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RESUMEN

Nombre de la autora: Candela Barriach
Director(as) de Tesis: Karen Avenburg y Mariana Chaves

Resumen de la Tesis de Doctorado presentada al Doctorado en Antropologia Social,
Escuela Interdisciplinaria de Altos Estudios Sociales, de la Universidad Nacional de San
Martin UNSAM, como parte de los requisitos necesarios para la obtencion del titulo de
Doctora en Antropologia Social.

Esta tesis se propone aportar a los estudios de las juventudes, la masica, los sectores
populares y las politicas publicas a partir de analizar procesos grupales de produccion
musical juveniles en Villa Elvira (La Plata, provincia de Buenos Aires, Argentina).
Exploramos trayectorias musicales en cinco grupos que se desarrollan en diversos marcos
organizacionales: una iglesia, dos organizaciones sociales y dos procesos autogestivos. En
estas grupalidades se despliegan trayectorias juveniles diversas pero que comparten la
relevancia de la muasica en sus vidas, un territorio y las condiciones de desigualdad. Lxs
jovenes producen identificaciones estéticas y de clase disimiles y desde alli disputan
posiciones sociales y en el campo musical. Abordamos también las articulaciones con las
politicas publicas, con otros actores y las representaciones mediaticas sobre Villa Elvira y
sus jovenes. Todo ello nos permitié comprender formas de organizacion, construccion de
sentidos, sistemas categoriales y disputas por la legitimidad de sus vidas y sus practicas.

Encontramos que la presencia del Estado en apoyo a proyectos juveniles, y de las
organizaciones sociales que realizan trabajo comunitario con nifixs, adolescentes y jovenes
son un soporte, y en muchos casos condicion de posibilidad, para el desarrollo de las
primeras experiencias musicales en estxs jovenes. Se nos torné central una lectura en clave
territorial para explicar la construccion de identificaciones y fronteras simbolicas que
inciden en la configuracion de los grupos musicales y de los procesos de
inclusion/exclusion.

La investigacion se posiciona desde una etnografia en colabor o militante preocupada por
tomar acciones frente a las condiciones de desigualdad. En ese marco se respondié a
demandas por parte de interlocutorxs llevando adelante talleres, escribiendo y gestionando
proyectos y acompafiando las vidas cotidianas. También nos propusimos construir una
narrativa sobre estas juventudes que discuta con las representaciones sobre juventudes
improductivas, sin interés y peligrosas, demostrando su capacidad organizativa y creativa,
y poniendo en relieve sus intereses y deseos vinculados al quehacer musical.

Palabras-clave: juventudes - musica - sectores populares - etnografia colaborativa

Buenos Aires
Febrero, 2025



ABSTRACT

Nombre de la autora: Candela Barriach
Director(as) de Tesis: Karen Avenburg y Mariana Chaves

Abstract de la Tesis de Doctorado presentada al Doctorado en Antropologia Social, Escuela
Interdisciplinaria de Altos Estudios Sociales, de la Universidad Nacional de San Martin
UNSAM, como parte de los requisitos necesarios para la obtencion del titulo de Doctor en
Antropologia Social.

This thesis aims to contribute to studies on youths, music, the popular sectors and public
policies based on the analysis of group processes of youth musical production in Villa
Elvira (La Plata, Buenos Aires province, Argentina). We explore musical paths in five
groups that develop in diverse organizational contexts: a church, two social organizations
and two self-managed processes. In these groups, there unfold youth trajectories which,
though diverse, share the relevance of music in their lives, a territory and unequal
conditions. The youth produce different aesthetic and class identifications and thus struggle
for a place in society and in the music environment. In addition, we approach articulations
with public policies, other actors and media representations of Villa Elvira and its youths.
All the above-mentioned allowed us to understand ways of organization, meaning-making,
category systems and struggles for legitimacy of their lives and practices.

We have found that the presence of the State in support of youth projects and of social
organizations that carry out community work with children and youths contribute to, and
often are a basic condition for, the development of these youths’ first music experiences. It
became of paramount importance for us to consider the territory in order to explain the
construction of identities and symbolic borders that play a role in shaping musical groups
and inclusion/exclusion processes.

This research process is grounded in collaborative or activist ethnography interested in
taking action to face these unequal conditions. In this context, we have responded to
demands our interlocutors have put forward by carrying out workshops, writing and
managing projects and being present in their very-day life. We have also set out to build a
view of these youths that helps us contest the representations of the young as unproductive,
uninterested and dangerous; showing their ability to organize and create, and giving
prominence to their interests and desires in relation to music.

Key-words: youths - music - popular sectors - collaborative ethnography
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Introduccidn

Desde que tengo uso de razon, hacer musica fue una practica compartida: en las
guitarreadas con mi familia al ritmo de chacareras y pasodoble, al zapar' con mis
hermanxs? y amigxs y, luego, desde los 15 afios de edad, al armar una banda y salir a tocar
repertorios de Pappo, La Renga, Los Redondos y Viejas Locas.® Esta practica también me
habilit6 una forma de socializacién desde el lenguaje musical y una experiencia de
organizacion colectiva. En ese camino experimenté complejas y multiples situaciones que
fueron desde aprender a “armar el tetris” de los horarios entre integrantes para coordinar
un ensayo hasta “estar en rojo”, pelearnos con duefios de bares que exigian que pagaramos
por tocar y, especialmente, la vivencia grupal de hacer musica con otrxs. Esto me permitid
ejercitar la escucha, coordinar temporalidades y aprender a sonar® en simultaneo,
consensuando y conviviendo con diversas disonancias. La participacion en grupos
musicales, ineludiblemente, ha sido una experiencia sensible que constituyd mi
subjetividad y la forma de entender a esta practica. Encontré que las interacciones de las
personas Yy los sonidos en la musica tenian varios puntos en comun: los sentidos que cobran
se construyen al colocarlos en interrelacion con otros elementos y en una estructura
determinada.

Hacer musica se cruzd luego con los estudios en antropologia y la creciente
preocupacion por tener una participacion activa en la transformacion social. En un
momento hallé una forma de expresion cantando en la calle canciones de protesta. En ese
cruce también comencé a participar como tallerista de musica en Casa Joven, Obra del
Padre Cajade®, un proyecto sociocomunitario que trabaja con juventudes de sectores

vulnerables. Aprendi a ensefiar musica con esas juventudes y con el equipo de trabajo de la

1 «“Zapar” se usa en el 4mbito musical para referirse a una improvisacion musical en la que Ixs misicx tocan
de manera espontanea, sin una estructura musical previamente acordada. La zapada puede ser sélo
instrumental o incluir voz, y puede ser realizada por musicxs en solitario o en conjunto.

2 Recuperando una apuesta artistica y politica llevada adelante por diversos colectivos de activismos
LGTBQITA+, feministas y transfeministas, algunas veces utilizo la letra “x” frente al falso genérico “o” para
reemplazar las marcas gramaticales que denominen sexo-género en sustantivos, adjetivos, articulos y
pronombres personales. Solo utilizo las referencias gramaticales femeninas o masculinas para los casos en los
que el trabajo de campo me permitié conocer la adscripcion utilizada por los propios sujetos y en los casos en
los que esas adscripciones se volvian relevantes en la experiencia social.

8 Utilizaré cursivas para extranjerismos y latinismos crudos o no adaptados.

4 Utilizaré comillas para sefialar citas textuales de interlocutorxs en campo o autores académicos o, como en
este caso, el empleo de términos coloquiales.

5 “Sonar” es un término de uso cotidiano del que me apropio para hacer referencia a tocar un instrumento
(hacer sonar), al producto musical (lo que suena) 0 a una accion (sonar con otrxs).

6 La Obra del Padre Cajade es una organizacion social que realiza trabajo comunitario con juventudes,
nifieces y sus familias. Presentaremos la organizacion con mas detalle en capitulos posteriores.
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organizacion. Musica mediante, conoci sobre sus vidas en ese territorio. Empecé a caminar
por el barrio junto a ellxs y encontré que en Villa Elvira la masica suena casi todo el
tiempo, y en casi todas partes. Sobre todo cuando es fin de semana, muchas calles y
veredas se llenan de musica. “Hay vecinos que ponen musica para todo el barrio”, dijo
Edu, integrante de una orquesta, dando a conocer como la musica que se pone desde una
casa atraviesa las paredes y, sin intencion aparente, se comparte con los moradores
contiguos. También encontré jovenes haciendo musica: al ensayar y juntarse a zapar, a
“freestalear”” o “de guitarreada”, indirectamente volvian participes a sus vecinxs como
audiencia involuntaria. En sus casas, en la calle, en organizaciones sociales e iglesias,
juntandose con otrxs o de forma solitaria, Ixs jovenes de Villa Elvira hacen que la mdsica
suene por todos lados.

Estos parrafos iniciales en primera persona buscan rescatar una experiencia posible,
la de alguien que se convirtio —a la par de musica— en investigadora, con el objetivo de
resaltar, por un lado, que la propia experiencia de vida moldea aquello que nos interesa
mirar; y, por otro lado, la relevancia que tiene la masica en la vida de muchas personas. De
esta forma me he introducido en diversas concepciones que comprenden la produccion
musical como un organizador de la vida (DeNora, 2000), un anclaje identitario (Vila, 1996;
Avenburg, 2005), un trabajo (Boix, 2015, 2016), una forma de expresion, de procesar
emociones (Vila, 2017; Anta, Anta y Oliveira Ramos, 2019) y de experimentacion del
goce, entre tantas otras acepciones. Hacer musica entre pares ofrece la experiencia de
organizarse, de participar, de procesar el presente y de proyectarse en un futuro. Hacer
musica significa elaborar un producto y crear una materialidad sonora especifica que
podemos encontrar plasmada en discos fisicos, en plataformas de reproduccién musical
digitales, en presentaciones en vivo 0 en ensayos.

Cada persona incorpora el lenguaje especifico a través de diferentes procesos de
aprendizaje/ensefianza: algunxs aprenden con profesorxs particularxs, otrxs de forma
autodidacta, otrxs junto a amigxs o familiares. Las emociones que irrumpen en sus cuerpos
al vivenciar una pieza musical son resultado, entre otras cosas, de multiples sentidos que
estan en disputa y se resignifican situacionalmente. El goce estético, la produccion del
gusto y el trazado de vinculos afectivos con géneros, canciones, artistas y estilos musicales

se configuran a lo largo de distintos momentos de la vida, en didlogo con los contextos

T “Freestalear” funciona en la jerga como verbo de freestyle, un término que refiere a la habilidad de rapear y
crear versos de forma esponténea e improvisada. La practica puede desarrollarse con o sin bases musicales
que la acompafien.
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personales y sociales en los que se produce, circula y consume. Desde esas experiencias
estéticas se construyen afinidades e identificaciones con ciertos grupos artisticos y con
circuitos de produccion y socializacién especificos.

La musica es una forma en que se presenta la condicién juvenil en la sociedad. La
nocion de juventud emerge en la década del 60 como una manera de nombrar y organizar
las edades; surgi6 de la mano de una propuesta estética y de consumo que incluia
pantalones Oxford, chaquetas de jean, pelos revueltos y cuerpos que se movian al ritmo del
rock de un modo tan novedoso como disruptivo para la época (Manzano, 2018). Asi, la
asociacion de las juventudes con el consumo y la produccion musical se funda en los
cimientos mismos de la categoria “juventud”. Con el paso de los afios se reforzo esta
asociacion entre la juventud y la masica tanto en el &mbito académico como en el sentido
comun y los medios de comunicacion. En linea con Seman (2015), consideramos que dicha
asociacion debe ser complejizada para comprenderla desde sus disputas y en sus contextos
de produccion. Para gran parte de las juventudes la musica ocupa un lugar protagonico en
sus vidas, pero esa relacion no es universal, estatica ni unilineal; por el contrario, es un
constructo situado.

En el afio 2018, al iniciar el trabajo de campo para este doctorado, Joni, cantante de
rock barrial, describio la relevancia del rap en su barrio y en Argentina afirmando que “el
rap es [actualmente] lo que era la cumbia villera en el 20017, por su capacidad de denuncia
y por la identificacion de gran parte del sector juvenil con el estilo. Para ese afio, en el
campo de estudio ya se veia que las juventudes habian dedicado muchas horas al
“freestaleo” en escuelas, en plazas, en juntadas en las esquinas, en espacios de intimidad,
en peleas de gallos o en batallas. En los afios de pandemia por COVID-19, que también
formaron parte de esta tesis (2020-2021), la sociedad argentina, muchos medios de
comunicacion, numerosos adultxs y, por supuesto, el mercado, se enteraron de “un mundo”
gue no habian visto antes: jovenes que, en estudios de grabacién armados en distintos
espacios (como habitaciones personales o con computadoras de la escuela secundaria),
llegaron a la industria musical global, se hicieron famosxs e incluso ricxs. En este
escenario L-Gante, un joven rapero, fue recibido en octubre de 2021 por el presidente de la
Nacion Alberto Fernandez y destacado por su labor musical. La vicepresidenta Cristina
Fernandez de Kirchner, unos meses antes, en un acto en la localidad de Lomas de Zamora,

haciendo referencia al éxito L-Gante RKT (un hit que lo lanzé a la fama), recomendo
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escucharlo porque con una “Conectar Igualdad® y un microfonito de mil pesos” cred un
tema musical con millones de reproducciones en YouTube (EI Destape, 2021). El rap, el
trap y la cumbia 420 se masificaron en ese momento, pero eran desde hacia tiempo parte
del cotidiano juvenil antes de que la industria cultural mercantilizada y masiva amplificara
y distribuyera esas producciones musicales.

A la par que Ixs jévenes crean nuevos estilos que los representan y también generan
grandes ganancias, la agenda mediatica y publica Ixs suele presentar, en gran medida,
desde la peligrosidad, la improductividad y/o la violencia, principalmente cuando se trata
de varones y de juventudes populares. Los medios de comunicacién hegemonicos de la
region en estudio no estdn exentos de reproducir estos imaginarios y, las veces que
mencionan a Ixs jovenes, suelen ubicarlxs en la seccion “Policiales” asociadxs a
“provocar”, “meterse” y “tener” problemas.” Como observa Reguillo (2003: 115), “los
jovenes se vuelven ‘visibles’ en funcién del problema que representan”. Durante la
pandemia la juventud fue vista, y no sélo por su masica: los medios de comunicacion
hicieron hincapié en las juventudes como principales reproductores del COVID-19,
responsabilizdndolos de llevar un virus que vino a rompernos la cotidianeidad, que trajo
muertes, mas pobreza, miedo e incertidumbre. Hasta el presente, estos discursos
construyen imaginarios sobre una juventud popular demonizada, una juventud enemiga y a
la que debemos temer (Reguillo, 1997; Chaves, 2005, 2013).

1. Objetivos y preguntas

Con las consideraciones recién expuestas como telon de fondo, fueron surgiendo los
interrogantes que organizaron esta investigacion. Sobre la conformacion de los grupos
musicales y las particularidades en sus logicas de accion nos preguntamos: ;como se
constituyen grupos de jovenes para producir masica?, ;cdmo llegan a pertenecer a estos
espacios y no a otros?, ¢en qué condiciones y de qué forma las producciones musicales
juveniles tienen lugar?, ;como se intersecan los diferentes clivajes en los procesos de

produccién?, ;como se establecen y disputan las legitimidades y liderazgos al interior de

8 El programa Conectar Igualdad surge en 2009, durante la presidencia de Cristina Fernandez, y se propone
disminuir la brecha digital y aggiornar el sistema educativo a partir de entregar notebooks en comodatos a
jovenes, docentes y administrativxs de escuelas secundarias e institutos terciarios.

° En el marco del trabajo final del seminario Teoria Antropoldgica Contemporanea | dictado por Alejandro
Grimson en el Doctorado en Antropologia Social (UNSAM/IDAES), analicé noticias del diario El Dia sobre
juventudes de Villa Elvira. En este ejercicio hallé que en un periodo de dos meses el total de las noticias se
ubicaba en la seccién policiales (Barriach, 2019, inédito). Retomaremos las representaciones mediaticas
sobre jovenes en el capitulo 4.
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cada grupo musical? Sobre las representaciones o imaginarios que circulan en torno a las
practicas musicales juveniles nos interrogamos: ¢qué sentidos circulan sobre las
producciones musicales locales por parte de Ixs jévenes?, ¢por qué ciertas instituciones se
ocupan de desarrollar actividades musicales?, ;qué supuestos sobre las juventudes de
sectores populares orientan los planes de accion de las distintas instituciones que
promueven el desarrollo musical juvenil?, ;qué efectos esperan Ixs agentes promotores de
musica que la practica musical tenga sobre la poblacion en estudio?

En base a estas preguntas propusimos como objetivo general de la tesis analizar
procesos grupales®® de produccion musical desarrollados por jovenes de sectores populares
en la Delegacion Villa Elvira (partido de La Plata, provincia de Buenos Aires). A partir de
este objetivo general, me he propuesto los siguientes objetivos especificos:

1. Caracterizar los grupos musicales juveniles en la zona en estudio, identificando
los circuitos de produccion musical.

2. ldentificar las légicas de accion y analizar las logicas de sentido de los distintos
grupos musicales para comprender los modos de organizacién juvenil en la
produccién musical, sus articulaciones, y las disputas entre ellxs y con otros actores
sociales (empresas, organismos estatales, espectadores, otros conjuntos musicales).
3. Explorar los cursos de vida de Ixs jovenes analizando los procesos de
socializacion musical, el lugar que la masica ocupa en sus experiencias vitales, y
los procesos de subjetivacion e identificacion.

4. Reconocer las valoraciones estéticas de Ixs jovenes participantes en
talleres/conjuntos musicales y analizar los modos de apropiacion de las diversas
expresiones musicales.

5. Examinar los procesos de construccion de legitimidad, prestigio y respeto dentro
y entre los grupos musicales, y con distintos actores no juveniles que participan de

los circuitos de produccion musical con jovenes.

Exploro estos procesos en el marco de organizaciones sociales, iglesias, productoras
musicales, politicas publicas y/o desarrollos autogestivos con el propdsito de comprender
los modos de apropiacién y organizacion, las légicas de sentido y las disputas en torno a
sus practicas. Para ello nos detendremos en las juventudes populares que hacen muasica en

formatos grupales porque comprendemos que en las grupalidades encontramos una

10 Nos abocaremos principalmente a procesos en los que en la ejecucion musical participa mas de una
persona.
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comunidad categorial compartida (Tilly, 2000) que ofrece la posibilidad de indagar en los
sentidos y los procesos de identificacion y legitimacion. Coincidimos con Chaves y Segura
(2019: 38) en que poner el foco en lo grupal nos permite conocer “cémo se deciden los
modos de organizacion y se manejan los conflictos”.

Guiadxs por estos objetivos y preguntas, nos proponemos en el correr de las
paginas construir una narrativa que tenga en cuenta la multidimensionalidad de las vidas
juveniles, el caracter relacional de las posiciones que ocupan, la productividad de sus
acciones y la emocionalidad que Ixs atraviesa en relacién con la musica. Las distintas
formas de participacién se veran permeadas por las variadas pertenencias, creencias e
intereses que conforman sus subjetividades, por las dinamicas colectivas y por las
representaciones sobre si, sobre otrxs y sobre ellxs (Gluckman, 1940; Elias y Scotson,
2016). Discutiremos las representaciones hegemonicas negativas (peligrosos,
improductivos, etc.) sobre Ixs jovenes de sectores populares, afianzados en la positividad

de sus acciones como productorxs de bienes culturales.

2. El escenario

El contexto politico, econdmico y social en el que se desarrolld el trabajo de campo
etnogréfico es parte del escenario en que las juventudes llevan adelante sus préacticas
musicales. Introducimos por ello algunos datos generales del pais para historizar y situar a
las juventudes que participaron de esta investigacion entre 2018 y 2022.

En el afio 2018 gobernaba a nivel nacional la coalicion politica Cambiemos, de
orientacion neoliberal, presidida por Mauricio Macri (2015-2019). Diferentes trabajos
evidenciaron que dicho periodo se caracterizo por la profundizacion de las desigualdades
socioecondémicas, la distribucion y redistribucién desigual de acceso a bienes y
oportunidades, y un deterioro general de los ingresos (Chavez Molina y Rodriguez de la
Fuente, 2021). Argentina compartia con otros paises de América Latina la avanzada de
gobiernos de derecha que marcaron, segin Svampa (2019), el fin del ciclo progresista. La
politica de los gobiernos neoliberales en el contexto nacional y global trajeron aparejado
un recrudecimiento conservador, represivo y de profundizacion de la distribucion desigual
que contribuyo6 al empeoramiento de las condiciones de vida de quienes se encontraban en
posiciones de desventaja y a un enriquecimiento de los quintiles mas ricos, acrecentando la

brecha entre ellos y los sectores mas pobres en la estructura social.
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En diciembre de 2019 asume Alberto Ferndndez con la coalicion peronista,
kirchnerista y de un sector del radicalismo, denominada Frente de Todos. Tempranamente,
en marzo de 2020, se decretd la pandemia mundial de COVID-19. La crisis sanitaria
también fue econdmica, politica y social (Argentina Futura/FLACSO, 2023; Barriach,
Chaves y Trebucq, 2022). La incertidumbre se instald con potencia en la cotidianeidad de
muchxs; no saber a qué nos estabamos enfrentando, y si aquello a lo que debiamos hacerle
frente estaba en el aire que estdbamos respirando, si lo teniamos o no en los propios
cuerpos, qué iba a suceder y hasta cuando se interrumpiria “la normalidad” fue moneda
corriente. Los modos de experimentar este suceso que nos estaba afectando a todxs difirid
segun clivajes de clase (Barriach, Chaves y Trebucq, 2022), de género (Elizalde, 2015) y
etarios (Vommaro, 2022). Asimismo, la cotidianeidad se transformé por las medidas de
aislamiento y restricciones en la movilidad, que fueron diversas segun las disposiciones
nacionales, provinciales o municipales, y en funcion de los cumplimientos o
incumplimientos por parte de las personas.

El aislamiento total no fue posible en aquellas poblaciones que resolvian sus
ingresos con trabajo no registrado, para quienes “se para la olla” con la changa de cada dia
y/o que residian en viviendas hacinadas. Las medidas de prevencion y cuidado, que se
presentaron como universales, no aseguraban los medios para cumplirlas pues requerian
recursos gue no todxs tenian garantizados, como agua corriente, jabén, lavandina y mudas
de ropa. En consecuencia, en barriadas populares como en la que se desarrolld esta
investigacion, se desplegaron algunas estrategias de cuidado comunitario que no acataban
estrictamente las regulaciones. Como planteamos con otras colegas, en estos barrios se
construyeron otros modos de experimentar la pandemia que oscilaban entre un dia a dia
“imposible” y una ‘“cuarentena que no existe” (Barriach, Chaves y Trebucq, 2022). En
Villa Elvira vimos a jovenes haciendo mandados, trabajando como delivery, cocinando en
comedores, armando bolsones de ropa, “rancheando” en la esquina o la vereda, haciendo
changas de jardineria, o buscando comida en iglesias, escuela y organizaciones. En las
mismas barriadas y al interior de las mismas clases 0 grupos sociales, las experiencias no
fueron homogéneas: algunxs hacian un uso del espacio publico y se encontraban con
amigxs, mientras otrxs se mantenian sélo en vinculo con sus familiares.

Diferentes estudios mostraron que las juventudes fueron un sector especialmente

afectado (UNICEF, 2020, 2021). La salud mental se present6 en la agenda publica como

11 “Ranchear” es un término nativo que se refiere a la accién de encontrarse, generalmente entre pares y en un
espacio publico, en un encuentro para el ocio y paso del tiempo libre.
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una problematica social y una dimension de la vida fragilizada. En un informe realizado
por la Jefatura de Gabinete de la Nacidn se relevo que la desmotivacion, incertidumbre y la
falta perspectiva futura se produjeron especialmente en relacion a las dificultades que
surgieron en torno al desarrollo profesional y el acceso a la vivienda (Argentina Futura,
2023). La problematica cobro6 especial sentido con el hallazgo de que los suicidios son la
segunda causa de muerte en adolescentes y jovenes (UNICEF, 2021). Los factores
econdmicos Yy sociales que se agravaban incidieron directamente no s6lo en la forma de
vida, sino directamente en la posibilidad de seguir vivxs.

Las experiencias pandémicas y el deterioro de las condiciones de existencia han
sido constitutivas de las vidas juveniles entre 2018 y 2022. En medio de eso, sobre eso y
con eso, Ixs jovenes de esta tesis nunca dejaron de sentir, de proyectarse, de escuchar y de
hacer musica. Un escenario repleto de sonidos, voces y experiencias de vida que, como
parte de una complejidad mas amplia, nos permite asimismo acercarnos a comprender la
sociedad argentina del momento, asi como Reguillo afirma que, en contextos de crisis'?, la
desafiliacion y descreimiento en el sistema politico ocurren al mismo tiempo que se
acrecienta la participacion en colectivos artisticos y, en ello, nos propone que “leer en
términos politicos las expresiones culturales de los jovenes, arroja informacion sustantiva
sobre el modo en que estan entendiendo el espacio publico” (Reguillo, 2003: 27). Este
espacio publico, en el marco de la presente tesis, se define como un territorio que es cuna
de la produccion musical de estas juventudes populares y, como escenario, lleva el nombre
de Villa Elvira.

