerancia o menor persecucién de otros tipos de

delitos y de autores (delitos de clases privilegiadas como los econdmicos, por ejemplo)

(Lépez, Op. cit., s/r)
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[P

Un aspecto notable del texto multimodal es el uso de un tono “épico” en la
representacion de la cultura juvenil (sostenido por el rap) conviviendo con el tono casi
festivo de las dramaticas circunstancias de la detencion (sostenida por el ritmo y melodia

de cumbia), como induciendo al espectador a un distanciamiento de la situacion.

Propdsitos cumplidos con éxito relativo

-Atraer la_atencidn: sobre los intérpretes y su
denominacién como duo, representandolos en plano
americano con leve contrapicado que destaca actitud
desafiante

-Asegurar la pregnancia en la memoria: destacando el
logo del duo (asociado a “fuego”) sobre negro y cierta

redundancia en la composicion entre la grafica y el
videoclip (repite personajes, vestimenta, escenario).
Cierta oscuridad general la hace poco llamativa.

-Significar el mensaje: la asociacion entre imagen y
texto verbal es relativamente débil en la medida en
que la imagen no contiene componentes que
permitan asociarla claramente al campo semantico
sz PINIJV 1 UULAIDI O\ =< “delito”, al que se refiere la expresion.
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Estructura

Descripcion

Funcion

Recursos semioticos

Preludio musical
(0.34)

N.2 de planos:50
(Promedio de
duracion del
plano 0.6”)

Planos generales (en
exterior diurno de
grupo de jovenes
bailando hip hop,
corriendo sobre

vagones abandonados).

Alternan con planos
cercanos de acrobacias
y planos de detalle de
tatuajes.

Planos nocturnos
generales en
movimiento de entrada
de comisaria,
patrulleros,
“habitantes” de la
noche.

En angulacidn tipica de
camara de seguridad,
un dealer con el rostro
pixelado vende alguna
sustancia

Un joven pinta un
grafiti con el nombre
de la banda

Descriptiva. Situa en
tiempo y espacio al
espectador.
Presenta los
personajes: jovenes
versus policia (mas
el dealer)

Verbales

Visuales

Sonoros Cinético-espaciales

Gestuales

Elementos
postproducidos

Alta fragmentacion >
aceleracién

Veloz movimiento de
camara para
presentar a los
personajes borrosos,
en ritmo veloz

Alto cromatismo para
los planos diurnos/
Oscuridad con trabajo
sobre las luces del
patrullero en los
nocturnos.

Imagen
estroboscopicay a
veces duplicada de
jévenes.

Tomas en picado y
contrapicado para los
jévenes

Preludio instrumental.
Predominio
instrumentos
electrénicos
(sintetizador).

Ritmo y melodia tipicos
de cumbia.

La sincronizacion
ritmo/cambio de plano
es irregular

Angulaciones de camara
(algunas aberrantes) y
fragmentacion para destacar
el movimiento de los
cuerpos jovenes en las
acrobacias.

Paneos con menor
fragmentacion sobre las
calles de la ciudad nocturna
Oposicidn abierto/cerrado:
las tomas con luz de dia mas
el movimiento en velocidad
daidea de aperturay
expansion.

Los paneos nocturnos con
imagenes borrosas con
planos cercanos de luces de
patrullero dan idea de
encierro. La cdmara sélo
hace acercamientos a los
jovenes

Oposicién margen/centro
(marcado en terrenos sin
uso del ferrocarril donde se
reunen los jovenes versus
proximidades de la
Comisaria 23)

Acrobacias y gestos
de manos propios del
hip hop.

Los personajes
muestran
orgullosamente sus
tatuajes.

Uno de los jovenes
acerca su palma al
objetivo de la cdmara
como impedir la
“intromision” del
espectador.

Plano general del
grupo juvenil
avanzando hacia
camara (actitud
comun en el video de
bandas)

Imagen de llamas para
cortes entre planos o
partes

Cortina en barras previa a
una presentacion mas
individualizada de los
personajes y cortina en
dos bandas laterales que
anuncia inicio 1ra estrofa
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1ra estrofa
(01.28’)

N.2 de planos: 30
(Promedio
duracion de
plano 2.5”)

Relato de la anécdota.
Las imagenes no son
redundantes respecto
del texto verbal:
muestran a los jévenes
en su lugar habitual de
reunion dialogando,
practicando su rutina
de baile acrobatico,
compartiendo las horas

Narrativa: despliega
(contraponiéndolos)
el doble relato de la
vida habitual del
grupo juvenil
(visual) més el del
suceso anecdotico
(verbal)

Como me voy a
olvidar de aquella
noche / En que
salimos del boliche y
me dijiste de
queruza* / Vamo'* a
la esquina que tengo
algo que te gusta / Re
perseguido
carpeteando* por las
dudas / Estoy
confiado, dame un
beso que me gusta /
Lento y bien
profundo, juntos
volamos de este
mundo en una nube
que encaraba* la
avenida/ No seas
tonta, mirasivaa
venir la policia /
Vaya desgracia mia,
pintd la lancha* / Y
fuimos a parar a la
comisaria.

Después de ya casi
tres horas, cayod el
botén* / Abrid la
celda y dijo "guacho*,
vos entrd /

Que por culpa de
Ramén*... mira donde
fuiste a parar"

Alta fragmentacion >
aceleracion

Veloz movimiento de
camara para
presentar a los
personajes borrosos,
en ritmo vertiginoso
Alto cromatismo
Imagen
estroboscopicay a
veces duplicada de
jovenes

Tomas en picado y
contrapicado para los
jovenes

Distorsion del rostro
del interprete (efecto
estiramiento oblicuo)
que coincide con el
verso “Vaya desgracia
mia”

Ritmo basico como
fondo.

Sobre este, el recitado
de los intérpretes marca
el ritmo predominante
que es uniforme

Angulaciones de camara
(algunas aberrantes) y
fragmentacion para destacar
el movimiento de los
cuerpos jovenes en las
acrobacias.

Planos del cantante girando
sobre si mismo

Plano de otro joven girando
sobre si mismo piernas
arriba (una de las acrobacias
mas dificiles del breakdance)
que coincide con el verso
“Después de ya casi tres
horas, abrid la celda”

Planos en picado para
mostrar el espacio amplio
en el que se mueve el grupo.
Planos cercanos en
contrapicado para destacar
los rostros de los intérpretes

Acrobacias y gestos
de manos propios del
hip hop.

Los personajes
muestran
orgullosamente sus
tatuajes (uno en
particular: plano
cercano de arma de
fuego tatuadaen la
espalda)

Separadores animados
con imagen del logo de la
banda (un circulo dorado
rodeado de llamas con las
iniciales BP (Bajo Palabra)
formadas por puntos
negros (¢agujeros de
bala?)
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Estribillo Planos de conjunto del Pasaje al puente Aparar/Ala Alta fragmentacion > Cesa el ritmo del Angulaciones de cdmara Acrobacias y gestos No hay
(0.26") grupo y planos musical. comisaria / Fui a aceleracion recitado (algunas aberrantes) y de manos propios del
N.2 de planos: 15 | cercanos de los No agrega parar / Ala comisaria | Velozmovimiento de Linea bitonal en ritmoy | fragmentacion para destacar el hip hop.
. . . Camara para presentar a . . movimiento de los cuerpos
Promedio intérpretes alternan elementos /Aparar/Ala ) melodia de cumbia se - A
. T i o, X los personajes borrosos, R X X jovenes en las acrobacias.
duracién de con paneos dfel frente descriptivos ni comisaria / Fuia en ritmo vertiginoso repite sin variantes Planos en picado para mostrar el
plano: 1.7” de la comisaria y planos | narrativos. Algunos parar/ Alto cromatismo durante todo el espacio amplio en el que se
de las luces del planos son A la comisaria Imagen estroboscépicay | estribillo mueve el grupo.
patrullero redundantes a veces duplicada de Planos cercanos en contrapicado
Primeros planos de los | respecto del texto jovenes para destacar los rostros de los
intérpretes detras de verbal Tomas en picado y intérpretes
barrotes contrapicado para los Los planos de los intérpretes
jovenes sacando sus cabezas por la
El paneo es la modalidad ventanilla de un vagon
a la hora de representar abandonado y extendiendo sus
el accionar policial manos a través de barrotes
marcan el adentro/afuera que
tematiza la canciéon
Puente musical Reitera planos y Pragmética: Seccién visualmente Predominio Angulaciones de camaray Acrobacias y gestos Logo animado
(01.16’) escenas del propio promociona al duo, abigarrada: efectos instrumentos fragmentacion para destacar | de manos propios del Fotos fijas que avanzan o
N.2 de planos: 48 | video. sus dos albumes y digitales, fotos fijas, electrdnicos el movimiento de los hip hop. retroceden respecto del
Promedio Sobre efecto digital, el propio videoclip acercamientos, (sintetizador). cuerpos jovenes en las espectador
duracion de inserta imagenes fijas en que estd inserto imdagenes en barrido, Ritmo y melodia tipicos acrobacias. Efectos digitales Distorsion de rostros en
plano: 1.4” de los dlbumes del dio. | (autorreferencia) desenfoques, colores de cumbia. en velocidad [estilo imagen pixelado

Planos cercanos de los
rostros de sus
integrantes

Hay una profusién
de recursos
orientada a captar
la atencion del
espectador

saturados, distorsion
digital, logo animado,
efectos de “camara
en mano”, zoominy
zoom out sobre el
grupo de jovenes

Ritmo/cambio de plano
sincronizados [para
reforzar en la recepcion
la relacion
cancién/marca]

“subliminal”]

El cuadro concentra en un
pequefio sector central la
secuencia de imagenes en
velocidad

El espacio se vuelve “hacia
adentro” del video
(autorreferencialidad)

Sobreimpresion de la frase
identificatoria “cumbia
rapera” separador en 4
para anunciar la 2da
estrofa
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2da estrofa
(01.06’)

N.2 de planos:28
Promedio
duracion de
plano: 3.7”

Texto verbal
idéntico a estrofa
1ra

Planos de tamafio
variado muestran las
actividades cotidianas
del grupo: didlogos,
practica de
breakdance, reunion
alrededor de una
fogata, cerveza
compartida

Narrativa enfatica:
una descripcion
mas detallada de la
vida cotidiana de
los jovenes se
contrapone a la
anécdota que narra
el texto verbal
(Busca la adhesion
emocional del
destinatario)

Repite integra 1ra
estrofa

Los tipos de planoy
angulaciones reiteran
los de los segmentos
anteriores, pero se
alarga la duracién:
cdmo es representada
la vida juvenil debe
verse con detalle para
que pueda ser
contrapuesta al acto
injusto que narra la
cancion

Ritmo musical de
cumbia como fondo.
Sobre este, el recitado
de los intérpretes marca
el ritmo predominante
que es uniforme

Aqui los cambios de
plano se sincronizan con
el fin de cada verso

Angulaciones de cdmara
(algunas aberrantes) y
fragmentacion para destacar
el movimiento de los
cuerpos jovenes en las
acrobacias.

Planos del cantante girando
sobre si mismo

Plano de otro joven girando
sobre si mismo piernas
arriba

Apertura: todas las acciones
se desarrollan en espacios
abiertos (que contrastan con
el texto verbal que
menciona la celda de la
comisaria)

Acrobacias y gestos
de manos propios del
hip hop.

Logo animado que
precede a las fotos fijas
Sobreimpresién de frase
Distorsion de imagen

El mismo logo “sale”
girando desde la remera
del intérprete

Estribillo
(0.57’)
Planos: 35
Promedio
duracién de
plano: 1.6”

Reitera escenas ya
vistas de los ambientes
contrapuestos con
agregado de jovenes
“huyendo” ala carrera
sobre los techos de los
vagones

Enfasis especial en el
paneo sobre sobre la
redada policial sobre
un grupo de jovenes.

En los tramos finales,
aparecen los
integrantes del duo
vestidos con elegante
traje, riendo y
conduciendo un auto
costoso, mientras
circulan por lo que
parece ser un barrio de
la city portefia

Cierre descriptivo:
vuelve a
contraponer los
personajes,
espacios y acciones
presentados

El tramo final exige
ser interpretado por
el espectador

Repite estribillo hasta
el final

Voz en off comenta:
“Te traté como el
orto”

Alta fragmentacion >
aceleracion

Veloz movimiento de
camara para presentar a
los personajes borrosos,
en ritmo vertiginoso

Alto cromatismo en las
escenas del grupo de
amigos / oscuridad en las
que representan el
accionar policial

Imagen estroboscdpica y
a veces duplicada de
jovenes

Tomas en picado y
contrapicado para los
jovenes

El paneo en camara lenta
es la modalidad a la hora
de representar el
accionar policial
También en camara lenta
el tramo que muestra a
los protagonistas
“transfigurados”

Cesa el ritmo del
recitado

Linea bitonal en ritmo y
melodia de cumbia se
repite sin variantes
durante todo el
estribillo

En la ultima repeticion
cesa la musica después
de pausa abandonando
el tono festivo por otra
mas dramatico

Angulaciones de cadmara
(algunas aberrantes) y
fragmentacion para destacar
el movimiento de los
cuerpos jovenes en las
acrobacias.

Paneos en cdmara lenta que
emulan el “rastreo” o
patrullaje policial

La acrobacias, saltos y
carreras de los jovenes se
ubican en un eje vertical
(dinamismo). El accionar
policial (patrullajes, redadas)
circulan por un eje
horizontal (pesadez,
estancamiento)

Planos del duo detras de
barrotes marcan
adentro/afuera

Acrobacias y gestos
de manos propios del
hip hop.

Saltos de alegria
alrededor de una
fogata

Transicion entre planos
por encadenamiento
Logo animado
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.wAM ANENIPAY La motito de Carlitos: barrio y tejido social

| OTPEOR
,lj - TITULO: La motito de Carlitos
- BANDA: Mala fama*
- ANO DE ESTRENO: 2010 ANO DE INGRESO A YOUTUBE:2012

- DURACION: 04:53’

- ALBUM: Lo peor

- DISPONIBLE EN: Spotify / Deezer /Google music/ Amazon / YouTube:
https://www.youtube.com/watch?v=9Yvwlkp Pjs

-TIPOLOGIA / ESTILO: videoclip performativo/narrativo.

Letra:
Recitado: Volvié Mala Fama... / Lo peor / Uh che, oh no
Le robaron la motito / al boludo* de Carlitos / y ahora anda en bicicleta / la que le presté un amigo /

Por qué tanta maldad hay en esta villa / le robaste la moto cuando iba a trabajar / sos un atrevido, te la
re mandas* / lo estuviste esperando en la municipalidad./

Ahora la querés vender, nada te quieren dar / no vale mucho dinero, todo es sentimental / Y por la
mafiana se quiere matar / se levanta una hora antes para pedalear.

Le robaste la moto al pobre de Carlitos / que todos lo conocemos, es buenito / y ahora por rastrero* te
van a encerrar / y encima esta cancion, y encima esta cancion / te voy a dedicar

Si te la vas a quedar/ te voy a aconsejar / arreglale los frenos/ que te vas a matar./Lleva dos tornillitos/
los tenés que ajustar/ en la parte de abajo/ donde esta la caja. / La bocina no anda,/ la bujia tampoco, /
hacele cambio de aros, que te va a durar poco./

[Repite estrofas 2, 3 y 4 hasta recitado]

Vocabulario

Mala fama Frase que suele aplicarse en los barrios a varones o grupos de los que
se sospecha realizan actos refiidos con la ley. Aplicado a una mujer,
significa que tiene comportamiento sexual promiscuo

Boludo Ingenuo, sin maldad, poco avispado

Mandarse Hacer, producir una accién o evento

Rastrero Vil, despreciable

Amiguero Amigo, neologismo creado por el autor que le adiciona la connotacion
de “seguidor de” por el uso del sufijo -ero, que afiadido a adjetivos
indica “caracter” o “condicion moral”. Igual para “malafamero”
(seguidor de la banda)
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Imagen 1 Imagen 2

Imagen 3 Imagen 4

Imagen 7 Imagen 8
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l. Sinopsis

El videoclip alterna performance de la banda liderada por Hernan Coronel, en quien
se centran la mayoria de las escenas, con la narracion del robo de una moto, propiedad
de Carlitos, un vecino del barrio apreciado por ser persona buena y trabajadora. La
cancion esta expresamente dedicada al autor del robo, que no puede finalmente sacar
provecho de su delito, ya que -ademas de estar arruinada- nadie quiere comprar la moto

por solidaridad con la victima.

Il. Funcién conceptual

Eje semantico: individualismo versus solidaridad

Tema: critica a quienes -con actos individualistas- transgreden leyes tacitas, propias
y sobrentendidas del lugar o grupo al que se pertenece.

Experiencia compartida: robo de una posesion apreciada a manos de alguien del
propio barrio o grupo

Personajes: vecinos solidarios versus vecinos transgresores

Relaciones: antagonismo

lll. Funcién interpersonal

Enunciador: construido en primera persona como voz acusadora

Enunciatario: marcado gramaticalmente y a quien esta explicitamente dedicada la

cancion; es calificado de “rastrero”

Modalidad: acusacion / caricaturizacion / ironia

IV. Funcién textual
IV. 1 Estructura y disefio musico-visual:

Un separador de 20” con el nombre de la productora -Conurbana Usina Audiovisual-
inicia este videoclip, hecho poco frecuente, ya que la cumbia villera era, hasta ese
momento, considerada un género marginal por la industria audiovisual’*. Esto indica

que- a pesar de su aparente simplicidad- el videoclip ha debido pasar por una serie de

74 Entrevista a Martin Roisi. Fuente: Clarin.com, 18/12/2017, recuperado de
https://www.clarin.com/espectaculos/musica/fanta-cumbia-villera-black-sabbath 0 ryEPpBu-M.html
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fases estratégicas: elaboracién del guion, preproduccién, grabacién y ediciéon, que

requieren muchas horas de trabajo y organizacion.

Su estructura consta de cuatro estrofas y un estribillo, con intercalaciones
habladas del cantante. La introduccion consiste en un travelling con sonido ambiente
que acompafa cdmara en mano al personaje principal por pasillos de un barrio humilde

preguntando a un vecino por su moto (imagen 1).

Es interesante el retrato del personaje hecho con cierto detalle (dado lo breve de
la lirica): se lo identifica con un apelativo y un diminutivo de afecto, coherentes con sus
rasgos de persona inofensiva y poco avispada; trabajador municipal (lo que implica bajo
salario) con vivienda alejada de su lugar de trabajo, el robo lo obliga a destinar mas
tiempo al traslado, probando vehiculos alternativos con poca pericia. Toda una pintura

de las penurias de las clases subalternas.

El clip tiene una duracion de 4.53’ y consta de 115 cambios de plano (algunos de
los cuales contienen, a su vez, superposiciones en velocidad), por lo que la duracién
promedio del plano es muy muy baja (2.50”). Esto produce un discurso con muy elevada
fragmentacion, que se lentifica en las escenas performativas o cuando se muestran
gestos caracteristicos del cantante (imagen 3), a este acompanado de su pareja o a

grupos de personajes del barrio (amigos bailando, nifios, vecinos) (imagen 7).

El videoclip se construye asi como un ensamble de escenas narrativas y
performativas: las primeras muestran principalmente el momento del robo (imagen 6) y
el deambular del personaje por el barrio, caminando, en bicicleta, en patineta, y sirven
ademas para mostrar caracteristicas del territorio (zonas mas urbanizadas, viviendas
mas precarias, lugares de reunion, baldios, basureros). Es el dominio territorial de la
banda cumbiera, como lo muestran varios pasacalles con frases festivas inventadas por
el lider del conjunto’ (imagen 8). Las escenas performativas son variadas: algunas
flmadas en el barrio especialmente para el videoclip alternan con otras de

presentaciones en shows.

7> Hernan Coronel, cantante y tecladista de Mala Fama, logré gran éxito con su particular timbre de voz,
su pronunciacidn excesiva de la R y una actitud escénica original (aparecia sobre el escenario con el
micréfono en una mano mientras sostenia en la otra un cigarrillo y una botella de cerveza). Sus latiguillos
y frases jocosas son marca registrada de la banda, tal como aparecen en los pasacalles del videoclip (“Que
se mueran los feos”, “Todo por ella... la botella”, “Arriba la vagancia” y la onomatopeya “Japish”, que imita
el sonido de una bofetada). Coronel se mantuvo fiel al estilo original de la cumbia villera, en lo poético y
lo musical, y conservé su éxito a lo largo de casi dos décadas: en 2010, festejé los 10 afios del conjunto
con un gran show en la ciudad de Buenos Aires y, en 2019, comenzé a trabajar en un reality basado en
escenas filmadas durante sus giras: “Malafameros, un reality de feos”.
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Los tramos performativos alternan:

- planos de conjunto para las escenas de grupo (la banda y sus amigos del barrio,

vecinos)
- planos medios y primeros planos para Carlitos, el cantante y los musicos

- primerisimos planos para pies, manos o boca del cantante y para la fugaz escena del

momento del robo
La transicion entre planos se realiza por corte, acentuando la fragmentacion.

En cuanto a la relacion musico-visual, el video presenta un preludio y un intervalo
musicales con melodia y ritmos basicos de cumbia que muestran el seguimiento camara
en mano de Carlitos preguntando por su moto, el momento del robo, su posterior
deambular en bicicleta o patineta y la banda con sus amigos tocando en un espacio de

reunion en el barrio (imagen 2).

Respecto de la letra, las imagenes son referenciales y redundantes (no cumplen

funcién de relevo).

IV. 2 Puesta en escena:

A pesar de que la breve anécdota desarrollada en la letra tiene un personaje central
(Carlitos), el protagonista de los segmentos narrativos visuales es “el barrio”, como
entidad territorial y social, con sus propias leyes de pertenencia y solidaridad. Los
segmentos performativos tienen la funcién de presentar a la banda como cronista,
vocera y, a la vez, enjuiciadora de los acontecimientos que alli se producen. Esto esta

verbal, musical y visualmente marcado:

a. Al ritmo basico de cumbia se desarrolla la narracion del robo y su consecuencia
(“ahora anda en bicicleta”), pero el segmento que enjuicia el hecho y condena al autor
pasa a un ritmo mas veloz en lo verbal y en lo musical (mas cercano al rap),
abandonando el tono festivo y comprimiendo mucho texto en la frase musical (“Por qué
tanta maldad hay en esta villa / le robaste la moto cuando iba a trabajar/ sos un atrevido,
te la re mandas™/ lo estuviste esperando en la municipalidad /[...] Le robaste la moto al
pobre de Carlitos / que todos lo conocemos, es buenito | y ahora por rastrero® te van a
encerrar | y encima esta cancion / te voy a dedicar”). Letra y musica dejan en claro las
leyes tacitas de la comunidad de la villa (incluso, en ocasiones, la letra varia entre “te
van a encerrar’ y “te van a apuntar’, es decir, el ladrén no recibira un castigo judicial

sino social).
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El robo esta filmado a ras del suelo con planos de detalle de los pies de ambos
participantes (Carlitos y el ladron) como medio de destacar el hecho transgresor

antisocial mas que la identidad del autor.

b. La cohesion social, la sancion tacita, la solidaridad con quienes son apreciados en el
barrio, el territorio protagonista como entidad relacional estan intensamente retratados
en las imagenes de sus distintos rincones y lugares de reunion, en los ftravellings del
personaje en bicicleta tomados por una camara GoPro’® (imagen 4) y en la aparicion
de distintos habitantes del lugar (jovenes de ambos géneros, nifios, vecinos que
ocasionalmente se encontraban en el lugar durante la filmacion). La eleccion de la
camara y el angulo (picados y contrapicados) no es casual: emula las imagenes
ampliamente difundidas en programas televisivos que muestran bellos lugares turisticos
del mundo o lances del llamado “turismo aventura”. Aparte de una intencion irénica,
desde el punto de vista de la voz narradora, el barrio es también un lugar relevante que
merece ser mostrado con las mismas herramientas visuales. Un punto notable es la
forma en que esta representada la idea de que la banda “domina” el territorio y es capaz
de imponer alli sus “cédigos”. En efecto, los textos verbales condenatorios son
acompafados por la imagen del cantante, uno de los lugares de reunién esta sefialado
por la marca indiscutible de dominio territorial: el grafiti “Mala Fama”, que aparece siendo
pintado en los segmentos finales del videoclip y, finalmente, los planos que muestran al
cantante (o al cantante con su pareja) sentado en un sillon (que simula un trono) sobre

un monticulo de desechos, al modo de un “rey” (imagen 5).