2.1. Villa Elvira

Villa Elvira es el nombre del territorio que pisamos y escuchamos para desarrollar esta
tesis. Es una de las delegaciones municipales del partido de La Plata. Se ubica al sur del
casco fundacional de la ciudad y posee una extension de 24 km?. El censo de 2010 arrojo
que vivian alli 62.991 personas, y se contabilizaron 19.010 hogares (INDEC, 2010). Los
datos del censo 2021 ain no han sido difundidos a escala de subdivision de delegacion,
pero si de municipio, y este partido tuvo un crecimiento de 600000 a 7000000 habitantes.

Villa Elvira es la segunda delegacion del partido méas grande en extension y en poblacién.

12 A efectos de problematizar la nocién de crisis, seguimos a Grimson (2018), quien plantea que en nuestro
pais este término fue utilizado como un diagnéstico recurrente. El autor problematiza el concepto, lo sitGa en
diferentes contextos e identifica distintos tipos de crisis.
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Imagen 1: Villa Elvira, La Plata, Buenos Aires.
Elaborado por Florencia Aranguren en base a imagenes de Google Maps. Febrero de 2024.

En el territorio de la delegacion se ubican escuelas de nivel inicial, primarias, secundarias,
terciarios, centros profesionales (en su gran mayoria estatales provinciales, y en bajo
namero privados), centros de salud (municipales), comisaria con destacamentos, una
unidad penitenciaria. Ademas, funcionan iglesias de distintos credos (catdlicas y
evangélicas) y una multiplicidad de clubes, centros de fomento, organizaciones sociales y
sedes barriales de partidos politicos. Un informe realizado por Sedronar®® (2017) refiere a
la delegacién como uno de los territorios del pais que poseen menor cobertura asistencial
con respecto al consumo problematico de sustancias psicoactivas pese a encontrarse en
contexto de alta vulnerabilidad social.

Villa Elvira posee cierta heterogeneidad en los segmentos de clase que lo
conforman. Las condiciones habitacionales y de acceso a servicios publicos varian. El
mantenimiento de las calles, la recoleccion de la basura, el alumbrado publico, el acceso a
agua, gas y cloacas son servicios publicos que se efectivizan diferencialmente en la
delegacion. Si entramos a Villa Elvira por la Avenida 7 viniendo desde el centro comercial

de la ciudad nos encontramos, primero, con un barrio residencial que, ubicado luego de la

13 La Secretaria de Politicas Integrales sobre Drogas de la Nacion Argentina es el organismo a cargo de
coordinar politicas publicas enfocadas en la prevencion, atencion, asistencia y acompafiamiento de personas
con consumos probleméticos de sustancias, en todo el territorio nacional.
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avenida de circunvalacion, funciona, al decir de Segura (2015), como una “frontera”.
Muchas de las casas estan revocadas y pintadas, y se encuentran separadas entre si
mediante muros de ladrillo u hormigén. Y a medida que uno se aleja yendo cada vez méas
al sur, las calles asfaltadas se empiezan a pocear, muchas se hacen de tierra y la separacion
de las veredas con las calles ya no se anuncia por cordones cuneta. Empieza ademas otra
trama urbana con algunos lotes vacios y con diversidad de tipo habitacional, donde pueden
verse casas de material, unas revocadas, otras no, casas de madera o con materiales de
chapa. Las condiciones de habitabilidad son muy diferentes en relacion a la cantidad de
personas por metro cuadrado, a las posibilidades de abrigo en invierno, de estar fresco en
el verano, de inundarse por desborde de arroyos o por las lluvias. En términos de
propiedad, hay propietarixs, otros con posesion, otrxs tomaron el terreno y muchxs
alquilan. Esta heterogeneidad y proximidad habitacional entre segmentos de clase puede
suceder en una misma cuadra, 0 en otros casos por manzanas mas homogeéneas entre si.

El estudio de Rodriguez Tarducci (2018) en la region nos permite afirmar que Villa
Elvira es la segunda delegacion del partido con méas asentamientos (14 en total), luego de
Melchor Romero (16 en total). Como indican Alessio, Rodriguez Tarducci y Frediani,
(2023), en muchos casos estas viviendas son autoconstruidas por la propia familia —con
trabajo de nifixs y jovenes— o con ayuda de otros familiares, compatriotas y, en algunos
casos, con personal contratado. En los asentamientos, ademas, Ixs vecinxs realizan las
conexiones generales de agua y electricidad, la division de los terrenos y el trazado de las
calles. La falta de planificacion urbana del municipio incide en el empeoramiento de las
condiciones de vida de sus habitantes, acarrea riesgos ambientales por las zonas de
ubicacién (canteras, zonas inundables, basurales) o riesgos de accidentes por mala
infraestructura, principalmente debido a cortocircuitos eléctricos o a formas de calefaccion

en invierno (braseros) que provocan incendios.
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Iméagenes 2y 3: barrios populares'* de la ciudad de La Plata y de Villa Elvira. Diciembre de 2023.
Fuente: Imagenes extraidas del Registro Nacional de Barrios Populares.®®

Hallamos una poblacion heterogénea por la diversidad de posiciones sociales en relacion a
bienes, economia, consumos Yy servicios (Hernandez et al., 2010).*® Ventura (2020) estudio
las representaciones de los sectores medios platenses sobre Villa Elvira, que identifican la
delegacion como un lugar en el que no les gustaria vivir,*” méas alla de que, como dijimos,
la delegacion se conforma por diferentes segmentos de clase. Pero se evidencia una
inversion diferencial de recursos tanto del sector privado como del publico, lo cual se
vuelve uno de los factores de produccion del espacio urbano desigual. Siguiendo la
advertencia de Gorelik (2008) de no caer en “la tentacion de buscar la aldea en la ciudad”,
comprendemos, entonces, a Villa Elvira como construida en relacion a un centro y a un
casco urbano, “en las afueras” (Segura, 2015) y como parte de un proceso de segregacion
urbana en el que el territorio se construye jerarquicamente (Gupta y Ferguson, 2008).

La poblacion foco de esta tesis son las juventudes de sectores populares que residen
en barrios dentro de Villa Elvira y hacen musica en diversos formatos. Tendremos en
cuenta que las juventudes con las que trabajamos se inscriben en relaciones de clase,
historicamente persistentes (Tilly, 2000), multidimensionales y en una relacion dialéctica
entre igualdad y desigualdad (Reygadas, 2014). Por ello, definimos a los sectores
populares de acuerdo con la propuesta de Benza (2015), es decir, por la posicion de
desigualdad en relacion con los recursos socialmente valorados, con énfasis en los

economicos.”® A lo largo de la presente tesis podremos ir conociendo y profundizando en

14 El criterio para establecer los barrios populares segin esta fuente es que vivan al menos 8 familias
agrupadas o contiguas y que mas de la mitad de su poblacidn no cuente con titulo de propiedad del suelo ni
acceso regular a dos o méas servicios basicos, como red de agua, red de energia eléctrica con medidor
domiciliario y cloacas.

15 El mapa de Relevamiento del Registro Nacional de Barrios (Integracion Socio Urbana, Secretaria de
Desarrollo Territorial, Habitat y Vivienda) populares se encuentra disponible en el siguiente enlace:
https://www.argentina.gob.ar/habitat/integracion-socio-urbana/renabap/mapa.

16 Hernandez et al. (2010: 4) describen a Villa Elvira como un territorio que “cuenta con residentes de clase
media, propietarios y trabajadores en blanco; una clase media mas empobrecida y de trabajo irregular con
algunos habitantes que, segln la estadistica, estdn bajo la linea de pobreza o estan cercanos a ella; y un
altimo sector de pobreza estructural en tanto llevan ya por lo menos tres generaciones en situacion de
pobreza, con muchas de esas familias en condiciones de indigencia”.

17 Ventura (2020) analiza las perspectivas de habitantes de un barrio del programa Procrear (una politica
publica habitacional a la que acceden mayormente sectores medios) en una delegacién vecina al sur de Villa
Elvira, quienes describen a Villa Elvira como peligrosa, con falta de servicios y con “casas humildes”, y por
ello no eligieron esa zona para construir su vivienda.

18 La definicion de los sectores populares se inscribe en un campo de estudios que es terreno de largas y
entreveradas disputas por su definicion y por las formas de usar el concepto. El término “popular” se utiliza
en general como adjetivo, sin que resulte claro su alcance ni cuéles serian los otros términos con los que entra
en relacion. A modo de ejemplo, algunas nominaciones son: sectores populares (Gutiérrez y Romero, 1995),
clases populares (Giovanni, 2003), culturas populares (Garcia Canclini, 1987a) y, dentro de estas, medicina
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las condiciones de vida, las trayectorias educativas y laborales, las familias, instituciones e
infraestructura del barrio, y las politicas sociales con las que estxs jovenes y sus familias
resuelven sus estrategias, posicionamientos y haceres en torno a la practica musical.

En este contexto urbano, caracterizado por la heterogeneidad y la desigualdad, por
las dificultades en el acceso a bienes y servicios basicos, pero también por un universo de
musicalidades, viven Ixs jovenes sobre quienes trata esta tesis. ElIxs generan grupalidades,
construyen y cuestionan identificaciones, toman distancia 0 se anclan en estas

territorialidades, mientras producen musica.

3. Estructura de la tesis

El itinerario de lectura que proponemos nos llevara a recorrer esta introduccion, cinco
capitulos, unas conclusiones y, por supuesto, las referencias bibliograficas. La organizacion
del indice es resultado del proceso de investigacion en tanto nos llevo a delimitar ejes
principales y secundarios para dar prioridad a un tema sobre otro, respetar los hallazgos,
hacerlos inteligibles y producir un efecto en quien lee que le permita revivir el mundo
sonoro, emotivo, relacional, diverso y desigual que estudiamos, vivimos y disfrutamos en
este tiempo de elaboracion de la presente tesis doctoral.

En términos generales, en el capitulo 1 planteamos, sobre el inicio, un tiempo de
preparacion de instrumentos, para luego, en el capitulo 2, realizar la primera
caracterizacién de las cinco grupalidades con las que trabajamos; en el capitulo 3
incorporamos el andlisis en términos de sentidos y emociones sobre las caracterizaciones
expuestas. A esta altura ya nos conocemos mas y se agudizan los interrogantes sobre
algunos temas; asi, en el capitulo 4 analizamos las identificaciones en su relacion con el
territorio, representaciones y las disputas de poder en clave de fronteras, para pasar luego
al altimo capitulo, con eje en la interpretacion de procesos de construccion de legitimidad
y de reconocimiento.

Detallando un poco més en profundidad el contenido, en el capitulo 1, “Preparando
los instrumentos”, desarrollaremos los abordajes tedricos y metodolégicos que otorgan
sustento a la tesis. Nos detendremos en los campos de la musica y las juventudes para

apuntar las herramientas conceptuales y los principales antecedentes que dialogan con

popular (Ortale, 2003), arte popular (Escobar, 2008), musica popular (Frith, 2001; Alabarces et al., 2008).
Las formas de concebir el concepto varian. Puede resultar definido tanto por el lugar de subalternidad que
ocupa respecto de la cultura dominante (Hall, 2010; Alabarces et al., 2008) o por la posicién que ocupa en las
relaciones de produccion (Vitola, 2016) como por el acceso desigual a los recursos econémicos (Benza,
2015) o a la educacion formal (Cortés, 2015; Gonzalez, 2019).
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nuestro trabajo. Describimos las estrategias metodolégicas, el posicionamiento académico
y politico desde una perspectiva etnografica colaborativa y, finalmente, las producciones
musicales juveniles de Villa Elvira junto a los criterios para la seleccion de los cinco
grupos musicales sobre los que se realizaron las etnografias. En el capitulo 2, “Hacer
musica”, presentamos en profundidad los cinco grupos musicales analizando la
heterogeneidad de sus modos de produccion musical, desde los tiempos, espacios,
relaciones y marcos organizacionales especificos.

El capitulo 3 se titula “Sentidos y sentires sobre el quehacer musical” porque
contiene resultados de la indagacion sobre los sentidos que Ixs jovenes les otorgan a las
expresiones musicales que crean, ejecutan y consumen. También trabajaremos las
emociones en relacion a la produccién musical y los productos musicales. En el capitulo 4,
“Villa Elvira suena entre representaciones, identificaciones y fronteras”, ofrecemos un
relevamiento de las representaciones mediaticas sobre el territorio de Villa Elvira, para
luego ponerlas en dialogo con las representaciones de Ixs jovenes. En la segunda parte del
capitulo mostramos una tipologia construida sobre cémo “lo barrial” es representado en los
productos musicales, en las explicaciones sobre sus identificaciones y en los sentidos que
otorgan a la relacion entre territorio y produccion musical juvenil. Como tercer punto,
trabajamos con la nocion de fronteras simbdlicas para mostrar la construccion de
alteridades y disputas de poder entre saberes, sujetos y territorios.

El capitulo 5, denominado “Disputando quién y donde en la musica: procesos de
reconocimiento y legitimacion”, nos posibilita brindar explicaciones sobre qué clivajes y
dimensiones intervienen en la construccion de un musicx legitimo y qué elementos son
valorados positivamente en estos procesos. También nos detendremos en como la
legitimacidn se espacializa en diferentes lugares en los que las bandas realizan o desean
realizar presentaciones en vivo. El reconocimiento y prestigio 0 su contracara como
desvalorizacion y/o estigmatizacidn entran en juego para explicitar las relaciones de poder
imbricadas en la produccién musical en general, y de jovenes de sectores populares en
particular.

Por altimo, en las conclusiones, se recuperaran los ejes centrales que consideramos
que nos permiten avanzar en la comprension de las producciones musicales juveniles
populares en Villa Elvira. Finalmente, esbozaremos algunas lineas que se abren para
investigaciones futuras.

Que empiece la musica.
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Capitulo 1. Preparando los instrumentos

En este capitulo brindamos un panorama de las perspectivas teoricas con las que
dialogamos en este proceso de investigacion y explicitamos las estrategias metodoldgicas
desarrolladas.

Los campos tematicos principales en los que se ubica esta tesis son los de los
estudios sobre juventudes y sobre musica. Dentro de esos debates generales, nos vamos a
ocupar en especial de los trabajos que se dedican a précticas de sectores populares, ya que
las personas jovenes que participaron de la investigacion son parte de sectores de clase baja
0 media baja, y el territorio que habitan y en el que producen masica (zona sur de La
Plata), como ya caracterizamos en la introduccion, es un area de suburbio y relegacion
urbana. En las intersecciones de clase, edad y género® se constituyen Ixs jovenes con Ixs
gue nos contactamos, desde esas posiciones escuchan y hacen musica, y a partir de estas
intersecciones sus producciones musicales se desarrollan en distintos (y desiguales)
circuitos. Como veremos, es posible reconocer maultiples sentidos en sus précticas;
anticipamos que la formacion de grupalidades, y la construccion de identificaciones y
reconocimientos seran mojones de nuestro camino, asi como el analisis de las disputas, sea
en términos generales de relaciones de poder, o en los procesos de legitimacion,
constitucion de jerarquias y valoraciones. Existe un telon de fondo en nuestras escenas que
se agita constantemente, anudado en las disputas sobre la representacion de Ixs jovenes de
sectores populares y sus producciones artisticas.

A continuacién, en primer lugar, desarrollaremos los conceptos principales
utilizados a lo largo de los capitulos, que son ademas relevantes en los campos de estudio
en los que nos ubicamos. En segundo lugar, escucharemos las melodias que ya existian,
entendiendo en esta accidn la revision de antecedentes de investigacion en el pais sobre los
temas de la tesis. El corpus bibliografico resultante quedé compuesto principalmente por
articulos publicados en revistas cientificas y tesis doctorales disponibles en repositorios
digitales del periodo 1980 a 2021 aproximadamente. En menor medida hacemos algunas

referencias internacionales y/o previas a los 80 que resultan relevantes. Dada la amplitud

19 Adoptamos una mirada desde la interseccionalidad (Stolcke, 2000) que explica que las posiciones sociales
que los sujetos ocupan y la reproduccion de la desigualdad se da en el cruce de clivajes de género, raza, clase,
etnicidad. Asimismo, comprendemos en linea con Vasquez Laba (2012) que pararnos de esta mirada implica
reconocer que las condiciones de las vidas de las personas estdn conectadas y conformadas por las
condiciones de vida de otrxs.
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de producciones nos hemos centrado en sistematizar aquellas que hemos utilizado y que
nos permitieron profundizar las interpretaciones que presentamos en esta tesis doctoral.

En tercer lugar, explicaremos los modos de hacer esta investigacion.
Adentrdndonos en las estrategias metodoldgicas, mostraremos cuales fueron las
herramientas para la construccion de los datos y para el analisis; también justificaremos la
eleccion de los grupos musicales. Seguidamente desarrollaremos el enfoque adoptado en
los intentos de investigacion colaborativa. Para finalizar el capitulo, ensamblaremos las
notas, las melodias y los modos de hacer para que suenen en los siguientes capitulos las

masicas de Ixs jévenes junto con la nuestra .

1.1. Las melodias que ya estaban

1.1.1. Juventudes

Iniciaremos con unas notas conceptuales como puntos de partida para luego exponer un
breve panorama de los estudios sobre juventudes en el pais, a modo de reconocimiento del
campo en el que nos insertamos y con el que dialogamos.

Margulis y Urresti (1998: 9) explican que Ixs jovenes deben comprenderse desde su
“moratoria vital”, es decir, como aquellxs que gozan de un excedente temporal mayor que
el de las generaciones mayores que coexisten con ellos. Es una interesante lectura que se
complementa con las explicaciones socioantropoldgicas que vienen sosteniendo -con
consenso- la concepcion de las juventudes como una construccion social producida y
situada histéricamente (Reguillo, 2003; Chaves, 2015; Pérez Islas, 2000).

Hasta los afios 60 del siglo XX no se identificaba a la juventud como un actor
social especifico. Como han indicado diversxs autorxs, es con posterioridad a la Segunda
Guerra Mundial que el sector juvenil irrumpe fuertemente en el plano econémico, politico
y cultural (Hobsbawm, 1998). Feixa (1994), autor catalan, argumenta que la modificacion
de las condiciones sociales y de las imagenes culturales de Ixs jovenes europexs y
norteamericanxs se viene gestando en el siglo XX, pero se agudiza y hace eclosion en la
segunda posguerra. Investigadorxs de la Escuela de Birmingham (Hall y Jefferson, 1983;
Hebdige, 1983; Clarke, 1983) explicaron la emergencia de los grupos juveniles en
Inglaterra a partir de los siguientes factores: 1- la aparicion de un mercado, un consumo y
una industria orientada a Ixs jovenes; 2- el incremento de los medios masivos y el nexo

entre estos y la cultura juvenil; 3- la experiencia social vivida por la guerra y sus posibles
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vinculos con la nueva delincuencia juvenil; 4- la implementaciéon de la “educacion
secundaria para todos” y la masiva extension de la educacién superior; 5- el arribo de un
estilo distintivo: la ropa, la musica y el rock unen a la generacion méas joven. En la misma
linea, la investigadora mexicana Rossana Reguillo ( 2003:104) sintetiza que la juventud,
como emergencia de la posguerra, se “hizo posible [por] el surgimiento de un nuevo orden
internacional que conformd una geografia politica en la que los vencedores accedian a
inéditos estandares de vida e imponian sus estilos y valores”.

Los estudios sobre juventudes llevados adelante desde las ciencias sociales desde
mediados de los 80 las han definido en plural. El caracter multiple del término se instala
para disputar con el discurso homogeneizador que primo6 en los estudios previos sobre
juventud y, asi, emprender una lucha politica por la afirmacién de la heterogeneidad
(Bourdieu, 1990; Chaves, 2009; Di Leo y Tapia, 2013). En consonancia con el anterior
planteo, acordamos con Chaves (2010: 37), quien propone que el analisis de las juventudes
debe llevarse adelante desde tres ejes: “la complejidad contextual (pues estan espacial e
historicamente situadas), el caracter relacional (porque implican conflictos y consensos) y
la heterogeneidad (por su diversidad y desigualdad)”. Esto implica concebir a Ixs jovenes
como sujetxs completxs e inmersxs en relaciones de clase, de edad, de género y de etnia.
Vommaro (2020: 156) nos trae la lectura regional llamando la atencion sobre “las
desigualdades como condicién de vida y las diversidades como marca generacional son
rasgos constitutivos de las juventudes latinoamericanas contemporaneas”.

Afirmar que comprendemos a las juventudes en su caracter situado y como
constructo historico refiere, entre otras cosas, a estudiar las condiciones sociales,
culturales, econdmicas y politicas en las que aquellas crecen y se desarrollan. Como
describimos en la introduccion, y apostamos se lea a lo largo de los capitulos, las
juventudes populares con las que trabajamos ocupan el polo de peores condiciones de vida
en las relaciones de desigualdad de la sociedad argentina. En el correr del trabajo de campo
sobrevino una pandemia que no solo dejo huellas como “experiencia traumatica” Sino que
profundizd las desigualdades sociales, multidimensionales e interseccionales (Informe
Argentina Futura, 2023; Barriach, Chaves y Trebucq, 2022). En los equipos de
investigacion que integro, asi como los de otrxs colegas en otras regiones, existe consenso
respecto de que Ixs adolescentes y jovenes estan viviendo su condicidn etaria constrefiidos
por las desigualdades de clase, empoderados por su capital vital y en un tiempo mas que
incierto (Chaves, 2021; Marcon y Noronha, 2021).
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1.1.1.1. Antecedentes sobre juventudes, sectores populares y musica

Contamos con valiosos trabajos que realizaron sistematizaciones sobre los antecedentes de
los estudios en juventudes desde las ciencias sociales en nuestro pais, como son los de
Chaves (2009), Bonvillani, Palermo, Vazquez y Vommaro (2010), Macri y Guemureman
(2013), y Chaves, Cortés, Flaster, Galimberti y Speroni (2013). Lxs autorxs coinciden en
que estos estudios se reinician en la década del 80, con posterioridad a la dictadura
civico-militar, aumentando en volumen y diversidad en la década del noventa y
estableciéndose con solidez ya en los dos mil. A partir de entonces continGa
consolidandose el campo, aungue con desigualdad en el desarrollo de las tematicas y
también con la emergencia de nuevos interrogantes por las trasformaciones y eventos que
suceden en la vida social; los temas de interés que han recibido mas atencion giran en torno
a la politizacion, las cuestiones de género y el movimiento feminista, la expansion de la
educacion media y la pandemia.

Nos detendremos a continuacion en los estudios sobre juventudes que tratan los
temas que constituyen el problema de investigacion de esta tesis. Para eso, en primer lugar,
mencionaremos trabajos sobre juventudes de sectores populares en el pais y singularmente
en la ciudad de La Plata; y en segundo lugar, atenderemos investigaciones sobre
juventudes y masicas desde diferentes aspectos.

Dentro del primer grupo, relevamos investigaciones que se detuvieron en la
interseccion con la clase social, poniendo el foco en las poblaciones mas desfavorecidas.
Los temas de educacion y trabajo fueron -y siguen siendo- los de mayor nimero, entre los
cuales podemos mencionar a Macri y Van Kemenade (1993), Wortman (1991), Mekler
(1992), Konterllnik y Jacinto (1996), Llomovate y Sanchez (1997, 1988), Longo (2003),
Nufiez y Corral (2005), Miranda (2010), Busso y Pérez (2015), Roberti (2018) y Assusa
(2019). Con el foco en sectores populares, hemos dialogado con estudios de la Gltima
década sobre genero (Elizalde, 2015), acceso a la vivienda (Arancibia, 2018), procesos
migratorios (Di Leo y Tapia, 2013), consumos de sustancias ilegalizadas (Capriati y
Camarotti, 2021; Camarotti, 2022; Bruzzone, 2015), relaciones afectivas en redes sociales
(Linne, 2014), religion (Mosqueira, 2016, 2019) y politicas publicas (Raggio y Sabarots,
2012; Medan, 2014).