Epilogo
Robo y condena social

El videoclip despliega un horizonte de ideas y valores organizado sobre consideraciones

éticas, propias de la comunidad barrial:
a. La practica del robo

En su estudio sobre los nuevos modos de produccidon de subjetividad, consecuencia de
la depredacion neoliberal, Duschatzky y Corea (2002) advierten sobre la naturalidad con
la que los adolescentes participantes de su investigacion se refieren a esta experiencia

de su vida cotidiana. Los que no lo practican lo consideran una opcion entre otras,

76 GoPro, Inc. es el nombre de la empresa que desarrolla, produce y vende estas cdmaras, que pueden
colocarse en vehiculos para hacer fotografias o videos en alta definiciéon a través de un objetivo gran
angular.
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aunque lo evitan por los riesgos que conlleva mas que por restricciones morales. Para
quienes si lo practican, la actividad esta vinculada a la conquista de un lugar en el grupo
o es considerada una forma de trabajo. Las autoras concluyen que el robo es uno posible
entre otros escenarios de socializacion: los jovenes nacen y crecen en territorios donde
robar es una de las estrategias de reproduccion de la vida cotidiana: roban para comer,
para vender, para ir a bailar, para comprar cerveza, cigarrillos o droga. Aunque, en las
unidades del corpus, el robo no aparece reivindicado (como si parece serlo en algunas
letras de la cumbia villera, cfr. “Llegamos los pibes chorros”, Pibes chorros, 2001),
tampoco esta condenado moralmente. Adquiere cierta “legitimidad” correlativa de la
“deslegitimacion” de la ley “externa” como marco regulatorio. Sin embargo, el videoclip
afirma la existencia de una regulacién de indole ética, una ley “interna”, propia de la

comunidad que la sostiene.
b. Redes, normas y capital social

El barrio descrito en el videoclip no es sélo un territorio geografico, escenario del
delito cometido. En el texto verbal, la voz enunciadora advierte al autor del robo sobre
las consecuencias sociales (no legales) de su accion. Asume asi la representacion de
un “acuerdo” colectivo. En efecto, Pavcovich (2010) -en su investigacion sobre
reproducciéon del capital social en contextos de pobreza- entiende el barrio como un
espacio de solidaridades locales, como forma de accion colectiva y como soporte en la
formacion de identidad. El barrio, en tanto espacio social, aparece como una trama de
solidaridades y redes de diversa indole: la familia, la pandilla, el grupo musical, el
movimiento social, la cooperativa, el partido, la fe religiosa. Cada lugar de pertenencia
funciona con reglas propias, a menudo sostenidas en valores provenientes de
tradiciones y costumbres heredadas’’. Este “tejido” social provee a los individuos, a los
joévenes en particular, de un lugar de pertenencia y de proteccién frente a las derivas de

la precariedad, capaz de dar sentido a su existencia.

El videoclip despliega la pertenencia a un grupo musical famoso, “duefio” simbdlico
del territorio y, por lo tanto, “autorizado” a ser portavoz de la sancién colectiva para quien
no se “identifica” con las normas del espacio social. Hay ademas, como rasgo irénico

propio de las realizaciones de esta banda, un castigo “material”: el vehiculo robado no

77 También Sudrez, L. (2004) en IV Encuentro Anual de Investigacién del Area de Sociologia del Instituto
de Ciencias de la UNGS: “Las clases menos favorecidas por el funcionamiento de las normas y valores
dominantes desarrollan subculturas que incluyen cédigos de sociabilidad, normas y valores diferentes de
otras clases. Una vez establecidos los elementos de una subcultura en vecindarios pobres, se activa un
proceso de reproduccion intergeneracional que tiende a consolidarla.” (p.35)
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sirve ni se puede vender, por lo que la accidn de robar aparece asi deslegitimada por

su inutilidad.

Grafica de extrema simplicidad basada en
la identificacion del cantante por parte del
posible comprador.

Plano medio, gesto e indumentaria
caracteristicos, gama cromatica poco
variada

Uso de Ila ironia como “marca’
identificatoria de la banda (anuncia “Lo
peor” de la banda, en referencia al clasico
“Lo mejor de...”, estrategia de venta de
tantos albumes)
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Estructura Descripcion Funcién Recursos semioticos
Imagen Unica con Pragmética: Verbales Visuales Sonoros Cinético-espaciales Gestuales Elementos
fondo negro y luces promociona a la postproducidos
esfumadas de colores, productora a la vez Parpadeo de luces y Silencio
Cortina de | sobrelaquese que anuncia que de la palabra “Caen” letras aleatoria y
presentacion imprime nombre de la comienza un “Presenta” vertiginosamente hasta
” . . formar el nombre de la
(0.227) productora: videoclip con
“c b duccis . productora.
or.1ur. ane:, pro u?uon propiay La palabra “Presenta” titila.
Audiovisual profesional Fundido a negro antes de la
“Presenta” introduccién
El personaje Carlitos
Introduccién entra en cuadro de Descriptiva- Primer plano de la Ruido ambiente. Movimiento hacia adentro Tono y gesto de

narrativa
(0.21')

N.2 de planos: 2
Promedio
duracién de
plano: 0.10

espaldas. La camara lo
sigue en primer plano
mientras camina por un
angosto pasillo entre
humildes casas de
material. Llega a un
patio y pregunta en voz
alta a un vecino por su
moto.

narrativa: presenta
el ambiente, ubica
en espacio-tiempo,
presenta al
personaje Carlitos

cabeza de Carlitos en
travelling que sigue al
personaje camara en

mano.

Primerisimo primer
plano de narrador

Voz humana.

Timbre de bicicleta (con
funcién irdnica, pues
anticipa lo que le espera
al personaje)

del barrio
(la historia narrada es propia
de ese territorio)

consternacion del
personaje

Gesto caracteristico
de H. Coronel

Preludio musical
(00.31')

N.2 de planos: 48
Promedio
duracién de
plano: 0.06”

Comprobado el robo,
llena el cuadro un p.p.
plano* del rostro de H.
Coronel, lider de la
banda.

Alternan escenas de la
banda tocando en un
lugar de reunion en el
barrio con la escena del
robo y el posterior
encuentro de Carlitos
con la banda.

Imagen del narrador
sentado en un sillon (a
modo de “trono”)
sobre un cimulo de
escombros

*primerisimo primer plano

Descriptiva
narrativa:

Presenta al
narrador

Muestra grupo de
jovenes tocando y
bailando alrededor
de una fogata
Muestra personajes
del barrio

Muestra el
momento del robo

Primerisimo primer
plano del rostro del

narrador.

Corte a

diferentes

taflamos de plano

(reunion de jovenes,

banda tocando,
ejecucion de
instrumentos)

Primer plano de los pies
de Carlitos intentado dar
arranque a la moto
(camara a ras del suelo)
Mismo plano, cuadro y

ubicacion para el

momento del robo
Corte a primer plano de

nifia riendo

Camara sigue a Carlitos

de espaldas

Carlitos saluda a la banda
(planos alternan en

velocidad)

Arreglos melddicos en
sintetizador
Predominio de giiiro en
la percusién

Punto de vista en escena
del robo: cdmara ras del
suelo

Movimiento por el
interior del espacio
(barrio)

Gesto caracteristico
de la “marca” H.
Coronel

Ia

Escenas en blanco y negro
(flash back?)
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1ra/2da estrofas
(0.55")
N.2 de planos: 30

Carlitos, sin su moto,
queda obligado a usar
bicicleta.

Planos en veloz
alternancia lo muestran
saludando
amistosamente a la
banda

Hay iméagenes del
barrio y su gente (nifios
posando para el video)

Muiltiple: narra la
consecuencia del
robo, muestra
performances de la
banda, describe
aspectos del barrio

Le robaron la motito / al
boludo* de Carlitos / y
ahora anda en bicicleta /
la que le presté un
amigo//

Por qué tanta maldad
hay en esta villa / le
robaste la moto cuando
iba a trabajar / sos un
atrevido, te lare
mandas* / lo estuviste
esperando en la
municipalidad.//

Ahora la querés vender,
nada te quieren dar / no
vale mucho dinero, todo
es sentimental / Y por la

Inicia con cantante
interpretando en
guitarra para marcar
su rol de narrador
Veloz alternancia de
planos medios para
los personajes
Travellings del
personaje recorriendo
el barrio con cdmara
(tipo GoPro) fija en

El apelativo del
personaje es cantado en
coro

Los movimientos al compas
del ritmo de los musicos
alternan contrastando con el
deambular de Carlitos en
bicicleta

El grupo de nifios retratado
aparece “posando” (a modo
de coro o testigo)

Movimiento por el interior
del espacio (barrio)

Esfumados y blanco y
negro para primeros
planos de segmentos
performativos

Promedio mafiana se quiere matar bicicleta
duracién de / se levanta una hora Planos generales para
” antes para pedalear.// .
plano: 0.02 Le robaste la moto al lugares del barrio y su
pobre de Carlitos / que gente
todos lo conocemos, es Primeros planos de
buenito / y ahora por pies bailando y de
rastrero* tevana ejecucion de
encerrar / y encima esta instrumentos
cancidn, y encima esta
cancién / te voy a
dedicar
Alternancia entre planos
Plano conjunto de Narrativa (enftica): | Le robaron la motito/ | Parasefialar diferencia Arreglos instrumentales Gestos “marca” de H.
cantante con su pareja | sefiala en forma al boludo* de Carlitos | deroles aportan dinamismo Angulaciones de camara Coronel Esfumados y blanco y
. X Redundancia . .
Estribillo Plano medio de redundante el rol /y ahora anda en verbal/visual referida al para subrayar la dificultad negro para primeros
(0.20”) jévenes bailando en de cada personaje bicicleta / la que le personaje Carlitos (plano del manejo planos de segmentos
N.2 de planos: 10 recital Sefiala el doble rol presté un amigo medio corto retrato performativos
Promedio Plano general de la de H. Coronel: coincide con verso “.. al Movimiento por el interior
duracién de banda en recital narradory lider de boludo de Carlitos”) del espacio (barrio)
plano: 0.02’ Plano medio corto de grupo Contrapicado del

Carlitos

Planos detalle de boca
del cantante y manos
en teclado

personaje en
movimiento sobre su
bicicleta (estilo GoPro)
Travellings por pasillo del
barrio

Alternancia vertiginosa
de planos sincronizada
con arreglo de teclado
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Puente musical
(0.30')

N.2 de planos: 40
Promedio
duracién de
plano: 00.01

Carlitos deambula con
su bicicleta por el
barrio.

Coronel, en su rol de
cantante, realiza varios
de sus gestos
caracteristicos

Pragmatico-
descriptiva:
refuerza los gestos
“marca” y describe
el barrio como
territorio propio,
destacado por los
pasacalles con
frases
identificatorias de la
banda. También, en
su trayecto, Carlitos
es saludado por
vecinos, lo que
reafirma los dichos
del texto verbal.

Voz de H. Coronel:
“como en los viejos
tiempos... iMandale
mechal”

Repite estribillo al
final del puente

Alternancia de
travellings con planos
medios del cantante:
tipo GoPro con
camara hacia Carlitos
o hacia el trayecto
por el barrioy
convencionales
siguiendo al
personaje desde
atras.

Sucesion vertiginosa
de planos medios
para los gestos
“marca” de Coronel.
Planos detalle para
dedos del cantante
simulando tocar el
teclado y para sus
pies bailando.

Arreglos instrumentales
aportan dinamismo

Movimientos desde el
exterior del barrio hacia
adentro y viceversa.
Recorridos que ingresan por
un angosto pasillo al interior
del barrio.

Gestos “marca” de H.
Coronel

En el tramo de la sucesion
vertiginosa de planos, el
corte esta sincronizado
con la sucesion de notas
en el teclado

Nueva estrofa
(0.55")

N.2 de planos: 37
Promedio
duracién de
plano: 0.014’

Escenas performativas
alternan con la
continuidad narrativa:
Carlitos intenta -sin
éxito- andar en
patinetay, a
continuacion, se ve a
Coronel andar en
bicicleta por el barrio.
La secuencia sugiere
que Carlitos también
fue despojado (¢por
Coronel?) de la
bicicleta prestaday
sélo le que este
“vehiculo” cuasi infantil

Narrativa-
enunciativa:
enfatiza los roles en
el relato
(protagonista-
narrador
interno/narrador
externo)

Si te la vas a quedar/ te
voy a aconsejar /
arreglale los frenos/ que
te vas a matar./Lleva dos
tornillitos/ los tenés que
ajustar/ en la parte de
abajo/ donde estd la
patada. / La bocina no
anda,/ la bujia tampoco,
/ hacele cambio de aros,
que te va a durar poco.
Le robaste la moto al
pobre de Carlitos / que
todos lo conocemos, es
buenito

Por qué tanta maldad
hay en esta villa / le
rastreaste la moto
cuando iba a trabajar.

y ahora por rastrero* te
van a encerrar / y encima
esta cancion, y encima
esta cancién / te voy a
dedicar

Alternancia planos
similar a estribillo
(Carlitos en recital,
performance de la
banda, planos medio
de cantante con su
pareja).

La estrofa en que el
narrador “aconseja”,
muestra , desde
camara instalada en
la cabeza del
personaje (vision
subjetiva), los pies de
Carlitos intentando
andar en patineta
Plano del cantante-
narrador andando en
bicicleta

Los personajes en
bicicleta o patineta
estdn tomados en
picados y
contrapicados
Tomas de pies de
Carlitos a ras del
suelo

Coros

Movimientos de ambos
personajes por el interior
del barrio
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Estribillo final
(0.44")

N.2 de planos: 45
Promedio
duracién de
plano: 0.01

Reitera elementos ya
presentados (Carlitos
circulando, grupo de
nifios, jovenes
compartiendo)

Afiade la pintada de un
grafiti con el nombre
de la banda en un
pareddn del barrio
Imagen final de
narrador sentado en el
sillén sobre cimulo de
escombros

Narrativa-
enunciativa:
enfatiza los roles en
el relato
(protagonista-
narrador
interno/narrador
externo)

Le robaron la motito /
al boludo* de Carlitos
/y ahora anda en
bicicleta / la que le
presté un amigo

Voz en off de Coronel
exclama: -Basura,
ratero

Alternancia entre
planos para sefalar
diferencia de roles
Redundancia
verbal/visual referida
al personaje Carlitos
(plano medio corto
retrato coincide con
verso “... al boludo de
Carlitos”)
Contrapicado del
personaje en
movimiento sobre su
bicicleta (estilo
GoPro)

Travellings por pasillo
del barrio
Alternancia
vertiginosa de planos
sincronizada con
arreglo de teclado
(grafiti /reunion
festiva)

Planos de enteros y
de detalle de pintada
de grafiti

Reiteracién de arreglos
dindmicos

Blanco y negro para
escenas reunion festiva y
pintada de grafiti en la
pared como marca de
dominio territorial .

Esfumados planos finales
del cantante unidos por
encadenado

Cortina de cierre
(0.14’)

Igual a cortina de
presentacion
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Yo uso visera: prejuicio e hipocresia

- TITULO: Yo uso visera

- BANDA: Mala Fama/ Re Fantasma

- ANO DE ESTRENO: 2017 (SINGLE) INGRESO A YOUTUBE: 2017
- DURACION: 03:43’

- DISPONIBLE EN: Spotify / Deezer /Google music/ YouTube:
https://www.youtube.com/watch?v=GptT62bnOdk

-REALIZACION y DIRECCION: Conurbana Audiovisual

-TIPOLOGIA / ESTILO: videoclip narrativo (con segmentos performativos) (etapa de renovacion)

Letra:

Fui al kiosco y del pedo* que tenia, entré a una farmacia / Y la pobre sefiora que atendia se sinti6 re
apabullada / Porque yo como siempre uso visera y equipo de gimnasia /Me dice: Nene, vos no sos
deportista, vos sos de la vagancia* / De los que vienen a buscar sustancia*

Ay, musfale*, dofia*, que somos gente buena / Somos los que defienden la sagrada musiquera* / Somos
la escuela, bien malafamera* / No somos ninguna sanguijuela*

Somos la banda, arriba la vagancia / Bien malafamera con los re fantasmas* / Manos arriba, las palmas

arriba / No somos chorizos*, tampoco policias / Manos arriba y arriba las palmas*

Vocabulario

Pedo Borrachera

Vagancia Grupo de jovenes que no trabajan ni estudian

Sustancia Denominacién genérica de cualquier tipo de droga (proviene de la
jerga judicial “sustancias ilicitas”)

Musfale Parece ser la fusion de los lunfardismos “mus” (interjeccion para
ordenar silencio) y “mufa” (alguien que trae mala suerte)

Dofia Vocativo de respeto comun entre sectores populares para dirigirse a
una mujer adulta

Musiquera Sinénimo de banda musical

Malafamera Seguidor del conjunto Mala Fama

Sanguijuela (sentido figurado) Persona que se aprovecha poco a poco del dinero o
los bienes de otra

Chorizo Ratero, ladrén de poca monta [Por asociacién con el lunfardo
“chorro” / También en Espafia con igual significado]

Arriba las palmas Exhortacidn caracteristica de las bandas de cumbia villera para que el
publico acompafie la ejecucidn con bailes, movimiento y coros
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Imagen 3 Imagen 4

Imagen 7 Imagen 8
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Imagen 9 Imagen 10

l. Sinopsis

Hernan Coronel (voz principal de Mala Fama) y Pablo Antico (Re Fantasma), cuya
unién musical revitalizé el género y amplié aun mas su difusion, son los protagonistas
de esta breve historia. Dos amigos, que pasan las horas acompafiando con cerveza su
aparente inactividad, juegan una apuesta: pagara otra botella quien llegue ultimo al
quiosco de venta. Turbado por el alcohol ingerido, uno de ellos (Coronel) confunde una
farmacia con el quiosco. La farmacéutica a cargo se siente atemorizada por la
indumentaria del joven y lo increpa, acusandolo de estar buscando drogas para
consumir, pero, cuando llega el otro amigo (Antico), la mujer baja la persiana del local y
los tres pasan a bailar a la trastienda, donde efectivamente hay un laboratorio de drogas

sintéticas conducido por la propia boticaria (imagen 10).

Il. Funcién conceptual

Eje semantico: hipocresia

Tema: discriminacién por el aspecto exterior de un individuo (color de piel,
indumentaria, marcas corporales)

Experiencia compartida: ser discriminado, temido o inculpado por vestirse de
determinada forma, llevar tatuajes o ser morocho

Personajes: jovenes de sectores empobrecidos vs individuos que sostienen
representaciones sociales clasistas y discriminatorias

Relaciones: antagonismo
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lll. Funcién interpersonal

Enunciador: construido autobiograficamente como victima de representaciones
sociales injustificadamente discriminatorias y, a la vez, como denunciante de estas.

Enunciatario: explicito, marcado en el vocativo “dofia”, en la interjeccién imperativa
‘musfale” y representado visualmente, se lo exhorta a “hacer silencio”, es decir, no
condenar ni difamar sobre la base de prejuicios

Modalidad: denuncia / caricaturizacion / ironia

IV. Funcién textual
IV. 1 Estructura y disefio musico-visual:

Se trata de un hibrido de cumbia y rap: las dos primeras estrofas son acompafiadas con
la melodia y el ritmo basicos de la cumbia, mientras que las dos restantes son
‘rapeadas”, es decir, construidas sin melodia y al ritmo del recitado “rapero”,
representativo -desde su origen- de la denuncia de desigualdades y penurias entre las

capas pobres urbanas.

La anécdota descrita anteriormente se desarrolla en una secuencia referencial (las
imagenes son redundantes respecto del texto verbal). Su funcion es afadir un clima
jocoso basado en los gestos y frases caracteristicas de Coronel (su marca registrada) y
los gestos hiperbdlicos y caricaturescos de Antico. El videoclip incluye ademas algunos
breves segmentos performativos de ambos intérpretes por separado en sus actitudes

escénicas caracteristicas, marca de identidad del duo.

El videoclip se inicia con un breve sketch chistoso (que no esta incluido en las versiones
s6lo musicales): dos joévenes pasan el tiempo recostados a la sombra de un arbol
bebiendo cerveza (imagen 1). Para afiadir comicidad a la escena, uno de ellos hace un
comentario picaresco sobre su amigo (“Después de lo que me contaste no voy a
compartir con vos un mate ni una birra del pico”). Pero el efecto comico de la escena no
solo se logra por medio del texto: la cdmara se ubica detras del fondo de la botella (como
si el ojo del espectador mirara través de ella (imagen 3). El primer encuadre permite ver
el ojo del personaje que se asoma para comprobar que esta vacia; el segundo, muestra
a ambos personajes bajo el arbol, distorsionada la imagen por el grosor del vidrio de la
base: personajes y espectador se “ven” mutuamente (se identifican) “a través de la

botella”(imagen 2).
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La cancion esta compuesta por dos estrofas: la primera, con ritmo basico de cumbia e
idéntica melodia para cada verso, narra la confusion y el encuentro con la farmacéutica.
La segunda, rapeada, reivindica la pertenencia a la banda y apela directamente a la
mujer, a quien se la conmina a hacer silencio (“Musfale, dofia”) para explicarle quiénes

son realmente los jévenes (artistas, seguidores de la banda).

El clip tiene una duracién de 3.42’ y consta de 122 cambios de plano, por lo que la
duracién promedio del plano es muy muy baja (1.80°"). Esto produce un discurso con
muy elevada fragmentacién, que se lentifica en los segmentos performativos. Aunque
predominan los planos frontales, hay picados y contrapicados particularmente en la
secuencia grupal del rap reivindicativo, para mostrar al grupo de seguidores desde
distintos angulos (imagen 7). La camara que sigue por delante a los personajes en su
busqueda de un quiosco presenta angulaciones levemente aberrantes y a corta
distancia, lo que provoca cierta distorsién de la figura humana (imagenes 4 y 5),
coincidente con el estado de ebriedad en que se producen los desplazamientos por el
barrio. Hay algunas breves escenas caricaturescas en esta secuencia del deambular
que afaden comicidad a la anécdota (Antico confunde una botella que contiene arena
en el fondo con un resto de bebida e intenta tomarla; alguien, que podria ser una vecina
del barrio, moja a Coronel en la cara con una manguera para sacarlo del embotamiento
de la bebida).

Los tramos performativos muestran a los intérpretes por separado, en interiores

diferentes en penumbras, como evocando el suceso narrado.

Los planos de conjunto marcan cohesion y cultura compartida entre los seguidores de
la banda; los planos medios y primeros planos (predominantemente narrativos) sefialan
las apariciones del duo y la boticaria (imagen 6), y se reservan planos detalle para la
base de la botella, las retortas del laboratorio y el momento en que Coronel apoya en su

lengua una estampilla, que supuestamente contiene la droga fabricada en la trastienda.

La transicidon entre planos se realiza por corte, acentuando la fragmentacién, excepto al
final del sketch, con transicién en fundido en negro, para separar la escena dramatizada

del inicio de la parte musical propiamente dicha.
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IV. 2 Puesta en escena:

Los segmentos performativos tienen una funcién pragmatica: su propésito es
publicitario, ya que presentan a los integrantes del duo con sus “marcas registradas”:

frases, gestos, ocurrencias caracteristicas de cada uno.

En cambio, a la puesta en escena de la historia narrada es posible adjudicarle una
funcion “ideologica”. Presenta dos espacios claramente diferenciados: fravellings por un
exterior, que los personajes recorren de dia, tratando de procurarse otra botella,
muestran el barrio parcialmente urbanizado, sus casas, sus baldios, sus vecinos, con
una gran luminosidad (las tomas estan realizadas con sol). A pesar de estar ebrios, los
vecinos reconocen a los jovenes, los saludan amistosamente, incluso prestan
colaboracién (intentan hacer reaccionar con agua a Coronel). El otro espacio es la
farmacia. Tratandose de un interior, las escenas se oscurecen, el laboratorio clandestino
esta iluminado como un local “de la noche” con luces de colores y humo saliendo de las
retortas. Esta oposicién luz/oscuridad (que aqui puede homologarse a verdad/ mentira
o autenticidad/hipocresia) marca el antagonismo que denuncian las estrofas rapeadas:
los jovenes no “ocultan” su trabajo (crear musica, en este caso), ni sus habitos (aunque
sean perjudiciales) ni sus afinidades ni reivindicaciones, como lo muestran los
seguidores de la banda, manifestando en grupo su adhesion y su participacién con
banderas, remeras y la indumentaria causa de la discriminacién (imagen 9).
Precisamente la bandera exhibe la silueta de una gorra con “visera” como marca
distintiva de pertenencia (imagen 8). La banda no es un grupo musical entre tantos: el
texto reivindicativo la denomina “escuela”, elogiando con este término su éxito, rasgos

distintivos, continuidad y desarrollo.

Por el contrario, la farmacia — que tiene una parte “publica” y otra “oculta’- se ubica en
la esquina de una zona urbana: limite territorial y, a la vez, limite social. Aunque el video
no lo muestra expresamente, sugiere adjudicarle a la farmacéutica la condicion de
“propietaria” o “encargada” del local y, por tanto, perteneciente a una clase social que
“ve” a los jovenes de sectores empobrecidos como una amenaza. Cierto color de piel,
la indumentaria, las marcas corporales son los componentes que conforman en
determinado imaginario la idea de “peligrosidad juvenil” o “joven delincuente”. La estrofa
rapeada rechaza esta representacion explicitamente (“No somos ninguna sanguijuela”
[...] “No somos chorizos, tampoco policias”). Esta desmentida verbal (lo que los jovenes
afirman “no ser”. parasitos, ladrones o custodios de los actos ajenos) tiene una
continuidad visual en la aparicion de la farmacéutica como la verdadera amenaza, ya
que ella es quien termina ofreciendo a los jovenes una “sustancia” mucho mas dafina

que la cerveza. La recriminacion (“Vos sos de la vagancia”) se vuelve asi la censura
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hipocrita de quien oculta el verdadero origen de sus bienes tras una apariencia de
respetabilidad, y no tiene inconveniente en “bailar” con los “vagos”, es decir, de
transformarlos en mercancia para su propio beneficio, como es posible verlo en el giro
irénico y autorreferencial hacia el final, cuando la camara, en un acercamiento, muestra
que las estampillas con droga llevan impresa una vifieta con la imagen de Hernan

Coronel.

Epilogo
Imagenes que hablan de imagenes

No obstante el clima y el desenlace risuefios y la simplicidad argumental, el videoclip se
presenta como un artefacto compuesto por imagenes (visuales, poéticas, sonoras) que
refiere a otras imagenes: como se representa el mundo de los jovenes (de determinados
sector social) y cobmo ese mundo es visto por los otros (adultos y de otros sectores

sociales):
Estigmatizacion

¢, Qué imagen hay de la juventud en el mundo adulto? 4 Cuanto de esa imagen se traduce
en las politicas del Estado hacia los sectores de juventud? Por un lado, la juventud es
vista (en el discurso publicitario, por ejemplo) como promesa de futuro: en ella se
condensan potencia fisica, busqueda vital, disposicion para aprender y descubrir nuevas

soluciones. Es, para una sociedad, el signo de su trascendencia.

Como contracara, otros discursos la asocian a lo anémico, al desorden normativo, a la
falta de compromiso con el estudio o el trabajo, a las conductas de riesgo. El discurso
que con mas elocuencia configura este estigma es el de la “seguridad ciudadana”
(continuamente presente en la prensa y medios hegemoénicos). Si se trata de jovenes

varones, de barrios periféricos y sectores populares,

[...] sobre ellos tiende a pesar una mirada fébica que los construye como potencialmente
violentos, consumidores de drogas y moralmente débiles; y esta imagen opera a veces

como profecia autocumplida. (Hopenhayn, M., 2006, p.32)

Esta mirada “fébica” es objeto de burla en el videoclip, dado que aparece activada por
elementos superfluos de la indumentaria (buzo y visera), pero que aluden
metonimicamente a los verdaderos activadores del prejuicio: color de piel, pertenencia
a barrio pobre o marginal, consumo de determinada musica, “vagancia”, pasar el ocio
en la esquina. Y, dado que en el mundo cotidiano, esa mirada prejuiciosa es uno de los

mecanismos de la exclusién que estos jévenes padecen (del mercado laboral, por
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ejemplo, donde pueden tener menos oportunidades debido a su aspecto), el relato visual
expone cuan poco claras son las reglas de juego en relacion con las formas en que los

“‘incluidos” acceden a los bienes.
La cuestion de la identidad: estigma por emblema

Otro aspecto interesante es la inclusién, en el videoclip, del breve sketch inicial que no
forma parte de la cancién original. El relato parece tener el propésito de “refutar” las
miradas prejuiciosas sobre cierta representacion de joven, explicitamente estigmatizado
como “adicto a las drogas”. Si bien esta imagen estd desmentida en el texto, los
personajes si aparecen caracterizados como adictos al alcohol. La condicion de
“borracho”, ademas de estar actuada en el videoclip, forma parte de la identidad “villera”

sustentada por la poética de muchas de sus canciones.

Los estudios que han tomado como objeto las letras coinciden en la construccion
linglistico-poética de un “nosotros” (villero), relativamente homogéneo, con rasgos que
los distinguen de “otros”, pero que -en la mirada de estos ultimos- son atributos
negativos o motivo de descrédito: las letras los presentan como alcohdlicos o adictos a
las drogas o delincuentes. Hacen de un estigma (algo malo en el estatus moral de quien
lo porta) su rasgo identitario. Segun Garro (2008), la estigmatizacion de sectores de la
juventud forma parte del “panico moral” que acompafia las miradas sobre las diversas
formas de agrupacion juvenil. Y reconoce -entre las distintas formas de gestionar esta

marca identitaria-

[...] aquellos que estan dispuestos a admitir la posesién de un estigma pueden hacer un gran
esfuerzo para que no se destaque demasiado o, por el contrario, llegar a portarlo como

una insignia, como un emblema. (Garro, 2008, p.94)

Los grupos de cumbia villera, en los inicios del género, escogieron los rasgos identitarios
que los definian segun la mirada de “los otros” (no villeros) y, mediante una estrategia
de espectacularizacion (en este caso, a través de una performance artistica) se hicieron
“visibles”, se revelaron como existentes para los propios y los ajenos, adoptando como
“mascara” la imagen que les era adjudicada. Antes que “visibilizar” una realidad (idea
en la que coinciden muchos estudios), los artistas se manifestaron a si mismos como
pertenecientes a un sector social, “simulando” confirmar la carga negativa de los

estigmas, pero revirtiendo su valoracion asociandola a un ethos festivo e irdnico.

Nota: el single no forma parte de album, por lo que no se analiza grafica.
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Estructura

Descripcion

Funcién

Recursos semioticos

Cortina de inicio
(0.05")

Sobre fondo negro
aparece el logo de la
productora “Conurbana
Audiovisual” (silueta de
chimeneas de fabrica
que pasa de gris a
banda cromatica)

Pragmatica: indica
que se trata de un
video oficial y
producido
profesionalmente

Verbales

Visuales

Sonoros

Cinético-espaciales

Gestuales

Elementos
postproducidos

Risas en off

Introduccién
escenificada
(0.27")

N.2 de planos: 5
Promedio duracién
de plano: 0.05

Desoscurecimiento en
plano entero sobre dos
jovenes reclinados bajo
un arbol bebiendo
cerveza.

Narrativa:
presenta a los
personajes de la
anécdotay el
motivo de la
apuesta

Coronel: -Después de lo
que me contaste, nunca
mds tomo con vos un
mate mucho menos una
birra del pico, porque sos
un cochino terminal
Coronel: -Esta el tanque
vacio. Andd a comprar,
atrevido

Antico: -Hay que llenar el
tanque, amiguero
Coronel: -Bueno, Anda
vos

Antico: -El que llega
ultimo paga la birra
Coronel: -Anda por el
camino del diablo, que yo
voy por el camino de la
alegria

Planos detalles:
ojo visto desde
fondo de botella /
jovenes vistos
desde el pico de
botella a ras del
suelo

Didlogo con sonido

ambiente

Quietud

Postura tipica de la
“vagancia”, término
con el que
posteriormente seran
increpados ambos
personajes (reclinados
en el suelo contra un
arbol en actitud
relajada)

Presentacion
(0.18)

N.2 de planos: 9
Promedio duracién
de plano: 0.02

Alternan planos medios
de ambos cantantes-
protagonistas

Pragmatica: actta
como “marca” del
duoy crea
expectativa por lo
que se relatara

Coronel: -Anote, anote.
Porque ahora noy ahora
si. iMandale mecha!

Alternancia de
planos medios de
ambos
protagonistas en
gestos de “marca
(identificatorios
del duo). La
iluminacién difusa
yen
semipenumbra
crea un efecto de
suspenso o
misterio

”

El sintetizador sostiene

una misma nota para

crear efecto suspenso

A excepcion de la
gestualidad en rostro y
manos, hay inmovilidad para
crear suspenso

Gestos hiperbdlicos en
Coronel y
caricaturescos en
Antico como “marca”
del duo
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Preludio musical
(0.34)

N.2 de planos: 26
Promedio duracién
de plano: 0.01’

Ambos personajes
deambulan por las
calles del barrio
buscando un quiosco.
Encuentro con vecinos

Narrativa (tono
humoristico):
relata el camino
tomado por cada
uno. Muestra el
vinculo cordial de
uno de ellos con
los vecinos del
barrio.

Alternan primeros
planos de los
cantantes-
protagonistas en
poses
humoristicas con
seguimiento
camara en mano
de su deambular
por el barrio

Ritmo clasico de cumbia

Ambos protagonistas siguen
itinerarios diferentes: Antico
(el “camino del diablo”)
recorre lugares angostos y
solitarios con construcciones
precarias. Coronel (el
“camino de la alegria”)
recorre calles con casas de
mejor construccion y se
encuentra con vecinos.

Gestos hiperbdlicos y
caricaturescos para
sefialar el estado de
ebriedad en que
recorren el barrio

1ra estrofa
(0.25")

N.2 de planos: 19
Promedio duracién
de plano: 0.01’

Llegada del
protagonista a la
farmacia y didlogo con
la farmacéutica

Narrativo-
dramatica: relata
y, alavez,
escenifica el
didlogo con la
farmacéutica

Fui al kiosco y del pedo*
que tenia, entré a una
farmacia / Y la pobre
sefiora que atendia se
sintid re apabullada /
Porque yo como siempre
uso visera y equipo de
gimnasia /Me dice: Nene,
VOs no sos deportista, vos
sos de la vagancia* / De
los que vienen a buscar
sustancias*

La iluminaciény el
color y espacio
separan las
escenas del relato
ydela
escenificacion:
semipenumbra,
tono oscuros y
espacios cerrados
para las primeras;
luz de dia, colory
espacio mas
amplo para las
segundas.

Incluye sonidos de
acordedn en la
repeticion de la melodia
que acompafia el ritmo

Personajes enfrentados en el
espacio real (cliente
separado de la farmacéutica
por el mostrados), pero
también socialmente (la
mujer juzga
desfavorablemente al joven
por su indumentaria). La
escena se juega en
plano/contraplano

Gesto de
desaprobacién del
personaje femenino

Puente musical
(0.117)

N.2 de planos: 6
Promedio duracién
de plano: 0.01’

Planos de los cantantes
alternan con planos de
conjunto de grupo de
jovenes (supuesto fans
de la banda)

Narrativo (simula
festivamente un
tono épico):
mostrara que no
son “vagos” sino
una banda que
hace “escuela”

La camara toma
de frente en
planos medios y
generales a los
seguidores que
avanzan portando
marcas que los
identifican como
fans

Los grupos que avanzan
hacia cdmara tienen un tono
épico (implican “multitudes
en accion” detras de un lider
u objetivo)

2da estrofa
(0.23')

N.2 de planos: 19
Promedio duraciéon
de plano: 0.01’

Antico toma la defensa
del dioy “marcha” ala
cabeza de sus
seguidores

Narrativa
(intencion
polémica):
responde a la
acusacion de la
mujer

Ay, musfale*, dofia*, que
somos gente buena / Somos
los que defienden la sagrada

musiquera* / Somos la
escuela, bien malafamera* /
No somos ninguna
sanguijuela*

Somos la banda, arriba la
vagancia / Bien malafamera
con los re fantasmas* /
Manos arriba, las palmas
arriba / No somos chorizos*,
tampoco policias / Manos
arriba y arriba las palmas*

Planos de uno de
los cantantes a la
cabeza de grupo
de fans
Mantiene el tono
humoristico-
caricaturesco con
picados
levemente
aberrantes del
rostro del
cantante

Sobre ritmo y melodia
anteriores se canta la
estrofa rapeada

A pesar del tono
humoristico, el grupo, en su
“marcha” reivindicatoria sale
del interior del barrio hacia
afuera
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Separador
(0.16")

N.2 de planos: 15
Promedio duracién

Vecinos saludan a la
camara. Ambos amigos
se reencuentran en la
farmacia. La
farmacéutica baja la

Descriptiva-
narrativa: muestra
personajes del
barrio y continta
el relato hacia el

Trastienda
“ilicita” de la
farmacia
caracterizada por
la iluminaciény el
color (saturacion,

Contintia mismo arreglo
ritmico melddico

Aceleracién (camara
rapida) para el cierre de la
cortina del local (efecto
humoristico)

persiana del local y desenlace difusion con
de plano: 0.01’
todos pasan a un humo,
laboratorio oculto combinacion
donde se preparan “psicodélica” de
drogas colores)
Plano detalle de la
mano de la
farmacéutica
presionando el
botdn de cierre
Repeticion Los tres personajes en Narrativa- Yo como siempre uso La farmacéutica
(0.23') el laboratorio en argumentativa: visera y equipo de Continta mismo arreglo | El espacio se cierra al interior | abandona sus gestos
N.2 de planos: 20 actitud festiva (cantany | refuerza laidea gimnasia /Me dice: Nene, ritmico melddico de la trastienda (planos reprobatorios y pasa a
Promedio duracion bailan) del ser vos no sos deportista, vos medios y de detalle) una serie de gestos
de plano: 0.01’ “ ” . . .
verdadero” de la sos de la vagancia* (bis) festivos
acusadora
Alternan planos de Argumentativa:
Cierre ambos cantantes ambos personajes | Antico: -Gracias, Sintetizador como Oposicién adentro (la Ambos personajes
(0.18) quedan con “la malafamero. iRe fondo-unica nota trastienda, la farmacéutica y reiteran sus gestos de

N.2 de planos: 7
Promedio duracién

ultima palabra”

fantasmal!

su actividad ilegal) / afuera
(el barrio, el duo, los

“marca”

de plano: 0.03’ L.
jovenes).
Partes del rostro de los Narrativa- Voces en off:
cantantes son vistos a argumentativa: Coronel: - No, no queda
Epilogo través del orificio del ambos personajes | nada aca tampoco. Va’' a
escenificado embudo donde se terminan siendo tener que pagar la
(0.22') prepard droga victimas de quien cerveza que perdiste,
Plano unico los acusaba ratita.
Antico: - jUy! Se acabd la
sustancia. Pero le
pusimos ritmo, eh,
amiguero

Coronel: -No te hagas el
boludo y anda a pagar la
cerveza
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Lola: cumbia villera y autoparodia

-TITULO: Lola

- BANDA: Mala Fama

- ANO DE ESTRENO: 2019 ANO DE INGRESO EN YOUTUBE: 2019
- DURACION: 03:02

- ALBUM: Fue publicado como sencillo

- DISPONIBLE EN: Spotify / Deezer / YouTube: https://www.youtube.com/watch?v=AdnvpkGmh M

-TIPOLOGIA / ESTILO: videoclip performativo/narrativo.

Letra

Tengo una novia que se llama Lola/ que Ultimamente se esta portando mal./ Se destanga* con cualquiera, / cuando

sale a bailar//

Pero esto ya fue el colmo. / Fui a visitarla y tenia un re chupdn* /Y le dije: “iAtrevida! / No quiero
volver a estar con vos”

Estribillo 1 [Pre-Coro] Mal-di-ta [Coro] Lola-Lola-Lola-Lola-Lola / Lola, lo lamento mi amor /Lola-Lola-Lola-
Lola-Lola / No quiero volver a estar con vos (bis)

Tengo una exnovia que se llama Lola,/ que me dejé por ser tan celofan*./ Le pregunté a La Moni qué pensaba/y me

dijo; “Te tenés que rescatar*”//

Por eso la invité a mi cazuela*. / No me molesta que venga con cualquiera*. / Le

dije: “Lola, pingui pingui*. Veni que nos vamo’a* destrozar*.

Estribillo 2 [Coro] Lola-Lola-Lola-Lola-Lola / Lola, lo lamento tu amor / Siempre fuiste una mazamorra*/ y el
jilguero* fui yo // Lola-Lola-Lola-Lola-Lola / Lola, lo lamento tu amor / Siempre fuiste buena gente/ y yo fui un

borrachén

Vocabulario

Des tangarse Quitarse la “tanga” (prenda de ropa interior que por delante cubre los genitales y cuya
parte trasera es un pequefio triangulo que deja al descubierto los gluteos). En sentido
figurado: sentirse sexualmente atraida / tener relaciones intimas

(Re) chupén Mancha que queda en la piel del cuello después de dar un beso. El prefijo “re-“ ante
sustantivo es un modismo del habla juvenil

Celofan Papel transparente que se usa para envolver o proteger objetos. Aqui tiene el sentido
figurado de hombre excesivamente celoso, que se interpone entre su ser querido y las
insinuaciones amorosas de terceros.

Rescatarse En el habla juvenil, controlarse, calmarse, darse cuenta de algo, recuperarse (del alcohol,
las drogas o el delito). En este caso, recuperarse de los celos excesivos.

Cazuela Casa. El sufijo diminutivo -ita, es reemplazado por otro (-uela) que modifica
humoristicamente el sentido de la palabra.

Cualquiera En el vocabulario juvenil se usa como sustantivo; significa “ocurrencia”, “idea alocada o
sin sentido”

Pingui Pingui Onomatopeya de intencién burlesca que imita un ruido reiterado o ritmico de resortes al
ser presionados, evocando los sonidos de una cama en un intercambio sexual. En la
cancion, significa invitacion a reconciliarse manteniendo relaciones intimas

Vamo’a Supresion de s final caracteristica de la oralidad vulgar

Destrozar Mantener relaciones sexuales intensas

Mazamorra Postre tipico argentino. En sentido figurado, persona dulce y amable

Jilguero Tonto (lunfardo) [Metéafora originada en las caracteristicas del ave: alegre, muy
movediza, facil de capturar]
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Imagen 1 Imagen 2

Imagen 3 Imagen 4

Ragquel.:.esto es comismo!

Imagen 5 Imagen 6

Imagen 7 Imagen 8

Imagen 9 Imagen 10
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l. Sinopsis

El videoclip fue editado como un “sencillo” (single), es decir, un unico tema no
perteneciente todavia a un album, que cumple varias funciones: testear la aceptacion,
mantener la fidelidad del publico, ser “incentivo” para futuras presentaciones en vivo.’®
Tuvo un inmediato suceso, ya que sumo cerca de un millébn de reproducciones en el

primer mes de circulacion.

Se trata de una produccion muy cuidada, que conté con la participacion de actores
profesionales y un rodaje a cargo de un equipo experto (con direccién de arte, direccion
de camara y disefio de iluminacién). Muy lejos de los primeros videoclips que alternaban
coreografias de la banda con la exhibiciéon casi literal de una historia, hay aqui una
apropiacion del universo cultural de los sectores sociales donde naci6 y florecid la
cumbia villera, pero recreado con intencién parddica. En el analisis de la puesta en
escena, se exponen los modos en que artistas profesionales reelaboran un producto de

la cultura popular masiva resignificandolo.

El planteo audiovisual configura un relato mas complejo que los tipicos de los inicios
del género. La voz enunciadora cuenta, casi como en una confidencia, su relacion con
su novia, Lola, mientras las imagenes la muestran en su lugar de trabajo (es encargada
de un salon de fiestas infantiles). Segun el relato masculino, Lola no es ejemplo de
fidelidad, lo que ocasiona un distanciamiento en la relacion. Pero, el novio (H. Coronel)
decide reconciliarse y, para ello, acompafa a los payasos-musicos que animaran una
fiesta y asi reencontrarse con la muchacha (imagen 3). Dentro de esta historia, se narra
también (visualmente) otro conflicto relacionado con la familia y los nifios que
contrataron la fiesta. Hay un final feliz: la pareja se reconcilia y todos disfrutan de la

musica y el baile (imagen 8).

78 En efecto, la banda comenzé a promocionar, en el verano de 2020, un recital en el Luna Park a realizarse
el 24 de mayo.
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Il. Funcién conceptual

Eje semantico: roles de género, modelos de género y edad //modelos de género
musical

Tema: ruptura de estereotipos (de mujer, de edad, de infancia, de cancién, de vinculo
amoroso)

Experiencia_compartida: aceptar los cambios que se producen en las diferentes
identidades

Personajes: pareja de novios (como protagonistas) y familia y nifios asistentes a la
fiesta (secundarios)

Relaciones: antagonismo inicial y reconciliacion final // parodia burlesca

lll. Funcioén interpersonal

Enunciador: construido explicitamente en el texto verbal (a través de la primera persona
singular), primero como victima de una mujer inconstante, pero luego como varén

conciliador dispuesto a reconocer sus propios defectos

Enunciatario: En las estrofas (narrativas) construye al destinatario como un par, es decir,
otros jévenes que atraviesan las mismas experiencias sentimentales. En los estribillos,
se dirige explicitamente a la muchacha (primero en tono de reproche; luego,
reconociendo su error) // Como toda parodia, invita al destinatario a un distanciamiento,

en este caso, respecto de modelos sociales y modelos musicales.

Modalidad: parodia (de los estereotipos de género y edad y también del propio género

musical)

IV. Funcidn textual
IV. 1 Estructura y disefio musico-visual:

La cancion esta organizada en dos estrofas y dos estribillos que narran el desencuentro
y la reconciliacion, a partir de que la voz enunciadora admite sus errores. Se trata de
una estructura clasica con métrica irregular, pero que sigue el esquema tradicional (rima

sé6lo en los versos pares).