La revision de estudios sobre juventudes populares de la localidad de La Plata nos
trae en primer lugar a quienes se centraron en el ambito educativo. Hallamos topicos tales

como los modos de habitar y entender la escuela por parte de estudiantes y docentes
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(Crego, 2018), la implementacion del programa “Conectar Igualdad” (Welschinger
Lascano, 2016), la terminalidad educativa con el Plan FinEs2 (Gonzélez, 2019), la
sociabilidad y las violencias desde una perspectiva de género (Cabral, 2020), la
participacion politica (Mutuverria, 2017) y el baile (Romero, 2019). Una de las directoras
de esta tesis, Mariana Chaves, ha realizado estudios ligados al mismo territorio en el que
viven Ixs jovenes y las familias de esta investigacion, que han sido un importante insumo
para el intercambio; entre estos destacamos los estudios sobre circuitos y trayectorias en
general (Chaves, 2014; Chaves, Hernandez y Cingolani, 2015), trayectorias de egresadxs
de FinEs que acceden a la universidad (Gonzélez y Chaves, 2023), y reproduccion de la
desigualdad desde un enfoque multidimensional (Chaves, 2021, 2022).

A continuacién repasaremos el segundo grupo de estudios, que aborda el cruce
entre masica y juventudes en general. El socidlogo Pablo Vila fue pionero en su interés por
las précticas musicales juveniles al analizar el rock asociado a movimientos sociales
(1985); lo siguieron una decada despues Alabarces (1996), Giberti (1996) y posteriormente
Pujol (2002). Sucedieron investigaciones que diversificaron las teméticas, como la cumbia
(Cragnolini, 1998, 2006; Seman, 2012; Silba, 2011, 2012, 2014; Silba y Spataro, 2008,
2018), el cuarteto (Blazquez, 2004), el punk en jovenes mapuche (Kropff, 2011), el tango
(Cecconi, 2013), la masica electrénica (Blazquez, 2012), el rap (Mora, 2019; Valle Ojeda,
2022; Biaggini, 2023), los recitales (Citro, 1997) y el baile (Margulis, 1994; Elbaum, 1997,
Pujol, 1999; Capriati, 2012; Previtalli, 2014; Bianciotti, 2014).

Por fuera del &mbito estrictamente musical pero dentro del campo artistico mas
amplio, nos resultan relevantes los andlisis llevados adelante por Infantino (2011, 2012,
2016, 2018), quien explora, desde un posicionamiento de investigadora activista, distintas
dimensiones del mundo circense. También nos han influido para esta investigacion los
trabajos del Grupo de Estudios sobre Cuerpo de la Universidad Nacional de La Plata
acerca de la danza (Mora, 2015), el teatro (Marmol, 2015), las artes circenses (Saez, 2020).
Compartimos con estas investigadoras una forma de hacer antropologia siendo también

parte de los mundos artisticos que estudiamos como bailarinas, misicas y actrices.

1.1.2. Masicas

La musica puede definirse como “manifestacion cultural presente en toda sociedad,
constituida sobre la base de relaciones sociales y practicas colectivas” (Avenburg, 2012:
21) que son producto y productoras de sociabilidad. Esta manifestacién cultural la

observamos en préacticas y bienes de consumo, produccién y circulacion musical. Juntarse
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a escuchar musica, ir a ver una banda o a bailar, conversar sobre artistas, géneros o
canciones, y tocar canciones con o para otrxs son algunas de las acciones donde la musica
es una mediacion para la creacion de lazos sociales, de encuentro entre diferentes cuerpos
en movimiento, y de produccion de sentido (Blacking, 1990; Hennion, 2002; Becker, 2008;
Silba, 2010). Al experimentar la masica, las personas van creando formas de entenderla y
sentirla, construyendo una relacién afectiva con obras, artistas y estilos, a la par que se van
configurando los modos de apropiacion.

En linea con Hennion (2002), entendemos que la musica debe interpretarse en
relacion con los elementos mediadores que la constituyen. El autor menciona al menos tres
tipos de mediaciones: 1) los objetos materiales, tales como los cuerpos que intervienen, asi
como los instrumentos, micréfonos, partituras, locaciones, estudios de produccién, sonido;
2) las préacticas que acomparian la produccion, circulacién y consumo de musica; y 3) los
sentidos que circulan en formas de apreciacion y evaluacion. Esta triada de mediaciones
son las que se conjugan constituyendo la obra y el proceso en si mismo. Boix (2013, 2016)
plantea el desafio de pensar la musica como una consecuencia no accidental de las
multiples relaciones que se establecen entre objetos y sujetos. De este modo, el concepto
de mediacion también permite situarnos en el plano de estas relaciones y explicar como en
estas combinaciones se produce masica.

La musica ocupa un lugar protagonico en la vida de muchxs desde multiples
perspectivas; de las cuales nos resulta interesante sefialar la dimension afectiva (Vila,
2017). Escuchar, componer o tocar una cancion, ir a ver un grupo o hacer una presentacion
en vivo son algunas de las experiencias en las que se observa como el fenomeno musical es
producto y productor de emotividad (Anta et al, 2019). La musica puede ser parte de
experiencias solitarias o colectivas en las que tramitamos miedo, tristeza, alegria, y en las
que experimentamos desde pasiones hasta rechazos profundos. También nos puede revivir
un recuerdo y dar la posibilidad de sentirnos parte o de distanciarnos de un grupo de
personas. Entonces, en las experiencias musicales, Ixs individuos generan sensaciones,
vehiculizan sentimientos y construyen identificaciones (Frith, 2001; Vila, 1996; Pelinski,
2000). Mediante la musica, las personas dan forma sonora a su mundo afectivo.

El consumo o ejecucién de piezas musicales cobra sentido en una situacion social,
cultural, politica e histérica que enmarca la practica musical (Garcia, 2005). En esta trama
las personas elaboran valoraciones sobre canciones, artistas y estilos, que luego se
resignifican y se transforman en las diferentes situaciones sociales. Los juicios de valor y

las apreciaciones estéticas, ademas, se construyen en el interjuego con otros imaginarios
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que circulan entre diversos actores, como son la audiencia (Seméan y Vila, 2011), los
medios de comunicacion, los sellos musicales (Boix, 2015, 2016), la industria (Quifia,
2012), Ixs amigxs, las familias y las instituciones barriales, politicas y religiosas, entre
otras. El gusto musical se construye en este complejo escenario, del que Hennion (2010:
32) subraya su cardcter procesual y lo define como ‘“un dispositivo reflexivo e
instrumentado para poner a prueba nuestras sensaciones”.

Nos interesa, asimismo, comprender el fendmeno musical como un dispositivo que
tiene poder en la organizacion de la cotidianeidad (DeNora, 2000). Esa concepcién nos
permite analizar los procesos de organizacion: las légicas de accién, las disputas en torno
al poder y las jerarquias, y la construccion de legitimidades (Aliano y Welschinger
Lascano, 2010; Cingolani, 2020). Cuando alguien toca una cancién podemos observar las
dinamicas grupales que tienen lugar para que esto suceda, construyendo datos para analizar
como se generan acuerdos y desacuerdos implicitos y explicitos que se materializan en el
acto de hacer masica.

El quehacer musical organiza y motoriza la accion a partir de una practica social
especifica y las formas que cobra dicha practica abonan a la comprension de las tramas
simbdlicas y las condiciones estructurales que exceden a esa practica musical. El lenguaje
musical es vector de procesos de significacion socialmente creados y compartidos por
aquellos que también comparten el marco de sentidos en el que se despliega esa actividad
musical (Feld, 2001); por ejemplo, para tocar una cancion debe haber, al menos en parte,
un mundo de sentidos en cuyo marco se desea expresar y/o difundir un sentido estético. En
definitiva, analizar procesos musicales nos permite comprender los universos simbdlicos y
las perspectivas del actor, y nos permite acercarnos al modo en que una practica musical
especifica incide en la forma en que los sujetos construyen el mundo.

En general, para las juventudes, la masica es omnipresente, pues tiene centralidad
en sus vidas. Como han dicho varixs de Ixs interolcutorxs de esta tesis: “la musica esta

todo el tiempo y en todas partes”.

1.1.2.1. Produccién musical

En los parrafos que siguen veremos que existen humerosas investigaciones que estudian a
grupos que hacen musica; muchas de ellas realizan el recorte empirico y analitico en

géneros o estilos musicales especificos;*® en cambio, en esta tesis visitaremos diversidades

20 para profundizar en las discusiones sobre las definiciones y delimitaciones de estilos y géneros musicales
se pueden ver los trabajos de Juliana Guerrero (2012: 11), quien plantea que “el estilo difiere del género en
tanto permite asociar una obra con un autor, un periodo, un lugar o una escuela mientras que el género se
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estéticas, cuyo aspecto en comun sera la condicion juvenil y el territorio barrial de Villa
Elvira.

Al hablar de produccion musical nos referimos a todo aquello que estd implicado en
el proceso de hacer musica. En particular nos centraremos en la practica de ejecucion
musical con diversos instrumentos armoénicos, melddicos, de cuerdas, percusivos y
vocales?, asi como en el armado de pistas, entre otras acciones. La practica de ejecucion
musical puede variar en cuanto a la accion entre la creacion, el arreglo y la ejecucién de
obras musicales, tanto en composiciones propias como de otrxs. La posibilidad de pensar
el arte como proceso de produccion (material y social) cobra fuerza en las ciencias sociales
con los aportes de los estudios culturales. Williams (1980), uno de sus referentes, revisita
las formulaciones marxistas en torno al concepto de produccidon y amplia el alcance del
concepto para pensar las practicas artisticas y definirlas como “usos sociales de medios
materiales de produccion” (Quintana, 2009: 240). Negus (1998), quien ha realizado
valiosos aportes para comprender, segin ella, “las mal llamadas industrias culturales”,
considera que para entender la produccion de cultura no es suficiente con abordar a la
cultura como producto. Por su parte, la autora complejiza aquella perspectiva y plantea que
debemos poner el foco en los procesos, que son, ademas de practicas de produccion,
fendmenos culturales.

En Argentina, la nocion de produccion musical se centrd en la industria cultural, y
ha sido empleada para estudiar productoras musicales (Quifia, 2016), sellos independientes
(Boix, 2013) o “musica independiente” (Vecino, 2010; Quifia, 2014). La produccion
musical se encuentra en estas investigaciones asociada al proceso de su fijacion fisica y/o
digital, lo que comprende: grabacion, mezcla y masterizacion, difusion, trabajo en la
impronta estética y gestion del reconocimiento legal de la obra en diferentes organismos,
como SADAIC.

Afadimos que la produccion musical incluye pero también excede el proceso de

fijacion. Al respecto, nos es fructifera la nocion de “mundo del arte” propuesta por Becker

trata de otra categoria de clasificacion”. En ese trabajo analiza ensayos de diferentes conceptualizaciones
sobre el género musical, para luego definir que “la adjudicacion de un género a una mdsica no estaria
determinada Unicamente por las cualidades intrinsecas del lenguaje musical sino también por los usos que se
hace de ella” (op cit, p. 19). Por su parte, Ornella Boix (2019) se centra en un caso especifico -la escena del
indie platense- y muestra que el fenémeno musical no cuaja como sélo un estilo ni como s6lo un género.

21 En discusion con aquellas perspectivas que no incluyen a la voz como un instrumento, los estudios sobre el
cuerpo y la voz encabezados por autorxs como Eugine Rabine (2002) y Renata Parussel (1999) sugieren que
la voz es un instrumento musical porque comparte las condiciones: un mecanismo que lo haga sonar (la
Respiracion), un material que vibra (las Cuerdas Vocales), una caja de resonancia (los Resonadores).
Siguiendo esta conceptualizacién, considero la voz como un instrumento y a Ixs cantantes como
instrumentistas.
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(2008) para estudiar la produccion artistica. Esta formulacion involucra diversas formas de
cooperacion que exceden a quienes (en este caso) ejecutan el instrumento e incorporan, en
términos de Becker, al total de “personal capacitado” que coopera en la produccion
artistica; esto significa que incluye a todxs aquellxs que realizan diferentes actividades e
invierten tiempo para que la produccion tenga lugar. En esta ecuacion, el/la artista es unx
mas de los agentes que tienen una tarea especifica dentro de lo que el autor entiende como
produccion artistica. Asi, en los casos que se analizan en esta tesis, son protagonistas Ixs
jovenes que ejecutan instrumentos, crean versos y ponen el cuerpo en el escenario o en las
transmisiones en vivo; pero también son parte del proceso miembros de las instituciones
que articulan para el desarrollo de las producciones, el publico, la familia, Ixs amigxs, Ixs
sonidistas, y Ixs colaboradorxs en la produccién o circulacion de masica, entre otrxs. En el
marco del trabajo grupal, Ixs diferentes agentes que conforman el proceso productivo
articularan de una forma especifica entre si, ocuparan diferentes roles y también se
transformaran en el correr del tiempo y en cada situacion social.

En consecuencia, el mundo del arte en el que se desarrollan los procesos de
produccién musical se conforma en la articulacion con sistemas e instituciones especificas.
En esta tesis, diferenciamos las grupalidades musicales juveniles organizadas en un taller
de las autogestivas-independientes, porque en cada una de ellas los roles y las estructuras
organizativas son disimiles. Por el lado de taller (en muchos casos también asi lo
denominan sus participantes), encontramos grupos musicales gque tienen lugar en el marco
de instituciones que promueven la practica. En estos espacios suele haber planificacion de
las acciones, roles de coordinacion de la tarea con foco en la ensefianza de saberes técnicos
y la figura del aprendiz para Ixs participantes. La gestion de los recursos materiales y
simbdlicos necesarios, tales como el espacio fisico, el saber técnico y los instrumentos,
entre otros, suelen ser garantizados por la institucion u organizacion donde se lleva a cabo
el proyecto musical. Por otro lado, encontramos a aquellos que se desarrollan desde la
propia iniciativa juvenil, y por ello los llamamos -también a veces junto a los participantes-
grupos autogestivos e independientes. En este segundo tipo, los roles de Ixs diferentes
integrantes se diversifican, por ejemplo, asignando roles segun la distribucion de tareas:
composicion o arreglo ritmico, armonico y/o melddico, letrista, gestion de presentaciones
en vivo, organizacion de los ensayos, entre otras. Las dindmicas de ensayo y la movilidad
de los roles suelen ser mas flexibles y cambiantes que en la modalidad taller. La ejecucion

de las obras musicales tiene lugar en espacios intimos, como puede ser durante ensayos
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grupales, en espacios de practica individual, o realizando puestas en escena abiertas al
publico mediante recitales en vivo y proyecciones de videos o audios, entre otras formas.

La produccion musical esté directamente relacionada con el desarrollo tecnolégico,
que trae aparejadas nuevas formas de produccion, circulacion y consumo. El avance de
nuevas tecnologias, de plataformas digitales y el desarrollo de dispositivos de portabilidad
(desde el walkman al Ipod y los smartphones) pusieron a disposicion una mayor cantidad,
variedad y presencia de expresiones musicales (Y udice, 2007; Moreno y Quifia, 2016). En
este escenario, muchxs musicxs y agentes culturales se ven en la necesidad de asimilar las
nuevas tecnologias para insertar dichas masicas en la circulacion y difusién que posibilitan
las nuevas redes digitales de consumo, produccién, comunicacién y trabajo reticular
(Yudice, 2007; Gallo y Seman, 2015; Moreno y Quifia, 2018).

Dada la concepcion de juventudes presentada en la seccidn anterior en didlogo con
los estudios sociales de la musica, queremos sintetizar que concebimos a Ixs jovenes que
hacen musica como actores con capacidad de agencia (Mora, 2015) que, situados en
espacios de disputa (Chartier, 1994), se apropian, resignifican y construyen modos de
organizacion y estéticas musicales (Garcia, 2010) particulares. Las distintas formas de
apropiarse de bienes culturales forman parte de una construccion social y cultural situada
que, a su vez, dialoga con las multiples pertenencias que constituyen a Ixs sujetos. Las
composiciones y arreglos que estxs agentes eligen para poner en escena se comprenden en
la interseccionalidad de sus condiciones de vida, deseos, proyecciones y afectos. El vinculo
que establecen con la mdsica en sus trayectorias de vida es diverso, y a la par de ser
producto, da sentido a sus experiencias (Silba, 2018). Asimismo, comprendemos que Ixs
productores de musica construyen y ponen en juego relaciones de poder, jerarquias, roles,
intereses, cddigos y formas de actuar establecidas. Como nos ha ensefiado Anibal Quijano
(2015), la produccion musical, como cualquier otro fendmeno social, cobra sentido situada

en relacion al sistema mundo.

1.1.2.2. Un recorrido sobre los estudios sociales de la musica en Argentina

Los estudios sociales de la musica en Argentina se empezaron a consolidar a partir de la
década del 80, incrementandose cada vez mas la produccidn de articulos, tesis, encuentros
y simposios especificos hasta el presente.

Algunxs investigadorxs han sistematizado y analizado este proceso; uno de ellos es

el antropdlogo Miguel Garcia (2013), quien advierte tres tendencias en el campo de la
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antropologia de la musica que habria que evitar. Primero, bajo la titulacién
“Etnomusicologia afasica”, describe un desarrollo de la disciplina principalmente
etnomusicologica que se manifiesta en una suerte de imposibilidad de nombrar, por
ejemplo, la palabra “musica”. En este punto es controversial la carga etnocéntrica que
sugiere a Ixs investigadorxs la escucha de sonidos, en vez de musica. Segundo, encuentra
una tendencia narcisista en estudios que refieren a la auto-etnografia, emergente del
empleo de un enfoque hermenéutico mediante el cual se sobredimensiona la figura de
quien escribe. Tercero, identifica una version culpdgena de la ethomusicologia, segun la
cual habria que incluir todos los intentos loables por hacer de la disciplina una herramienta
de cambio social. Aliano et al. (2017), por su parte, sefialan la falta de sistematizacion en
torno a los abordajes metodoldgicos y los enfoques tedricos de las investigaciones. Otra
falencia en la consolidacion del campo de la musica es sefialada por Boix et al. (2018), en
un articulo colectivo en el que llaman la atencion sobre la ausencia de definicion de los
objetos de estudio y la asuncion de que se explican a si mismos.

Dentro de los esfuerzos por reunir producciones sobre el campo especifico, emerge
en La Plata “Contrapunto”, un grupo de investigadorxs provenientes de diversas disciplinas
de las ciencias sociales que buscaban construir una instancia de dialogo en torno a
problematicas compartidas, frente a lo que se percibe como un espacio todavia vacante.
Desde este grupo se organizaron las primeras Jornadas de Estudios Sociales de la Musica,
que se realizaron en agosto de 2016 en la Facultad de Trabajo Social de la Universidad
Nacional de La Plata (FTS-UNLP), y las segundas en 2018 en la Universidad Nacional del
Centro de la Provincia de Buenos Aires, en su sede de Tandil. Otros de los esfuerzos por
sistematizar estudios sociales de la masica han sido los lanzamientos de revistas, como
Epistemus en el afio 2010, dirigida por Favio Shiffres, con sede editorial en la UNLP,
ciudad de La Plata, y la revista EI Oido Pensante, impulsada en el afio 2013 y dirigida por
Miguel Garcia con anclaje institucional en la Facultad de Filosofia y Letras de la UBA. Sin
pretender agotar el total de las sistematizaciones, por Gltimo, cabe mencionar un libro
publicado por Reynoso (2006), quien organizd (y analizd criticamente) las corrientes
tedricas de la antropologia de la masica en seis secciones, segun sus afinidades con el
evolucionismo, las corrientes histérico culturales, el culturalismo, el simbolismo y la
fenomenologia, y la etnomusicologia de la performance.

En consideracion con estas observaciones y en pos de seguir construyendo el
escenario sobre el cual actuaremos, nombraremos algunas referencias de este campo de

estudios. Una de las formas en que suelen organizarse los estudios, y también a veces
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autoadscribirse Ixs investigadores, es en torno a lo que podriamos identificar como
“géneros musicales”, aunque no haya consenso sobre su conceptualizacion ni sobre los
limites entre ellos. En esta tesis no se realiza un recorte en torno al género o estilo musical
sino a la produccion musical de jovenes de un territorio popular. Encontramos muchos
géneros si hablamos de escucha, pero menos si hablamos de crear, tocar y poner en
circulacion.

Mencionamos a continuacion, a modo de mojones en nuestro circuito académico,
algunas investigaciones que se centran en lo que podriamos considerar géneros musicales,
y otras que también los consideran desde recortes transversales. Nos hemos encontrado con
estudios sobre musicas diversas, como por ejemplo: el rock (Vila, 1985; Citro, 1997; Pujol,
1999; Seman, 2006a; Aliano, 2016; Cingolani, 2019; Saponara Spinetta, 2019); el punk
(Berge, 2008); el heavy metal (Calvo, 2016); el cuarteto (Blazquez, 2004); la cumbia
(Cragnolini, 2006; Seman, 2006b; Silba, 2011, 2018); el rap (Mufioz Tapia, 2015; Mora,
2019; Biaggini, 2023), la masica afro (Ferreira, 2003); la musica folclérica argentina
(Juérez Andalazéabal, 2013); la oOpera (Benzecry, 2012; Guillamon, 2018); la musica
electronica (Gallo, 2011; Rodriguez, 2020) y el tango (Cecconi, 2013; Carozzi, 2015;
Juarez, 2016).

También encontramos estudios que se enfocan en otros ejes, por ejemplo, los
vinculados a lo regional, como en los trabajos de Menacho (2015) con la mdsica
sudamericana y los de Cannova (2017) con la musica latinoamericana, o a la etnicidad
(Garcia, 2005; Ruiz, 2011; Avenburg, 2016). Otros estudios sociales de la mdsica que
hallamos se centran en: la construccion del fanatismo, experiencias y representaciones de
Ixs fanaticxs (Skartveit, 2009; Spataro, 2012; Benzecry, 2012; Aliano, 2018); las
trayectorias de vida de productorxs musicales de cumbia (Silba, 2018); el estudio de los
usos, consumos y gustos musicales en general (Guillamén, 2018) o especificamente
juveniles (Chaves, 2013; Seman y Vila, 2008; Welschinger Lascano, 2014); la elaboracion
de sellos musicales (Vecino, 2010, 2011; Boix, 2015); la profesionalizacion de la practica
musical (Boix, 2016); la autogestion (Saponara Spinetta, 2023); la produccién musical
independiente en dialogo con la industria cultural (Quifia, 2014); el vinculo entre misica y
religion (Garcia, 2002; Ruiz, 2007; Pedrotti, 2013; Mosqueira, 2016; Lago, 2016); el baile
(Silba y Spataro, 2008; Lenarduzzi, 2010; Gavazzo, 2019); la relacién entre musicas e
identidades (Avenburg, 2012; Romaniuk, 2018); entre otros. En las Gltimas décadas se han
desarrollado también los trabajos etnograficos sobre orquestas infantiles y/o juveniles de
Gabriela Wald (2009, 2012), Maria Villalba (2010) y del equipo de investigacion sobre
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mausica e inclusién social de la Universidad Nacional de Avellaneda (Avenburg, Cibea y
Talellis, 2017; Avenburg, Tangarife, Martinez Quintana et al., 2021) que integra la tesista.

En la ciudad de La Plata especificamente hallamos las investigaciones socioldgicas
en torno al rock de Ornella Boix sobre la profesionalizacion en sellos musicales (2015,
2016), los estudios de Josefina Cingolani sobre circuitos del rock platense (2019, 2020,
2022) vy los trabajos de Nicolas Aliano (2016, 2017), quien indagd en Ixs seguidores del
Indio Solari y en como esta experiencia construye subjetividades. Sabrina Mora, por su
parte, realizd estudios etnogréaficos sobre el rap como apropiacion cultural en un contexto
globalizado (2018), indagando en las formas de composicion juveniles (2016), y junto a
Matias Sterkel investigaron al freestyle como una practica artistica que hace uso de las
redes sociales para su desarrollo (Mora y Sterkel, 2022). Por ultimo, Guillermina
Guillamon realizé numerosos trabajos desde una perspectiva histérica, estudiando el gusto,
la Opera, y el lugar de las mujeres en esa trama.

Se registra que el grueso de las investigaciones utiliza metodologias cualitativas
(productos, documentos, observacion participante y entrevistas), algunas con perspectivas
etnogréficas. Varias de todas estas referencias también fueron ubicadas en el campo de los
estudios de juventud en su cruce con lo musical; esto se debe a que en un gran nimero de
estudios aborda lo musical a través de Ixs jovenes. A continuacion, detallamos nuestro

proceso de produccion de conocimiento.