El propésito pragmatico del videoclip, plasmado en los planos medios y cercanos de la
actuacion de Hernan Coronel (voz), pasa, sin embargo, a un segundo lugar: el relato
audiovisual concentra la atencion del espectador en las narraciones que transcurren
alternando conflictos y temporalidades. El hilo narrativo principal tiene a los novios como
protagonistas y va del presente (distanciamiento) al pasado (motivo de la pelea) y

nuevamente a un presente que se proyecta al futuro (intento de reconciliacion). Dentro
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de esta diégesis, el espectador asiste a varias historias y caracterizaciones secundarias:
la forma en que Lola desempefia su trabajo (encargada del salén de fiestas infantiles),
la llegada de la pareja que ha alquilado el salén para el festejo, el disgusto inicial del
padre, el intento de la madre por calmarlo (imagen 6), el desconcierto de los nifios
(imagen 7), la alegre participacion aprobatoria de la abuela, el consejo de una mujer de
experiencia a la que el novio ha recurrido. Sélo el argumento principal es narrado
verbalmente. El resto del relato, sobre el que cae el mayor efecto cémico, es narrado
visualmente, recurriendo a varios procedimientos que evocan (intencionada y
humoristicamente) al cine mudo: la gesticulacion exuberante (marcada en primeros
planos), cierto exceso en el maquillaje y el vestuario, dialogos impresos sobre la imagen

al pie del cuadro y el “tortazo” final en la cara de un payaso (imagen 10).

Para esta trama narrativa de cierta complejidad, se buscé una alternancia convencional
en los tamafos de plano (plano detalle para caracterizar una accion, primeros planos
para destacar emociones de los personajes, planos medios para acciones y de conjunto
para resolver la descripcién de escenas grupales). No hay posiciones ni angulaciones
aberrantes (salvo leves contrapicados en los retratos de los nifios y de los musicos) ni
sucesiones vertiginosas de imagenes que puedan obstaculizar la comprensién

inmediata de la diégesis.

Esta simplicidad es aparente: hay un cuidadoso trabajo sobre los encuadres y montaje
de las escenas que deben caracterizar a los personajes. Esto obedece a que la
identificacion del protagonista cae en el relato verbal, mientras que el resto queda a
cargo de los demas sistemas semioticos, en especial la corporalidad de los actores.

Tanto el preludio cuanto el puente musical, se destinan a esta caracterizacion.

IV. 2 Puesta en escena

En la evolucién de los diferentes géneros, cualquiera sea el arte al que pertenecen, una
obra parodica es un punto de inflexién, una ruptura que preanuncia la transformacion de
aquellos. Toda parodia “se rebela” contra la autoridad de un género (literario, musical,
cinematografico) que ha llegado al agotamiento (en sus formas y en sus temas), toma
los elementos “fosilizados” y los exagera, incluso deformandolos, para permitir al
receptor reconocer su convencionalismo (Hutcheon, 1985). Sin embargo, esta lectura

“deconstructora” no se limita s6lo a géneros: en un contexto de cultura, es capaz
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también de desmitificar discursos y creencias.”® En este caso, la parodia no es soélo
estilistica (referida a los aspectos musicales y retoricos de un género), sino que abarca
aspectos tematicos y aspectos actanciales y, a través de estos ultimos, parodia

estereotipos sociales de género y edad.
¢ Qué elementos articulan el discurso parédico en este videoclip?

1. La dupla letra/musica: Mala Fama y su voz principal, Hernan Coronel, son un grupo
emblematico de cumbia villera®® (asociado desde su origen al imaginario del género:
exaltaciéon del delito, promiscuidad sexual, consumo de estimulantes). Pero aqui ritmo,
melodia y estructura musical son los de una cancién infantil, en cuyos versos se ha
invertido el registro esperado para tal tipo de composicién: vocablos, giros y
modalidades léxicas provenientes del lunfardo y de la oralidad vulgar (propios de la
cumbia villera de los inicios) narran una historia de infidelidades explicitas y modos de
reconciliacion que se suponen no aptos para oidos infantiles (uno de los primeros planos
muestra a un nifio tapandose los oidos durante la segunda estrofa). El propio titulo de
la cancién hace referencia al nombre de la protagonista y, a la vez, a una popular
cancion infantil®' y a un juego de palabras burlesco (muy empleado en la oralidad
cotidiana): Lola = apbcope de “lo lamento”, con el que se suele responder a un reproche
demostrando indiferencia. Esta frase es el eje del estribillo, pero la indiferencia de la voz
enunciadora es soélo aparente: en realidad, lamenta el fin de la relacion y reconoce su

responsabilidad en la ruptura.

2. Caracterizacion visual de la protagonista: es quizas el aspecto mas logrado de la
realizacion. Tiene en este rol a la actriz, compositora y cantante Brenda Asnicar®?,
seleccionada para protagonizar la préxima serie “No me arrepiento de este amor’, en

Netflix, en la que encarnara a Gilda (Miriam Alejandra Bianchi), la popular intérprete de

79 Bajtin entiende la parodia como un “contra discurso” que enfrenta los cédigos dominantes y aspira a revertir su
sentido (Garcia Rodriguez, 2013).

80 |nicid su carrera en el 2000 con el hit “La marca de la gorra”. Crecié en popularidad y presencia en los medios hasta
2003, afio en que el grupo original se disolvié. Coronel continué como solista, aunque los discos editados en 2004 y
2008 no tuvieron mayor éxito, ya que el interés por la cumbia villera y las bandas de los inicios habia ido decayendo.
Su unioén con Pablo Antico logro revitalizar el género en 2013 con el disco “Lo peor”. En 2016, el grupo firmé contrato
con la discografica argentina MOJO, con la que editd varios sencillos de gran suceso. En 2018, festejd sus veinte afos
de carrera con un concierto en el Teatro Opera, junto a Dante Spinetta y Andrés Calamaro.

81 Cancién de gran éxito del canal nacional para nifios de YouTube La granja de Zendn, creado por Roberto
Pumar, productor en los 90 de musica tropical.

82 Protagonista de tres series de éxito internacional: Patito feo (2007), Suefia conmigo (2010) y Cumbia Ninja (2013)
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cumbia romantica, también
apodada “La santa”®?, con quien

tiene un notable parecido fisico.

Esta ultima condicién ha sido
bien aprovechada en el

videoclip en los planos medios

que la muestran en % perfil o los
primeros planos del rostro con la mirada dirigida hacia arriba, como en los retratos mas

difundidos de Gilda o cuando se la ve bailar al ritmo de la musica.

Pero Lola es el reverso de “la santa”: los momentos previos a la llegada de la familia al
salon muestran una muchacha apasionada por el baile, pero que, en su trabajo, se
muestra negligente (tiene el salébn desordenado con restos de una fiesta anterior),
irresponsable (pone a disposicidon de los nifios unos sandwiches dudosamente frescos),
poco diestra y muy fastidiada por tener que cumplir sus obligaciones. El plano inicial del
videoclip es un detalle de la mano de Lola (con ufias muy cuidadas, indicio de que no
realiza tareas pesadas) sosteniendo un cigarrilo que apaga, luego de fumarlo
brevemente, dentro de un trozo de torta: toda una sintesis de pereza y despreocupacion

(imagenes 1y 2).

Lola es, sobre todo, el reverso de la vision abstracta e idealizada de la mujer y de una
practica de los sentimientos desde un punto de vista masculino que atraviesan todos los
géneros de la cancién romantica latinoamericana. Lola practica una sexualidad abierta
(rasgo marcado en lo verbal y en lo visual), no es “propiedad” de su novio (le cierra la
puerta en la cara ante el reproche), el distanciamiento estd marcado pardédicamente en
la visita que le hace el novio portando globos (objeto asociado al estereotipo visual de
relacion romantica, como los corazones o los osos de peluche) y que deja volar como
signo de la ruptura. En fin, una representacion realista de mujer, joven y bella, tal como
la describen los géneros de la cancion sentimental, pero retratada en su humanidad
concreta (algo inmadura, enamoradiza, poco afecta a relaciones formales en lo afectivo

o en lo laboral).

3. Caracterizacion verbal del protagonista: la caracterizacion visual del novio (Hernan
Coronel) es predominantemente pragmatica, es decir, contiene la “marca” Mala Fama

en sus planos medios y primeros planos de gestos y onomatopeyas caracteristicas.

83 Gilda fallecié en un accidente automovilistico en 1996. Desde antes de su muerte, muchos fanaticos le atribuyen la
condicion de santa popular, debido a que creen que ha realizado varios milagros. Existe un santuario en su honor en
el lugar donde ocurrié el accidente fatal, en el cual se conserva también el 6mnibus en el que viajaba la cantante.
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La caracterizacion de este personaje es verbal, pero la letra de la cancion se situa en
una perspectiva critica: la voz enunciadora se asume al principio como victima del
desenfado de Lola y quien decide la ruptura, para pasar, en la segunda estrofa, a admitir
sus defectos en un registro casi denigratorio (la metafora “celofan”, el lunfardo “jilguero”,
el calificativo de “borrachén”y la confesion de que ha recurrido al consejo de una mujer
para saber como recuperar a su novia). Confluyen en esta elaboraciéon parédica la gran
tradicion poética de la dupla mujer idealizada, casta, fiel, sacrificada versus mujer
malvada, cruel, infiel y las correspondientes representaciones masculinas de hombre
amado y feliz versus hombre traicionado y victima (tradicién presente en las poéticas

del tango y géneros romanticos).

Finalmente, completando las estrategias de ruptura con los modelos de género, la
“hombria” del protagonista es puesta en duda cuando uno de los payasos se le “insinua”
en el cierre del videoclip (aunque la eleccion final es clara: el payaso es despedido por

los novios con un antiguo recurso cémico del cine mudo, aplastandole torta en la cara®)

4. Caracterizacion gestual-corporal de personajes secundarios:

Raquel: madre del nifio o la nifia que cumple afios. Caracterizada por su vestuario
abigarrado y por su corporalidad exuberante. No se incomoda por el desorden del salon.
Antes bien, hace “causa comun” con Lola (expresada en didlogo sobreimpreso). Su
funcion es tratar de calmar el enojo de su marido. Personificada por la actriz de stand
up Srta. Bimbo, quien hace de los vinculos del amor romantico tema central de sus

producciones. &

Abuela: madre del padre enojado. Cuando el enojo y discusién han llegado a un punto
critico ingresa a bailar, en clara demostracién de que aprueba la modalidad del festejo

y disfruta de la musica, sin hacer caso a los reproches de su hijo. Caracterizada en el

84 puede entenderse como simple aumentativo de “borracho”, aunque evoca también el nombre de un
tema de cumbia “chicha” muy popular en los "90: “Borrachin borrachén”, del grupo peruano “Los Shapis”.

85 Este recurso comico tuvo su origen en 1909 en la pelicula muda Mr. Flip, protagonizada por Ben Turpin

86 “E]l amor romdntico es como un manual en el que hay reglas, roles y jerarquias. Entonces, estd todo
dicho: cdmo nos debe tratar un varén, cdmo debe comportarse una mujer, como deben ser nuestros
cuerpos, las citas, los tiempos. [...] Hay un montdén de mitos que sobrevuelan alrededor de nosotros y nos
cuentan una sola manera de amar [...] El amor tiene que dejar de doler por no cumplir con eso que nos
ensefaron.” [Entrevista Infobae, 28/09/2019, recuperado de
https://www.infobae.com/tendencias/2019/09/28/senorita-bimbo
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vestuario (ropa deportiva que le permite ingresar al “laberinto”, una de las atracciones

del salén), se comporta como un niflo mas.

La Moni (imagen 5): figura de autoridad a la cual recurre el novio en busca de consejo
(marcado en la letra de la cancion). Esta figura (generalmente un sacerdote, un médico,
un vecino o vecina mayores) es caracteristica de la narrativa popular desarrollada por
el cine y el teleteatro de tradicion costumbrista y su funcion es la de encaminar con sus
recomendaciones la trama del relato en direccion al final esperado por el espectador.
Este motivo de la narrativa popular es actualizado e invertido en la caracterizacion fisica
del personaje como el “anti modelo™: es, en efecto, una mujer mayor, pero aparece
bebiendo alcohol, con anteojos ahumados (usados habitualmente para ocultar la
dilatacién de las pupilas como resultado del consumo de alguna sustancia), fumando
(en un recurso comico postproducido de inversion de imagen, el humo ingresa en la
boca), y, sorpresivamente, aparece formando parte de las instalaciones del salén (ofrece
sus consejos desde el mostrador del “Mono Bar”). No obstante, su exhortacion

(“rescatarse”) es tenida en cuenta y conduce a la reconciliacion de la pareja (imagen 9).

El padre®’: caracterizado gestualmente y con dialogos sobreimpresos como una figura
de criterios rigidos, que defiende los modelos aceptados socialmente de mujer, de edad
y de infancia. Se muestra molesto por el desorden del salén (imagen 4) y encuentra
injustificado el precio que ha pagado por la fiesta, se espanta ante el relato que la banda
desarrolla ante los nifios, se incomoda cuando su propia madre se suma a la fiesta.
Representa, dentro del relato, una conformidad ideolégica imperante en la que la
diferencia o los defectos humanos o la libertad individual no tienen cabida. Pero la
parodia de este discurso colectivo -comun a diferentes sectores sociales- desbarata sus
clisés (“Esto es comunismo”, expresa el padre ante la letra inconveniente de la cancién)
y se burla de su real eficacia en la vida (el padre termina también bailando al ritmo de la

cancion).

87 Encarnado por el actor cdmico Martin Rechimuzzi, quien comenzé difundiendo breves cortos por
Instagram en los que componia personajes caricaturescos con exageraciones proximas a lo farsesco,
cercanas a la linea actoral de Antonio Gasalla. Luego formé parte del programa de radio Furia Bebé (por
Internet, en radio FutuRock), al que conduce junto con Srta. Bimbo y Malena Pichot, programa
caracterizado por su discurso disruptivo, contrahegemonico, humoristico y feminista y cuya mayor
audiencia esta compuesta por jovenes de entre 18 y 35 afos. En el videoclip encarna la contracara de la
ideologia a la que adhiere en la vida real.
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Epilogo

Este texto revela el empleo del discurso parddico en varios niveles: parodia del
videoclip musical de cumbia villera (es de hecho una cancién para nifios, a pesar de su
lirica), parodia de una ideologia “romantica” de los sentimientos, parodia del modelo de
relacion de pareja que se desprende de aquella, parodia de “iconos” del género. La
puesta en escena presenta una estructura dual en la que se enfrentan dialécticamente
un hipotexto (formado por el género musical y poético cumbia romantica, el género
videoclip musical, discursos sociales imperantes sobre roles de género y edad, que
comparten todos el rasgo comun de ser algun modo de lenguaje de poder) y un
hipertexto de intencionado efecto coémico. Realiza una transformacion ludica vy
exagerada de discursos y textos reconocibles por el espectador con un doble resultado:
a) el distanciamiento y, a la vez, el reconocimiento del hipotexto como relevante (por su
éxito y masividad en el caso de los géneros musical y audiovisual, por su poder

subjetivador en el caso del discurso social) y b) su degradacién por medio de la risa.

En las consideraciones finales, se analizara la importancia que tiene un evento

parodico producido dentro de la serie del propio género como sefial de un fin de ciclo.

Nota: No existe grafica por no ser parte de ningun album
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Estructura

Descripcion

Funcion

Recursos semioticos

Preludio musical
(0.13’)

N.2 de planos:6
Promedio de
duracioén del
plano 0.02’)

Presentacion del
personaje Lola en su
lugar de trabajo

Narrativa-
descriptiva: inicia el
relato
caracterizando a la
protagonista mujer

Verbales

Visuales

Sonoros

Cinético-espaciales

Gestuales

Elementos
postproducidos

P detalle de Lola
fumando

P detalle de dedos
apagando el cigarrillo
en un tozo de torta
En P medio, Lola
avanza a camara
Escenografia de
colores abigarrados

Arreglo dindmico en

escala ascendente (crea

expectativa)

Gesto de resignacion

Gesto de fastidio

1ra estrofa

El protagonista
masculino (y cantante)
comienza el relato de

Narrativa-
performativa:
destaca a H.

Tengo una novia que
se llama Lola/

Que ultimamente se
esta portando mal./

Planos centrados en
los protagonistas,
mayormente medios

Melodia y ritmo
uniformes en

composicién simple que

Gestos de fastidio de
Lola ante los
reproches de su novio

(0.21’) su historia con Lola. Coronel como Se destanga con y PP evoca cancion infantil
N.2 de planos: 16 | Narra desde el interior protagonista e inicia | cualquiera, / cuando Gestos “marca” de H.
(Promedio de “trencito” para el relato de la sale a bailar// La imagen que cierra Coronel
duracion de fiestas infantiles, anécdota la estrofa es P
plano 0.013’) acompafado por varios Pero esto ya fue el cercano de la puerta

payasos colmo. / Fui a visitarla | cerrada (casa de Lola)

Muestra la visita a su y tenia un re chupén /

novia y el motivo de su Y le dije: “jAtrevida! El didlogo se retrata

enojo No quiero volver a visualmente en

estar con vos” plano/contraplano

Lola atiende un salén Narrativa- [Pre-Coro] P americanos y PP de Melodia y ritmo Ambos personajes Coronel: gestos

de fiestas infantiles. descriptiva: hace Mal-di-ta ambos protagonistas uniformes en caracterizados “marca”

Mientras prepara el avanzar el relato y [Coro] por separado composiciéon simple que | espacialmente: Lola en Lola: gestos que
Estribillo salon, espera a los profundiza en la Lola-Lola-Lola-Lola-Lola mostrando en evoca cancion infantil espacios cerrados (casa, manifiestas su
(0.23’) payasos que animaran caracterizacion de Lola, lo lamento miamor | OPOSsicién coémo se saldn): novio itinerante en negligencia e
N.2 de planos: 18 | el festejo. Pero, los personajes Lola-Lola-Lola-Lola-Lola prepara cada uno espacios abiertos (calle, incompetencia, su
Promedio aparentemente, el No quiero volver a estar para atender el salén trencito) negligenciay su

duracion de
plano: 0.012’

novio se “ha colado”
entre ellos para
encontrarse con ella.
Ambos protagonistas
se preparan para
atender el saldn: Lola,
en forma negligente; el
novio, con mas esmero

con vos
Lola-Lola-Lola-Lola-Lola
Lola, lo lamento mi amor
Lola-Lola-Lola-Lola-Lola
No quiero volver a estar
con vos

verdadera deseo
(bailar)
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Puente musical
(0.15’)

N.2 de planos: 88
Promedio
duracién de
plano: 0.008’

Llegada de la familia y
los nifios que alquilaron
el salén

Narrativa-
descriptiva: hace
avanzar el relato y
profundiza en la
caracterizacion de
los personajes. Se
agregan
caracterizaciones:
padre, madre,
abuela, nifios

Sobre la banda sonora, la
voz de Coronel menciona
nombres de musicos del
grupo (destacando al
tecladista)

P americanos para
caracterizacion de
personajes

P generales muestran
la llegada del trencito

Breve arreglo para
aportar dinamismo
frente a la reiteracion
ritmico-melddica de la
anterior estrofa

El “afuera” (novio, nifios y
familia del festejo, banda
musical) ingresan al
“adentro” de Lola (saldon
desordenado y sucio)

Caracterizacién de
personajes y actitudes
através de
exageraciones
gestuales

2da estrofa

El padre de nifia
festejada reclama
airadamente a Lola: la

Narrativa: relata la
sorpresa de Lola, el
intento de

Tengo una exnovia que
se llama Lola,/ que me
dejo por ser tan celofan./
Le pregunté a La moni
qué pensaba/y me dijo;

Mayoria de planos
medios para el avance
del relato

Melodia y ritmo
uniformes en
composicién simple que

En el ya cadtico “adentro”
de Lola (saldn de fiestas), la
presencia del exnovio con

Caracterizacién de
personajes y actitudes
através de

En el retrato del personaje
mencionado (la Moni),
retroceso de imagen (el

(0.22) animacién no es la reconciliaciéon “Te tenés que evoca cancion infantil sus musicos vestidos de exageraciones humo expulsado vuelve a
N.2 de planos:14 esperada. El relato rescatar”// P detalle de manos de payasos incrementa el gestuales entrar en la boca)
Promedio sugiere que Lola no Por eso la invité a mi Lola decorando la desorden
duracién de sabia que su exnovio cazuela. / No me molesta | torta de cumpleafios
plano: 0.01’ aprovecharia el festejo quevengacon
para animarlo e cualquiera. /Ledije: | p haqig de personaje
. . “Lola, pingui pingui. Veni .
intentar reconciliarse B mencionado en el
que nos vamo'a
conella destrozar. relato verbal
La banda anima la [Pre-Coro]
fiesta con su tema. El Narrativa: relata las | Mal-di-ta P planos de idem primer estribillo Los P planos se adentran Caracterizacién de
padre manifiesta reacciones de los [Coro] personajes aun mas al interior del personajes y actitudes
. - . Lola-Lola-Lola-Lola-Lola . “ ” .
disgusto. A la madre le distintos personajes gesticulando em caos a través de
. o ; Lola, lo lamento tu amor L X
Estribillo encanta. Algunos nifios a.nte el conflicto: la Siempre fuiste una funcién del exageraciones
(0.25%) parecen asustados, fiesta aparenta ser mazamorra/ y el jilguero argumento para hacer gestuales
Planos: 20 otros disgustados, una fracaso fuiyo progresar el relato
Promedio otros desconcertados. Lola-Lola-Lola-Lola-Lola
duracion de Lola enojada con Lola, lo lamento tu amor P planos expresivos

Siempre fuiste buena

plano: 0.012’ exnovio por su - de los nifios
. L. gente/ y yo fuiun
intervencion en el .
. borrachén
salon
Transicién (0.10°) | Cuando la fiesta esta a Narrativa: resuelve Voz de H. Coronel: P medios y PP El movimiento hacia adentro | Caracterizacion de

Planos: 7
Promedio
duracion de
plano: 0.014’

punto de fracasar
ingresa la abuela
bailando al ritmo del
tema. Los nifios se rien
y se suman al baile
complacidos

el conflicto en un
desenlace feliz

“iNos vemos en la
magiquera basura!”

centrados en el
personaje de la
abuela. El climax
coincide con plano
entero de la abuela
adentro del laberinto-
pelotero

llega al centro o lugar mas
interior: el laberinto (la
mejor diversion de los
salones de fiestas)

personajes y actitudes
através de
exageraciones
gestuales




172

Bis estribillo
(0.24’)
Planos: 16
Promedio
duracion de
plano: 0.015’

Tras la abuela, salen a
bailar y cantar los nifios
y hasta el padre se
suma a la fiesta.

Lola y su novio se
reconcilian.