1.2. Modos de hacer

Esta investigacion se desarrolla desde un abordaje cualitativo y etnografico. En linea con la
propuesta de Rosana Guber (2001:12) comprendemos a la etnografia como “enfoque,
método y texto”. Como enfoque, posibilita indagar practicas y sentidos desde la
perspectiva de Ixs actores. Como método, “‘estar ahi” (Geertz, 1987) implica compartir con
nuestrxs interoluctorxs (Bartolomé, 2003) su cotidianeidad por un tiempo prolongado para
comprender las préacticas, las representaciones y las ldgicas de accion. Por dltimo, como
texto, nos referimos al relato que reproduce y produce la experiencia etnogréafica y genera,
asi, conocimiento. En linea con Magnani (2002) nos proponemos también hacer una
antropologia “de cerca y de dentro” que se diferencia de aquellas formas de hacer ciencias
sociales desde lejos y fuera. Ademas, como veremos, nos interesa debatir esas implicancias
de cercania y trabajar de forma colaborativa en las experiencias musicales y

organizacionales de las comunidades.
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1.2.1. Investigacion polifonica: etnografia colaborativa, muasica y
militancia

Ubicamos esta etnografia en una posicion académico politica en linea con aquellas que se
definen como colaborativas, militantes o comprometidas (Barriach, Chaves y Garelis,
2022). Desde estas formas de hacer ciencia compartimos la firme conviccion de que el
ambito académico desempefia un papel activo y significativo en la transformacion de la
realidad, y que “tomar posicion” puede ser una herramienta para la liberacion humana en
los territorios donde trabajamos (Scheper-Hughes, 1995; Fernandez Alvarez, Pacifico y
Wolanski, 2022). La antropologia colaborativa trae aparejada una particularidad en su
forma de investigar, tanto en el modo de construir el objeto y el problema de estudio como
en la forma de estar en el campo y luego producir textualidades.

En el caso de esta tesis, las preguntas de investigacion y la construccion del objeto
convergen con la preocupacion por conocer como se generan y reproducen desigualdades,
en pos de enfrentarlas, de construir e incidir en intervenciones, en las politicas y en la
agenda publicas. En antagonismo con las légicas extractivistas de producir conocimiento,
nos comprometemos con los proyectos de vida de aquellxs con quienes trabajamos, y las
formas de relacionarnos con nuestrxs interlocutorxs presuponen, en la medida de lo
posible, disponibilidad frente a sus demandas mas alla de los fines académicos (Katzer,
2020; Barriach, Chaves y Gareis, 2022). Es posible, y deseable, colocar las herramientas
disciplinares al servicio de las personas, instituciones, iglesias y organizaciones con las que
trabajamos, tales como escribir proyectos, redactar informes, manejar saberes burocréaticos
y busquedas de fondos, realizar caracterizaciones de situaciones sociales y acompafar
intervenciones. También otros saberes y recursos que poseemos son posibles de colocar en
la reciprocidad y compromiso, por ejemplo —como se verd en esta tesis—: cantar,
acompafiar a hacer tramites, ayudar a hacer la tarea u ofrecer el vehiculo personal.

Esa urdimbre de sentidos constitutivos de la posicion académica y politica se
construyen dialégicamente con mi experiencia personal. El trabajo de campo para esta tesis
lo inicié en el afio 2018, pero como ya anticipamos en la introduccion, la relacion con la
mausica y con el territorio en estudio se fund6 en experiencias previas. En el afio 2013 me

incorporé en el flamante taller de masica de Casa Joven B.A. (Obra del Padre Cajade)? en

22 Casa Joven funciona desde 2010 y pertenece a una organizacion social mayor, la Obra del Padre Cajade,
fundada en 1984 y conformada por un Hogar Convivencial, otros 3 centros de dia y emprendimientos
productivos.
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el marco de un proyecto de extension universitaria dirigido por Mariana Chaves® (una de
las directoras de esta tesis) que se desarrollaba en un espacio comunitario que trabajaba
con juventudes y nifieces en Villa Elvira. Entré a Casa Joven para quedarme; esos primeros
pasos como extensionista universitaria fueron llevandome a asumirme como “educadora”
(asi es como se llama a quienes trabajan en la organizacién social) y miembro de la
organizacion social. Desde ese entonces semanalmente fui a Casa Joven, me ocupé de la
planificacion y puesta en marcha de diferentes talleres junto a otrxs educadorxs®, fui
coordinadora general entre 2018- 2020, en el 2021 coordiné la conformacion y puesta en
marcha del productivo juvenil de Lutheria “Buena Vibra”, y el afio 2024 me encontro
coordinando “La Orquesta de Cajade”, una nueva orquesta juvenil conformada por nifixs y
jovenes de los centros de dia Casa Joven y Casa de los Nifios. También me llevé esos
aprendizajes a otros espacios comunitarios, impulsando el taller de musica “Canto del Rio”
en un proceso vecinal y comunitario por la reactivacion del Club Islefios Unidos (Isla
Santiago, Ensenada); porque como me dijo una vez Pablo (director de salmos de Iglesia
Pueblo de Dios), “vos siempre andas con la musica”.

Con el correr de los afios el tiempo-espacio compartido me permitio acercarme al
mundo de algunxs de estxs jovenes al mismo tiempo que ellxs iban adentrandose en el mio.
Como veremos mas adelante en este mismo capitulo, en la descripcion de los grupos
musicales con los que trabajamos coloco el dato de como estableci el contacto con ellxs.
Fue a través de Ixs jovenes de mi organizacion que llegué a otrxs: una de ellas cantaba en
el grupo salmista; otra era amiga de los chicos de rap; ingresé a Delirio gracias al contacto
de un familiar de una educadora de la Casa; y creo que fue en gran medida la transferencia
de confianza entre organizaciones sociales y sus educadorxs la que me abrié las puertas en
la orquesta de la Casita de los Pibes.

Construi una posicion en el campo en la que el vinculo con Ixs interlocutorxs
implico conocer a sus familias y ellxs a la mia, ir a sus escuelas, acompafarlxs a la salita y
al hospital, viajar, conversar con otrxs referentes territoriales y cumplir infinidad de tareas
en la organizacion. En ese camino, de a poco, fui siendo parte de la red social de algunxs
jovenes que participaron de esta tesis. Compartimos también mucha musica: nos hemos

juntado a cantar, a estudiar masica, a tocar, hemos ido a ver bandas y en algunas ocasiones

23 El proyecto de extension, nominando “Précticas de lectura y escritura: escuela, organizaciones sociales y
formacion docente” (2013- 2014) tenia por objetivo relevar practicas juveniles de lectura y escritura en dos
organizaciones sociales.

24 Participé de los talleres de masica (2013-2021), de recreacion (2015-2016), de textil (2015-2017), de los
“sabados de chicas” (2014-2015).
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a cantar en actos escolares. En esos encuentros nos fuimos construyendo mutuamente,
hubo tensiones y acuerdos, coincidimos en el goce, conciliamos tiempos y formas de
entender la musica para hacer masica y poder vibrar en conjunto (Schutz, 1977).

Se fue generando una referencia mutua que se ponia en acto cuando me decian: “La
de Cajade”, la que “siempre anda con la musica”, ella es “educadora” o “Cande”. Las
interacciones en el trabajo de campo se configuraron en diédlogo con el modo en que era
identificada en el territorio. Entré al campo desde la musica y la militancia para quedarme
desde una antropologia militante donde la pregunta cognoscitiva va de la mano de la
preocupacion por la desigualdad estructural que atraviesa a gran parte de mis interlocutorxs
y por la ocupacion de acompafiar vidas de jévenes y sus procesos de expresion musical. Es
un dato sobre el cual detenernos ya que, tal como escribimos en un trabajo que realizamos
junto a Mariana Chaves y Luisina Gareis sobre la perspectiva colaborativa, “el compartir
desde el acompariamiento de trayectorias de vida conlleva necesariamente compartir
tiempo y experiencias de vida donde que no todo serd insumo de la investigacion, pero
todo dejara impronta en la investigadora” (Barriach, Chaves y Gareis, 2022: 268).

Es pertinente destacar que ponernos a disposicion no alcanza para diligenciar
solicitudes y demandas emergentes. La falta de tiempo, de recursos, de conocimiento son
algunos de los imperantes que imposibilitan dar curso a esas demandas. Asimismo, muchas
de las necesidades que se nos plantean para resolver tienen que ver con condiciones
estructurales que se nos escapan. A veces estas situaciones no son comprensibles para
nuestrxs interlocutorxs por mas que intentamos explicitar nuestras limitaciones. Hacer
antropologia colaborativa y militante en contextos de desigualdad estructural significo
recibir recurrentes demandas que nos solicitaron ponernos a disposicion o “brindar ayudas”
(Barriach, Chaves y Gareis, 2022) que requirieron una constante revision para que la
investigacion no se convirtiera en erratica.

Las vivencias y sensaciones son constitutivas de la capacidad interpretativa de la
investigadora. En linea con Garcia (2011) comprendemos que ninguna investigacion puede
hacerse desde un vacio estético. El registro y analisis es realizado desde la pasion por
escuchar, bailar y cantar cumbia, rock, reguetén y folclore, asi como desde el
desconocimiento y prejuicio que me constituyen como sujeto. Tampoco pretendemos hacer
una investigacion desde un vacio vincular y politico. La creencia en la potencia de lo
colectivo como herramienta de transformacion social y la conviccion de que tenemos la

responsabilidad de tomar acciones concretas para cambiar algo de la realidad son
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vertebrales. Asi como también lo es el afecto construido con otrxs al compartir la vida
mientras compartimos musica.

Las experiencias previas en mi trayectoria, en las organizaciones e instituciones y en el
equipo de investigacion al que me integré han sido tierra fértil para gran parte de los
interrogantes, preocupaciones y debates que dan forma a esta tesis. Todo ello es
constitutivo de mi mirada, ese prisma que me acompafié desde la construccién de los datos
hasta este proceso final de escritura (Cardoso de Oliveira, 1996). Tomo las advertencias de
Viveiros de Castro (2013), quien ya anticip6 haber visto tantas veces eso del compromiso
politico usado como una especie de tranquilizante epistemoldgico. Tal vez esta propuesta
no esti exenta de dicha presuncion, pero son genuinos la angustia, la inquietud y el
activismo sembrado por la idea de que hacer algo distinto es posible para vivir en un
mundo mas justo.

Fue asi que antes de empezar los estudios de doctorado (2018), en el territorio en
estudio yo ya habia construido una forma conocida de como estar ahi sobre la que nos
apoyamos para construir esta tesis: desde una antropologia desde casa (Peirano, 1998),
desde la produccion musical, desde cerca y desde dentro (Magnani, 2002), desde la
creencia en la potencia de lo colectivo (Barriach et al, 2020) y, también, desde el enojo,

porque vivimos en un mundo desigual.

1.2.2. Trabajo de campo

Identificamos dos momentos en el trabajo de campo. El primero tuvo lugar desde junio a
octubre de 2018, con el objetivo de realizar un relevamiento de las producciones musicales
juveniles en la zona de Villa Elvira que nos permitiera conocer el territorio, ver lo que
habia (0 lo que podiamos ver), realizar una caracterizacion general y sobre ello elaborar
criterios para la seleccion del estudio en profundidad. La segunda etapa se desarroll6 desde
octubre de 2018 hasta diciembre de 2021, cuando dimos por finalizado el campo (aunque
sumamos en 2022 una entrevista). En esa instancia elaboramos los criterios para
seleccionar los grupos musicales que protagonizaron y nos metimos de lleno en la

etnografia.
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1.2.2.1 Primera etapa: prospeccion del campo e identificacion de focos de

produccion musical

Ya en el titulo de esta tesis decimos que se trata de jovenes de sectores populares. La forma
de conocerlos fue, en principio, la técnica de bola de nieve basada en la idea de red social
(Hammersley y Atkinson, 1994), lo que nos permitié conocer progresivamente a las
juventudes que hacian musica en el territorio.

El 15 de junio de 2018 es el primer registro de campo en el marco del doctorado.
Ese dia nos juntamos con Brisa en su casa para que, mate de por medio, me contara qué
bandas conocia de Villa Elvira o de “el lugar donde vive”. Con esta joven de 17 afios nos
conociamos de Casa Joven, compartimos por varios afios la participacion en los talleres de
musica y de textil, la ayudé a rendir materias de la escuela y también me invité para que
cantaramos juntas en dos actos escolares. Esta vez era yo la que me acercaba para pedirle
ayuda con mi trayectoria educativa y laboral.

La television en su casa estaba prendida, en una mesa larga tomabamos mate, uno
con azucar para ella y otro amargo para mi, y conversabamos, Brisa, dos de sus hermanas,
una prima y yo. Les conté sobre algunos grupos y solistas que conocia y “las pibas”® me
comentaron sobre jovenes que se juntaban a rapear por el barrio, grupos que ensayaban
cerca de su casa, otros grupos que “son conocidos”, y jovenes que hacian musica en la
escuela o en organizaciones sociales, politicas y religiosas. “En el barrio hay un montén de
gente que toca”, y en consonancia con esa afirmacion empezaron a enumerar producciones
musicales y a pasarme contactos de Facebook y WhatsApp como vias de comunicacion
con cantantes, guitarristas y productorxs musicales. Mientras ella me hacia una trenza

cocida en el pelo, hilvanabamos experiencias de proyectos musicales “del barrio”.

%5 Forma en la que nos referimos a las juventudes en Argentina, muy usada en las organizaciones sociales y
politicas.
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Imagen 4: trenza que le hizo Brisa a Candela.
Autora: Brisa Calace. Junio de 2018.

Entre peinados, musica y trabajo sociocomunitario comenz6 entonces la prospeccion y
empezamos a trenzar el trabajo de campo para este doctorado. Los contactos facilitados por
Brisa y sus hermanas fueron el puntapié para iniciar la identificacion de algunos focos de
produccion musical de la zona. Construi la nocién de “foco de produccion musical” para
reconocer practicas musicales individuales o colectivas. Esto me permitio abordar bajo una
Unica denominacion la heterogeneidad presente en el campo. En el transcurso de los 4
meses que durd esta primera etapa, realizamos 10 conversaciones presenciales con
referentes o grupos de produccidon musical, 4 conversaciones telefonicas por llamada y/o
WhatsApp, diversas conversaciones informales con jovenes que no forman parte de
grupos, pero consumen y hacen circular masica, y observaciones de ensayos de distintas
bandas de rock de Villa Elvira (La Maroma, Delirio, y Despedidos del Rock). Relevamos
también sus producciones musicales, paginas web, blogs y redes sociales como Facebook e
Instagram, tanto de estos grupos como de otras personas, con contenidos vinculados al
campo Y la tematica en estudio.

De cada foco de produccion relevamos brevemente: formas de organizacion,
cantidad de integrantes, articulaciones institucionales, trayectorias musicales, lugares de
ensayo y frecuencia de los encuentros. En algunos casos no fue posible recabar esta
informacion ni siquiera minimamente y por ello no los incorporamos en el listado final.
Construimos una clasificacion de tres tipos de focos de produccion musical, que nos

permitiera tener un primer orden en el mapa sonoro de Villa Elvira:
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Proyectos musicales individuales: los jovenes raperos de Villa Elvira (7
jovenes).®
2. Jbvenes que hacen musica en grupo y por fuera de Villa Elvira (4 jovenes).
3. Bandas y talleres? activos en Villa Elvira (14 en total).

Como el interés de esta tesis son los procesos grupales que se desarrollan en el barrio,
seleccionamos el tercer tipo de foco para continuar la investigacion: bandas y talleres
activos en Villa Elvira. Cuando los focos contaban con una persona a cargo que impartia
“el saber musical” los llamamos talleres, mientras que, cuando esta figura no estaba
presente, los denominamos bandas. Para septiembre de 2018 eran 14 los grupos musicales
activos identificados en Villa Elvira. En el cuadro que sigue los caracterizamos®

indicando:

- Antigledad del grupo musical: profundidad temporal con que los propios conjuntos
y talleres se autorreferencien;

- Numero de integrantes: cantidad de agentes participantes en la produccion musical.
Indicamos, en el caso de los talleres, Ixs coordinadorxs del espacio frente a Ixs
participantes del taller.

- Género de sus participantes, en base a la heteropercepcion de la investigadora. Al
no indagar en sus identidades de género durante las charlas informales, las
entrevistas semiestructuradas o las observaciones, ni emerger ninguna explicitacion

por parte de Ixs interlocutorxs, no reconoci identidades disidentes (no binario,

% No nos gustaria pasar por alto que, al momento de realizar el relevamiento, una gran cantidad de jovenes
dedicaban horas de sus vidas al “freestaleo”. Quedaron afuera, por un lado, aquellxs sobre quienes recibimos
la informacién una vez terminado el relevamiento, y por el otro lado, quienes tenian una practica mas
intermitente su practica y no se autodefinian como raperos.

27 Tal como anticipamos en la seccién “1.1.2.1 Produccién musical”, dicha diferenciacién esta dada, en
principio, por los roles de los integrantes que conforman el espacio de producciéon musical. Los talleres
musicales estan integrados, al menos, por dos roles: un/a coordinador/a ocupadx de la ensefianza de saberes
técnicos y de la planificacion del taller, y la figura del aprendiz o educandx. A priori, este vinculo implica una
relacion jerarquica y desigual. Otra particularidad de la modalidad del taller est vinculada con la gestién de
los recursos materiales y simbolicos necesarios para llevar a cabo la préctica (el espacio fisico, el saber
técnico y los instrumentos, entre otros), los cuales son garantizados por la institucion donde se lleva a cabo el
proyecto musical. Entonces, los talleres son aquellos que tienen sus producciones musicales bajo la
coordinacion formal de un adulto/a responsable y que, ademés, son gestionados por la institucion en que se
enmarcan. Las bandas, por su parte, poseen en su interior otros roles que pueden estar sujetos a la
distribucion de tareas, por ejemplo, componer un arreglo ritmico, arménico y/o melddico, componer letras,
buscar y organizar fechas para tocar y coordinar ensayos, entre otras tareas relevadas.

2 En este caso hablo en plural (hemos) ya que el relevamiento fue realizado colectivamente con Ixs
interlocutorxs. Agradezco la colaboracion de Brisa Calace y Rocio Rodriguez (dos jovenes participantes de
Casa Joven, Obra del Padre Cajade), quienes han sido de crucial importancia en la elaboracion de este
trabajo.
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transgénero, travestis, lesbianas o gays), aunque esto no implica que efectivamente
no existan en el campo.?

Promedio de edad de Ixs integrantes: en el caso de las bandas musicales, por la
totalidad de los miembros que participan en la ejecucién musical y, en el caso de
los talleres, por los miembros participantes, sin incluir las edades de Ixs
coordinadorxs.

Ubicacion del conjunto/taller musical: se define por el lugar donde se desarrollan
los ensayos, que pueden variar desde el lugar donde se sitda la institucion que le da
marco a la actividad hasta la casa de unx de Ixs integrantes del grupo.

Género musical: refiere a la autoadscripcion de Ixs interlocutorxs con un género.
Marco institucional en el que se desarrolla: refiere a la institucion con la cual posee

una dependencia formal, vinculo que, a su vez, incide en el acceso y sustento de la

préactica.
Géne- R
Nombre | Banda | Marco o | Antigie | . N | Gén Ubica-ci6
del grupo / Institucio-n . inte-gra Edad
. Musi- -dad ero n
musical Taller al cal ntes
. Banda ~ M
It l?/(laa\(’lc;arrr:; Banda | independiente Bi?rcilgl 6(2822)7 6 100 arglgs 7y75
- Productora® %
. ~ M
. Independiente Rock 12 afios 28
2. Delirio Banda -Productora® | Barrial | —(2006) 9 10900 arios 609y5
Independiente
(origen en M
3.Rap del Organizacion 6 meses 19
Barrio Banda social La Rap —(2018) 2 10230 afos 608 16
Resistencia o
El Roble)
Mdsica
Organizacion | latinoa | 4 afios— 22 M
I4at|on ro(ll:sztr? Taller social Casita | merica | (septiem | jovenes/ | 60% 18 609 v 122
cana de Los Pibes/ nay bre de 7 F afos y
Programa cancio 2014) docentes | 40%
nes

29 En los siguientes capitulos problematizaremos nociones de género, entendiendo a este como a una
categoria social e histéricamente naturalizada en la cual existe una distribucion desigual de poder, tal como
sefiala Stolcke “en la sociedad de clases tienden a legitimarse y a consolidarse las desigualdades sociales,
conceptualizandolas como si estuvieran basadas en diferencias naturales inmutables” (2000: 27). El uso de
categorias como mujeres y varones responderd a la autopercepcion de Ixs entrevistadxs.

%0 Los productores Lucas Villafafie (extecladista de Karamelo Santo) y Juan Densias colaboraran en la
edicidn y produccién del segundo disco de la banda.

31 Si bien se consideran una banda independiente, la produccion sonora esta bajo la coordinacion de Lucas

Gaspari,

y la productora Warner (contrato de por medio) colabora en la grabacion y difusion de los

materiales.
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Andrés

Chazarreta®
Organizacion 15 M
5. Alta social, Casa Rock, [ 5afios— | jovenes/ 0
Banda Taller Joven, Obra | cumbia | (marzo 3 8(|):A) a%Zs o (er;';re 6
(taller) del padre y rap 2013) educado- y
X 20%
Cajade res
6. Alta Independiente
Banda Banda (Casa Joven CRUOHC]IB% - 5 0/100& a%Zs el (er;';re 6
(grupo) # B.A) y
S 15 M
7. Banda Organizacion i S 0
Casita de Taller | social, Casita Curlg bi- 3 ;822 Jovenes | 80% %3 609y 122
los Pibes de los Pibes a-Rap | (2016) N1 F anos
educador | 20%
. 5
8. Pande Iglesia Pueblo ~ . 100 17 613y 118
Vida® Taller de Dios Salmos | 18 afios jovenes % F afios (Iglesia)
Independiente
/ ONG, ~ M
9. VGH Banda | Hogar, Obra Rap 3(2852)7 2 100 19 6143 (e{g;e
del Padre % y
Cajade
Independiente M Mayo-r
10. , envinculo 13 afios- es de Villa
Narvales Banda con Rock (2005) 5 1(?/00 35 Elvira
productora afios
Independiente M Mayo-r
11.La , envinculo 17 afios es de Villa
Cumparsita Banda con Rock (2001) 10 1(?/00 35 Elvira
productora afios
e AR
Humano Banda Rock re del 4 100 Vi
Hormiga con 2018 % 35 Elvira
productora afos
Independiente M Mayo-r
13. Vamo - envinculo 17 afios es de
de vuelta Banda con Rock (2001) S 1(?/00 35 Byr3
productora afios
. . M
14, Pasillo . Cum-bi | 2 meses 30
al Eondo Banda | Independiente a-Rap | - (2018) 4 100 afios 7y75

%

Cuadro 1: Grupos musicales de Villa Elvira. Elaboracién propia. Septiembre de 2018.

Del total de las producciones musicales colectivas identificadas en la zona de Villa Elvira,

10 se organizan como grupos que se autodenominan “independientes” y 4 bajo la

32 |a creacion y puesta en marcha de la Orquesta fue posible gracias a la colaboracion del programa Andrés
Chazarreta, desde el cual se aportaron los instrumentos. Por su parte, la organizacion social brinda el espacio
fisico, la merienda y el sueldo de los/as profesores/as, y también impulsa que la politica pablica llegue a ese

territorio.

33 Si bien la banda se cred a fines del 2018 como un desprendimiento del taller de Musica Alta Banda lo
incluimos en el relevamiento ya que fue uno de los grupos que protagonizo el trabajo de campo de esta tesis.

34 Cuando hice el relevamiento, uno de los integrantes de la Iglesia me comentd que del grupo salmista
juvenil participaban cerca de 20 jovenes. Al iniciar el trabajo de campo el grupo estaba disuelto y se retomd
la actividad entre enero y febrero del 2020. Se detallaré el proceso en el capitulo 2.
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modalidad taller. Aunque mis primeros acercamientos con las bandas de rock no fueron
necesariamente con sus cantantes, ellos® eran los encargados de encabezar las entrevistas y
las charlas informales para narrar las experiencias del conjunto. Esto derivo en que estos
primeros datos fueran producidos principalmente tras conversaciones con los cantantes de
las bandas. Ademas, resulté un puntapié para reflexionar sobre la construccion de la
masculinidad en relacion con los liderazgos grupales y sobre la legitimidad que se atribuye
a los instrumentos que ejecutan (desarrollaremos este punto en el capitulo 5).

De los diez grupos musicales independientes, seis estan vinculados a productoras,
se identifican como bandas de rock y son quienes tienen méas trayectoria como grupo
musical (de 6 afios en adelante). A su vez, los integrantes tienen mayor promedio de edad
que el resto de los relevados. Pasillo al Fondo es el Gnico conjunto independiente que no
esta vinculado ni a productoras ni a organizaciones sociales. Cabe mencionar que quienes
conforman esta banda de cumbia-rap también han tenido experiencias musicales en otras
formaciones. Otra de las particularidades de este conjunto es el motivo de la creacion, ya
que fue formado para trabajar tocando en fiestas.

Rap del Barrio, VGH y el grupo Alta Banda se identifican como vinculados a
organizaciones sociales a la vez que nos muestran iniciativas de autonomizacion y
organizacion juvenil. Los talleres musicales dictados en el marco del trabajo comunitario y
politico de las autodenominadas “organizaciones de nifiez” son tres: La Orquesta y la
Banda de la Casita de los Pibes (Fundacion Procomunidad), y Alta Banda en Casa Joven
(Obra del Padre Cajade). Dichas instituciones llevan a cabo, ademas de las actividades
musicales, talleres recreativos, educativos, politicos y de formacion de oficios, que suelen
ser acompafiados con un almuerzo o merienda. Estas organizaciones sociales se
caracterizan por su trabajo en el territorio con el fin de acompafar los proyectos de vida de
jovenes y nifixs, teniendo como horizonte politico la lucha por la restitucion y
efectivizacién de sus derechos (Chicxs del Pueblo, 2019).

La variedad de géneros en produccion musical que encontramos en la zona de Villa
Elvira fueron: salmos (1 foco), masica latinoamericana (1 foco), rap (2 focos), cumbia (1
foco) y rock (6 focos). Los dos talleres que se llevan a cabo en las organizaciones sociales
reconocen la musica que producen como rap, cumbia y rock. La categoria de “antigiiedad”
nos permite observar que todos los grupos que poseen mas de seis afios de trayectoria son
los que tienen mayor promedio de edad (de 30 afios en adelante) y, a su vez, son bandas de

rock vinculadas a productoras. Los proyectos enmarcados en organizaciones sociales

35 Me refiero a ellos en masculino porque se identifican todos como varones.
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tienen entre 3 y 6 afios de antigiiedad, siendo las bandas de cumbia y rap las de menor
trayectoria. Con respecto a la cantidad de integrantes, los mas numerosos son aquellos
talleres vinculados a las organizaciones sociales y a la Iglesia, siendo més de quince Ixs
participantes, y entre uno y siete Ixs coordinadorxs de la actividad. Las bandas de rock y
cumbia poseen entre cuatro y diez integrantes, y los de rap poseen dos. La categoria etaria
revela que 4 de los 14 conjuntos musicales tienen un promedio de edad mayor a 35 afios,
mientras que el resto est& por debajo de este promedio y por encima de los 12 afios.

El género predominante de las personas que integran casi todos los talleres y
conjuntos musicales es el masculino, siendo en los conjuntos musicales de rock, rap y
cumbia el 100% de la poblacion, en los talleres de Organizaciones Sociales un 80%, en la
Orquesta Latinoamericana un 60%; por el contrario, hallamos que el grupo salmista esta
completamente formado por mujeres. Es un dato para analizar la masculinizacion de la
practica musical, cuestion que abordamos en el capitulo 5. A partir del resultado de esta
caracterizacion generamos una imagen de Villa Elvira repleta de producciones musicales
que resonaban cada vez mas fuerte y de forma maés diversa. Desde ese mapa construimos

criterios para seleccionar los grupos con los que trabajamos luego en profundidad.

1.2.2.2 Segunda etapa: seleccidon de cinco grupos musicales

Con el foco puesto en el objetivo general de la tesis, es decir, analizar procesos grupales de
produccién musical, y habiendo hallado la diversidad antes descripta, pasamos a establecer
criterios para seleccionar focos que nos permitieran conocer experiencias heterogéneas.
Para ello privilegiamos los siguientes criterios:
o ser producciones colectivas;
¢ poseer mas de 6 meses de trayectoria como grupo musical,
o estar conformadas por jovenes (lo que aqui implica que se autoadscriben como tales
y poseen menos de 35 afios);
o habitar los miembros en Villa Elvira;
o ensayar en Villa Elvira;
o desarrollar diferentes articulaciones institucionales (productoras musicales, iglesias,
organizaciones sociales, politicas publicas);

¢ que haya heterogeneidad en cuanto a los géneros musicales que ejecutan.

Con estos criterios en mano y la decision de que no fueran mas de cinco grupos para poder

realizar una etnografia abordable, presentamos brevemente a continuacién los grupos
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seleccionados, explicitando su relacion con la investigadora. A lo largo de los capitulos de
la tesis se ampliaré el conocimiento sobre diferentes aspectos de cada uno de los grupos y
sus integrantes.

1. Rap del Barrio, dos jovenes que crean canciones de rap desde el afio 2018. Son
independientes y autogestivos. Se conocen por vivir a pocas cuadras, compartir amistades
y haber participado de la organizacion barrial La Resistencia, también llamada EI Roble.
Con sus integrantes nos conocimos durante el trabajo de campo, luego de que Brisa nos
pusiera en contacto.

2. Delirio Rock and Roll, un grupo de rock formado en el afio 2005, que se define
como autogestivo y que ha estado en vinculo con productoras musicales para la edicion y
difusion de discos. La conformacion ronda entre 5 y 11 integrantes. Nos conocimos en el
afio 2018 por medio de un contacto que me socializo Brisa.

3. Grupo salmista de la Iglesia Pueblo de Dios, jovenes que forman parte de la
Iglesia Pueblo de Dios. En 2019 el grupo se disuelve y se reactiva en febrero de 2020. Me
acerqué gracias a una de las familias fundadoras de la Iglesia en La Plata, cuyos hijxs han
asistido a varios talleres y actividades de Casa Joven B.A. y cuya madre fue una de las
egresadas que formd parte del FInES®* que tuvo sede en la misma organizacion.

4. Orquesta Latinoamericana de la Casita de los Pibes, un grupo que funciona desde
2015 en articulacion con el Programa Social de Orquestas Infantiles y Juveniles Andrés
Chazarreta y la organizacion social La Casita de Los Pibes. Esta conformada por entre 15y
20 jovenes y nifixs, y entre 4 y 7 docentes. Dicha organizacion social es parte, junto a la
Obra de Cajade y otras organizaciones de nifiez, del movimiento politico Organizaciones
de Ixs Chicxs del Pueblo.

5. Alta Banda es un grupo que se desprende del taller de musica de la organizacion
social Casa Joven B.A., Obra del Padre Cajade, conformado por entre 3 y 5 jovenes que
realizan covers de rock, reggae y cumbia. Participé desde la conformacion del taller de

mausica y continué en €l hasta 2021.

% El FinEs (Plan de Finalizacion de Estudios Primarios y Secundarios para Jovenes y Adultos) es una politica
publica para la terminalidad educativa destinada a personas de mas de 18 afios que no hayan terminado sus
estudios primarios y/o secundarios.
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Imagen 5: Focos de produccion musical en Villa Elvira. Imagen extraida de Google Maps.
Elaborado por Florencia Aranguren. Febrero de 2024.

Durante el afio 2019 y hasta marzo de 2020, realicé con cada grupo observacion
participante durante aproximadamente 3 meses, compartiendo ensayos, grabaciones,
presentaciones en vivo y eventos diversos para juntar dinero (para viajar, grabar un disco,
mejorar instalaciones del espacio), entre otros. Los grados de participacion/observacion
fueron variando (Guber, 2001) en cada caso segun el vinculo previo con Ixs actores y las
dinamicas de los grupos. Algunas veces participé como espectadora, en ocasiones colaboré
dando clases y otras veces estuve presente mezclando, en diferentes proporciones, los roles
anteriores. Tuvimos numerosas conversaciones informales y realicé 23 entrevistas
individuales en profundidad a jovenes, docentes, y referentes de organizaciones sociales y
de la Iglesia. A lo largo de este periodo se relevaron también medios de comunicacion (ver
capitulo 4), documentos, productos, paginas web y redes sociales.

Recordemos que en el afio 2020 hubo una pandemia con restriccion de la
circulacion desde los primeros meses hasta mediados de afio. El trabajo en Casa Joven de
reparticion de alimentos y articulos de limpieza nos legitimé como “trabajadorxs
esenciales”, por lo que obtuvimos permiso para circular. Con algunxs jovenes de esta tesis

compartimos repartos de mercaderia, hicimos tramites y fuimos al hospital, entre otras
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actividades, lo que me permitié seguir, de alguna forma, el contacto con el campo. Sin
embargo, las restricciones afectaron la continuidad de las grupalidades de diversas formas.
Algunos grupos musicales se reorganizaron e intentaron la virtualidad, otros se empezaron
a juntar antes de que se levanten las medidas y hubo grupos que se disolvieron.

Cabe mencionar que en el correr del trabajo de campo algunas de las caracteristicas
por las cuales elegi trabajar con los diferentes grupos se transformaron; por ejemplo,
Delirio dejo de vincularse con una productora y Rap del Barrio dejé de ser un dueto para
pasar a ser un solista, entre otras dindmicas que se desarrollaran a lo largo de la tesis. Y
también sucedid que al finalizar el trabajo Alta Banda, Rap del Barrio y el grupo salmista
de Pueblo de Dios dejaron de funcionar.

1.2.3. Analisis de datos

En linea con Geertz (1987) utilizamos la descripcion densa como una forma de registro e
interpretacion de estructuras de significacion que una poblacién otorga a diferentes
acciones y situaciones sociales. El autor nos dice que “pequefios hechos hablan de grandes
cuestiones, guifios hablan de epistemologia o correrias contra ovejas hablan de revolucion,
porque estan hechos para hacerlo asi” (Geertz, 1987: 34). Nosotras vamos a intentarlo.

El analisis de los datos en parte se fue realizando a la par que estos se producian,
pero también hubo momentos de corte del campo en los que fue necesario trabajar de
forma mas sistematica con la totalidad de los registros y entrevistas. Entre las tareas con
continuidad se encuentra el seguimiento en redes sociales, paginas web y el analisis de las
liricas y otras producciones. El primer analisis sistematico de los datos fue realizado luego
del primer relevamiento de los focos de produccion musical. Sus resultados (volcados en
las paginas previas) fueron insumo para elaborar la tipologia de focos, decidir el recorte del
referente empirico, planificar la continuidad de la revision bibliografica y dar inicio a la
elaboracién de guias de observacion y entrevistas que se emplearian en la segunda etapa
del trabajo de campo. En este primer momento también se realizd el analisis de los medios
de comunicacion con herramientas de analisis de discurso para la identificacion de
representaciones sociales sobre Villa Elvira y sus juventudes (ver capitulo 4).

El segundo momento de andlisis abarco el trabajo con las transcripciones de las
entrevistas y los registros de campo. Se usaron como primeros ejes de categorizacion
analitica los objetivos especificos del plan de tesis doctoral; posteriormente se dio lugar a
las categorias emergentes, identificando escenas con potencial analitico, atendiendo a

regularidades y singularidades.
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Imagen 6: Identificacion de ejes conceptuales.
Autora: Candela Barriach. Julio de 2022.

Los ejes identificados fueron los siguientes: trabajo, educacion, vinculos afectivos (familia,
amistades y referencias), trayectorias educativas y laborales familiares, barrio, migracion,
vivienda, Villa Elvira, centro/casco urbano, circuitos juveniles, movilidad, aprendizaje
musical, dinamicas de ensayo, articulaciones institucionales, presentaciones en Vivo,
grabaciones, representaciones sobre la mdsica, identificaciones, gusto musical, mdsica
“facil” y “dificil”, “el saber” musical, liderazgos, legitimidad.

Los diferentes fragmentos categorizados fueron volcados en una matriz de datos,
agrupados por eje, y analizamos regularidades y particularidades. En algunas
oportunidades, a partir de dicho analisis construimos nuevos ejes o categorias con los que
volvimos a leer y analizar el corpus de datos. Este proceso inductivo nos permitio
organizar una red de temas y ejes que fue la base para la elaboracion del indice de esta tesis

Yy Su posterior escritura.

1.3. Ensamblando

En este capitulo nos detuvimos en los campos de estudio que constituyen nuestro objeto de
investigacion, revisando y sistematizando lo que podemos denominar “melodias que ya
estaban”. Esto nos condujo, como ya indicamos, a comprender las juventudes como un
constructo histdrico, situado y plural. Como resultado de la “escucha” a los estudios
sociales de la mdsica, concebimos la musica como una manifestacion cultural con un
lenguaje particular que se construye con elementos mediadores, que estd directamente
imbricado con lo afectivo, que posee potencia de organizacién, y que involucra una

diversidad de sentidos que se ponen en juego, légicas de accién y disputas de poder. En los
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procesos de produccidn musical intervienen objetos, sonidos, redes de personas,
organizaciones territoriales y politicas culturales, entre otrxs. Los modos en los que las
juventudes se apropian de la musica y la significan se construyen en dialogo con sus
trayectorias vitales que, como veremos, estan llenas de musica.

Los instrumentos para la construccion de datos y analisis cuya preparacion
describimos en este capitulo, nos permitiran explorar como las juventudes hacen musica en
Villa Elvira, con el sentido de comprender y explicar no solamente lo que significa la
masica en sus vidas, sino que también como la mdsica es un vector de procesos de
significacion (Feld, 2001).

Finalmente, queremos insistir en que esta etnografia se inici6 como una
antropologia militante o colaborativa desde una organizacién en la que la investigadora ya
tenia insercion. Las experiencias colectivas de participacion en ese barrio, compartiendo
masica y con juventudes son constitutivas de una partitura con muchas voces sobre la cual
leemos lo social a la vez que también fue posible salirse del papel preestablecido, y poner a

sonar una obra propia en clave de investigacion.
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Capitulo 2. Hacer musica

Este capitulo se centra en como las juventudes se organizan para producir musica en un
cruce de tiempos, espacios y marcos organizacionales especificos que involucran diferentes
personas Yy relaciones sociales, desiguales condiciones materiales y diversos significados.
Los modos de hacer mdsica que veremos construyen y son construidos por dinamicas de
produccion y aprendizaje musical que dialécticamente producen al sujeto joven musico en
el proceso de la préactica musical. Una hipdtesis que guia este capitulo es que el marco
organizacional dispone la forma en que se desenvuelve cada grupo para hacer misica con
otrxs (Bourdieu, 1983). Para explorar esta linea de analisis focalizaremos en cada grupo,
recorriendo sus génesis, dinamicas, transformaciones y particularidades a través de cuatro
verbos que nombran acciones de su quehacer musical y organizan el capitulo; los verbos
son: juntarse, ensayar, aprender y apropiarse. Seguiremos esas practicas con el objetivo de
comprenderlas.

Para hacer musica con otrxs es necesario juntarse, coincidir en un mismo tiempo y
espacio, y sostener el estar ahi, en gran parte motorizado por el deseo/goce de hacer esa
musica y con esas personas. Implica identificarse, al menos en parte, con la impronta
estética que se propone y con los modos de organizacion en que se lleva adelante la
practica. Algunas veces, estos encuentros son impulsados por politicas pablicas culturales,
por organizaciones sociales y/o por iglesias; otras, se concretan por la motivacion y
capacidad de organizacion juvenil, ligada a afectos y relaciones de conocidxs, amigxs,
Vecinxs o parientes.

Ensayar es una de las figuras protagonicas bajo las cuales se nombra la practica que
organiza el quehacer musical de Ixs jovenes. La observacion y registro de los ensayos fue
de gran riqueza para conocer sus dindmicas, roles y relaciones de poder, para explorar
cdmo generan acuerdos y sortean tensiones, y para indagar en las condiciones materiales y
simbdlicas en las que tiene lugar su produccién musical. Detenernos en los ensayos nos
permitié conocer proyecciones del por qué hacer musica, cdmo se pone en juego el afecto,
se dividen las tareas y articulan las diferentes partes para producir una cancién, un
repertorio, una grabacion o la puesta en escena.

Muchas de las juventudes que analizamos en esta tesis anudan sus primeras
practicas de aprendizaje y ejecucion musical en experiencias grupales. El ensayo y las
clases de instrumento son algunos de los espacios en los que se desarrollan estos procesos.

La experiencia y trayectoria del aprendizaje resultaron indisociables de la participacion en
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grupos. Lo grupal se interpreta como una mediacién para el aprendizaje musical individual.
Lxs jovenes ponen en el centro de la escena estos circuitos de socializacion para narrar su
entrada a la ejecucién musical. Es asi que las condiciones en las que estas juventudes
empiezan a relacionarse con el hecho de aprender el lenguaje musical especifico son con
otrxs, la experiencia colectiva se amarra de este devenir que, a su vez, se comprende en y
por las tramas socioculturales en las que participan en su curso de vida (Elder, 1998).

A lo largo de este capitulo explicaremos como la existencia de experiencias
“cercanas” de produccion musical permite la habilitacion subjetiva como agente de
produccion musical. Becker (2018: 199) afirma que “las personas actlan juntas. Hacen lo
que hacen con un ojo puesto en lo que otros han hecho, estan haciendo y pueden hacer en
el futuro”. Siguiendo a este autor planteamos que la familiarizacion con la practica
posibilita apropiarse de ese universo y constituir una identificacion. Esa cercania puede
ocurrir de multiples formas y en diferentes espacios: con la organizacion social, la familia,
amiguxs, al seguir a unx famosx, pero en todas ellas encontramos que se abre la
posibilidad de que Ixs jovenes se puedan pensar y proyectar haciendo musica y, asi,
reconozcan la practica como algo que puede ser propio. La cercania se afianza muchas
veces en la transferencia de identificacion del personaje o grupo que gusta hacia un
nosotrxs de pertenencia, a traves del cual capitalizan la experiencia y la materializan en su
propio proyecto de vida.

El capitulo estd organizado en cinco secciones y cierra con las conclusiones. En
cada seccidn nos detendremos a analizar un grupo particular con su trayectoria musical vy,

cuando sea necesario, repararemos también en trayectorias individuales.

2.1. La Orquesta Latinoamericana de la Casita de Los
Pibes

En el 2014 se conforma la Orquesta Latinoamericana de la Casita de Los Pibes (de ahora

en mas OLCP) por la confluencia y articulacion entre el programa Andrés Chazarreta®’ del

37 En el afio 2006 se crea el Programa Social Andrés Chazarreta (Ministerio de Cultura de Nacidn), que
ofrece espacios de aprendizaje y practica musical a partir de musicas argentinas y latinoamericanas que, entre
otros objetivos, apuntan a la ensefianza musical desde la practica orquestal como parte de una politica publica
cultural que fomenta el desarrollo de orquestas con sectores vulnerables. Este programa dejé de funcionar
como tal entre los afios 2018 y 2020 y sus orquestas pasaron a ser parte del entonces creado Programa
Orquestas Infantiles y Juveniles de la Secretaria de Cultura de la Nacidn (no sin fuertes disputas en un
contexto de desfinanciamiento) (Avenburg, et al., 2021). En el afio 2020 se restituyen algunos de los
programas preexistentes y en ese contexto vuelve el Programa Andrés Chazarreta. En nuestro pais, hay
diversos programas de orquestas que dependen de diferentes organismos y conforman un escenario
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Ministerio de Cultura de la Nacion y la organizacion social La Casita de Los Pibes
(LCP).®® El programa estuvo activo desde el afio 2006 hasta 2018 y luego se reactivo a
fines de 2020 (Avenburg et al., 2021). En el afio 2015 proveyd los instrumentos y
proporciond las herramientas pedagdgicas y capacitaciones docentes para la formacion en
estilos latinoamericanos; en 2020, segun docentes y directorxs, “volvieron a bajar
instrumentos”. La organizacion LCP garantiza el pago a Ixs docentes mediante distintas
estrategias de ingresos que detallaremos méas adelante, el espacio fisico para ensayar, el
dictado de clases individuales y las grabaciones o presentaciones en vivo, las relaciones
politicas y sociales para sostener y difundir el proyecto y, ademas, es el marco en el cual se
puede iniciar la participacion en y/o adscripcion a esta organizacion social y politica.

Julian ha sido el director de la Orquesta desde su conformacion. Era miembro de la
organizacion social desde antes que se inicie la OLCP como participante en un taller de
huerta al que habia llegado a través de una conocida. Tocaba en grupos y daba clases
individuales de instrumentos. Cuando se inicia el proceso de armado de una o, mejor
dicho, de “la primera Orquesta que seria el barrio”, ¢l ya estaba ahi, lo que implico que
pudiera ser uno de los que motorizara el armado necesario para que el proyecto comenzara.
Esto implico convocar docentes, pensar repertorios y, luego de varias reuniones con el
director del programa, generar acuerdos sobre las formas de funcionamiento de la
Orquesta, entre otras tareas. Con algunas intermitencias por viajes al exterior, desde ese
entonces Julian se configur6 como referente para Ixs jovenes, nifixs y familias que
participan de la Orquesta, asi como para Ixs docentes, y también ha resultado central en el
vinculo de la Orquesta con la organizacion social.

En el marco de la OLCP, a partir de 2014 docentes dictan clases grupales de
diferentes instrumentos, como flauta, violin, contrabajo, guitarra, percusion y charango, y
también se encuentran una vez por semana para ensamblar en ensayos generales. Los dias
y horarios pautados para los ensayos y clases son coordinados entre el equipo docente y
referentes de la organizacién social. EI nimero de participantes de la OLCP fue cambiando

con el correr del tiempo: en los albores, entre jovenes y nifixs sumaban aproximadamente

heterogéneo, dindmico y vulnerable ante ciertas coyunturas politicas (Avenburg, Cibea y Talellis, 2017;
Avenburg et al., 2021).

3 La Casita de los Pibes, junto con otros dos centros de dia, es parte de la Fundacién Pro Comunidad e
integra el Sistema de Promocidn y Proteccidn de Derechos de Nifiez. Es parte de las Organizaciones Chicxs
del Pueblo, un movimiento politico que resurge en 2020 con sus bases en el Movimiento Chicxs del Pueblo,
el cual nuclea a otras organizaciones que trabajan con nifieces. La Casita de los Pibes pertenece a su vez a
una organizacion social mayor que, en sus distintas sedes, abre las puertas para llevar adelante propuestas
recreativas con la gente del barrio, tales como actividades deportivas, de oficio, culturales, de cuidado e
intervenciones que acomparfian trabajadorxs sociocomunitarixs en pos de generar canales de acceso para la
efectivizacion de diferentes derechos.
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35 participantes, oscilando entre periodos de mayor o menor estabilidad en la concurrencia.
El plantel docente también vario: se sumaron algunxs y se fueron otrxs, con alternancia
entre 6 y 10 docentes. En el momento del trabajo de campo, durante 2019, la Orquesta
tenia una banda relativamente estable de entre 15y 20 joévenes, un director, una codirectora

y 5 docentes de instrumento.

Imégenes 7'y 8: Ensayo general en el SUM de La Casita de Los Pibes. Mayo de 2019.
Fotos: Candela Barriach.

La OLCP cuenta con una amplia trayectoria musical: grabé un disco fisico, musicaliz6 una
pelicula sobre el barrio producida por un docente de la Facultad de Periodismo de la
UNLP?*, realizd sus performances en numerosos eventos locales dentro de la provincia de
Buenos Aires (como Tandil y Mar del Plata) y en julio de 2019 viajé a Colombia, donde se

presentd en vivo en el marco del programa lbermusicas.* Este viaje fue un hito en la

39 E1 documental, dirigido por Adrian Guarino en el marco del Proyecto “Barrios de Cine”, esta centrado en
historias contadas por Ixs jovenes de su propio barrio.
http://www.unla.edu.ar/fibav/mediateca/villa-alba-la-historia-jamas-contada-cap-1

40 lbermusicas es un programa multilateral de cooperacién internacional en funcionamiento desde 2011
dedicado a fomentar y fortalecer las artes musicales. El programa se propone, a partir de encuentros de
musicxs de diferentes partes de Iberoamérica, propiciar la circulacion y difusion de la diversidad musical
iberoamericana, estimular la formacién de nuevos publicos en la regién y ampliar el mercado de trabajo de
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historia del grupo: a partir de la invitacién al Festival Canta y Encanta de aquel pais, la
OLCP comenz6 a ser renombrada en varios circuitos de difusion cultural. Para que se
pudiera realizar ese viaje, se gestionaron distintas fechas, eventos y campafias solidarias
destinadas a conseguir los pasajes “para que viaje la orquesta y suene [completa]” (Julian,
2019). La OLCP amplifico sus producciones e hizo circular su nombre en programas de
radio, television y redes sociales con el objetivo de recaudar fondos para el viaje.
Finalmente, por diferentes motivos, no pudieron ir todxs los que querian, tal como desde el
plantel docente lo habia planificado.

Quienes participan de la orquesta nacieron y viven en el barrio donde se sitda la
organizacion social y de donde es la orquesta; sus familias migraron de otras localidades,
provincias y paises limitrofes en blusqueda de mejores condiciones de vida. Las principales
fuentes de trabajo que sostienen la economia familiar son labores informales en albafiileria,
limpieza y cuidado de adultxs, también en cooperativas del barrio dedicadas mayormente
al mantenimiento urbano y, en algunos casos, como trabajadorxs sociocomunitarixs en la
Casita de Los Pibes.** Lxs jovenes de la orquesta se desempefiaron desde temprana edad en
trabajos informales y actualmente tienen trayectorias continuas en la escuela secundaria.
Solo uno de ellos inicié en el nivel terciario el profesorado en Educacion Fisica en la
UNLP en 2017, pero luego no continuo.