Narrativa: resuelve
el conflicto en un
desenlace feliz

[Pre-Coro]

Mal-di-ta

[Coro]
Lola-Lola-Lola-Lola-Lola
Lola, lo lamento tu amor
Siempre fuiste una
mazamorra/ y el jilguero
fuiyo
Lola-Lola-Lola-Lola-Lola
Lola, lo lamento tu amor
Siempre fuiste buena
gente/ y yo fui un
borrachén

P medios y generales
retratan la alegria de
los personajes y la
fiesta generalizada

idem primer estribillo

Gran movilidad y

gesticulacion de todos los

personajes en escena

Cierre (0.30’)
Planos: 1 Plano
secuencia de 10”
mas créditos
hasta final

Sirven porciones de
torta a los novios
reconciliados mientras
el payaso guitarrista
hace gestos seductores
al cantante. Ambos
novios aplastan sus
porciones en la cara del
payaso

Narrativa: epilogo
humoristico de la
reconciliaciéon

Plano secuencia en
tamafio medio

Circulo animado se cierra
sobre el rostro del payaso
embadurnado
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lll. 5 Analisis de conjunto

Parte A
11.5.1 Contexto de situacion: las elecciones que vinculan texto y contexto

Cada texto del corpus propone una situacién comunicativa que, para ser efectiva,
para ser comprendida, para emocionar al receptor, debe cumplir exitosamente con las
tres meta-funciones que construyen el contexto de situacion. Este ultimo se configura a
partir de las elecciones textuales del emisor entre los elementos disponibles en los
distintos sistemas significantes, elecciones que deben referirse a un tema o experiencia
del mundo compartido y construir, a la vez, una interaccion concreta con los receptores.
Las recurrencias en las elecciones presentes en los textos orientadas hacia esta

construccion abarcan:

a) El sistema lexical-poético-discursivo (que construye el modo de expresion de la
subjetividad, la forma verbal (dentro del género cancién) y la situacion enunciativa

ficcional de todo texto poético), a partir de:
o Ellunfardo

Gabriel Oscar Belondi, quien fuera la primera voz del emblematico conjunto Yerba
Brava (2000) expres6: “La cumbia villera salié con el lunfardo del barrio y eso dolio”
(Silba, 2018, p.51)

El lunfardo porta, aun hoy, el estigma de ser el “lenguaje del delito”, a pesar de
que los estudios filolégicos lo consideran “un repertorio 1éxico constituido por voces y
expresiones populares de diversa procedencia utilizados en alternancia o abierta
oposicién a los del espafiol estandar” (Conde, 2017, p.2). Es decir, lo caracterizan como
un repertorio primordialmente “afectivo”, en el sentido de que permite expresar

valoraciones subjetivas. Su funcién, segun Conde, es

“traducir o representar, en declarada rebeldia, el mundo que rodea al hablante, con su universo
de acciones, objetos y sentimientos. Aunque me parece que es bastante mas que eso, no
seria del todo disparatado concebir al lunfardo como un Iéxico de las necesidades vitales

—comida, bebida, sexo—, los tipos humanos —con las consiguientes relaciones
interpersonales primarias: el dinero, el comercio, el engafo, los defectos, como la torpeza

o la candidez— vy los “vicios”: el juego, la droga, el turf, el alcohol y la prostitucién.” (2017,
p-3)

En el caso de la cumbia villera, la eleccion Iéxica juega simultaneamente con la
carga semantica de “jerga del delito” y con la de “jerga juvenil”’, ya que expresiones

lunfardas tradicionales (“botdn”, “guita”, “carpetear”) son empleadas a la par de
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LT

modismos juveniles (“rescatarse”, “pintd la lancha”). Se proponen de este modo, en las
canciones, situaciones comunicativas ficcionales (enunciador ficcional > destinatario
ficcional) que intentan emular una oralidad “de amigos”, familiar entre jévenes. Pero, la
situacion comunicativa real (artistas > audiencias) crea también un destinatario que, a
lo largo de los analisis (por las tematicas y experiencias compartidas, por medio del uso
linglistico) se va perfilando como una audiencia de varones jévenes de sectores
sociales desfavorecidos, habitantes de territorios sometidos a un control policial extremo
y depredados en sus posibilidades de brindar servicios esenciales a la poblacion joven
(educacion, salud, insercion laboral). En este paisaje, la eleccion del lunfardo supone

una funciébn expresiva, pero también su potencia connotativa implica “un

cuestionamiento al modo en que la sociedad funciona” (Conde, 2017, p.3)

En la cumbia villera, la eleccion de lunfardismos y modismos permite expresar
matices y complicidades que no es posible transmitir con vocablos de uso general:
prevalecen en su empleo las intenciones ludica e identitaria, por lo que dota a los textos

de alto valor simbdlico.

o Los modismos, metaforas y juegos de palabras

Ariel Salinas (Pibes Chorros): “Yo maté la metafora y puse cosas crudas” (Silba, 2018,
p.49)

Frecuentes en las breves liricas de las canciones, no soélo aportan importante
carga semantica, sino que tienen una funcién pragmatica: a través de estas expresiones

W ” W ”

(“tener aguante”, “ser amargo”, “querer ver guita”, “ser rastrero”, “ser una sanguijuela”,
“ser muy celofan”, “destangarse”, por citar algunas) el enunciador quiere parecer irdnico
0 exagerado o chistoso, en sintesis, convencer acerca de su mirada del mundo. Estas
expresiones hacen un uso metaférico del lenguaje verbal y sus significados son
reconocidos por quienes comparten un registro linglistico comun en contextos
coloquiales. Incluyen a enunciador y destinatario en un espacio comun, culturalmente
compartido. En el corpus seleccionado, el enunciador de la cumbia villera quiere hacer
reir o sonreir, enfatizar, ironizar, en fin, seducir, integrar al oyente a su punto de vista y
los sistemas visuales y escénicos sumados a la cancion de base contribuyen a esta
“seduccion”. A diferencia de las metéaforas literarias, que son inéditas y tienen un alto
nivel de conceptualizaciéon, las metaforas presentes en estos textos son metaforas
cotidianas tal como las conciben Lakoff y Johnson (2004): “La esencia de la metafora
es entender y experimentar un tipo de cosa en términos de otra” (p.41), esto es, metafora

como expresion que permite comprender una experiencia a partir de las
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representaciones de otro tipo de experiencia. En uno de los ejemplos mas antiguos, la
experiencia del sabor desagradable de lo “amargo™® se extiende a la descripcion de
personas egoistas, aguafiestas o delatoras. En la novedosa metéafora “ser celofan”, la
accion de “envolver” o “encerrar” algo con papel transparente se extiende a la situaciéon
afectiva de alguien que controla a otro en exceso, por medio de una metafora surgida

de la experiencia de las interacciones corporales del sujeto con su entorno.

Modismos y metaforas en estos textos tienen un componente humoristico que los
sistemas visual y escénico enfatizan a través de la hipérbole, logrando descripciones
caricaturescas (como por ejemplo, el personaje policia en “Sos botén” o Lola, la novia
desenfadada). En estas expresiones, el enunciador esta fuertemente implicado: quiere
que el destinatario comprenda no s6lo el mensaje, sino también las intenciones de quien
lo produjo. El texto cumple con la metafuncion interpersonal de un modo particular:
transmite un mensaje y, a la vez, informa cémo debe ser entendido. A la situacion
comunicativa que el texto presenta se le superpone una “condicion” que debe ser
cumplida para evitar el fracaso. Muchos estudios sobre la cumbia villera recortan, como
objeto, sélo el sistema verbal y decodifican el mensaje s6lo en funcion de sus
componentes referenciales. De este modo, no cumplen la “condicién” de reconocimiento
sobre la intencion del emisor, condicion pragmatica cuya no verificacion lleva a errores

de comprension.
o Enunciador y modalidad enunciativa

Los textos analizados configuran con preferencia un enunciador que adopta una
mirada critica de algunos estereotipos de conducta: el “traidor” a su clase, la mujer
utilitaria, el que no respeta las normas tacitas de la comunidad, la mirada de quien
prejuzga desde la hipocresia. Continian una tradicidon poética de larga data en la
literatura popular nacional. Desde 1880, en el Rio de la Plata, comenzd una ingente
impresion semanal de folletos y hojas sueltas para recreacion de un publico urbano y
heterogéneo, en continuo aumento por la creciente alfabetizacién. Este nuevo campo
de lectura es considerado popular por haberse desarrollado al margen de la educacion
institucionalizada. Una de sus tematicas preferidas fue la caracterizacion de tipos
sociales y practicas culturales, con valoraciones diferentes (el gallego, el “tano”, el
“cajetilla”, la “afiladora” (precursora del personaje femenino de “La guita”), parodiando,

a veces, las variedades linguisticas que nacian al calor de la inmigracion (el lunfardo, el

88 En su remoto origen, la metafora significé “valiente, combativo”. Se encuentra ya en los Cielitos, de
Bartolomé Hidalgo, lo que prueba el profundo arraigo de la metafora en el habla popular, aunque -
posiblemente por el uso que hizo el tango del sema “amargura”- su sentido se desplazé hacia el actual.
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cocoliche)®. Entre estos folletos, hay versiones muy tempranas de tangos®. A medida
que crecia la popularidad del tango como nuevo género, los autores se apropiaron de
este modo enunciativo, pero haciendo eje en la valoracion negativa y en tono de desafio.
Esto dio lugar al modo “apéstrofe”, critica satirica o mordaz, en la que el personaje
blanco de las invectivas no se inserta en una situacion individual, sino que es un “tipo
social” y “se hace presente en el texto”, marcado gramaticalmente a través de la 2da
persona. Este modo continué vivo en toda la evolucién posterior del tango y fue recreado
con éxito en la cumbia villera®', que presenté al personaje apostrofado como renegando

de algun valor apreciado por el enunciador.

A pesar de su efimera duracion, la etapa escatoldgica y procaz de la cumbia villera es
también heredera de esta tradicion literaria: el humor picaresco y atrevido tuvo presencia

importante en esa literatura popular impresa. El publico masculino

“avido de diversion picaresca, encontrd, en los folletos, titulos inscriptos en los inicios de la serie
literaria pornogréfica. [...] Estas manifestaciones literarias o musicales [eran] tabues para
la moralidad vigente, tales como las canciones de caracter prostibulario, los versos y
refranes escritos en bafios publicos y otras expresiones de temética sexual creadas o

reproducidas en reuniones masculinas.” (Garcia, M. y Chicote, G., Op.cit., p.49)

La extensa tradicion de estos versos, chistes, dichos, cancioncillas, todos productos
de circulacion en la oralidad masculina, provenientes de aquellos primitivos formantes
nunca extinguidos del todo en la memoria popular, encontraron una via de expresion
novedosa en un género que basa su efectividad en la reconstruccion de esa situacion

comunicativa particular de complicidad masculina.

89 Esta invaluable coleccién, que permitié identificar uno de los formantes principales de la poética del
tango, es obra del investigador aleman Robert Lehmann-Nitsche, quien recogié por primera vez, entre
1905 y 1909, la poesia y la cancidn populares nacidas al calor de los procesos de urbanizacion en el Rio de
la Plata. En el estudio preliminar a su antologia, Garcia, M. y Chicote, G. (2008) sefalan:
“En el pasado, el conjunto de poemas que editamos en este libro eran poseedores de una
naturaleza lddica y transformadora, empleados por los habitantes urbanos para describir,
domesticar y comprender el mundo emergente, y para delinear una frontera entre sus peculiares
formas de ser y esa otredad amenazante que pugnaba por establecer zonas particulares de
familiaridad” (p.11).

%0 Como El portefito (A. Villoldo, 1903), en el cual la voz enunciadora (autoidentificada como varén,
portefio, eximio bailarin, temido por imponer su autoridad por la fuerza y, ocasionalmente, mantenido

por su pareja) hace un elogio abierto de si mismo.

1 Cfr. Duraznito (Pibes Chorros, 2001), Pibe cantina (Yerba Brava, 1999)
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b) El sistema musico-visual-escénico
o La textura musical como anclaje e individuacion del género

Es posible observar un conjunto de rasgos recurrentes que -a pesar de
combinaciones con otros géneros musicales (murga, rap, cancién infantil)- ubican a los

textos sin lugar a duda en la estructura del género cumbia.

En el caso de la cumbia villera, la seleccion de elementos musicales que concurren a
componer el contexto de situacion son el resultado de una textura® particular,

combinacion de:

» Elementos estructurales predominantes (que permiten su reconocimiento
como género cumbia, imprescindible para su asociacién con la practica
“evento festivo”):

- la célula ritmica binaria (organizada en dos tiempos en compas de 2/4 y
asociada convencionalmente a las danzas colectivas)

- las estrofas se inician en los tiempos débiles del compas (comienzo
anacrusico), pero los estribillos inician en el tiempo fuerte (comienzo
tético)

- el tempo (velocidad en que se interpreta el tema) es andante, sin
variaciones intencionales ni matices dinamicos (salvo en las partes
rapeadas)

- laarmonia se construye sobre tonos menores (Re menor/ Sol menor son
los mas frecuentes en el corpus) que, a su vez, sirven de base a las
melodias (vocales e instrumentales)

- la estructura basica contiene (a veces con distintas combinaciones)
Introduccién-Estrofas-Estribillo-Puente-Estrofas-Coda, estructura que,

en algunos casos, se repite integramente

» Elementos propios del subgénero cumbia villera:

- La instrumentacién: todas las lineas melddicas instrumentales son

ejecutadas por un teclado portatil que controla el grupo de sintetizadores

92 Se denomina “textura” a la forma en que melodia, armonia y ritmo se combinan en una composicion,
determinando asi la cualidad sonora global de una pieza. Moore, A. (s/f) y van Leeuwen, T. (1999) han
estudiado este aspecto en la musica popular y han analizado cémo una combinacion particular de
componentes musicales (a veces con el predominio de uno de ellos) es capaz de conmover o impresionar
a los oyentes de tal modo que el género o el tema o la interpretacion se vuelven “Unicos” e inconfundibles
en su memoria.
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(teclado Midi). Segun Massone (2006, p.36), un rasgo distintivo del
subgénero es la introduccién de nuevas sonoridades “[...] [que] surgen de la
exploracion de las posibilidades que ofrecen los bancos de sonidos de los
teclados electronicos y de la utilizacion de sintetizadores” (p.30). La
utilizacion de filtros, efectos, secuenciaciones, programaciones y playback
ha ido en aumento desde hace mas de dos décadas. Forma parte
inseparable de la propuesta estética del género y ha convivido con la
instrumentacion acustica de la primera cumbia criolla, “generando asi una
mixtura de estos espacios —lo electronico, lo digital y lo acustico— que da
como resultado una propuesta estética y timbrica que sin duda caracteriza al
género” (del Rio, 2016, p.194).

- Enlos ’90, la convivencia entre lo electrénico y lo acustico se intensificé y, a
partir de 1999, esta propuesta timbrica se extendi6 en la cumbia villera, a la
par que disminuyd la presencia de instrumentos “reales” (acusticos)®. Los
teclados cobraron gran protagonismo como instrumento lider y pasaron a ser
emblematicos del género, visual y sonoramente (del Rio, Op.cit., p.207)

- La percusion esta sostenida por el pad de percusion, banco con 700 sonidos
de bateria, percusion y efectos. En casi todos los casos, la ejecucién de la
célula ritmica esta a cargo de la giira (en algunos videoclips aparecen planos
destacados del instrumento) y la ejecucidn del contratiempo por las congas
(sintetizadas). Los arreglos a veces incluyen segmentos con intervencion del
acordeodn (como vinculo con la cumbia santafesina) y las melodias en escala
pentatonica enlazan con la cumbia chicha y, a través de ella, con el huayno,
que porta las connotaciones de cierta tristeza, coherente con el sentido de
afioranza por el valor perdido o negado.

- Lavoz: el manejo de la voz que hacen los intérpretes refuerza la modalidad
del sistema enunciativo. Todo intérprete -independientemente del volumen
de la emisidon- establece una “distancia social” deliberada con sus oyentes
que va de la “intimidad” (baja intensidad, susurro) a la “formalidad” o “voz
publica” (voz en tension, alta intensidad y fortaleza) (van Leeuwen, 1999). En
la cumbia villera, la voz es relajada, adopta el tono y la intensidad de la

conversacion informal, sin intimidades ni estridencias. En ocasiones, hace

9 Los instrumentos acusticos requieren aprendizajes extendidos en el tiempo, que incluyen técnicas, un
ambiente apropiado para practicar, asistencia de un docente o experto. Las posibilidades de “hacer
musica” o ejecutarla a partir de tecnologias electréonico-digitales (que facilitan aprendizajes autodidactas
o entre pares) significo la apropiacidén de un universo que previamente era de dificil acceso para jovenes
pobres.
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coro con la misma voz del intérprete, como forma de destacarla como
“autorizada” para tomar la palabra en nombre del conjunto. Los rangos de
tono estan asociados a la expresion sonora de las emociones. Cuanto mas
aumenta el rango de tono, mas espacio hay para la expresion de
sentimientos y actitudes. En la cumbia villera, el rango tonal es acotado, lo
que produce el efecto de contencion emocional habitual o deliberada de
“conversacion entre amigos”. La amplitud tonal de las voces se ubica en una
zona media o nasal, la mas cdmoda para voces no desarrolladas

técnicamente®.

El sistema sonoro — a través de sus elementos estructurales- enlaza cada texto
con un género consolidado, de extensa genealogia y asociado a lo festivo popular y -al
mismo tiempo -a través de elementos propios del subgénero- lo inserta en un universo
musical del gusto de los nuevos publicos jovenes (con el predominio de sonidos
sintetizados, por ejemplo), a la vez que apoya el sistema enunciativo con elementos

sonoros que refuerzan la escena creada de “didlogo amistoso”.

o El sistema visual-escénico recrea la canciéon y genera una nueva experiencia para
una audiencia “a distancia”

Los aspectos formales en la creacién de un videoclip estan condicionados por

la musica, que siempre es anterior. Como sefala Sedefio:

El elemento icoénico del videoclip es creado a partir de la eleccion de una cancién
(normalmente emblematica del disco que quiere promocionarse), que marca su
duracién y su ritmo o tempo, tanto del cambio visual como del ritmo interno, a través
de una seleccién cuidadosa de las transiciones para sincronizarlas con la melodia y el
ritmo (2003, p.62).

Sin embargo, resulta evidente que los videoclips analizados distan de ser meras
“traducciones” visuales del contenido de las liricas o del ritmo y estructura musicales.
Con excepcién de los dos ultimos, el resto difunden temas de gran éxito que habian

perdurado en el gusto del publico. Tal vez sea precisamente la adhesion que una musica

94 « s . . . . .
Los musicos que conforman las diferentes agrupaciones de cumbia villera suelen aparecer, en los

medios de comunicacién y en los discursos del sentido comin hegemdnico, como actores sociales
criticados en funcién de capacidades artisticas supuestamente limitadas. Esto permitiria poner en duda la
calidad de los productos musicales que producen y, por extensidn, la pobreza de las competencias
culturales de estos y de sus publicos, con quienes compartirian, en teoria, la pertenencia de clase y las
practicas culturales asociadas a ella.” (Silba, M., 2018, p.11)
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genera en las audiencias la puerta de entrada a la comprensién de la interaccidon musica-

imagen en el videoclip.

Las audiencias participan en la musica popular de formas que son fisicas (cantando a la par,
chasqueando, aplaudiendo, bailando, etc.); emocionales (“sintiendo” la musica,
rememorando, idealizando, consiguiendo un “climax” espiritual, etc.); y cognitivas
(procesando informacion, aprendiendo, estimulando el pensamiento, contribuyendo a la

memoria, elaborando percepciones, etc.) (Selva Ruiz, 2012, p.103).

No parece posible, por lo tanto, analizar y comprender una musica -y su transposiciéon
al videoclip- considerando unicamente su dimensién cognitiva. El éxito de las canciones
de cumbia villera no puede explicarse solamente por la “informacién” o “percepcién” que
sus letras brindan a audiencias que podrian compartir escenas y experiencias comunes.
Sus significados profundos son emocionales y se encuentran en la conjuncién de letra-
musica-cuerpo. Incluso aceptando que la génesis del género haya sido industrial, los
sentimientos que provoca en sus seguidores son reales y duraderos, como lo prueba el
hecho de que algunos videoclips fueron realizados y distribuidos por Internet varios afios

después del éxito inicial de la cancién.

Ahora bien, ;mediante qué procedimientos esos sentimientos y emociones son

“recogidos” por el sistema visual-escénico del videoclip?

Como bien afirma Selva Ruiz (2012), el videoclip “no se limita a ofrecer al publico las
imagenes que este mismo habria imaginado escuchando la cancion” (p.105). En efecto,
en el corpus seleccionado, la transposicion ha operado cierta autonomia del sistema

esceénico-visual, observable en varios aspectos:

o el videoclip “expande” el significado de la cancién, vinculandola a nuevos
contextos y situaciones, a través de un relato visual en concordancia o
contrapunto con lo expresado en la lirica (como puede verse en La guita, La
comisaria o Lola);

o el relato afiade un “plus” de placer al espectador (quien permanece visionando
para conocer el desenlace y puede repetir la reproduccion si la historia le gusto,
o bien disfruta “reconociéndose” en escenarios y personajes);

o pone al espectador “en contacto fisico” (virtualmente) con su intérprete y banda
favoritos, reforzando el vinculo de fidelidad y la imagen de “marca”;

o presenta cierta forma de ver y sentir el mundo e intenta sumar al espectador a

ese punto de vista.

Las herramientas de realizacion audiovisual que permiten el logro de esta relativa

autonomia son las propias del formato videoclip, en todos sus géneros y procedencias.
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Aun los producidos con escasos recursos, ofrecen una realizacion que ha tomado
debida cuenta de las particularidades del formato y sus tendencias.
En el corpus, se observan las herramientas siguientes:

1. La alternancia narracién/performance: la voz principal es, a la vez, protagonista

de un microrrelato, cuya estructura es candnica. El montaje no presenta un atractivo
en si mismo, sino que cumple la funcion de dividir la historia en escenas, marcar
elipsis, acelerar el relato, sefalar avances y retrocesos temporales, en sintesis, da
forma a un marco y una diégesis facilmente decodificables, de modo tal que la
expansion del significado de la lirica sea coherente con esta y con los significados
agregados en las imagenes, en especial, si estas la representan desde otro punto
de vista (La comisaria, La guita, Yo uso visera). En los segmentos performativos,
prevalecen la alternancia de planos y movimientos de camara para enfatizar la
dinAmica musical y evocar asi en el espectador los movimientos corporales
asociados al ritmo y a la practica del baile. La alta fragmentaciéon observada es
caracteristica de estos segmentos y cumple también con esta ultima funcién. Varios
de los ejemplos contienen breves segmentos con sucesiones vertiginosas de planos
sincronizados con el ritmo musical que operan con doble propésito: enfatizar la
evocacion del movimiento (inseparable de las ejecuciones en vivo) y llamar la
atencion del espectador para mantenerlo ante la pantalla (funcion fatica). Esta
fragmentacion (propia del formato en todos los géneros) produce un texto de tipo
mosaico o collage (Fierro Salvador, 2012) caracterizado por la discontinuidad
(rupturas del espacio, el tiempo, las locaciones), discontinuidad que, sin embargo,
lejos de complicar la decodificaciéon, es la que permite al espectador comparar el

texto base (cancion) con los significados expandidos por medio de otros sistemas.

El hecho de que una edicion en el videoclip sea discontinua, no quiere decir que sea inconexa,;
al contrario, existe una muy fuerte conexion entre planos y secuencias de un clip musical,
conexidon que generalmente pasa inadvertida, pero que juega un papel muy importante en
la identificacion del publico con la imagen que el video quiere transmitir: La estrella
(cantante o grupo) en si misma, es la conexion, y de esta manera se acentia aun mas

como el centro del universo utopico [...] del videoclip. (Fierro Salvador, Op.cit., p.23)

2. El dinamismo de la imagen: destinado a evocar la experiencia corporal y atraer la

atencion del espectador, contribuye también a ese plus placentero que persigue el
videoclip. Ademas de estar sostenido en el montaje, la alternancia y cambios de planos
en lapsos muy reducidos, esta asimismo logrado por los movimientos de camara y por
recursos digitales, como la fragmentaciéon de la pantalla (por ejemplo, para mostrar

simultaneamente a todos los musicos ejecutando los instrumentos), el traslado al blanco
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y negro (para evocar el pasado) o la manipulacién del color para lograr ciertos climas.