La mayoria de Ixs participantes concurren a la Orquesta Unicamente porque Ixs
convoca la actividad especifica, muchas de las veces desconociendo otras actividades,
articulaciones y convenios que ofrece la organizacion social. Son una excepcion tres
jovenes que reconocen a la organizacién como el lugar donde se criaron, ya que desde que
eran pequefixs sus madres habian sido trabajadoras o militantes del lugar. Dos de ellxs,
hermanxs entre si, se han desempefiado como educadorxs** en talleres de plastica,
educacion fisica o panaderia, en la banda de cumbia de la Casita e, incluso, una de ellas,
como profesora de charango en la orquesta. La Casita de Los Pibes cuenta con otro
proyecto musical: La Banda de Cumbia de La Casita, conformada por otrxs jovenes, no por
aquellxs que componen la Orguesta. Cuando comencé el trabajo de campo, en septiembre

de 2018, una de las docentes advirtid que “quienes vienen a la banda son los que estan en

Ixs profesionales del sector. Para mas informacion se puede visitar su péagina web:
https://www.ibermusicas.orag/index.php/gue-es-ibermusicas/

41 LCP cogestiona convenios para obtener becas o distintos planes sociales con organismos estatales
nacionales y provinciales, privados o mixtos.

42 Al igual que en la organizacion social Obra del Padre Cajade, la figura de educadorx tiene una cercania con
la de educador popular propuesta por Freire. La categoria refiere a trabajadorxs sociocomunitarixs que
pueden llevar adelante actividades recreativas, culturales o educativas al mismo tiempo que son una
referencia afectiva y algunas veces politica a la que las juventudes y sus familias pueden recurrir.
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la Casita todos los dias, mientras que Ixs participantes de la Orquesta vienen sélo para
esto”. Luego concluyd que, desde el equipo docente, todavia no habian logrado incluir en
las dindmicas de la orquesta a Ixs jovenes que mas participaban en la organizacion social.
En el capitulo 4 se profundizaré este analisis colocando la territorialidad como una variable
significativa en el proceso de participacion y apropiacion de la orquesta y la organizacion
social.

Excepto Nahila, la docente de charango que inicié su trayectoria musical en la
OLCP, y naci6 y vive en Villa Alba, el resto de Ixs docentes vive en el casco fundacional
de La Plata, y son oriundos de otras ciudades desde las que emigraron para estudiar misica
en conservatorios o universidades. La docente de charango “empez6d como alumna en
charango y ya es profe”, afirma con orgullo Rosario, codirectora de la Orquesta, quien nos
explica que la incorporacion “de una piba” al plantel docente se vive como un logro por
parte de Ixs docentes de la OLCP y de otrxs miembros de la organizacion social. Nahila
continud su labor docente alli hasta el afio 2021.

Referentes y coordinadorxs también de LCP viven afuera de barrio y suelen ser de
clase media, pero a diferencia de la mayoria de Ixs docentes de la Orquesta, se reconocen
como militantxs de la organizacidon con la bandera de la justicia social y afirman, en las
entrevistas, una creencia comin en que las organizaciones sociales promueven
oportunidades para vivir en un mundo menos desigual.

Habiendo presentado brevemente a la OLCP en sus articulaciones institucionales,
integrantes y trayectoria musical, en las paginas que siguen mostraremos el proceso de
conformacion de la OLCP, es decir, como empiezan a juntarse, qué agentes estan
involucradxs y cuales son sus dinamicas y representaciones. Detengdmonos a continuacion
en los procesos de aprendizaje musical juveniles que se desarrollan en el marco de la

participacion en la OLCP.

2.1.1 Aprender atocar el violin, fundar una pasion

La convocatoria a jévenes y nifixs para iniciar la Orquesta empez6 con carteles de difusién
pegados en la calle, en escuelas y salitas del barrio; trabajadores de la organizacion social
se encargaron de contar el proyecto a familias que participaban de LCP y algunxs docentes
realizaron la difusién en escuelas, a las que llevaron instrumentos para mostrar como
suenan individualmente y en el ensamble con los otrxs. Segun Julian, los instrumentos
hacen que “como proyecto, no entren solos”, y continta: “cuando los ves, son muchos,

novedosos y grandes; los pibes piensan que se tienen que tomar el proyecto en serio, no
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estas solo vos ensefiando”. Asi, los instrumentos con una materialidad especifica, el relucir
de la madera, sus sonidos particulares y los imaginarios que los rondan son para muchxs
jovenes el motivo de por qué participar en la orquesta, resultando convocantes en si
mismos. En este sentido, podriamos decir que los instrumentos de la Orquesta,
principalmente aquellos de cuerdas operan como una parte activa para la invitacion de
algunxs jovenes a la orquesta.

Gimena (16 afios) fue una de las alumnas que presenci6 en la escuela aquella visita
de Ixs profesorxs de la Orquesta. Esa fue la primera vez que vio y escuché un violin desde
tan cerca. La invitacion a la orquesta la convoco a participar del espacio, le brind6 la
posibilidad de acercarse por primera vez al lenguaje y ejecucion musical y de convertirse
en integrante de la Orquesta en 2014 a los 13 afios. Ahi inicia, segun su relato, su
trayectoria como violinista. En su familia nadie tocaba instrumentos y tampoco en su
ambito cercano de sociabilidad, ni habia tenido conocimiento previo sobre una propuesta
musical asi. “Algo” la convoco, nos cuenta, y amplia con la nocion de que el violin como
instrumento fue central para llamar su atencion, asi como la de otrxs jovenes que luego se
comprometieron con la Orquesta. Para ella, esta era la primera actividad que sucedia en el
barrio donde vivia y en la que se sentia convocada (ampliaremos en el capitulo 4).

Matias fue su primer profesor de violin y, como afirma Gimena, “nos ensefio de
todo, no sélo las canciones de la Orquesta, sino mucha técnica”. Las clases de instrumento
eran una o dos veces por semana en LCP y concurrian entre dos y cuatro jovenes que
tocaban en la cuerda de violin para practicar posiciones y pasajes de una nota a otra.
Conocieron sobre la relacion entre el instrumento y sus cuerpos: como agarrarlo, poner la
mano, donde apretar los dedos, cuando tensionar y relajar diferentes partes del cuerpo para
que un sonido particular ocurra. Aprendieron técnicas y nombres especificos adentrandose
en los pizzicatos y staccatos al mismo tiempo que se interiorizaban en el lenguaje musical
europeo, cdmo tocar la escala mayor tonal y practicar intervalos melddicos. En estas clases
también practicaban canciones que trabajarian en el ensayo grupal general o repasaban
partes de canciones que “habian costado” a la hora del ensamble. Pasaban ejercicios una y
otra vez, en cada secuencia melddica, variaban velocidades —mas rapido, mas lento— e
intensidades —mas fuerte y mas suave—. Hacian sonar los violines desde todos los

matices conocidos y buscando otros posibles. Matias supo contagiar a Gimena en primera
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persona y codo a codo “la pasion por Paganini*® y la manija por el violin” (Gimena, 2019).
En todo su tiempo libre Gimena practicaba lo que veia en clase. Repetian una y otra vez la
misma parte hasta lograr la precision de la afinacién de la nota y “una técnica limpia”. El
entusiasmo por “tocar bien” sumado al goce que le producia sentir la musica en el cuerpo
la estimul6 a dedicar muchas horas a la practica. El empefio por “tocar bien” se nutre
también por las expectativas sobre un deber hacer, como le gustaria tocar, teniendo como
horizonte tocar como Paganini. Algunas veces, sin embargo, la pasién, el anhelo y la
proyeccion se traducen en presién y verglienza por miedo a equivocarse, y en frustracion
por la distancia entre cdmo observa y evalla su propia préctica, y sus expectativas sobre
cémo deberia y le gustaria tocar.

Este proceso de Gimena se vio interrumpido por la convergencia de cuestiones
estructurales de la politica publica que afecto, entre otras cosas, el funcionamiento de la
orquesta. Los primeros afios de la Oruquesta, la organizacion social consiguié que Ixs
docentes accedieran a sus salarios mediante el acceso al programa social Salario Social
Complementario,* que luego se unificod con otros programas bajo el nhombre Hacemos
Futuro, ambos gestionados por el entonces Ministerio de Desarrollo Social de la Nacion.
En 2017, en el contexto de una reduccion presupuestaria del gobierno nacional a estas
politicas sociales, los cobros se tornaron irregulares y también se dieron de baja algunos
planes o, como dicen localmente, “tarjetas”, lo que dificultaba la planificacion econémica
mensual de Ixs docentes. A Matias se le “habia caido la tarjeta” y arrastraba malestar
también por la irregularidad del pago. Ademas, estaba sin mucho trabajo con las clases
particulares porque “cuando la gente no tiene plata, lo cultural es lo primero que deja”. En
este contexto de incertidumbre laboral decidié ir a Europa “a probar suerte”. Muchxs de
sus amigxs musicxs habian elegido tomar ese camino de migracion econdmica. La eleccion

de seguir dando clases en la organizacion perdié la pulseada en un contexto de trabajo

43 Niccolo Paganini (1782-1840) fue un compositor, violinista y guitarrista italiano. Es considerado uno de
los arquetipos del virtuosismo del violin y uno de los maximos representantes del movimiento instrumental
del Romanticismo.

44 El Salario Social Complementario es una estrategia de politica social del Estado argentino que estuvo
vigente durante el gobierno kirchnerista, ligada a las transferencias de ingresos en el marco de experiencias
de trabajo cooperativo y en la economia popular, y las disputas en torno a los sentidos del trabajo y la
organizacion colectiva que aquellas implican. Mé&s arriba mencionamos que el pago de salarios quedaria
supeditado a la gestion de la organizacion social que convino con el programa. En este caso, La Casita de los
Pibes es una de las organizaciones sociales sin fines de lucro que articulan con el Estado para generar
espacios de crianza, educacion, recreacion, formacion en oficios y hacer puente con programas y politicas
para el acceso a la alimentacién, vivienda, salud, educacion, trabajo. En la disputa de las organizaciones
sociales por el reconocimiento del trabajo sociocomunitario y por colocar las tareas realizadas desde las
organizaciones sociales dentro de las que el Estado reconoce como economia popular es que se logré
articular para dar altas en el programa Salario Social Complementario.

60


https://es.wikipedia.org/wiki/Compositor
https://es.wikipedia.org/wiki/Italia
https://es.wikipedia.org/wiki/Virtuoso
https://es.wikipedia.org/wiki/Viol%C3%ADn
https://es.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAsica_del_Romanticismo

irregular, con un bajo estipendio que ademas no podia garantizarse mensualmente. El lugar
de Matias como “profe” con el que se trabaja técnica no fue recuperado desde aquel
entonces. La docente que lo sucedi6 ofrecia un encuentro semanal grupal entre todos los
violines para estudiar las partes de obras musicales que trabajarian en el ensamble grupal.
Para Gimena, las clases grupales de violin no saciaban sus ganas de ganar velocidad en sus
dedos, precision en la afinacion de las notas y conocimiento en lenguaje musical: “Matias
me abandond, y ya no fue lo mismo, so6lo vemos lo de los viernes, no técnica”. Luego de
unos afios, en 2021 Gimena cambi6 el violin por el charango.

La relacién entre el instrumento, una joven musica y el docente es una triada que se
construye con vinculos afectivos y pedagdgicos. La pasion por el violin fue transmitida por
Matias, experimentada por Gimena con su instrumento y sostenida por el espacio y el
tiempo de las practicas con el estimulo de “mejorar”. Esta es una de las formas en las que
se construye el sentido de pertenencia con una cuerda musical especifica. Ese proceso no
pudo continuar ante la ausencia de una de sus partes, un docente que se fue del pais
buscando una mayor seguridad economica. La importancia de los vinculos y de las
necesidades personales son centrales en la apropiacion musical de estas juventudes. Y para
sostener y reforzar el vinculo, ademas de desarrollar estrategias pedagogicas y afectivas en
la que las juventudes se sientan reconocidas, es menester una inversion econdémica estable
por parte del Estado.

La posibilidad de encontrarse semanalmente en clases de instrumento, el buen
vinculo con el docente y la pasion que sintid por el violin fueron centrales en el relato de
Gimena a la hora de narrar el paso por la Orquesta y, con esta, sus primeras experiencias en
la produccion musical. Su caso revela una de las formas posibles en que se articulan en
territorio la politica publica cultural, la organizacion social, docentes, jovenes y otrxs

actores.

2.1.2. “Un, dos, tres, cua”: el ensamble en los ensayos generales

Ademas de las clases grupales de diferentes instrumentos (violin, charango, percusion,
contrabajo, bajo, guitarra, vientos y voz), la OLCP cuenta con ensayos generales que se
desarrollan en el salon de usos multiples (SUM) del establecimiento. El ensayo general
significa para Ixs jovenes de la Orquesta un espacio, una practica y una temporalidad.
Sucede los dias viernes y sabados en el SUM, donde se ponen en practica diferentes
técnicas y pasajes que se abordaron en las clases de instrumento, lo que permite lograr un

ensamble instrumental. EI grueso del repertorio y obras trabajadas en estos encuentros son
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pautados a priori por el equipo docente, de modo que los ensayos parciales armonicen con
los generales. En junio de 2019 los espacios de ensamble se empezaron a dividir en dos:
Ixs participantes que habian ingresado a la orquesta recientemente se reunian los dias
viernes, mientras que el grupo que venia ensayando desde hacia varios afios ensamblaba
los sébados.

Veamos en el siguiente fragmento de observacion como trabajan el ensamble con

una dinamica especifica:

Es sabado a las 11:30 h. Algunos profes y pibes estan en la organizacion social desde
temprano tomando clases de flauta, violin o guitarra. A la hora pautada de encuentro
se abren las puertas del SUM, un salén de aproximadamente 10 por 6 metros de
cemento revocado y pintado con piso flotante. En el medio del salén se disponen en
semicirculo unas 20 sillas, ya con algunxs de Ixs pibxs sentadxs. Mientras, otrxs van
llegando; muchxs de ellxs acompafiadxs por un referente adultx hasta la puerta y
saludaba. Excepto quienes tocan percusion, que guardan en una habitacién bajo llave
sus instrumentos, el resto llega con los instrumentos cubiertos por fundas. EI SUM
se llena de jovenes y nifixs, y también de violines, charangos, guitarras, flautas y un
bajo. Dentro del semicirculo violinistas y profesorxs son los Unicos que tienen un
atril con partituras.

En 5 0 10 minutos llegan a ser el namero final de quienes participaran ese dia: 18 en
total —11 pibas y 7 pibes—, 5 profesorxs y la codirectora. Ese dia dirige Rosario en
lugar de Julian, ya que éste estd a una reunidén de la organizacion social como
representante de la Orquesta. Excepto yo, todas las personas que estan dentro del
SUM estén tocando algun instrumento. Facu, el profesor de guitarra, me pregunta si
quiero tocar, pero prefiero que no, me resulta disruptivo y prefiero seguir sentada a
un costado. Entre docentes pautaron que ese dia ensayarian la cancion “Aztcar del
estero” de Lisandro Aristimufio, con un arreglo hecho por Rosario.

Rosario es la Unica persona parada; el resto se termina de ubicar en las sillas. Lxs
jévenes permanecen casi inmdviles, excepto el sector de la percusién, donde
conversan en voz baja y se escuchan algunas risas. La codirectora pregunta al sector
de las guitarras si tienen hasta la parte B o C de la partitura. Eleva su voz:
“Silenciooo”, dice mirando al sector de las percusiones, sobre todo dirigiéndose a
uno de los chicos que juega con los palillos y hace ruido. La percusion responde al
llamado de la directora y hace silencio. Facundo sefiala a la codirectora la parte que
lograron repasar. El armado o ensamble de esta cancion esta llevando méas tiempo
que el de otras piezas de su repertorio. Resulta mas complejo que las otras ya que
atiende a recursos musicales que no han trabajado hasta el momento, tales como los
contratiempos y contramelodias.

Para repasar “las partes mas dificiles” de la cancién y luego poder hacerla de
principio a fin, Rosario propone dividir el ensayo en dos momentos segln los
distintos instrumentos. El primer momento es con contrabajo, violines y percusion.
Marca el lugar de la partitura: Ixs jovenes estan en sus sillas, atentxs a las directivas,
no hablan entre si, casi no se miran. Se para en el centro, se dirige con la mirada
hacia los instrumentos que sonaran. Marca la entrada con todo el cuerpo, con la
gestualidad y dice en voz muy baja: “un, dos, tres, cua”. Empiezan a sonar y tocar
uno de los arreglos. La atencidn de Ixs jovenes esta sobre las sefias, corporalidad y
palabras de Rosario. Repiten la escena hasta que cada vez el arreglo mejora el
ensamble. La directora indica que continien con la cancién. Me parece hermoso lo
que hacen, dejo que la interpretacion de la cancién entre a mi cuerpo y me
conmaocione.

El segundo momento es de las guitarras y charangos. Rosario indica que vayan desde
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la parte 35 de la partitura. Una de las chicas levanta la mirada que hasta ese
momento habia estado fija en el vibrar de las cuerdas de su guitarra, busca con sus
ojos a Facundo, y €l toca un pedazo de la parte anticipando a qué hacia referencia
Rosario. Lxs profesorxs (Facundo y Rosario) insisten en que Ixs pibxs lleven las
partituras; explican que si no, es mas dificil encontrar una referencia concreta para
empezar la obra desde ese punto. Repiten el pasaje del arreglo varias veces. No
ensambla. Rosario dice que “a todes no nos sale, pero nosotres (hace referencia a
violines) ya lo pasamos”. Deciden parar de pasar esa parte y prueban sonar todos los
instrumentos a la vez, hasta la parte que han ensayado. (Fragmento de observacion,
2019).

Este es un ejemplo de cémo se desarrollan los ensayos generales, semana tras semana,
trazando una continuidad pedagogica entre las clases de instrumento y los ensayos
generales. Lxs jovenes y nifixs que llegan estdn muchas veces con una figura adulta que
acompania el ingreso y sus trayectos musicales en la OLCP. Cada pibx tiene su instrumento
y es acompafiadx singularmente por un docente. La dindmica de trabajo esta regulada y
comandada por docentes y, en este caso, la codirectora. Nifixs y jovenes responden a la
autoridad docente y a sus llamados de tocar, dejar de tocar, hacer silencio y no moverse. Si
bien en cada una de las cuerdas hay una logica y una forma de hacer, por ejemplo, Ixs
percusionistas son un poco mas revoltosxs, “Ixs violinistas siempre saben la parte” y tienen
partitura, en lineas generales se percibe una cierta disciplina y quietud.

Quienes permanecen en la OLCP son quienes pueden sostener esta concurrencia
semanal. Observamos que la intermitencia de Ixs pibxs en ensayos tiene efectos expulsivos
porque les genera sensaciones de desconexion con la tarea, con el goce, y con la
posibilidad de sentirse parte de una tarea compartida con otrxs. Si Ixs pibxs faltan a las
clases de instrumento se sienten perdidxs en los ensayos generales por no estar al tanto de
los arreglos que van viendo. Y cuando faltan a los ensayos generales se desconectan de la
posibilidad de ensamble y del goce que representa escucharse sonando junto a otra masa de
sonidos de diversos instrumentos. Las ausencias juegan a favor de que Ixs pibxs se sientan
afuera, y muchas veces, abandonen la participacion en el espacio.

En abril de 2020, en linea con las medidas sugeridas por el Estado nacional, las
clases se reorganizaron para ser desarrolladas de forma virtual y sincronica. De los 20
jovenes y nifies que participaban de la Orquesta, cinco pudieron sostener estos encuentros,
los demés no. La posibilidad de tomar clases estaba sujeta al acceso de un dispositivo que
tuviera la memoria suficiente para descargar un programa de grabacion y a la conexion a
internet. Quienes no podian encontrarse sincrénicamente, a veces recibian videos,

partituras impresas y audios de WhatsApp con explicaciones por parte de les docentes. De
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esta manera se reinventd la forma de dar o tomar clases individuales, pero no todxs
pudieron hacerlo.

Los ensayos generales y grupales debieron atravesar otros desafios. Las
plataformas virtuales no pudieron reproducir la simultaneidad y temporalidad de la
presencialidad. El correr de los meses sin producciones musicales grupales motoriz6 a que
docentes, trabajadorxs de la casita y jovenes se organizaran para grabar audiovisuales. Este
formato, que no era una novedad en el quehacer musical grupal, les permitié sonar en
simultaneo con otrxs, sin la necesidad de que ejecutasen el instrumento al mismo tiempo.
Asi, las grabaciones en video resultaron una forma especifica de hacer musica que
permitio, aunque sea a algunes participantes, sonar juntes. Las grabaciones las hacian Ixs
jovenes desde sus casas, con el internet y dispositivos a disposicion. Quienes participaron
de la grabacion no fueron mas que aquellxs que sostuvieron las clases particulares de
musica virtuales.

Desde finales de 2020, con las nuevas medidas de DISPO*, la organizacion social
empez06 gradualmente a abrir sus puertas retomando las actividades recreativas, educativas
y culturales presenciales. Con barbijo, alcohol en las manos y saludos con el pufio, la
Orquesta también volvio a habitar el espacio. La infraestructura de la organizacion
acompafiaba la posibilidad de encontrarse a hacer masica, por el tipo de espacio amplio y
ventilado disponible. Algunas veces se juntaban en el SUM; otras, cuando habia “casos

cercanos” y si el clima lo permitia, preferian ensayar en el gran parque que poseen.

2.2. Rap del Barrio

Rap del Barrio se crea a principios de 2018 de la mano de dos jovenes de 18 afios que
rapeaban, Jonatan y Braian y, un tercero, el Pilo, que colaboraba con el armado de las
pistas (bases armonicas y ritmicas sobre las que componian letras) y la grabacion de
audiovisuales. Si bien a Pilo le gustaba rapear, la vergienza lo llevaba a que la practica no
fuera compartida frente a otras personas. Sin embargo, grabar a Joni y Brian fue un
trampolin para que se animara a “tirar freestyle”, y en 5 0 6 meses, es decir, segun él, en
muy poco tiempo, se sintié comodo y habilitado para rapear.

Unos meses después de que se funda Rap del Barrio, Brian paulatinamente fue
dejando de juntarse con sus amigos (en masculino, porque eran varones) para freestalear

porque, en términos de Joni, “se le complicaba mucho™’ conjugar los tiempos del rap con

4 El distanciamiento social preventivo y obligatorio (DISPO) fue una medida que implicé apreturas y
flexibilizaciones en cuanto a la movilidad y encuentro con otrxs.
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el hecho de tener que trabajar varias horas por dia, retomar sus estudios secundarios en el
plan FinES y su flamante paternidad. Joni venia de otro grupo de Rap, Jota Ge Rap, con el
que hicieron algunas canciones durante aproximadamente un cuatrimestre hasta que su
amigo dejo el grupo “cuando se puso de novio”. Con la experiencia del grupo que no
funciond, Joni ya sabia cdmo rearmarse y estaba seguro de que queria continuar haciendo
musica con otros. En 2019 ya sin Brian en el grupo se incorporé como rapero el Pilo para
conformar el nuevo dueto con Joni. Rap del Barrio cambid tres veces los integrantes en el
correr de dos afios: “Afio nuevo, cosas nuevas”, explicé Pilo, ilustrando cémo es que
entiende que debe ser el cambio de las actividades en relacion al paso del tiempo.

Joni se dedic6 méas plenamente a la composicion de la lirica y a poner la voz y el
cuerpo en escenarios para eventuales presentaciones en publico. El Pilo, mientras tanto,
gano experticia en el armado de pistas y participo en la composicion de algunos temas; sin
embargo, excepto en una de las presentaciones en vivo, el resto de las veces fue participe

debajo del escenario.

2.2.1. “Nos conocemos de chiquitos”: entre la calle y el centro

cultural

Todos ellos se conocian “de chiquitos, de casi la misma edad, andabamos en la calle con la
pelota”, rememoraba Joni. Eran un grupito de 4 o 5 pibes que decian conocerse “hace
banda” y de diferente forma todos hacian musica. Compartieron la participacion en el
Centro Cultural Barrial Resistencia del barrio EI Roble, situado en 609 y 13 bis. El centro
cultural se fue constituyendo para ellos “como una segunda casa”, un lugar donde
comieron juntos, se hicieron amigos e impulsaron y llevaron adelante diferentes

actividades. Al decir de Pilo:

Querias cocinar, o sea, deciamos “;Cocinamos algo?”, “;Si, dale!”, cocinabamos,
comiamos todos juntos, asi, y nada, mirdbamos peliculas y estdbamos ahi siempre.
Siempre ahi. Ahora, bueno, ya estdn un poco mas grandes y como que esta todo
disperso ahi, pero..., pero eso. O sea, siempre estaban. (Fragmento de entrevista al
Pilo, febrero de 2019).
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Imagen 9: Centro Cultural Barrial Resistencia, barrio EI Roble. Febrero de 2021.
Foto: Candela Barriach.

El centro cultural formé parte del marco organizacional en el que estos jovenes se
introdujeron en el mundo de la ejecucion musical como lugar de encuentro. La comparsa
(un ensamble de instrumentos de percusién) fue uno de los grupos en los que Joni y El Pilo
nos cuentan que aprendieron a hacer masica. El centro cultural se ocup6 de conseguir un
profesor para “la comparsa”, ayudar con la gestion para conseguir instrumentos y disponer
de un lugar de guardado. Participar en la comparsa significd inmiscuirse en el mundo de la
percusion, conocer y practicar técnica con diferentes baquetas (palillos, mazas, escobillas),
aprender sobre tipos de parches y sus sonoridades, los diferentes instrumentos, y los estilos
y toques. Aprendieron alli a sonar en conjunto bajo un mismo pulso, tuvieron la
experiencia de equivocarse y volver a empezar, de hacer silencio para escuchar cuando otro
toca y también de ser el centro de atencion cuando sus tambores eran los que
repiqueteaban. Tocaron en vivo en eventos que se organizaban en el barrio para el Dia de la
Primavera y del Nifio. Desde que tienen memoria, dicen que tocan instrumentos
percusivos, pero el acceso al aprendizaje de los instrumentos arménicos tiene otro origen y
otras expectativas.

Al hundirnos en el recuerdo sobre como deciden “empezar a juntarse” para hacer
mausica, los interlocutores reviven la experiencia de ir a ver tocar a la banda de cumbia Alto
Aguante, conformada por “los mas grandes”. Joni nos cuenta: “Una vuelta en el centro,
cuando apenas lo estaban haciendo, habia una banda antes que nosotros. Habia una banda
de cumbia y nosotros siempre ibamos y mirabamos y deciamos ‘Uh, nosotros también
[queremos tocar]’”. Alto Aguante funcioné aproximadamente entre 2012 y 2014. Mirar los
ensayos fundo la posibilidad de proyectarse alli e impulsa el deseo de ser parte. Entre tema
y tema Joni se supo acercar y logré que uno o dos de los jdvenes mas grandes le ensefiaran
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sobre acordes, melodias y yeites de los instrumentos armonicos. Segln Braian, no a todos
los integrantes les gustaba verlos por alli. Pilo tenia uno de sus hermanos en la banda,
vinculo que fue un acceso para sumarlo una vez a tocar. Nos contaba: “Lo primero era
verlos ahi, ensayar, o sea, varias veces, y despues si, me acuerdo una vez que mi hermano
me llamé y me dijo para tocar el timbal, yo incluso me paraba en una silla porque no
llegaba. Y me explicaba y yo ahi tocaba” (fragmento de entrevista a Pilo, febrero de 2021).

Pilo enseguida comprendié cdmo golpear el parche en el momento exacto para que
ese mismo dia pudiera ensamblar con el resto de la banda. Con el paso del tiempo, junto a
Joni hicieron el pasaje desde su rol de espectadores hacia el de ejecutores en el grupo
musical, pero el proyecto no prosperé mas que un par de ensayos. El interés por aprender
lo fueron gestionando y complementando con informacion en canales de YouTube o
paginas como LaCuerda.net. Luego practicaron en soledad y pusieron en accion
socializando esos nuevos conocimientos en el encuentro entre pares en espacios como la
calle que, en palabras de Pilo, es uno de los lugares donde aprendi¢ “de todo”, entre ese de
todo, a hacer musica.

Jonatan y el Pilo concurrian a la secundaria del barrio, aunque con trayectorias
discontinuas. En el afio 2018 se propusieron terminar el secundario y se anotaron en una
sede del FinEs que se desarrollaba en la delegacion de Altos de San Lorenzo. Sus familias
son de La Plata, y también son trabajadorxs de la economia informal, como las familias de
Ixs miembrxs de la OLCP. Desde los 14 afios trabajan en steel framing (construccion en
seco), albafiileria y en changas u oficios a los que fueron incorporados por sus padres o
hermanxs mayores. Sus abuelxs, padres y madres tienen la primaria completa y la mayoria
de sus hermanxs secundaria incompleta o en curso.

Entre la organizacion social, la calle y navegar por internet, se sientan las bases
para el desarrollo del grupo de rap en el que crean versos, melodias y pistas. Las letras de
sus canciones son centrales para expresar emociones; en términos de Joni: “sacamos lo que
sentimos, pero con el rap. No nos gusta eh, ‘que nos drogamos, que pum que pam’”. Se
distancian asi de aquella musica que habla de la droga, salidas a boliches y rastreros, para
hablar de amores, desamores y de “la realidad de Argentina”. Sobre este ultimo punto,

ahondaremos en el capitulo 3.

2.2.2. Hacer todo: juntarse a freestalear, sacar un tema, grabarlo

Rap del Barrio organiza los encuentros para hacer musica espontaneamente, la posibilidad
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de ensayar queda sujeta a la iniciativa, disponibilidad y deseo de los integrantes por
encontrarse. No existen dias u horarios definidos para practicar, grabar o crear temas. Las
dindmicas se configuran teniendo en cuenta una disposicion espacial ya que Brian, Pilo y
Joni viven a tan s6lo unas pocas cuadras, y un medio de comunicacién digital al alcance de
la mano a través de los mensajes de WhatsApp. En todo rato libre que tienen, si el &nimo y
el tiempo disponible confluyen, se juntan para hacer masica o crear audiovisuales. Esa es
otra particularidad que tienen estos jovenes a la hora de hacer musica: siempre (o casi)
graban composiciones, ensayos, ideas y también cuando las canciones estan ya terminadas
y listas para subir a péginas, las hacen circular.

En la trayectoria como grupo musical la periodicidad de los encuentros fue
cambiando asi como el espacio en el que se ensayaba. El lugar de encuentro era muchas
veces en el dormitorio de El Pilo. Llamaban a ese espacio “La habitacion del tiempo” en
referencia al dibujo animado Dragon Ball Z, donde hay un espacio de entrenamiento en el
que un dia es como un afio. En palabras de Pilo: “Entonces yo lo tomé como eso, como en
tan poco tiempo, me habia superado y aprendido un montoén de cosas”. Alli cuentan con
una notebook del programa Conectar Igualdad*, y con un microfono e interfaz (placa de
grabacion) prestado. El programa de grabacion que suelen usar se llama Esfere, una
aplicacion que descargaron de la web, en la que ponen pistas y luego graban arriba la voz y
prueban efectos. Cada uno fue armando sus equipos, pero fue Pilo quien se especializo en
el tema y continué su formacion en un taller de grabacion de radio que se dictd en la
organizacion social, en el marco de un proyecto de extension universitaria de la UNLP. La
apuesta por conseguir dispositivos tecnoldgicos era “independizarse” y no tener que
depender de la disponibilidad de otrxs para poder hacer una de las cosas que mas les
gustan. Consiguio todo “a pulmén”, segln sus palabras, desplegando diferentes estrategias,
como hacer rifas, vender pastafrola, entre otras.

Los pasos para componer sus canciones pueden variar; algunas veces procuran
tener una pista que descargaron o elaboraron ellos mismos, y mientras la escuchan “van
tirando y anotando”. Escriben “lo que sale” entre charlas sobre qué es lo que les parece
significativo que la canciéon narre, y de qué modo. También van modificando y
reacomodando las letras en funcion de que “vaya con rima”. El tema “La Realidad” fue

una de las primeras composiciones en las que la elaboracién de letras surgié de una

4 Como mencionamos en la introduccién en relacién con la mencién de L-Gante por parte de la
exvicepresidenta, el programa Conectar Igualdad busca dar recursos tecnoldgicos a las escuelas publicas de
gestién estatal y elaborar propuestas educativas que incorporen esos recursos a los procesos de ensefianza y
de aprendizaje.
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creacion conjunta entre Joni y el Pilo, quien ademas particip6é rapeando. Con la ayuda de
Nico, un profesor de muisica que estaba en el taller de radio que se dictaba en la
organizacion social, grabaron un audiovisual que subieron a YouTube (volveremos sobre
esta cancion y la legitimacion del grupo a partir de su puesta en circulacién en el capitulo
5). Otras veces, alguien “tiene un tema” asi que se juntan directamente a grabar. Llevar
avances de un tema facilita la dindmica, porque tienen un producto concreto sobre el que
discutir y “lo hacemos asi en... a las chapas”, dice el Pilo.

La creacion con unx otrx es un proceso complejo que implica acordar qué decir y
como. La potencia de su productividad a fin de poder “sacar un tema” radica en la
posibilidad de hallar un decir en comdn, y de reconocerse en el proceso personal o social
que se quiere manifestar. Cuando, por el contrario, no encuentran las palabras, o no tienen
claras las tematicas que quieren desarrollar en una cancion, se producen sentimientos de

aburrimiento, dispersion y eso “les quita las ganas” de hacer musica.

Pilo: hicimos un tema que..., que se nos complicd, o sea, en el momento, pero una
vuelta dijimos “Bueno, dale”, nos juntamos, grabamos todas sus partes, yo le hice la
segunda voz, todo asi. Después yo fui a mi casa, grabe la otra parte y quedd zarpado.
Muy bueno.

Candela: ¢ Y por qué se les complic6?

Pilo: Porque si, era como, no se, tal vez no era el momento o no teniamos bien
definido qué, qué... qué mensaje transmitir en esa cancion ;no? Y era como que...
yo....

Candela: ;Cdémo viste que se les complicaba? ; Qué pasaba?

Pilo: Claro, por ahi nos costaba escribir o0... 0... 0 €s0, nos juntdbamos y nos
aburriamos. Como que faltaba algo 0 0 eso. (ibidem).

Los problemas o situaciones personales han afectado en ocasiones las ganas de ponerse a
escribir: “En un momento habia dejado de confiar en lo que hacia y.... un garron porque...
porque habia un montén de gente que me decia ‘jNo! O sea, no dejés. Tu musica me

29

transmite esto, me transmite lo otro, me hace bien, me pone tranquilo’ (fragmento de
entrevista, Pilo, 2021). Encontrarse con su amigo a pesar del malestar personal suele ser un
punto de potencia a la hora de componer y practicar, dando lugar a la transformacion de su
estado animico (retomaremos esté topico en el capitulo 3). Retomemos las palabras de

Pilo:

Pero después si, 0 sea, yo andaba medio mal y él también andaba con sus bondis y
dijimos “Bueno, algo bien polenta que te, te ”, como eso, “Pensamientos positivos”,
que es asi, que se llama tema. Entonces dijimos “Bueno, dale, si, pum”, y lo hicimos
asi y lo re cargamos con alta energia que que esta buenisimo, ese tema es, yo lo
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escucho asi bien fuerte y estd, estd muy bueno. Esta copado. Y después bueno, una
vez que ya teniamos el tema, dijimos “Bueno, vamos a hacer un video”, y yo no
sabia nada. Ese video, me acuerdo que son dos tomas, 0 sea, €l y después yo. Y
nada, me bajé un programa, asi, y bueno, empecé a editar asi mas o menos, corte,
puse el tema, tac, listo. Hoy en dia ya aprendi mas sobre eso, edicion de videos. Hice
un par de videos y nada, eso. Pero... bueno, ahi. O sea, volviendo, que era como que
él estaba, hacia y yo producia y después me gusté mas cantar y todo eso (ibidem).

Como vemos, componer ‘“Pensamiento Positivo” fue una manera de “recargar energia” a
partir del acto de producir musica (Vila, 2017), y los llev6 a sentirse conmocionados por
hacer un producto que los representara y poder gozar, tanto en su canto como en su
escucha, de una cancion que ellos mismos crearon. Este tema también fue un impulso para
aprender a usar nuevas tecnologias y técnicas sobre grabacién audiovisual y puesta en
escena. Ser multifacético y aprender no sOlo a rapear o a componer sino ademas a
dedicarse a la grabacion de audio e imagen forman parte de una busqueda en pos de su
“independencia”, a fin de manejar los tiempos y no tener que esperar, pero también

produce cansancio y “saturacion’:

A veces, igual, no sé si es como, no sé si esta tan bueno porque yo tengo que hacer
todo, entendés. O sea, si yo quiero hacer un tema para mi, tengo que hacer todo y es
cOmo que, a Vveces, te... te saturds y no tenés como... como eso, porque, una persona
que va a grabar a un lado, va, 0 sea a cantar, y tenés al productor, o sea, al que
produce la masica, que siempre te va a decir, te va a dar un consejo, te va a decir
“No, mira, habla mas fuerte” o... o eso, como te decia hoy, “Maés lejos el micréfono,
parate bien, respird”, entendés. Y es como que son cosas que te ayudan y te hacen
sentir mas tranquilo y bien, y como que, si estoy yo solo, entendés. Es como, tengo
que armar, ahora estoy practicando armar bases, pero armo la base, me pongo a
cantar, tengo que editar, tengo que grabar video, tengo que editar video y es como
que te, te satura un poco. (Fragmento de entrevista, Pilo, febrero de 2021).

Algunas veces graban sus producciones con el teléfono celular y cuando estan en la casa
del Pilo, en “La habitacion del tiempo”, las dejan plasmadas en la computadora mediante
una interfaz. “La habitacion del tiempo” es el lugar de ensayo y grabacion donde tienen
todo lo que necesitan para producir: luces, computadora, un micréfono y una forma de
vivir el tiempo que les permite sentir que esa cancion es lo Unico que esta sucediendo en
ese momento. Entrar alli implica entregarse a que “el tiempo pase de otra manera”, que los
minutos y horas vuelen. También encuentran un momento de intimidad y de expresion para
explayarse, probar, equivocarse y aprender; todo ello, en definitiva, es parte de producir
musica. Es un acto que los invita al encuentro entre ellos y con ellos mismos. Las
grabaciones y audiovisuales que realizan en este espacio sirven de insumo para revisar y

reformular las canciones, como ayuda memoria para recordarlas y, también, como modo de
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socializar sus producciones en redes sociales como Facebook, Instagram, YouTube y
WhatsApp.

En las redes sociales invitan a escuchar, “megustear” el tema y visualizar en el
canal del grupo. Es interesante pensar como las nuevas tecnologias posibilitan que estas
practicas se produzcan y efectivicen. En este sentido, podemos advertir la importancia de
un programa como Conectar Igualdad para el acceso al nuevo paradigma de digitalizacion
(Welschinger Lascano, 2014), que es central hoy en dia en la mediacion (Hennion, 2002)
entre la obra musical creada, y la circulacién y escucha de un pablico. Ademas de haber
presentado videos por YouTube y vivos por Instagram, Rap del Barrio también actud con
Joni como solista y Pilo tras escena en la marcha de EI Hambre es un Crimen*, la Marcha
de la Gorra®, varios cumpleafios de 15 de “gente amiga”, dias de la Nifez en la
organizacion social Obra del Padre Cajade y eventos festivos que realiza la organizacion
social ElI Roble.

En marzo y abril de 2020, luego de decretarse la pandemia, el grupo dejo de
juntarse a ensayar aproximadamente durante dos meses. A diferencia de como vimos en la
OLCP, en este caso la interrupcion de los ensayos no se explica por los jovenes por el
impacto de la restriccion de movilidad en el barrio. “En el barrio, la pandemia casi no
existio”, afirma Joni mientras explica que durante las medidas de ASPO con “la gente del
barrio” se siguieron viendo. Sin embargo, estas medidas si incidieron en la posibilidad de
trabajar, que disminuyo fuertemente, y hasta eliminé la entrada econémica de sus bolsillos.
Las medidas caracteristicas de ese primer momento llevaron a que Joni y El Pilo dejasen
de juntarse para hacer musica e invirtieran su tiempo, energia y libido en pensar de que
manera iban a sostener y generar ingresos.

Unos meses después, ya un poco mas acomodados a la nueva cotidianeidad y
situacion econdmica que ofrecia el contexto pandémico, Rap del Barrio retomé los ensayos
y las jornadas de grabacién. Estos encuentros iban en sintonia con una forma barrial de

vivir la pandemia en la que estaban inmersos. Muchas personas ya se estaban juntando

47 Bajo el histdrico lema del Movimiento Nacional Chicos del Pueblo, “E1 Hambre es un Crimen”, colectivos
sociales nucleados en la Asamblea de Organizaciones de Nifiez se movilizaron en 2017 y 2018 para
denunciar la existencia de una situacion critica en materia alimentaria, visualizar el vaciamiento del Sistema
de Promocién y Proteccion de Derechos, y la falta de reconocimiento estatal de Ixs trabajadorxs
sociocomunitarios.

48 La Marcha de la Gorra es una manifestacion que se realiza en diferentes puntos del pais desde hace casi
dos décadas. En 2016, bajo el lema “Mi cara, mi ropa y mi barrio no son delito”, mas de veinte
organizaciones sociales llevaron adelante la primera Marcha de la Gorra para exigirle a la entonces
gobernadora Maria Eugenia Vidal que creara mas programas de inclusion, que se implementara de forma
plena la ley de promocidn y proteccidn integral de los derechos de nifios, nifias y adolescentes, y que existiera
un control ciudadano de las fuerzas policiales.
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“como antes”, las organizaciones sociales habian abierto las puertas, y los pibes se
juntaban a ranchear cuando caia el sol. Sin embargo, “no era como antes”. El Pilo comenta
que, durante este periodo, se generaron y profundizaron malestares animicos que
repercutieron en las dindmicas de sus formas de hacer masica: “A mi la pandemia me peg6
para atras, ni ganas de freestalear”. En este escenario Rap del Barrio mut6 a Dion Rap, con
los mismos integrantes, pero resignificando sus roles: el Pilo se encarga de grabar y editar
y Joni de freestalear. Unos meses mas tarde se dejaron de juntar, Joni habia sido papa y eso

le requeria otra presencia en su hogar.

2.3. Delirio Rock and Roll

Ezequiel vive en Barrio Aeropuerto “desde siempre”. Tenia 33 afios al momento de esta
investigacion. Es guitarrista, compositor y uno de los fundadores de la banda Delirio. El
ubica el origen de la banda en el afio 2005, cuando un grupo de amigos de entre 18 y 20
afios que compartian “el barrio”, la calle, el jugar al fatbol* para el equipo de “Los
Monoblock™ y la pasion por Viejas Locas® se propone hacer un grupo de rock: “;Juntamos
la plata y lo hacemos?”, describe Ezequiel rememorando los albores de la banda.
Embarcarse en ese proyecto les traia muchos desafios: sin instrumentos musicales, “sin
saber tocarlos” y sin experiencias cercanas de produccion musical. Sin embargo, la
admiracién y pasion compartida por el rock los uni6 en el deseo y posibilidad de
proyectarse como grupo musical. Lo que actualmente es un grupo con mas de una década
de trayectoria y con reconocimiento local comenz6 “como un hobbie” por el que poco a
poco fueron comprando instrumentos y formando instrumentistas.

Desde 2018 hasta 2021, algunos integrantes se fueron y se sumaron otros, pero
siempre bajo el mismo nombre. Los musicos oscilaron entre 5y 10. Los instrumentos que
suenan en ensayos, salas de grabacidén y presentaciones en vivo también varian, siendo
estables tres guitarristas, un bajista, un baterista y un percusionista, y pudiendo
incorporarse segun la ocasion un armoniquista, un saxofonista y/o un tecladista. Quienes

formaron parte “se fueron haciendo” dentro de la banda y eran generalmente amigos que

49 El rock chabon comparte con el futbol la popularidad, la hinchada, el barrio (Alabarces, 1996; Seman,
2007), “el bardo” (Citro, 2008), a diferencia del rock de los 80. En términos de Seman (2007: 248): “El
futbol era popular y el rock de clase media, el fatbol era mercado y el rock era vocacidn, el futbol era
disciplina y el rock libertad”.

%0 Viejas Locas fue una banda de rock argentina surgida en la década de 1990. Se origin6 en Buenos Aires,
siguiendo la linea de bandas influenciadas por los Rolling Stones y también por el género del blues, y llego a
ser una de las mas importantes dentro de la escena del llamado rock stone durante los afios 90. Canal de

YouTube: https://www.youtube.com/watch?v=HKDdrXwD6bU&t=8s&ab channel=ViejasL ocas.
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vivian a unas pocas cuadras. Luego algunos de ellos quedaron como parte de la banda en
tareas no musicales “dando una mano” o estando “todo el tiempo”. Esta suerte de
“tradicién” de que quienes integren Delirio sean amigos del barrio se rompio entre 2019 y
2020, cuando luego de varios recambios de masicos, el grupo decidié incorporar a la banda
la figura de “sesionistas”. Los sesionistas son musicos contratados para tocar en ensayos y
presentaciones en vivo a cambio de dinero. Quienes fueron quedando como “los
integrantes historicos” armaron un “micleo duro” conformado por Ezequiel, Santiago y
Juani para la toma decisiones, para la organizacion de la banda y para impulsar diferentes
acciones, como gestionar “fechas” (como llaman a las presentaciones en Vivo),
grabaciones, articulaciones con productoras y ensayos.

Al incorporar las nuevas figuras de sesionistas, la composicién del grupo cambia y
suma un vinculo que roza lo estrictamente musical, como dice Santiago: “[Los sesionistas]
vienen, ensayan y se van, a veces no tomamos ni un mate [...], yo me quedo [en la banda]
por la gente del barrio” (fragmento de entrevista, diciembre 2020). “La gente”, seguidorxs
0 publico, son un agente protagonista de Delirio como fendmeno sociocultural, al punto de
que se la piensa como parte de la banda y constituyen el motivo por el cual Santiago decide
seguir apostando al proyecto. De esta manera nos introducimos en una de las
particularidades de Delirio: sus seguidorxs como figuras centrales en la configuracion del
grupo musical.®* A donde Delirio vaya, va su puablico “delirante”, quienes son mayormente
de Villa Elvira: ellxs acomparian elaborando pancartas, las llamadas “mediasabanas” (telas
pintadas con representaciones graficas e iconografia referente al conjunto musical),
difundiendo eventos, “haciendo el aguante” y “agitando” en los vivos. La sonoridad de
Delirio se termina de completar con “su publico” o, como se nombran en el circuito: “la
familia delirante”, que entre cantos y pogos (Citro, 2000) ocupan con un gran
protagonismo espacio fisico y sonoro.

Delirio se reconoce y es reconocido como un grupo de rock barrial. Sus canciones
nos hablan sobre sus historias como pibes de barrio a partir de letras, de la forma de la
musica y de una estética que se asocia con otros grupos que también podriamos identificar
dentro del rock barrial, o lo que despectivamente se llama rock chabon®?. “En el barrio hay
otras ‘bandas hermanas’ que, si bien cada una tiene su “esencia y estilo [...] se puede

identificar con que estamos tirando mas para el barrio, (entendés? Por lo menos lo veo yo

51 La centralidad del publico en la constitucion de la identidad de la banda ya ha sido trabajada por diferentes
autorxs (Citro, 2000, 2008; Semén y Vila, 2011; Aliano, 2016).

52 Algunos de los trabajos que han analizado el rock barrial o chabon son los de Salerno y Silba (2006),
Seman (2007), Cingolani (2011), Semén y Vila (2013) y Saponara Spinetta (2016).
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asi” (fragmento de entrevista a Santiago, diciembre de 2020). En ese “tirar para el barrio”
se refiere a una lirica que comparte un como y qué decir; hablar de lo local y hacerlo
cancion. En este sentido, Santiago introduce que “las letras de las canciones son poesia de
donde vos te criaste. Por ahi, a comparacion de otras bandas que el mensaje es otro porque
tienen otras vivencias o lo que fuere, jentendés?” (ibidem). Por eso, aunque hay cierto
consenso en que su musica se encuadra dentro de lo que Ilaman rock barrial, también
comprendemos, en linea con Santiago, que cada estilo es Unico, se crea y se transforma
segun la historia del grupo, experiencias e identificaciones que van construyendo el gusto y
moldeando decisiones que abonan a la estética.

Para el afio 2021, Delirio llevaba grabados tres discos fisicos y habia realizado
numerosas presentaciones en vivo en bares, teatros y radios en el casco urbano de La Plata.
En el segundo disco incorporaron la produccion sonora de Lucas Gaspari y efectuaron un
contrato con la productora Warner, para que se encargara de parte de la grabacion y
difusion de los materiales, tal como veremos a continuacion. A la hora de incorporar un
manager y/o un productor al grupo, Ezequiel y Santiago explican que la idea es “trabajar
desacartonado”, “que no se meta hasta adentro” y “no tener que responder” a pedidos que
no estén en sintonia con los proyectos y objetivos del grupo. Explicitan que no les gustaria
trabajar con contratos en los que Ixs productorxs dicen cuando, como y dénde tocar. Méas
bien, les interesa proclamarse como autogestivos, caracterizarse como profesionales y
trabajadores de la masica, es un trabajo que toman en serio.

Ademas de definirse como “trabajadores de la musica”, los integrantes de la banda
se desempefian en otras labores: taxista, quiosquero, trabajador municipal y electricista,
entre otras. EI nacleo duro de la banda vive en el barrio, donde también viven amistades y
familia. Ezequiel, Santiago y Juani terminaron el secundario y uno estudi6 Radiologia en
un instituto terciario, pero nunca ejercio. Sus padres y madres son parte de la economia
informal, trabajan en albafiileria, colocacion de aires acondicionados, en limpieza 0 como
amas de casa. Los sesionistas, en cambio, viven en el centro, y algunos estudian en la
Facultad de Artes de la UNLP.