En uno de los casos (La guita), se anaden elementos graficos en la posproduccion.

3. El tratamiento iconografico del cuerpo del cantante y los escenarios: los gestos y

movimientos corporales del cantante, las coreografias de la banda tienen un importante
papel en la representacion de un efecto musical pleno. Los frecuentes primeros planos
o planos detalle de la boca y los movimientos de los pies (por ejemplo, en La motito de
Carlitos) son clave para representar el ritmo de la cancién, a la vez que sirven de
conexion con la letra, eje rector sobre la discontinuidad y la fragmentacién necesarias
para el efecto dinamico, ya que estas imagenes (las del rostro o la boca) operan como
punto de sincronizacion y anclaje (Chion, 1993) y producen el buscado efecto de
sinestesia (sincronia total: el espectador identifica laimagen como fuente real del sonido

que, en el caso del cantante, coincide con la melodia principal).

Una caracteristica del subgénero es la uniformidad en la eleccion de locaciones y en
la fisonomia-tipo de los musicos y cantantes, deliberadamente sostenida por los grupos
como estrategia comercial y como propuesta de identificacion para un publico al que se
lo representa con determinadas caracteristicas. Todos los intérpretes son varones,
jovenes, delgados y morenos. Visten conjuntos de ropa deportiva y usan, como
accesorios, gorras con visera y tatuajes (aspecto tematizado en Yo uso visera). Tanto
los microrrelatos como las performances se desarrollan predominantemente en
espacios abiertos (la plaza, la esquina, el terreno de reunién de los jovenes, paredes
con grafitis como fondo): los planos generales descriptivos de los distintos barrios
forman parte de la estrategia de la oferta identificatoria y transforman a ese escenario
en un personaje mas. Predominan las escenas en exterior, muy luminosas, lo que -unido
al color- crean un clima visual de alegria. En suma, estos videoclips tienden a
“especializar’ la puesta en escena en un disefio ajustado al género cumbia villera, lo
cual es interesante para analizar como la industria de la musica emprende la creacion

de los imaginarios y discursos que propone a los seguidores de los distintos géneros.

En sintesis, las herramientas enumeradas proponen un canon estético y un tipo
de relacion con el fan de cumbia villera, para construir el contexto de situacion: a)
amplian los significados del discurso musical de este subgénero especifico, b) lo hacen
incorporando una narracién que pone en juego una actitud y una valoracion frente a
ciertos aspectos de la realidad, y ¢) lo hacen sin renunciar a la presencia explicita de los

artistas, lo que les permite mantener su esencia de formato audiovisual promocional.
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Parte B

11l.5.2 Género retérico y género discursivo: la dimension argumentativa presente en la
multimodalidad

El analisis realizado hasta aqui (desarrollado en las tablas de descripcion
morfologica y la interpretacion de esos datos en funcidn de cada puesta en escena) se
ha centrado en la metafuncion textual, esto es, en los recursos seleccionados por los
emisores para realizar el Modo (organizacion semantica del texto). También dicho
analisis ha servido para describir la metafuncion interpersonal: la forma elegida para
interactuar con los receptores (Tenor), dentro de la cual se ha analizado la importancia
del sistema enunciativo en la configuracién de la estructura de roles en la situacion
comunicativa. Al respecto, en el caso del presente corpus, los textos pueden establecer
actos comunicativos a lo largo del tiempo con receptores muy diferentes. Los textos-
fuente fueron creados para una ejecucion en vivo en espacios donde los receptores
participan simultanea y colectivamente de las practicas sociales del baile y la escucha
musical. Los videoclips, en cambio, se sitian en una plataforma de Internet, donde los
receptores, individualmente, eligen (en forma interactiva con el cursor o con el dedo, en
la pagina web) uno entre otros textos (videoclips) que se ofrecen. Cada usuario seguira
recorridos diferentes por la pagina, alternando tal vez los videoclips de su banda o
cancion favoritas con los de otras canciones y otras bandas. Aunque tanto las paginas
web de YouTube, cuanto los sitios gestionados por los propios grupos musicales
presentan cierta unidad semantica, esta puede no coincidir con la que construyen los
usuarios en sus recorridos, mas aun cuando el texto permanece accesible por largo
tiempo. ¢ Como integraron estos textos, en su disefio, la posibilidad de mantener su
potencialidad comunicativa, a pesar de estar destinados a ser diacronicamente
actualizados por usuarios muy diferentes? Si uno de sus rasgos exitosos es haber
construido -a través de la metafuncién interpersonal- una “escena” enunciativa ficcional
que logra la identificacion del receptor con esa situacion de oralidad juvenil amistosa,
;es suficiente este Tenor que se le ha dado a la situacién comunicativa, para que
mantenga su efectividad en situaciones diferidas, alejadas en tiempo, espacio,

participantes y contextos?

En el apartado anterior, han sido sefialadas algunas estrategias presentes en los
textos destinadas a la fidelizacidon y ampliacién de los publicos, particularmente los
juveniles. La incorporacion de una anécdota divertida o el uso del humor o el dinamismo

de la imagen forman parte del Modo, es decir, de la manera en que es comunicado el
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contenido. El tipo de interaccion efectiva con el receptor parece asegurado ademas por
la eleccion del sistema lexical-poético-enunciativo. Resta entonces consolidar la
potencialidad semantica correspondiente al Campo, esto es, el tema mas el propdsito
del emisor, ambos area de central interés en la situacidon comunicativa. El Campo incluye
(Halliday, 1978) tres componentes de la situacion: el tema (o temas), el escenario en el
cual tiene lugar el discurso y los propositos del emisor. En el caso del videoclip, el
escenario es cualitativamente diferente respecto del escenario del texto base. Por este
motivo, una de las estrategias para asegurar su potencia semantica ha sido la expansiéon
de significados operada en la transposicion en relacion con el contenido y el propdsito.

Por ejemplo, en el caso del videoclip La comisaria (Bajo Palabra, 2011):

Cuadro N° 5 Dimensién argumentativa en la transposicion a videoclip del tema La

comisaria (Bajo Palabra, 2011)

Texto fuente Texto transpuesto

Sufrir acoso policial (por ser joven y

Sufrir acoso policial (por ser joven'y cometer una contravencion menor).  +

Tema (o representacion de la cometer una contravenciéon menor). Participar de una actividad artistica. Ser

experiencia) + Ser visto como “moralmente débil” | visto como creativo, potente y ordenado,
(por consumir cannabis), lo que lo que evidencia que la sancién es
“justificaria” la sancién injustificada

Narrar y lamentarse de lo sucedido Narrar + refutar la imagen de victima,

Propésito del emisor (posicionarse como “victima”) oponiéndola a la de artista disciplinado

Género discursivo Narracion Argumentacion

Fuente: elaboracion propia

Se observa, en el ejemplo, que el texto base configura un campo que encuadra el
tema dentro de un género retorico de amplia circulacién (cancién de cumbia villera) para
expresar la intencion del enunciador (narrar un suceso que lo posiciona como victima),
situacion desplegada dentro del género discursivo primario “narracién cotidiana e
informal de un suceso”. La multimodalidad opera -a través del sistema visual-escénico-
una transformaciéon del tema: la imagen de joven “moralmente débil” y de “victima” del
acoso policial deviene “joven injustamente acosado” y “joven artista creativo y
disciplinado”, y transforma también el propésito: no se trata soélo del relato de un suceso
desafortunado, sino de la refutacién del tema original, para la cual las imagenes servirian

de “prueba”.

Puede postularse que este esquema se repite en todos los casos, aunque el

propésito refutativo es mas evidente en estos:
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Cuadro N° 6 Dimension argumentativa en la transposicion a videoclip

Sos botoén

La guita

La motito

Yo uso visera

Tema base

Tema traspuesto

“Traicion” al grupo

Ser abandonado

Sufrir el robo de

Ser joveny

de pertenencia por una mujer un objeto discriminado por
utilitaria apreciado el aspecto
La “traicion” Mercantilizaciéon Mostrar el barrio Mostrar el

transforma al

de toda relacion

como espacio

“verdadero” rostro

traidor en una humana social con sus de quienes
caricatura propias “leyes” prejuzgan
éticas
Propésito base Apostrofar Narrar Apostrofar Narrar + refutar

Propésito id. + degradar id. + exponer una | id. + desmentirla | id. + demostrar la
traspuesto critica social imagen de los hipocresia del
barrios pobres prejuicio
como territorios
anomicos
Género Retrato Narracién Apostrofe Narracién +
discursivo base apostrofe
Argumentacion Argumentacion Argumentacion Argumentacion
Género (expone el (expone que ese (exhibe al (exhibe la imagen
discursivo verdadero vinculo individual cantante como publicay la
traspuesto resultado de la se expande a toda | “garante” y privada de
traicion) la trama social) portavoz de las quienes
normas del barrio) | discriminan)

Fuente: elaboracion propia

Es posible observar en la tabla que los textos base pertenecen a un género,
considerado desde un punto de vista retorico: el género activa una serie de estructuras
estables, reconocidas y reconocibles que circulan en una comunidad, que se conjugan

finalmente en un producto: el texto (en este caso, las cumbias originales).

Pero, como ya fue mencionado, en la selecciéon de recursos disponibles para el
disefio del texto, se privilegiaron la ironia, la burla, la caricatura, la exageracién, con el
proposito de “persuadir” al destinatario acerca de cierta visidon del mundo representado.
Carrillo Guerrero (2008) sefiala que todo acto comunicativo despliega una dimension
argumentativa, porque obedece a una intencion, que ademas es coherente con las

relaciones que se establecen entre los participantes. Los textos analizados son
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configuraciones multimodales que conforman un discurso. Todo discurso implica
didlogo, en la medida en que el enunciador espera que sSu mensaje sea
comunicativamente eficaz, teniendo en cuenta las caracteristicas de sus destinatarios y

de la situacion. Asi, todo discurso tendria una dimensién argumentativa:

[...] siempre utilizamos la lengua en interaccion, marcando una relevancia informativa, directa o
inferencial con respecto al interlocutor, y con una determinada fuerza ilocutiva [...]
Elegimos unas palabras y las organizamos en un discurso para hacer adherirse al
destinatario a unas ideas o a unas convenciones. [...] En este sentido, todo discurso es
argumentativo, ya que se trata de la accién de la lengua con respecto al ser y a sus mundos

posibles (p.172)

Los videoclips — a través de la expansion semantica que realizan en su
transposicion- crean el espacio para el despliegue de la dimensién argumentativa, si
bien no se trata de una argumentacion en la que domina el analisis “légico” de
argumentos, sino de un proceso persuasivo (que tomando en cuenta la existencia de
discursos ajenos, coincidentes o antagoénicos), pretende la adhesion del interlocutor o

un cambio en su vision de ciertas realidades.

En las cumbias originales, el enunciador configura una “puesta en escena”

discursiva, en la que asume las siguientes posiciones:

- frente al enunciatario, se posiciona como un “par” con quien se puede

‘conversar” en confianza, esto es, un joven varon que transita
experiencias similares y “padece” la pertenencia a determinadas
caracteristicas sociodemograficas y la estigmatizacion que otros
discursos hacen de esa pertenencia;

- frente al tema, se posiciona “aceptando” (simulando una auto

denigracion) los rasgos que fundamentarian la estigmatizacion, pero
invirtiendo su valor, por lo que el estigma (que los encasilla como artistas
vulgares, alcohdlicos, adictos, delincuentes) se transformaria en
emblema identitario;

- frente _al contexto de discursos pertenecientes a la esfera de

comunicacion en la que interactua (esfera en la que el discurso propio,
publico, vinculado al arte y a la industria musicales dialoga con el discurso
de otros géneros musicales + el discurso de la critica musical + el
discurso de los medios masivos hegemonicos + representaciones

sociales estigmatizantes), se posiciona como antagonico, precisamente
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a través de la ironia que habilita la inversion valorativa, pues esta ultima
es posible por la ruptura efectuada en uno de los rasgos estructurales del
género retoérico: el sistema léxico-poético-enunciativo se “apropia” de los
rasgos estigmatizantes con que los discursos de otros enunciadores se
posicionan frente al género y sus intérpretes y seguidores, para “inventar”

un NuUevo género.

¢, Ha operado algun cambio en esta “puesta en escena discursiva” la transposicién
a texto multimodal? Se postula aqui que dicha transposicién ha expandido la posicion
del enunciador frente al contexto -entendido como esfera de discursos ajenos- hacia
una dimension argumentativa-refutativa. El enunciador del texto multimodal parece
asumir la estigmatizacion como emblema (que ha originado el subgénero villero y
asegurado su éxito, difusidn y circulacion), pero, a la vez, ofrece “pruebas” de su falta
de verdad. Si las cumbias originales dialogan con discursos antagdnicos como
interlocutores, parecen afirmar somos como otros nos ven pero estamos orgullosos,
mientras que los videoclips sostienen estamos orgullosos porque no somos en realidad
como nos ven, planteando asi un desacuerdo respecto de los significados y sentidos del
tema original y construyendo nuevos, con el proposito de persuadir o buscar la adhesion
del interlocutor, por medio de estrategias de alta efectividad emocional (el humor, la
exageracion, la caricatura, la parodia, juegos de palabras y metaforas novedosas). El
enunciador de los videoclips se posiciona como un enunciador contestatario, que se
reconoce con una voz activa y capaz de disputar, a través del discurso, la configuracion

de visiones sobre la realidad de los jovenes de sectores pobres.

Parte C
11l.6 Diserio textual: los dispositivos innovadores

111.6.1 La ironia

Si, como se ha argumentado, los videoclips activan un dispositivo de enunciacién
ironico® que permite el distanciamiento racional y la expansion de los significados hacia

expresiones de antagonismo respecto de discursos estigmatizantes, ¢;cual es la

% Puede hipotetizarse que el dispositivo irénico estaba ya presente en los textos fuente, construido por
la oposicion semantica de liricas que -incluso referidas a escenas de exceso, carcel, muerte, dolor- se
combinan con una musica que remite a la fiesta colectiva, la alegria, el espacio compartido, la nostalgia
por tiempos mas felices.
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estructura de este dispositivo que caracteriza al género y que incluye como recursos la

risa, el humor, la caricatura, la parodia, la hipérbole?

En su analisis sobre las estéticas que se despliegan en los recitales de rock barrial, en
tanto rituales festivos, Citro (2000) fue una de las primeras investigadoras en emplear la
categoria de “carnavalizacion” para describir el tono parddico, la hipérbole y el exceso
que caracterizaban las performances, como forma de resistencia entre sectores de
juventud ante discursos dominantes. Esta misma categoria fue empleada en los andlisis
centrados en las letras de cumbia villera (Martin, 2008), en las cuales, la parodia, la
subversion de lo solemne y la risa colectiva habrian cumplido las funciones de “resistir”
cualquier adhesion identitaria juvenil a discursos de poder. Puede aceptarse, en efecto,
en este género musical, la “carnavalizacion” como una de las fuerzas operantes en la
eleccion de formas especificas de léxico y enunciacién, de tematicas grotescas
vinculadas a la corporalidad y como cierta forma de “enmascaramiento” (hacerse
“visible” adoptando la “mascara” denigratoria con la que creadores y consumidores de
esta musica eran estigmatizados por los discursos dominantes)®. Asi, el consumo de
este género, en tanto mediacion, cumpliria la funcidbn de desmantelar — a través de la
risa y de una practica ludica compartida con pares- los discursos y jerarquias

dominantes.

Sin embargo, Bajtin no considera que la fiesta carnavalesca sirva a la liberacion de los

oprimidos. Por el contrario, explica Mancuso (2005)

El carnaval [...] es la técnica —que existe en todo proceso signico complejo— por la cual se
eligen algunas de las voces presentes en la polifonia [...] para incorporarlas al proceso
comunicativo central en condiciones desfavorables. Esas voces de la otredad no se
consideran ajenas en relacion con la dialogicidad; por el contrario, lo que se busca es

incorporarlas a la dialogicidad, pero naturalizando la asimetria (pp. 92-93).

¢, Son entonces meras “ficciones” los sentidos y funciones impugnatorias que porta este

género en particular? ;Por qué, sin embargo, es capaz de interpelacion?

Lo carnavalesco en la cumbia villera manifestd la presencia de voces diferentes,
disruptivas de la trama discursiva de la tradicion dominante (en el género cumbia, en la

cancion romantica, en la musica difundida por los medios masivos). La des-

% En el sistema visual-escénico-gestual del videoclip, aparecen elementos grotescos en las angulaciones
aberrantes que distorsionan el rostro (La motito de Carlitos, Yo uso visera) , en la gestualidad hiperbdlica
(Yo uso visera, Lola) y en efectos postproducidos como la duplicacion de la imagen del cuerpo (imagen
“fantasma” en La comisaria). En la fiesta carnavalesca, la deformacion de lo corporal representa la
inversién del orden moral y las convenciones y el anhelo de una utdpica y animal igualdad (Bajtin, 1987).
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jerarquizacion de temas y léxicos que produjo en el sistema signico dominante no altera,
sin duda, dicho sistema, o lo altera sélo en cuanto parodia. Pero puede expresar
quiebres y generar sentidos innovadores en los que se expresan fuerzas diferentes que
coexisten en la esfera comunicativa. Los discursos y textos dominantes, por
naturalizados que estén, no clausuran la produccién de sentidos (parédicos,
subversivos, anti hegemonicos). Precisamente, la transposicién al videoclip de las
canciones originales fue capaz de leer en ellas el dispositivo irbnico que habilita la
transgresion de los sentidos iniciales. Cada videoclip expande los sentidos en direccion
contraria a un discurso univoco, revela o desenmascara algun aspecto que estaba

oculto, a partir de un posicionamiento de la voz enunciadora.

Este posicionamiento se desarrolla en un triple movimiento: primero, se inicia el relato
de un suceso implicando su relacién con un valor consagrado como noble o elevado en
el discurso dominante: la lealtad, el amor, la creatividad, la honestidad, la confianza, la
fidelidad. Inmediatamente se lo contrasta — a través del humor, la risa, la burla, la
caricatura, construidos en la conjuncion de los sistemas significantes- con una verdad
pragmatica del mundo real: los amigos traicionan, el amor es sustituido por el interés, la
creatividad es ignorada, la autoridad es pura fuerza bruta, pobres roban a otros pobres,
la decencia es la mascara del delito, la fidelidad a la pareja es relativa. Un imaginario
que recuerda los tonos mas amargos y discepolianos, si no fuera porque los efectos de
ridiculo, lo comico de las situaciones, la ingenuidad de los burlados desactiva el tono
tragico y busca implicar al destinatario en esa visién distanciada, racional y critica del
mundo. Finalmente, en un tercer momento, el videoclip exhibe una realidad alternativa:
la forma en que es posible gestionar y convivir con esas verdades pragmaticas. No es
posible evitar la traicion, pero se transforma al traidor en la caricatura de lo que anhelaba
representar; no es posible el amor desinteresado, pero queda el consuelo de que no hay
vinculo humano que no haya sido mercantilizado; la relacion de los jovenes con el
Estado que debe proveer seguridad y proteccién sélo se materializa en represion y
control, pero queda la trama protectora del grupo y del “aguante”, que permiten
desarrollar potencias y proyectos; los pobres se roban entre si, pero el barrio tiene sus
leyes propias y el deshonesto no queda sin castigo social; los jévenes pobres cargan
con el estigma de su afiliacion al delito, pero es posible desenmascarar al que delinque
bajo una apariencia de respetabilidad; la fidelidad mutua en la pareja puede ser
“negociada” sin quebrar la relacién, y, los antagonismos y conflictos de cultura y de clase
pueden quedar suspendidos, momentaneamente subsumidos en la pasion colectiva por
un equipo (y tal vez, una nacién). Por fin, la cumbia villera, “arte vulgar y degradado” en

el discurso dominante, puede ser auto desenmascarada como cancion infantil, en su
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intento de pintar un mundo al revés, donde los jovenes anhelan lealtad, amor, tolerancia,
verdad, igualdad, aunque estos anhelos parezcan utépicos en medio de las penurias

cotidianas.

111.6.2 La reelaboraciéon innovadora de la memoria colectiva

El dispositivo se apoya ademas en otra estrategia que asegura su efectividad: el recurso
a elementos de las memorias populares, tanto narrativa cuanto iconografica, a sus
“‘codigos de percepcion y reconocimiento” (Martin Barbero, 1982, pp.59-73), en
combinacién con las mas modernas posibilidades tecnolégicas de producir y difundir

musica.

- La poética: Las historias de vida narradas por la cumbia villera pueden ser
consideradas una forma de relato popular. Se les ha reprochado su
esquematismo y repetitividad. Pero, segun el autor mencionado, no deben ser
estudiadas desde la literatura, sino desde la cultura, ya que el relato popular
funciona “en continuidad con la vida” (p.61). Es el género discursivo primario que
articula la memoria colectiva y en el que “se dicen las practicas” (p.61). Sus
historias viven en la cancion, en el refran, en el calambur, en los chistes, en lo
contado de boca en boca sobre eventos sucedidos en el barrio a alguien que se
conoce. Por ello, aunque no es el unico género poético-musical que lo emplea,
el dispositivo de enunciacion en las letras de cumbia villera es el de la cultura
oral, un “contar a”: el enunciador se confiesa, apostrofa, ruega, con lo que logra
actualizar, “hacer presente” la situacion que se esta narrando. Exalta ademas
valores a los que adhieren los sectores destinatarios: privilegia la pertenencia y
la lealtad al barrio y al grupo, sobrevalora el amor materno, presenta la capacidad
de amar o sufrir por amor como un atributo capaz de redimir a quien ha
delinquido o ha cometido excesos. Es el antiguo imaginario del melodrama que-
a través del tango- llega hasta estas liricas: “[...] el melodrama trabaja una veta
profunda del imaginario colectivo, y no hay acceso posible a la memoria histérica
que no pase por ese imaginario.” (Martin Barbero, Op.cit., p.67)%". Puede resultar

llamativa la adhesion de sectores juveniles a un imaginario mas bien

%7 Un ejemplo que condensa los componentes mencionados es Pobre moriré (El Traidor y los Pibes, s/r):
la voz poética confiesa que, ante el abandono del padre, ha “tomado el mal camino”, acompafiado por su
hermano menor, para ayudar a su madre. Durante el robo, el hermano es abatido por la policia, por lo
que el enunciador clama con desesperacion al interlocutor como contarle a su madre lo sucedido, para
después comprometerse a no delinquir para sostenerla, aunque sabe que trabajando morird pobre. Puede
verse la intervencién del grupo con este tema en el programa Pasion de Sdbado (en
https://www.youtube.com/watch?v=PR-tx6WcFJO )
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conservador, pero -ante el despojo real a que eran sometidos- podria entenderse
como una compensacion imaginaria: la capacidad sentimental, de diversion, de
sensualidad y de “aguante” es mas valiosa que los bienes materiales, idea
corroborada, en parte, en el analisis de Miceli (2005) sobre el eje axioldgico de

las letras.

- La musica: el mayor interés en los abordajes sociol6gicos, antropologicos o
desde los estudios culturales releg6é a un segundo plano el analisis musical, ya
porque solo se atribuye valor estético a musicas que presentan complejidad
compositiva o dificultades técnicas en su ejecucion, ya porque se piensa que la
musica no significa ninguna idea concreta. Sin embargo, la cumbia villera es el
espacio de una notable contradiccion: las posibilidades tecnolégicas actuales
(electrénicas y digitales) de producir y difundir musica representan una
innovacion sélo equiparable a la aparicion de la guitarra eléctrica a mediados del
siglo XX, pero, en el caso de la cumbia villera, han servido a la reelaboracién de
modelos narrativos y musicales anacronicos (arcaicos en sentido temporal, no
desvalorizante). En efecto, la cumbia villera muestra lo expresado por Martin
Barbero (1982): “la conjuncidon entre modernidad tecnoloégica y anacronia
narrativa” (p.62)%. Ya han sido consignados los elementos estructurales que la
cumbia villera conserva de la cumbia tradicional y que la hacen reconocible como
perteneciente a ese género. Pero la instrumentacion predominantemente
acustica de la primera cumbia criolla fue incorporando progresivamente
instrumentos  electrénicos, programaciones, efectos, que terminaron
combinando lo electrénico, lo acustico y lo digital en una propuesta estética
nueva y propia del género. Segun Gémez Dip (2017), a la influencia de musicos
peruanos llegados en los ‘90’ (atraidos por la posibilidad de enviar remesas en
dolares a sus familias) se debe la incorporacion al cuarteto y a la cumbia de dos
instrumentos de percusion: el gliro de calabaza, primero, y la guira de metal,

después, la cual se transformaria -junto con el keytar- en instrumentos

%8 Sj bien las letras refieren las privaciones y desdichas de jévenes de sectores empobrecidos, son
comunicadas desde un estilo musical que sélo fue posible a partir de las transformaciones econémicas y
sociales que produjeron esa pobreza. En efecto, en abril de 1991, el Congreso Nacional aprobd dos
medidas que cambiarian profundamente la matriz econdmico-productiva de la Argentina: la Ley de
Convertibilidad (ley de paridad cambiaria: un peso= un délar estadounidense) y la Ley de Reforma
Arancelaria (que fijo tres categorias de aranceles: 0%, 22%, 33%). Segun del Rio (2016), la rebaja de
aranceles permitid un mayor acceso a instrumentos musicales y la modernizaciéon de estudios de
grabacion (incorporando tecnologia de punta), mientras que la convertibilidad asegurd ganancias en
ddlares (para las discograficas nacionales, para el circuito de bailantas, para los conjuntos musicales). Sin
estas dos medidas, probablemente no habrian existido la “explosién” de la industria cumbiera ni los
cambios en la propuesta estética musical que terminaron concentrandose en la cumbia villera.
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emblematicos de la cumbia villera (en La motito de Carlitos se le dedican a la
guira varios primeros planos). Su sonoridad, cercana a los platillos pero bastante
mayor, junto con el empleo del octapad, fue desplazando de la escena a la
bateria. Asi, sefiala Gomez Dip (2017), “La seccion basica de percusion queda
finalmente compuesta por timbales, tumbadoras y giira dominicana” (p.10),
percusion en la que la cumbia villera produjo una ruptura innovadora. El autor
identifica a la banda Supermerk2 (album A puro saqueo, 2005) como iniciadora
del cambio: “Comienza a partir de aqui una etapa de cumbias mas rapidas y de
mayor desarrollo en los arreglos percusivos, donde el repique en la gliira ganara
un lugar preponderante” (p.12) y analiza en su trabajo varios ejemplos de
complejos arreglos percusivos, en los que se observa la superposicion de varias
estructuras ritmicas. Se trata de una innovacién no menor si se tiene en cuenta
que la variante cumbia villera es musica para ser bailada, y el ritmo es uno de

los mas importantes elementos de “inscripcién” de la musica en el cuerpo.

El soporte: este modo de relato popular, que hunde sus raices en la memoria
narrativa del melodrama, es mediado por una musica producto de la ultima
modernidad tecnoldgica y transpuesto para un modo de difusién que también
produce un sentido especifico vinculado a la modernidad. Puede considerarse
que el espacio original de circulacion de la cumbia villera -la bailanta- estaba
socialmente sobre determinado (como fiesta de pobres, lugar de excesos, arte
vulgar), pero los disefios de la materia semantica, los soportes para su
circulacion, su accesibilidad mutaron con el pasaje transpositivo a Internet: la
multimodalidad hizo evidente la lectura irénica del texto fuente, a la vez que este
“salia” del lugar socialmente asignado para ingresar en cualquier espacio,
momento o circunstancia en que los usuarios desearan actualizar el evento
musical, ademas de ofrecerse libremente a todo tipo de reediciones,
manipulaciones y mixturas. Esta dimensién material de la circulacion es también
parte de la produccién social de sentido e integra tanto las condiciones de
produccién discursiva cuanto las de recepcién (Bermudez, 2008), pues el modelo
de destinatario ya no es sélo el joven oyente del recital o el participante de la
fiesta popular, victima de estigmatizaciones y politicas destructivas. El videoclip
‘habla” al joven cognitivamente capaz de apreciar ironia, burla y parodia,
conectado a dispositivos digitales, que se ha procurado aprendizajes en dicha
tecnologia y que podria llegar a usarlos en reelaboraciones del texto. No “habla
de” ni “habla @’ sujetos marginales, improductivos o socialmente peligrosos:

habla a sujetos con potencia creativa.
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Capitulo IV  Reflexiones finales

A modo de cierre, se retoman algunas cuestiones planteadas a lo largo de este trabajo
con el proposito de expandir lineas de investigacion que profundicen en la comprension

de este vinculo profundo y apasionante entre musicas y juventudes.

El analisis de las unidades del corpus ha intentado dar cuenta de disenos
comunicativos, por medio de los cuales la musica popular, como practica productora de
sentido, a través de la creacion y consumo de videoclips de cumbia villera, es capaz de

interpelar a los jovenes y formar parte de los discursos que los constituyen como sujetos.
Se desagregan estos aspectos en seis puntos:
1. El estrato del disefio: discurso y transposicion

El discurso -en este caso multimodal- es concebido como una practica social, es decir,
como un proceso de produccion de elecciones y estrategias discursivas que creadores
y consumidores realizan a partir de recursos disponibles en la cultura y del lugar que
ocupan en el sistema de relaciones sociales del que forman parte (Kress y van Leeuwen,
2001). Dentro de este marco general, se ha pretendido indagar en los cambios de
sentido producidos en la transposicion de canciones de cumbia villera a un nuevo

formato que opera sobre la conjuncién de distintos sistemas semioticos.

La hipotesis principal que se intentd explorar es que la transposicion a otros lenguajes
y soportes de las canciones originales tiene una importancia especifica en la produccion
de significado, que permite observar tensiones y negociaciones entre sentidos, a lo largo
de un periodo en que se modificaron las circunstancias de los actores en el espacio
social. Quien produce un acto de comunicacion tiene una representacion de su
destinatario, a partir de la cual organiza el discurso. En el caso de esta musica popular,
hay un destinatario principal: el publico de jévenes de sectores subalternos. Pero los
creadores tienen también presentes otros destinatarios en el momento de la produccion:
la critica, otros musicos, empresarios, medios masivos, representaciones sociales
hegemonicas. La relacidon con estos destinatarios y discursos (a los que se quiere
seducir o con los cuales se polemiza) esta presente en los dispositivos de enunciacién
y, en el caso del videoclip, se expresa también en la expansion de todos los sistemas

que estructuran el texto (del sonoro-verbal al visual-escenografico).

Por ello, se ha intentado aqui estudiar en los textos estos dispositivos de enunciacion:
el andlisis de la construccion del enunciado, del enunciador y de la forma en que se
concibe al publico destinatario, ha sido considerado central, ya que las relaciones entre

estos componentes del acto comunicativo implican una suma de operaciones de
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seleccion: un punto de vista, un sistema de valores, un imaginario, una lengua,
procedimientos de auto legitimacion, operaciones todas que confluyen en una
representacion capaz de interpelar. En sintesis, el analisis ha intentado abordar los
textos no sélo como estructuras de significacién, sino como una practica en la que la
musica es consumida y usada a través de un formato en el que se conjugan saberes y
discursos, a la vez, innovadores y anacronicos. Tratandose de creaciones hechas por
jévenes para jovenes, interesa comprender cédmo se inscriben matrices culturales
populares en un género musical y como este es capaz de movilizar memorias e
imaginarios, crear identidades y lazos de socialidad, que dan sentido a la vida en la

juventud.

2. Hegemonia-Resistencia

Se apunté (p.5) que se emplea aqui la nocion de consumo en la perspectiva de Garcia
Canclini (1993) no como respuesta a un estimulo originado en una necesidad material,

sino como un proceso social de apropiacion de diversos productos y

“[...] lugar de la interiorizacién muda de la desigualdad social, desde la relacion con el propio
cuerpo, el uso del tiempo y del habitat y la conciencia de lo posible, lo alcanzable y lo

inalcanzable de la vida” (p.8)

En este proceso de apropiacion, quien consume “desea verse” a si mismo de
determinada manera y en dicho proceso -segun Frith (2001)- la musica es un
componente primordial, puesto que las intensas experiencias emocionales y corporales
que provoca confluyen en alguna forma de individualizacion. En especial, los jovenes -
sefala el autor- usan la musica para crearse una identidad particular, para darse un
lugar en la trama discursiva de la sociedad: “Asi es como quiero que me vean” (p.6). Si
bien este proceso tiende a ser reproductivo, pues sirve para “interiorizar la desigualdad”,
no es posible concebirlo solamente mecanico o pasivo (en una recepcion inconsciente):
es también espacio de conflicto, de lucha por los sentidos, de impugnacion de
representaciones sociales, en fin, de creatividad. Si -como afirman estudios relevados-
la cumbia villera sirvid a los jévenes de sectores subalternos sélo para transformar el
estigma en emblema, su consumo se dio en el espacio de la reproduccién (prevalecié
el dominio de lo hegeménico). Pero esos textos iniciales fueron luego “leidos” de otra
manera, pues la recepcion es siempre activa y el sentido es siempre una construccion,
una negociacidbn que cambia con los contextos y puede ser transformado por la

creatividad de los usos, ya que los usos “[...] dan cuenta de saberes y memorias que, a
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falta de discursos (segun la légica de la razon dominante) s6lo se dejan ver en los
relatos” (Martin Barbero, 1987, p.65).

En esta nueva lectura, la multimodalidad tiende tres lineas temporales: hacia el pasado
(en el sistema lexical-enunciativo), se vincula con un modo de relato popular de
profundas significaciones (por el sistema de valores que lo sostiene y por sus multiples
elaboraciones en la cancion, en la cinematografia, en la telenovela, presentes en la
memoria colectiva); hacia el futuro (en el sistema sonoro), organiza esa materia narrativa
con modos musicales intervenidos por los adelantos tecnolégicos en la produccion y
difusion de musica; hacia el presente (en el sistema visual-escénico), toma cierta
distancia de esa narrativa melodramatica y construye un enunciador que mira con ironia
esa representacion y la impugna oponiéndole otra: la del joven capaz de habitar un
presente dificil y complejo con estrategias creativas, entre ellas, la relectura de un
género -incluso en clave parodica- y su distribucion a través de una tecnologia y un
soporte, emblemas de las mas modernas formas de apropiacion de bienes culturales

(habria prevalecido una posicion de resistencia).

Esta relectura transpositiva implica a un nuevo modelo de enunciatario: uno que pueda
apreciar el distanciamiento critico, el tono impugnatorio y la modalidad parddica. Todo
lo cual significa que los textos fuente y los videoclips tienen el propésito de interpelar a
distintas subjetividades. La “afinidad con la audiencia” que destaca Borges Rey (cfr.

p.24) apela a diferentes imaginarios y memorias para dar sentido al discurso musical.

3. El corte parédico

La ya citada tetrica de la parodia Linda Hutcheon (1985) sostiene que, durante su
existencia, todo género experimenta transformaciones en sus elementos tematicos y
formales que le permiten adaptarse a nuevas tendencias y asi mantenerse en el gusto
del publico. Reconfiguraciones como las tematicas escatolégicas, la combinacién con
otros géneros musicales, nuevos arreglos con nuevos instrumentos, la adopcion del
videoclip dieron vida a la cumbia villera a lo largo de un periodo de casi dos décadas,
hasta el 2018, afio en que se produjo un corte que puso de manifiesto la crisis del

género.
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2018 y 2019 fueron los afos de edicidén de dos sencillos en clave parddica del conjunto

Mala Fama: Gordo Rata® y Lola (analizado en este trabajo).

El discurso parodico cuestiona formas y componentes del texto fuente (en el caso de
Gordo Rata, ridiculiza la ostentacion de la condicién de delincuente, supuesta marca
distintiva del género en sus inicios), impulsando asi una ruptura con los cddigos
precedentes, a la vez que introduce innovaciones que pueden interpelar a nuevas

sensibilidades.

En el corpus analizado, se observan dos tipos de relaciones estructurales entre los
textos: a) los cinco videoclips analizados en primer término (Cumbia de los trapos, La
guita, Sos boton, La comisaria, La motito de Carlitos) establecen una relacién de
distanciamiento irénico respecto de la cancién fuente, por medio del contraste semantico
entre los modos semioticos previos y los agregados en la multimodalidad'®, y b) el
videoclip Lola ( y también Gordo Rata) establece una relacion parddica, en la cual la
burla no se dirige a una cancidn anterior sino a la norma estética que fundé el género vy,
a la vez, a la construccion social que subyace a esa representacion, por lo que la critica
no es solo estética, sino también ideoldégica. Ambas -ironia y parodia- exponen
criticamente tanto las formas empleadas en el disefio del texto cuanto el artificio del
propio sistema de representacion (distante de cualquier tipo de “reflejo” de lo real). Pero
esta critica s6lo puede emerger en determinadas condiciones de posibilidad discursiva:
cuando los elementos formales del género (en lo tematico, lo retérico, lo enunciativo)
han llegado a un limite, no pueden transformarse mas y comienzan a repetirse sin

variacion.

No obstante, esas condiciones de posibilidad no son solo discursivas: hay condiciones
materiales de produccion de los enunciados, circunstancias historicas y condiciones

sociales de produccion, que -en su variacion- permiten mutaciones y desplazamientos

9 El videoclip que -a partir de la entrada en escena de H. Coronel- pide ser “leido” como parte de la serie
cumbia villera, cuenta con la colaboracion de Dante Spinetta (musico que cultiva diferentes géneros (rap,
trap, pop, electrénico), y quien también aparece en imagen). Se trata de un video performativo, en el que
se intercalan breves escenas de ambos cantantes viajando en un auto “tuneado”, que es conducido por
el poderoso Power Ranger rojo (popular personaje de una serie infantil de super héroes). Esta
combinacién de elementos heterogéneos (pertenecientes a una memoria cultural de sectores jovenes,
que incluye imagenes de videojuegos populares en los ‘80) estd enmarcada en escenarios urbanos y
nocturnos (en contraste con las puestas convencionales del género). Musicalmente combina ritmo de
cumbia con rap e intervenciones de musica electrdnica. La letra de la cancidn (el vinculo mas fuerte con
la serie villera) se burla de un personaje que ostenta su condicion de ladrén audaz y peligroso, hasta que
la voz de una vecina le reclama por una garrafa, robada para comprar “sustancia”. Puede verse en
https://www.youtube.com/watch?v=L7bhOPVEDC8, donde acumula mas de siete millones de
reproducciones.

100 Aunque carece de texto fuente, la relacion descrita incluye también a Yo uso visera, que elabora el
distanciamiento irénico no respecto de una cancién anterior, sino respecto de una representacion social.
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en el campo discursivo. Por lo cual, es necesario detenerse en una circunstancia que,
hasta ahora, no ha sido debidamente analizada: los cambios producidos en el contexto
social y politico durante el tiempo transcurrido entre el nacimiento de la cumbia villera 'y

la eventual clausura de su ciclo por obra del viraje parédico.

4. Musicas, resistencias y subjetividades juveniles en el cambio de siglo

Parte de la bibliografia relevada (Seman, 2015; Alabarces y Silba, 2014; Martin, 2008;
Cena, 2016; Tranchini, 2008), atribuye a la cumbia villera una doble dinamica: haber
creado -para jévenes de sectores subalternos y a través de su musica, sus rituales y
practicas- un espacio de resistencia donde constituirse sujeto, en contextos de gran
incertidumbre y precariedad. Es decir, le confieren una dimensién o huella ético-politica,

a la vez que capacidad de subjetivacion.

No obstante, no es la cumbia villera el unico género musical al que los estudios

académicos han atribuido estas dimensiones.

En su articulo sobre el rock barrial, Seman y Vila (1999) pasan revista sucesivamente

al rock nacional iniciado en los ’60 como expresion de resistencia frente a

“[...] algo que se denominaba genéricamente como “el sistema” —entendido alternativamente
como signo de un sistema de opresién burocratica, de capitalismo, de industria cultural,
etc.— y a un discurso que oponia el rock a la musica llamada “comercial’ y que implicaba
un cuestionamiento de la mercantilizacién de la obra de arte y de la industria cultural en

general” (p.10).

En el periodo 1976-1982, las liricas, performances y practicas del publico tuvieron
como objetivo resistir la censura y las acciones represivas de la dictadura, a la par que
surgieron -en lo estrictamente musical- variantes estilisticas que “provenian de y/o
respondian al publico de los sectores mas pobres de la sociedad” (Seman y Vila, Op.cit.,
p.10). Durante la Guerra de Malvinas (1982), el mismo dia de su inicio, el gobierno de
facto prohibié la difusion radiofénica y televisiva de musicas anglosajonas o cantadas
en inglés. En los medios de comunicacién, los musicalizadores recurrieron, sobre todo,
a discos de artistas nacionales. Dado que el rock predominaba en los gustos de las
audiencias juveniles sobre otros géneros autoctonos, alcanzd una difusion y circulacion
social no logradas antes. Consciente de la funcién social y politica de la musica, el
gobierno cedio, en cierto modo, la palabra publica a los jévenes, porque necesitaba su

apoyo explicito durante la contienda. Por el contrario, los escenarios del rock fueron
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espacio de disenso e impugnacién y las interpelaciones se dirigian a sujetos que se

posicionaban como participantes de una lucha colectiva contra el Estado represor'’.

La apertura democratica trajo una variedad de propuestas musicales, incluso dentro
del rock, que dejo de ser vivido como un “movimiento”. Segun los autores citados, las
variantes estilisticas podian convocar a la contienda contra el sistema desde la ironia,
lo underground, lo ludico o el baile, a la par que nuevas ofertas de interpelacién hacian
su aparicion en la escena post-dictatorial: movimientos de Derechos Humanos, partidos
politicos, sindicatos, nuevas tendencias de consumo y diversién (como los videojuegos).
Es el fin de una narrativa: la de la concepcién del “movimiento rockero” como sintesis
de modernidad y militancia (Seman y Vila, 1999; Cicalese y Nogueira, 1998). De este
cierre, surgiran dos propuestas: un rock “moderno”, que privilegia las historias minimas
y cierto tono desencantado por el fin de los “grandes relatos”, al que se le contrapone
otro -segun los autores- “argentinista, suburbano y neocontestatario” (p.14): el rock

barrial o rock chabdn.

Seman y Vila (Op.cit.) datan el surgimiento de este subgénero a principios de los '90 y
le atribuyen un lugar importante en la formacion de intereses culturales en los sectores
de juventud subalternos. Para estos autores, el género ofrece representaciones del
barrio y el grupo de amigos (la “barra”'®?) como lugares de pertenencia social, paisajes
sobre los cuales se despliegan las experiencias juveniles de excesos con las drogas o
el alcohol, peleas callejeras, delitos menores y enfrentamientos con la policia. En

principio, un mundo representado similar -en sus temas y escenas- al que la cumbia

101 cabe consignar que el territorio donde surgieron y se difundieron el rock barrial y la cumbia villeray su
poblacién de jévenes varones fueron los mas castigados por el accionar del Estado terrorista: el 73% de
las victimas de desaparicién forzada fueron varones, cuya edad promedio era de 24 afios, mientras que el
53% de los desaparecidos varones tenian la Capital Federal y la provincia de Buenos Aires como lugar de
nacimiento. Fuente: Anexo IV Cuadros estadisticos sobre victimas y hechos del accionar represivo ilegal
del Estado, Secretaria de Derechos Humanos de la Nacion - Registro unificado de victimas del terrorismo
de Estado.

Recuperado de https://www.argentina.gob.ar/sites/default/files/5. anexo iv_cuadros estad sticos-
investigacion ruvte-ilid.pdf

192 | 3 “barra” es un espacio participativo tradicional en la constitucidn de la subjetividad masculina. En él,
los jovenes varones comparten conocimientos y valores, que van conformando su identidad social. Ha
sido retratada a menudo en el cine y la televisidon (cfr. La barra de la esquina (Saraceno, 1950), Los
muchachos de mi barrio (Carreras, 1970). El alto valor que tiene en la consideracion de los jovenes -de
sectores populares, en particular- puede vincularse a la pérdida (a partir de 1976) de otros espacios en los
gue era posible posicionarse como sujeto varén: la militancia politica, el taller, la fabrica, el servicio militar
obligatorio. Sin embargo, es preciso sefialar que el vinculo de los sujetos en un espacio-tiempo compartido
es hoy también virtual (el ciberespacio) y transversal a las clases sociales.
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villera retomaria hacia finales de la década. Por su léxico, mezcla de lunfardo y
modismos juveniles, y por su forma de tematizar el barrio, los autores mencionados
sefalan al género como heredero del linaje del tango, que también se hace presente en

el sistema lexical enunciativo de la cumbia villera.

Al igual que este ultimo género, el rock barrial tuvo gran éxito de publico y duras y
peyorativas criticas de otros musicos de rock, de la prensa especializada y la
hegemonica: empobrecimiento del lenguaje, falta de creatividad musical, ejecuciéon
instrumental basica, repetitividad de los temas (Cingolani, 2011; Capriati, 2008). No
hubo, para el género, acciones de restriccidbn o censura por parte de organismos del
Estado, aunque las mayores invectivas mediaticas se dirigieron a la “cultura chabona”:
la exaltacion del consumo de drogas, el comportamiento de parte del publico que imitaba
el accionar de las “barras bravas” en los partidos de futbol (canticos elogiosos para la
banda, banderas identificatorias del barrio, uso de pirotecnia, provocaciones a la policia
o personal de seguridad para ostentar “aguante”), lo que muchas veces ocasionaba
enfrentamientos entre seguidores de bandas rivales y delegaba a un segundo plano el

protagonismo de los musicos'®.

Hacia mediados de los 90, algunas bandas consagradas comenzaron a introducir en
sus temas la musica electronica'®, tendencia que el rock barrial rechazo, aunque
comenzo a incluir en sus composiciones elementos de otros géneros populares: murga,
candombe, reggae, tango y cumbia. Los inicios de la cumbia villera pueden situarse en

estas mezclas y fusiones (Cingolani, 2011).

Ambos géneros comparten un sistema lexical enunciativo heredado del tango, que
privilegia como enunciatario a un sujeto varén, pues despliega, en su narrativa, modos

posibles de constitucién de subjetividad masculina:

En una linea de filiacién con la poética tanguera mas tradicionalista [...] es retratada una
institucion clave en la sociabilidad cotidiana de los jévenes de los sectores populares: la

“barra”, el grupo de amigos, es uno de los sujetos privilegiados en las historias del rock

103 Es posible observar también, en los estudios sobre el género, la primacia de los enfoques sobre las
letras y temas de las canciones, sobre las performances y comportamientos del publico. Cingolani (2011)
confirma que, en gran parte de las investigaciones, los aspectos especificamente musicales no son
tomados en cuenta. Por ello, sostiene que el rasgo mas distintivo que se adjudica al rock como género, en
todas sus variantes y estilos, estd vinculado a enfoques posicionados en lo linglistico, lo social o lo politico,
antes que al analisis del discurso musical: se lo concibe vinculado a la construccion de identidades
juveniles o relacionado con coyunturas politico-sociales.

104 La musica electrénica es creada a partir de la combinacién de instrumentos electrénicos (guitarra y
bajo eléctricos, 6rgano Hammond, theremin) y la produccion de sonidos a partir de tecnologias digitales
(sintetizadores y ordenador).
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chabdén. Compuesta basicamente de hombres, es el ambito para el desarrollo de la
conversacion, el rito del alcohol, y las confrontaciones de todo tipo. [...] resultando el
sujeto central de la narrativa sociolégica de muchos joévenes de sectores populares: el
suyo es un mundo de barras que se opone a las instituciones del poder (Seman y Vila,
1999, p.19)

El sujeto joven-varén-subalterno (segliin ambos géneros musicales)

o se constituye a partir de practicas situadas y construidas en un territorio (la
reunion en la esquina, la apropiacion de un espacio al que se “marca” con la
presencia cotidiana, con grafitis, con su uso para una actividad “ritual”: hacer

musica, aprender break dance, bailar, cantar, reunirse a beber);

o sus referentes identificatorios son los pares, las valoraciones se configuran en
relacién con los demas integrantes de “la barra” y del grupo provienen las reglas
que rigen los comportamientos y los valores que los sustentan; desobedecerlos
(convirtiéndose en policia, robando dentro del barrio) se traduce en la exclusion,

la no pertenencia a una identidad o a un orden legitimo;

o los rasgos identitarios que lo definen son el “aguante”, las lealtades (ofrecidos
“épicamente” al grupo de amigos, a una banda musical, a un equipo de futbol) y
la potencia redentora de los sentimientos (por los amigos, por la madre, por la

novia perdida);

o en sus relatos sobresale la experiencia de la carcel o la muerte (por delitos o

adicciones) como amenaza constante y la exaltacion de practicas de riesgo.

¢ En qué sentido ambos géneros pueden ser considerados espacios de resistencia?
¢De qué manera estas musicas (y sus practicas asociadas) pueden llegar a ser una

experiencia de construccion subjetiva? ; Cémo interpelan o transforman a los sujetos?

La circulacion masiva de ambos géneros musicales produjo una conmocién en
diferentes campos: el cultural, el politico, el mediatico. Fueron considerados metafora y
emblema de una “revoltura cultural” (Huergo, 2001, p.89), producto de la depredacion
social y cultural de los gobiernos neoliberales y el estallido social posterior. Sectores de
juventud -nacidos en las promesas del regreso al sistema democratico- enfrentaban la
creacion de sus proyectos de vida, su insercion en la trama productiva cultural y
econdmica, en una sociedad con profundas desigualdades, en la que el Estado habia
abandonado en el accionar del mercado su anterior rol decisivo en la asignacion de
recursos Yy habia generado un gigantesco endeudamiento publico, que hizo imposible

cualquier politica redistributiva. Una sociedad con instituciones deslegitimadas, que



201

venian a ser desafiadas por los sectores de juventud mas castigados, a través de

discursos provenientes del arte musical.

En algunas visiones estigmatizantes de estos géneros (aunque sobre la cumbia villera
en mayor medida), subyace la idea de que condiciones materiales degradadas producen
manifestaciones artisticas degradadas. Esta idea, ademas de estar sustentada en un
sistema hegemonico de jerarquias culturales, contiene una doble equivocacion: antes
que las materiales, son las condiciones discursivas de produccion las que hacen posible
la aparicion de un producto artistico que logre una respuesta (cognitiva, emocional,
corporal) de los receptores, es decir, que sea comunicativamente eficaz. Y, por otra
parte, de condiciones materiales degradadas podria no surgir ningun producto artistico,
ni degradado ni sublime, de no existir una subjetividad capaz de transformar la
experiencia de lo real por medio de algun lenguaje simbdlico (sea este sofisticado o

sencillo).

Por ello, sin desconocer la realidad material de los creadores y consumidores de estos
géneros, se intenta comprender como los sectores de juventud en estas condiciones de
precariedad e incertidumbre han ideado respuestas, han construido valores o han
configurado nuevos modos de vincularse entre si, con el mundo adulto, con un proyecto
de vida propio, en fin, como alrededor de practicas vinculadas a la musica, han activado

estrategias que les permiten constituirse en sujetos.

5. Socialidad: una ética compartida

Una de estas estrategias fue la de reestablecer una narrativa totalizadora, es decir, un
relato capaz de albergar un “nosotros”, la posibilidad de reconocerse en una identidad
colectiva. En el caso del rock barrial, ademas de criticas explicitas (en las liricas) a la
entrega de la riqueza nacional, los creadores lograron conjugar el ethos musicalmente
“furioso” del rock “duro” con una narrativa en la que “el pais comienza a ser un valor en
si mismo” y la prioridad de lo propio y nacional “aparece como exigencia en el universo
simbdlico” (Seman y Vila, 1999, p.16), a la vez que surgen “figuras que, en el imaginario
de los musicos y de varias tradiciones culturales y politicas nacionales, son identificadas
con “el pueblo de la nacion” (indios, gauchos, desheredados, pobres)” (p.16). Esta veta
“argentinista” no es tan relevante en la cumbia villera, aunque su narrativa totalizadora
esta también vinculada a la “lealtad” (al barrio, a la barra, a sentimientos redentores).

Ambos géneros se retroalimentan.
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¢Interpelan estos géneros a diferentes sujetos? No necesariamente. Seman'%
cuestiona la idea de que los géneros y estilos son compartimentos estancos, a los que
adhieren diferentes identidades. Si expresan diferentes visiones del mundo a través de

ethos musicales diferentes.

Un ejemplo comparativo entre ambos géneros servira para alegar como el sistema
sonoro aporta un significado determinado al disefio textual. En 1994, la banda de rock
barrial “Dos Minutos” estren6 con éxito el tema Ya no sos igual, cuya lirica relata
brevemente la vida de Carlos, un muchacho que -por haberse convertido en policia-
abandona a su grupo y barrio de pertenencia. En el estribillo se lo humilla (“buchdn”,
“vigilante”) y se augura para &l un destino tragico (“El sabe muy bien que una bala / En
la noche, en la calle, espera por éI’). Esta minima “historia de vida”, en la que se
apostrofa al protagonista, fue reelaborada, en 1999, por el grupo Flor de Piedra en Sos
botén (cuyo analisis consta en este trabajo). Considerando soélo las liricas, podria
concluirse que lo representado es casi idéntico. ;Por qué tematicas, historias,
personajes, léxicos y enunciaciones similares podrian provocar interpelaciones
diferentes? Una respuesta posible: la musica las convierte en dos historias distintas, a

partir de dos ethos diversos'%.

Ambas musicas “convocan” a ver una misma escena, ya sea desde la exasperacion
ante las amarguras de la vida, ya sea desde una aceptaciéon del desencanto no exenta
de ironia. Por lo que la funcion representacional de un texto no incluye sélo lo
referenciado en las liricas (aunque estas “retraten” escenas, individuos o situaciones del

mundo real) o en los sonidos o en las performances de la cancion: “lo representado” por

105 Entrevista a Pablo Semén. Fuente: Pagina 12, 25/06/2012. Recuperado de
https://www.paginal2.com.ar/diario/dialogos/21-197149-2012-06-25.html

106 En el rock barrial, el predominio de tonos mayores, el uso de determinados acordes (acordes “de
poder” o power chords) y efectos, ejecuciones en bateria que pueden alcanzar rangos de 150 golpes por
minuto, la alta intensidad de voz del intérprete principal, que a veces llega al grito dspero, configuran un
ethos rabioso, tragico. En la elaboracion de la cumbia villera, la combinacién de acompafiamiento basico
con ritmo uniforme y variacion ritmica para la linea melddica, la armonia en tonos menores (sobre dos o
tres acordes) como base para la construccién de las melodias instrumentales y vocales, la profusion de
instrumentos de percusion (producidos por el octapad, pero a los que se les ha dado sonoridad de
instrumentos acusticos), los arreglos que introducen acordedn y cuerdas, la modulacion suave del
vocalista, alejan la historia narrada de la rabia o la tragedia. Mas bien comunican decepcién frente a la
transformacion del antiguo amigo y nostalgia por los buenos momentos vividos. Mas aun, en la expansion
hacia lo audiovisual, al “traidor” no se lo amenaza ni se le augura una muerte tragica: se dialoga con él en
un plano casi amistoso y se lo exhibe como la caricatura de lo que anhela ser; no se desea para él venganza
ni castigo, sino un “sometimiento” imaginario: encerrarlo tras las rejas y volverlo a “la esquina” para que
prepare un asado a “la barra”.
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esta funcion es un modo de ver el mundo y de estar en él, que el creador espera sea

compartido por los destinatarios.

El poder interpelador de estas musicas no reside en su capacidad de describir “sin
metaforas” las consecuencias de la pobreza o la marginacion social, ni en la aparente
revalorizacion de rasgos estigmatizantes ni en la supuesta intencion de naturalizar o
legitimar modos de ser joven en contextos desfavorables. Si ambos géneros musicales
-y la cumbia villera en especial, a partir de su extenso periplo en el gusto del publico-
fueron experimentados como espacios de resistencia, donde construir una identidad,
una socialidad y una posicién de sujeto, fue porque proporcionaron una auto narrativa
(Arfuch, 2005), un discurso -presente en la memoria colectiva- que permitié a sectores
de juventud una representacion de si ligada a una tradicion de luchas por pensar, por
decir, por construir significado y afirmar el derecho de todos los jovenes a participar de
las tramas discursivas de la sociedad, derecho que -desde las politicas de Estado-
habia sido sistematicamente atacado. Si bien ambas musicas dialogan, como se dijo,
con criticas peyorativas y visiones denigratorias, su disputa principal es contra un poder
empefiado en silenciar determinados discursos con técnicas que oscilaron entre la
eliminacion material de los individuos, pasando por la censura y la persecucion, hasta
la supresién del Estado como garante de politicas que aseguraban la supervivencia
(empleo, salud, educacién) y la filiacion de nuevas generaciones a algun tipo de

autoridad simbodlica.

No es posible explicar la extensa adhesién del publico joven a estos géneros y a sus
bandas emblematicas pensando que son un mero “contar historias” transformado en
éxito mercantil. Cuando un género o un estilo o un intérprete permanecen en la memoria
y la adhesion populares es porque estos publicos han encontrado una “voz”, es decir,
un discurso, un orden simbdlico que expresa el mundo y, a la vez, “produce” a los

destinatarios como habitantes de él.

Pero, si la cumbia villera continuaba vigente porque expresaba ese orden, ja qué se

debe el posible final de su ciclo a manos de su auto parodia?

6. La relacion Estado-Juventud

Como cierre de estas reflexiones e hipotesis a explorar, es posible sugerir, como
respuesta probable a la anterior pregunta, la incidencia de una importante circunstancia:
el cambio en la relacién Estado-sujeto joven posterior a la crisis de 2001, como condicién

de posibilidad material de produccién de discurso.



204

Si bien, a partir del regreso al sistema democratico'”, el Estado consideré a los jovenes
como sujetos de derecho y se propuso interpelarlos como sujetos politicos, por medio
de diversas iniciativas legislativas, las politicas implementadas en los '90 -lejos de
efectivizar derechos- produjeron nuevos “desaparecidos”: jévenes expulsados de la
trama productiva econémico-cultural, “[...] sujetos que han perdido su visibilidad en la
vida publica, porque han entrado en el universo de la indiferencia, porque transitan por

una sociedad que parece no esperar nada de ellos” (Duschatzky y Corea, 2002, p.18).

Cozachcow (2016) realiza un exhaustivo relevamiento de la construccién de la juventud
como problematica de politica publica en el ambito legislativo, a partir de 1983. Sefiala
dos aspectos relevantes que pueden vincularse a las practicas simbodlicas abordadas
aqui: a) durante el periodo 1990-2002 (afios de surgimiento y consolidacién de ambos
géneros musicales), se presentaron 49 proyectos legislativos con la categoria “juventud”
como tema central. El 48% de ellos la abordan a partir de sus problemas o como
problema en si misma: alcoholismo, adicciones, violencia, horarios de cierre de locales
bailables, desempleo juvenil, educacién sexual, racismo e intolerancia; b) durante el
periodo 2003-2015, fueron presentados 113 proyectos, muchos de los cuales
confluyeron en once leyes, entre ellas cuatro, fundamentales para comprender el cambio
de contexto: la ley que creé el Consejo Federal de la Juventud en 2007, la modificacion
en 2012 de la Ley de Ciudadania Argentina, que habilita el voto optativo a partir de los
16 afos, la Ley Nacional de Centros de Estudiantes (2013) y la Ley Nacional de
Juventudes (2015).

En el primer grupo (a), se observa una “produccion”, desde lo politico-estatal, del sujeto
joven como problema / anomalia social. Como reaccion frente a esta produccion, tanto
el rock barrial cuanto la cumbia villera serian formas simbolicas que la incorporaban
ficcionalmente (como sucede con toda elaboracién del arte) sin cuestionamientos
(“somos lo que nos han dicho que somos”). En (b), la apelacion a la juventud tiene como

objetivo la inclusion social y la promocién de la participacién politica. En efecto, la

197 Luciani (2017) sostiene que la dictadura (1976-1982) pretendid construir una representacion discursiva

de juventud opuesta a aquella de la década anterior, e intentd, en ese proceso, producir una cultura
funcional al nuevo contexto. “[...] la dictadura militar [...] se propuso como la Unica capaz de restaurar
valores y normas, pero también como fundadora de nuevos sujetos”. Este proceso se dio en dos
dimensiones: se construyé discursivamente al sujeto joven como “promesa” de una nacidn “sana” y
“préspera”, en tanto que, en sus acciones materiales, arremetié contra toda expresiéon o proyecto
colectivos, eliminando cualquier discurso impugnador (a través de la censura, amenazas a instituciones,
quema de libros, persecuciéon de artistas, cierre de carreras de nivel superior). El aparato represivo y la
propaganda produjeron la depredacién del tejido social al causar la desaparicidn fisica concreta o bien al
promover la desconfianza y la sospecha sobre modelos alternativos interpeladores de la subjetividad.
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Subsecretaria de Juventud de la Nacién proponia, en 2015, entre sus ejes de trabajo:
interpelar a los jovenes como sujetos protagonistas de la construccién de la Patria y
empoderar a los jovenes como sujetos transformadores de la realidad (Cozachcow,
2016). Se propone un horizonte simbélico como principio ordenador (la Patria entendida
como el bien comun) y el sujeto joven es construido en el discurso como “transformador”

y no como “andémalo” o “problematico”.

Este cambio discursivo tuvo una traduccion efectiva en la implementacion de diversas
politicas publicas de inclusion y participacion juvenil'® y, en particular, en las politicas
de Educacion, durante el periodo 2003-2015, que intentaron revertir las secuelas de la

crisis de los sistemas educativos, producto de las reformas de los '90"%°.

En particular, la Ley Nacional de Educacién afirma el rol principal del Estado Nacional
en el sostenimiento de la educacidén publica, y lo posiciona como garante de las
condiciones materiales y simbdlicas necesarias para que los estudiantes logren
aprendizajes de calidad, independientemente de su condicidn social (arts. 4; 6; 84). Este
ultimo atributo se materializ6 en una serie de programas, planes y proyectos socio-
educativos, inéditos en cuanto a la efectiva circulacion de bienes (materiales y
simbodlicos) y enfocados particularmente hacia sectores de juventud entre 13 y 18 arios,
aunque también los hubo destinados a la poblacién docente, cuya capacidad de acceso

a dichos bienes habia sido asimismo socavada'°.

Las organizaciones sociales emergentes en la crisis de 2001 renovaron la fuerza de
sectores populares y el Estado inicié un camino destinado a reconocer sus demandas.
Las medidas implementadas a partir de 2003 tuvieron éxito dispar en la modificaciéon

estructural de la matriz de distribucion desigual de la riqueza material y simbdlica. Sin

108 Un exhaustivo estudio sobre las politicas publicas orientadas a la juventud en el periodo 2010-2014
puede leerse en Vazquez, M. (2015)

109 pesde 2003 se sancionaron seis leyes educativas, que intentaron revertir la matriz politica-ideoldgica
de la legislaciéon neoliberal que las precedid: la Ley de Ciclo Lectivo Anual (N° 25864/03), la Ley del Fondo
Nacional de Incentivo Docente (N° 25.919/04), la Ley de Financiamiento Educativo (N2 20675/05), la Ley
de Educacién Técnica y Profesional (N2 26058/05), la Ley Nacional de Educacion Sexual Integral (N°
26150/06) y la Ley de Educacién Nacional (N2 26206/06).

110 |3 Ley Nacional de Educacién consagré la obligatoriedad de la escuela media. El Plan Nacional de
lectura (iniciado en 2008) proveyd libros de texto, literatura y ensayo tanto a la bibliotecas escolares
cuanto a las bibliotecas personales de los estudiantes. El Plan Conectar Igualdad (2010) proveyd netbooks
a docentes y alumnos para salvar la desigualdad en el acceso a educacion mediada por tecnologias
digitales, a la vez que se complementé (2012) con capacitaciones gratuitas para los docentes
(Especializaciéon docente de nivel superior en Educacion y TIC). El Programa de Respaldo a Estudiantes de
Argentina (PROG.R.ES.AR) (2014) proveyd becas para jévenes que desearan iniciar o finalizar sus estudios,
continuar una educacién superior y/o realizar experiencias de formacién y capacitacion laboral. Se
crearon 16 universidades publicas, la mitad en el Gran Buenos Aires.
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embargo, lograron interpelar a sectores de juventud subalternos posicionandolos como
productores creativos (en formas alternativas pero viables de la economia, de la politica,

de la cultura).

Cuando se produjo el triunfo de la alianza Cambiemos (2015), a la par que se propicid
un clima de deslegitimacion y estigmatizacion hacia jovenes de militancias politicas
opositoras (Cozachcow, 2016), varios de estos planes y programas fueron cancelados,
en especial, los que estaban dirigidos a asegurar la equidad en el acceso a los
dispositivos materiales para la circulacion de bienes culturales (Plan Nacional de
Lectura, Conectar Igualdad). Es decir, en la “produccion” del sujeto joven por parte del
Estado (bajo una nueva administracion), se cercend -para los sectores de jovenes
pobres- la condicion de “lector” y “ciber estudiante”, dispositivos emblematicos de “La
Cultura” y “La Modernidad”. EI Estado, durante el periodo 2003-2015, habia
“reconocido” a los jovenes como sujetos con potencia creativa y transformadora. Con el
cambio de gobierno, el Estado -a través de politicas de ajuste y endeudamiento- volvia
a generar las condiciones de exclusion que habian justificado los estigmas, tematizacion

principal de la cumbia villera de los inicios.

Sin embargo, no fue este género musical la forma simbdlica que poblé los espacios
experimentados como lugar de resistencia y lucha por el reconocimiento. Otros géneros,
como el rap (presente -segun Biaggini (2020)- en el gusto de sectores populares desde
fines de los '90, en forma marginal)'"" y posteriormente el trap han ido ocupando, en el
gusto y las sensibilidades juveniles, las preferencias en las formas de “dar voz” a los
anhelos e impugnaciones de los jévenes. Las plataformas de intercambio gratuito, con
YouTube en primer lugar, son el espacio principal de estas expresiones. Jévenes
artistas, incluso de sectores subalternos, graban sus propias creaciones, promocionan
Su musica y gestionan sus presentaciones (Boix et alt., 2018). Las tecnologias
electronicas y digitales no sélo modificaron radicalmente la produccion, difusion y
distribucion de la musica, sino que transformaron también el imaginario del aprendizaje
musical, antes ligado a estudios extensos en el tiempo y con el virtuosismo como ideal,
y que hoy incluye la posibilidad de hacer musica a través de aplicaciones, componiendo
o mezclando musicas hechas por otros. La creacién musical se perfila actualmente
como horizonte vocacional y laboral también en la vida de jovenes pobres. Este cambio
ha sido posible no so6lo por el mero acceso a recursos de digitalizacion, sino por los

aprendizajes que los jovenes se procuran en relaciéon con el dominio técnico y los

11 Entrevista a Martin A. Biaggini, autor del libro RAP De Acé - La Historia Del Rap En Argentina, en
YouTube, 04/06/2020. Recuperado de https://www.youtube.com/watch?v=CKMLQpallls
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conocimientos que permiten utilizar la tecnologia. En este sentido, podria afirmarse que
la apropiacion de estos saberes ha expandido su horizonte educativo y cultural. Una
hipotesis por investigar seria en qué medida los cambios en las condiciones discursivas
y materiales de produccién, acaecidos durante el periodo abarcado (1999 (inicios del
género) - 2018 (clausura parédica), confluyeron en una transformacion del capital
cultural de creadores y consumidores, que implicaria una mejora en el acceso y una

apropiacion diferencial de medios de comunicacién digitales.

Tras este recorrido por las diferentes circunstancias que fueron contexto material del
nacimiento, éxito y declinacion del género, se hace presente el texto audiovisual

parédico de cumbia villera que:

- expone los elementos que ya resultan dignos de burla, como su narrativa
vinculada al melodrama'?. Ya no necesita relatos que -como este Ultimo-
encarnan la lucha por el reconocimiento, en la medida en que acciones concretas
del Estado obraron cambios que habilitaron el reconocimiento social de los

jévenes como sujetos con capacidad de agencia;

- conserva los componentes que aun son eficaces en el disefio, como la
composicion sonora, que se ha probado afin a la sensibilidad estética de

sectores populares de juventud;

- despliega con ironia (en su sistema visual-escénico) escenas y personajes,

construyendo asi un texto creativo y auto consciente;

- emplea para su distribucién el mas moderno medio capaz de otorgar visibilidad
y acceso al espacio publico, exponiendo que el estrecho vinculo entre jovenes y
TIC no existe sblo porque este sector es objetivo predilecto de las industrias
culturales, sino porque es capaz de activos y creativos procesos de apropiacion

y uso de estas tecnologias.

112 Martin Barbero (1983) afirma “[...] El melodrama puro, afirma P. Brooks, no es mas que "el drama del
reconocimiento". De ahi que todas las acciones y todas las pasiones alimenten y se nutran de una solay
misma lucha contra las apariencias, contra los maleficios, contra todo lo que oculta y disfraza, una lucha
por hacerse reconocer”. (p.71). La extensa serie de negaciones y borramientos de sectores de juventud -
por parte de politicas de Estado- inicié en la figura del desaparecido, para continuarse en las de exiliado,
censurado, desconocido (como excombatiente, por ejemplo) y luego excluido de toda trama productiva.
De ahi que la interpelacion a constituirse como sujeto “reconocido” -aun cuando fuera desde una practica
artistica- pudiera seguir activa en amplios sectores de jévenes. A la produccion de sujetos que proponia
el neoliberalismo (anclada en la mercantilizacidn de todo vinculo) los jévenes opusieron una subjetividad
anclada en una memoria “moral” (la de las luchas colectivas).
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A partir de aqui, se abren dos caminos: el género podria ser impulsado hacia la
busqueda de nuevas narrativas que permitan dejar atras su disefio agotado o sucumbir
definitivamente, desplazado por las nuevas formas de expresar las potencias vitales de
la juventud, nuevas formas de hacer oir su voz, que -entre los jévenes pobres- enlazan
la integracion simbdlica con la exclusién social, la reproduccion con la resistencia, en la

ardua lucha por ser sujeto.
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