2.3.1. Aprender musica siendo parte de Delirio

Ezequiel revive en primera persona cémo se formd Delirio y cuél fue su primera
presentacion en vivo. En el primer ensayo fueron dos guitarras y una bateria e hicieron

covers. Antes de terminar el ensayo, el otro guitarrista se animé a mostrar dos
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composiciones de autoria propia y las tocaron. La primera presentacion fue unos meses
después, en la Republica de los Nifios. Un lugar con gente comiendo, todxs sentados, “fue
terrible por los nervios, el debut mas nerd que podriamos haber tenido, ademas sin un

bajista”. Y continua:

Después de ahi [de la presentacion en vivo], nos dimos cuenta que nos faltaba un
bajista, asi que “Che, muchachos...”. jPara esto! El que habia decidido ser bajista
ise habia comprado un bajo! Y no se habia comprado el equipo y cuando le
dijimos, como que le pintd la vergiienza, le contamos la experiencia del debut y
todo, qué sé yo, no queria. Entonces estaba el bajo del chabon, pero no habia
bajista. (Fragmento de entrevista a Ezequiel, 2021).

En la experiencia de tocar en vivo se dieron cuenta de que era importante incorporar ese
instrumento para que el sonido de la banda fuera méas parecido a lo que ellos querian. El
mejor amigo de Ezequiel ansiaba sumarse a la banda, pero “no entendia nada”. Ezequiel le
ensend “lo basico” para que tocara el bajo: le presentd el nombre de las notas y le indico
que tocara al mismo tiempo que sonaba el bombo de la bateria. En la experiencia de
ejecutar un instrumento en grupo, varios de sus integrantes tuvieron su primera
aproximacion a tocarlo al mismo tiempo que iban aprendiendo cuestiones técnicas sobre
“lo que se necesita” para “sonar bien” (por ejemplo, que tiene que haber un bajo). Lo que
aprendian individualmente lo llevaban al grupo y a los ensayos: la experiencia de
participacion en otras bandas, lo que hallaban luego de “colgarse horas” sacando un tema o
practicando una cancion, o la “data” que le pasaba algun familiar o amigx, entre otras
practicas.

Santiago, en cambio, se incorpord al grupo ya teniendo experiencias previas en el

hacer misica:

Yo vi que mi hermano tocaba, un tio mio era folclorista y me llevaron acad a un
profesor que era... era, era un muchacho que hacia folclore surefio. Solamente
folclore asi que aprendi folclore y me encantd. O sea, hoy por hoy es una de las
cosas que mas me gustan, por eso con Delirio siempre tratamos, trato ahora por lo
menos de meter un poco, viste. Capaz que los chicos medio como que me quieren...
matar. (Fragmento de entrevista a Santiago, 2020).

Sus familiares tocando folclore y los meses que fue a un profesor particular constituyeron
la puerta de entrada para hacer masica y para conocer un estilo que le encant6. En su
experiencia personal, compartiendo con familiares y también aprendiendo junto a un
profesor, reconoce el origen del gusto por el folclore, estilo que intenta introducir al grupo

de rock. Sus comparierxs “no curten mucho el estilo”, lo que dificulta su incorporacion, a
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pesar de que les ha ensenado algunos “toques del folclore”. De alguna u otra forma, los
ensayos eran un momento de aprendizaje de técnicas, estilos particulares, rasguidos y
armonias. Y alli también tenia lugar otro tipo de intercambio de saberes: mientras Santiago
les contaba cémo hacer folclore, fue aprendiendo sobre “calidades” en materia acustica,

como por ejemplo sobre la sonoridad de su guitarra:

Me recalentaba, viste, porque me decian “Noo, dejala [a la guitarra] para el... dejala
para el fin de semana que hacemos un asado”. Y no me olvido mas, hasta el dia de
hoy con los pibes jodemos con eso, viste. Pero cuando vos..., viste, realmente, aparte
el esfuerzo que me habia costado a mi comprar esa guitarra ¢entendés? [...] cuando
yo iba y ponia la guitarra en vivo, cagaba todo. Porque era todo, sonaba todo
barbaro, yo enchufaba mi guitarra jy era una cagada el sonido! Viste, de la banda. Y
eso lo vas aprendiendo con el tiempo. Vos vas buscando, después [...] sabés si la
guitarra tiene agudos, tiene graves, viste, si... jpero lo aprendés con el tiempo! Yo no
tenia ni idea de nada. Yo me compraba una guitarra y capaz que miraba el color
(ibidem).

La primera guitarra que Santiago compr6d y luego llevo al ensayo le costé “mucho
esfuerzo”; tenia un valor emocional: era su primera guitarra. Como vimos, al principio se
enojaba por no comprender el criterio de sonido que el resto de la banda esperaba; pero con
el tiempo pudo incorporar sus valoraciones estéticas en torno a los tipos de sonido y las
ecualizaciones entre agudos, graves y medios.

Aprender a hacer musica (con todo lo que implica) dentro de la misma banda es una
caracteristica del grupo desde sus inicios. Los aprendizajes individuales llevaron a lo
colectivo potenciando el funcionamiento de la banda. Con el pasar de los afios,
incorporaron al grupo la figura de sesionistas, quienes ya eran profesionales de la musica.
En este entonces los integrantes que se habian formado dentro de Delirio habian
acumulado experiencia para resolver la ejecuciéon musical individualmente. La trayectoria
musical y grupal acumulada no sélo trajo transformaciones en como se socializa el
conocimiento y se produce aprendizaje. También hallamos una serie de cambios en como
se juntan, ensayan, en los acuerdos y las proyecciones tuvieron lugar en esta banda.

Profundicemos en ello en el acapite siguiente.

2.3.2. “Nos van quedando pocos pelos y también pocas pulgas”:

transformaciones en las dinamicas de ensayo y encuentro

Los primeros afos de la banda, a sus “veinticortos”, la prioridad de Ezequiel en la
organizacion del dia a dia era dejar tiempo para ensayar: “trabajabamos, pero tranquilo, asi

como de 4 o 5 horas por dia. Que no les lleve mucho tiempo, porque lo demas lo
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dejdbamos para tocar ahi, estdbamos re emocionados”. Fue durante esos afios que se
aventuraron en alquilar una casa entre los integrantes de la banda y convivir. En este
momento, ensayaban a toda hora y todo el tiempo que podian, “hasta las 4 de la manana”.
Tenian un espacio preparado donde colocaban sus equipos de sonido e instrumentos, y alli
pasaban gran parte del tiempo. La convivencia dur6 cerca de dos afios hasta que Ixs
vecinxs le pidieron al duefio que ya no les alquilase més, luego de haber reiterado quejas
por “ruidos molestos”.

Con el paso del tiempo algunos formaron familia y todos empezaron a destinar mas
tiempo al trabajo y a otras responsabilidades. Al hacerse mas grandes devinieron cambios
en los modos de vida y en la organizacion cotidiana, pero la banda siguié ensayando “a
pleno” —con continuidad y por varias horas—. Sin embargo, cambiaron los lugares de
encuentro: generalmente cuando estaban cerca de la grabacion del disco o de fechas
importantes, en las que habia una preocupacion por “sonar bien”, procuraban alquilar una
sala por periodos acotados; otras veces, ensayaban en la casa de alguno de los integrantes.
Si bien vivian a pocas cuadras, la movilidad de los instrumentos era un factor importante
para definir el lugar, por lo que solian ensayar en lo del baterista o, si habia movilidad, se

juntaban en lo de Santiago.

Imagen 10: ensayo en la casa de Santiago. Junio de 2019.
Foto: Santiago Fernandez.

La forma que cobraron las dindmicas de encuentro junto con los lugares de ensayo no
fueron uniformes en el correr del tiempo. Han variado, entre otras cosas, la periodicidad,
asistencia y puntualidad, asi como saber de antemano qué es lo que se va a hacer en el
ensayo (por ejemplo, repasar una parte o determinado repertorio) o, por el contrario, ir
armando in situ lo que sucedera. Tener una presentacion en vivo o grabacion cercana solia

promover una organizacién mas rigida y un uso del tiempo en el que pasaban un tema tras
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otro. Sin embargo, cuando no habia una fecha tan préxima, la manera de participar de los
ensayos cambiaba. En algunos aparecia en la conducta una especie de “relajo” en el que la
puntualidad, la asistencia y el cronograma de trabajo se flexibilizaban o, directamente, se
diluian traduciéndose en “faltazos”. Esto fue produciendo que quienes asistian a la mayoria
de los ensayos (o avisaban en caso de no ir) se fueran cansando cada vez méas. Luego de
haber sacado su segundo disco, Ansiedad, presentado a fines de 2018, consideraron que no
podian “tardar de nuevo cinco afios en producir uno nuevo, porque la gente espera, y te
pregunta”, nos conté Santiago. Habia un pedido explicito del publico y un deseo de alguno
de los integrantes por comprometerse grupalmente con la banda de otra forma. Esto llevo a
que en el afio 2019 se realizara la preproduccion del tercer disco. Sin embargo, las juntadas
se suspendian “sobre la hora” y la impuntualidad de los que asistian era una moneda
corriente, como contaba Ezequiel: “Si el encuentro se pautaba a las 19 horas a las 20 h
éramos 3”. Sin todos los instrumentos para ver qué temas podian integrar el tercer disco, y
meterle pilas para que se lograra rapido se iba complicando la situacion.

Sobre todo quienes formaban parte del proyecto desde hacia varios afios empezaron
a sentir malestares con la suspension de los ensayos y la impuntualidad. Al reflexionar
sobre por qué esas cuestiones “hacian ruido” y generaban destemplanza, Ezequiel pone en
juego dos cuestiones. La primera, la falta de tiempo libre y la transformacion de sus vidas
por asumir mas responsabilidades laborales y familiares y, en consecuencia, tener menos
tiempo para ensayar. La segunda, el desencuentro de expectativas sobre como relacionarse
con Delirio y con la musica; para él, como ya indicamos, es un trabajo y una actividad que
se toma en serio.

Los desajustes entre expectativas sobre como estar en el espacio y entender la
musica trajeron consigo desencuentros infranqueables. Al reflexionar sobre uno de los

musicos al que tuvieron que pedirle que se fuera, Ezequiel nos cuenta:

No hubo buena comunicacion. Mas que nada. Que, en otra época, hubiese pasado.
En esta época ya no, porgue cada cual tiene el poco tiempo del que dispone para uno
y para su familia, lo tiene reservado justamente para eso y cuando no se respeta,
digamos, el tiempo en el que nos ponemos de acuerdo para juntarnos a trabajar, ahi
empieza el cortocircuito y como no queriamos gque haya cortocircuito, lo cortamos
de.... de una. lgual esto era una politica con la que ya veniamos desde hace 2 afios
atras. Cosa que, tal vez este pibe, pensé que, pandemia de por medio, aflojabamos un
poco, pero no. No, no hay borrén y cuenta nueva porque hubo una pandemia en el
medio. Las responsabilidades se llevan delante de la misma manera. Si yo quedo con
vos que me voy a encontrar a las 3 de la tarde, y a las 3 menos diez, te digo “che,
mira, no llego”, me estoy cagando en tu tiempo. [...] Pero bueno, esta en la
responsabilidad de uno hacer disponer del tiempo al otro también. Y bueno, este
chico no la vio asi y bueno, nosotros, ya te digo, no tenemos 20 afios y, si vos no vas
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a ir a ensayar, yo también me quiero quedar en mi casa a cenar con mi mujer, ponele.
Y creo que son cuestiones que uno se va dando cuenta a medida que crece [risas].
(Fragmento de entrevista a Ezequiel, febrero de 2021).

En esta nueva etapa de Delirio, el grupo pautd nuevos acuerdos sobre qué cosas se
aceptaban y cuales no. Cuando el limite de tolerancia entre lo que se pautd y lo que se hizo
se resquebrajo, varios integrantes dejaron de ser parte de Delirio. Claro que no fue el Unico
motivo por el cual se “bajo” gente de la banda: algunos decidieron no hacer mas musica,
otros “se la mandaron en el barrio”? y ya no fueron bien vistos dentro de la banda, y otros
sintieron que ya se habia cumplido su tiempo dentro del grupo. La pandemia con las
medidas de asilamiento y distanciamiento tuvieron efecto en la continuidad de algunas
participaciones en la banda, y no solo por no adaptarse a nuevos acuerdos; fue una época
que percudid niveles economicos, sociales, afectivos. En una entrevista radial, Santiago
contd las dificultades que atravesé la banda e identifico dos cuestiones®. La primera, que
hacer masica no era prioridad en un contexto en el que debian conseguir la comida diaria:
“Estabamos pensando qué ibamos a morfar, re bajoneados y pensando si venia una guitarra
0o qué hacia”. La segunda, que unos meses mas tarde incursionaron en el mundo del
streaming, lo cual les resulté un desafio sin un pablico que aplaudiera ni conocimientos
técnicos sobre como llevarlo adelante, aunque si contaban con la tecnologia necesaria para
hacer la grabacion y transmision en vivo.

Desde 2021, los ensayos de Delirio son una vez por semana, entre 2 horas y 2 horas
y media. Eso no quita que alguna vez un integrante suspenda; de hecho, se cancelan, pero
lo que se ha transformado es que la regla es avisar con antelacion cuando a alguien le surge
alguna complicacion o compromiso. La incorporacion de sesionistas fue un quiebre en la
l6gica del grupo: antes eran amigos del barrio que hacian musica mientras que en la nueva
forma los sesionistas participan estrictamente del horario de ensayo para tocar en vivo y a
cambio recibir dinero. Esta forma de trabajar con sesionistas fue, en parte, el resultado del
cansancio de que sus compaifieros “los dejen clavados” (los esperaban al ensayo y nunca
llegaban) al mismo tiempo que una parte de su identidad en tanto “amigos del barrio que

hacian musica” se ponia en crisis.

53 “Mandarsela en el barrio” refiere a resquebrajar normas consensuadas en el circuito barrial inmediato y que
tienen base en una moralidad local en la que se define lo que estd bien o mal hacer. Por supuesto que este
constructo de sentido varia dentro del territorio de estudio segin diferentes situaciones sociales y también en
distintos interlocutorxs. Precisaremos parte de esta discusion en el capitulo 4.

% Se puede acceder a la entrevista en el canal de YouTube de la radio RealPolitik FM:
https://www. youtube.com/watch?v=0Q1XWjAuGbvU&ab channel=RADIOREALPOLITIKFM.
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Para el afio 2021 “pas6 mucha agua bajo del puente” y, en palabras de Ezequiel,
“van quedando pocas pulgas y también pocos pelos”. Los musicos que contindan desde la
formacion inicial son tres (Santiago y Juani, ademas de Ezequiel) con aproximadamente 30
afios de edad y mas de 10 afios en la banda. Actualmente son quienes, en mayor medida,
proponen donde van a tocar, con quiénes y cuando, y organizan la dindmica de los ensayos.

El resto de los integrantes que quedan son del tipo sesionistas.

2.4. Grupo salmista de la Iglesia Pueblo de Dios

El grupo salmista juvenil se desarrolla en la Iglesia Pueblo de Dios de La Plata, de
tradicion “catolica, apostolica, cristiana”. Esta Iglesia funciona a nivel local en tres sedes
agrupadas bajo el nombre Congregacion La Plata (de ahora en mas, CLP): Quinta
Primorosa (barrio Las Quintas), Pan de Vida (barrio Aeropuerto, Villa Elvira) y Paraiso
Encantador (Punta Lara, Ensenada).®

Cada semana, CLP se retne los dias sabados, los llamados “dias de reposo”, en una
casa de oracion diferente. Bien temprano, entre las 5 y 8 de la mafiana, Ixs congregadxs se
despiertan en ayunas y se arrodillan para rezar la oracion de autoliberacion: “Dios mio, en
nombre de Jesucristo, destruye de mi cuerpo todo espiritu inmundo, purifica mi corazon
con tu Santo Fuego purificador; reboza mi corazén con la santa gracia del Espiritu Santo”.
Luego emprenden el camino hacia la casa de oracion. Algunas veces, para eventos
extraordinarios como cumpleafios de las casas u otras fechas especiales (como la
resurreccion de Jesus) también han viajado a Rafael Calzada, Varela, Misiones o Paraguay.
Las tres casas de oracion que conforman la Congregacion La Plata se asemejan en cuanto a
su disposicion, infraestructura y estética general. Llegar a ellas implica pasar por calles
poceadas de tierra con zanjas con agua, ver muchas casas sin revoque de chapa y madera, y
encontrarnos con muasica que suena bien fuerte en las veredas, nifixs corriendo y jugando, y
gente sentada fuera de sus casas, muchas veces tomando mate o tereré. Las tres tienen
edificaciones que resaltan por el contraste con las que se encuentran a su alrededor: a
simple vista se ven revocadas, pintadas y con techo de loza. En el mismo terreno hay un
bafio, una cocina y también una casa donde viven otras personas que se encargan del

mantenimiento de la casa de oracion.

% En Argentina, existe una sede central nacional localizada en Posadas (Misiones) y otras sedes en las
distintas provincias del pais; la de Buenos Aires se sitla en Rafael Calzada. Su sede principal, Santa Trinidad
(Asuncion, Paraguay), es el lugar de donde el fundador de esta fe es oriundo. En el siguiente video se puede
observar la  fiesta de  Repatriacion en  abril de 2022, Caaguazl, Paraguay:

https://www.youtube.com/watch?v=X8Hk1ojslwU&ab channel=HectorRuiz.
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Las casas de oracion son rectangulares, con bancos largos de madera y/o sillas de
plastico que estan préximos a cada una de las paredes y miran hacia el centro del salén.
Las paredes se visten de telas blancas y colores pasteles (rosa, celeste, anaranjado,
amarillo). Los disefios que las acompafian y su disposiciéon “son revelaciones del Espiritu
Santo™® que reciben sus congregadxs en suefios o profecias. La Casa se organiza en partes
donde se desarrollan actividades especificas y estan ocupadas por determinadas personas:
el cielo (que es donde se sienta la gente que es mas importante para lo que se esté
realizando), la cancha (ubicada en el centro del salén), donde se realizan obras ilustradas y
se ubica gran parte del tiempo Miguel (el maestro de ceremonia), los laterales, en los que
se sientan las mujeres de un lado y los varones del otro, el escenario (donde cantan, acttan,
bailan) y la entrada. El espacio, en su totalidad, “es asi porque Dios quiere”. Entre sus
integrantes encontramos a Pablo, el director de salmos, danzas y obras ilustradas®’; Miguel,
el maestro de ceremonia y de relaciones publicas, quien coordina gran parte de lo que
sucede en la casa de oracién un dia de reposo y es también quien convoca a nuevxs
perseverantes (como se llama a quienes practican la Fe y no viven en las Casas de
Oracion). Otrxs integrantes se desempefian en grupos de danza, en salmos, son poetizxs,
desatadorxs de suefios (interpretan los significados), cocinan, hacen compras o se encargan
del mantenimiento del espacio, entre otras actividades. Gran parte de la poblacion que
participa es migrante o descendiente de paraguayxs. Los salmos, profetizaciones y
conversaciones pueden ser en castellano o guarani.

Quienes concurren a la Iglesia expresan cotidianamente el “intentar agradar a Dios”
con sus vestiduras (asi llaman a la vestimenta), con sus rezos o con ofrendas en forma de
salmos, danzas y obras ilustradas. Las vestiduras de la Iglesia Pueblo de Dios comparten el
abanico de tonalidades de las telas que adornan las Casas de Oracién: el blanco y los
colores pasteles serian los preferidos para Dios y sus congregadxs, mientras que el negro,
rojo y otros colores fuertes se alejarian de él. En la Iglesia los hombres llevan pantalén de
vestir, zapatos y camisas; las mujeres, polleras largas, remeras o camisas y velos que
cubren sus cabelleras (recuperaremos el significado de las vestiduras en el capitulo 4).
Rezar, ademas de ser una forma de agradar a Dios, también aboga por la salvacién en la

vida y luego de la muerte, al tener la llave para entrar en los siete cielos. “Vos tenés que

% Segun Ixs participantes me explicaron, las revelaciones del Espiritu Santo son suefios, profecias o
encarnaciones de espiritus que muestran a Ixs congregadxs diferentes revelaciones que abarcan desde
descubrimientos sobre dificultades que tendra una pareja en términos vinculares hasta como serd el piso de la
casa de oracion o la letra de un salmo.

5" Los salmos (canciones) y las obras ilustradas (obras de teatro) son expresiones que congregadxs elaboran
para Dios por revelacion del Espiritu Santo.
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rezar, por vos y por todas las personas que querés, asi las cuidas”, comentaba Ana mientras

ibamos camino a la Iglesia y yo le confesaba que no habia rezado.

Imagen 11y 12: Cumpleafios en Quinta Primorosa. Enero de 2020.
Foto: Candela Barriach.

En la Iglesia conviven diferentes clases sociales; un dia de reposo, entran y participan
quienes concurren, ya sean personas con autos 0 kmy de alto poder adquisitivo como otras
que a duras penas pueden pagar un boleto con la SUBE®. En términos de Miguel, a la
Iglesia “no entra solo el del perfume mas caro, yo no tengo un peso, la dentadura no me la
puedo hacer porque no junto la plata [...]. En la Iglesia hay lugar para todos, sin importar
la billetera, pero lo que si esta claro es que los primeros beneficiarios deben ser los pobres”
(fragmento de nota de campo, enero de 2020).

El grupo salmista es uno mas dentro de esas participaciones en la Iglesia. Se
conforma por cuatro jovenes argentinas y hablantes de castellano: Belén (15 afios), Sol (17
afios), Maria (13 afos) y Brisa (18 afios), todas ellas primas entre si, excepto Brisa y Belén,
que son hermanas. En la Congregacién La Plata también hay otras jovenes argentinas y
paraguayas hablantes de castellano y guarani que no fueron invitadas para consolidar este

grupo salmista juvenil (se profundizara méas adelante sobre este punto). Dos de las jovenes

58 E| Sistema Unico de Boleto Electronico (SUBE) es una tarjeta que ofrece un servicio de alcance nacional
para pagar viajes en colectivos, subtes y trenes. Tiene tarifa diferencial para jubilados, excombatientes,
beneficiarxs de planes y trabajadoras domésticas.
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estan cursando sus estudios secundarios, otra abandoné y otra inici6 estudios terciarios no
universitarios. Trabajan en tareas de limpieza y cuidado desde los 13 afos
aproximadamente, y sus familias son trabajadoras de la economia informal al igual que las
familias de la Orquesta y el Rap del Barrio, con estudios secundarios incompletos, excepto
la madre de Belén que terminé recientemente la escuela en el Plan FinEs en Casa Joven B.
A. Con Belén y Brisa nos conocemos desde el afio 2013, ya que ambas participan o han
participado en diferentes actividades de Casa Joven. Con Sol y Maria nos conocimos en la

Iglesia y rapidamente me incorporaron a ese grupo juvenil.

24.1. Un “dia de reposo”: entre obras ilustradas, salmos,

comidas y profetizaciones

Cada sébado Ixs perseverantes se encuentran en las Casas de Oracidn en jornadas que
denominan “dias de reposo”, que pueden durar desde las 5 de la mafiana hasta
aproximadamente las 18 hs. Alli rezan, “profetizan” (encarnan la voz del Espiritu Santo),
cocinan, comen, cantan salmos y participan de “la ceremonia”. Las diversas expresiones
que tienen lugar se interpretan como inspiraciones humanas impulsadas por el Espiritu
Santo, entre ellas, los salmos, que son ofrendas creadas por y para Dios. Con el correr del
dia se venden empanadas, chipa u otras comidas al paso que elabora un grupo designado y
los fondos recaudados son para el funcionamiento de la Iglesia. Por la mafana
generalmente se empieza a cantar desde bien temprano mientras algunxs profetizan. Fuera
de la casa de oracién se disponen unas mesas largas en las que se desayuna mas de una vez
en el transcurso de la mafiana y luego se almuerza.

En un sabado cualquiera no hay horarios fijos (si los hay en eventos especiales);
Miguel, quien esta a cargo de la ceremonia, y Pablo, como director de la parte artistica, van
Illamando y organizando el cronograma. Las jovenes salmistas, sobre todo Belén, casi
siempre reciben alguna tarea, como llevar y traer diferentes cosas, ayudar a servir comida o
estar atentas y a disposicion de lo que necesiten Ixs adultxs que encaran el desarrollo de
una actividad. Ellas circulan por diferentes partes de la Casa: por los patios o en la cocina,
todo el tiempo se mueven. Mientras, adentro de la casa de oracion cantan y profetizan.
Cantan en bloque y al unisono, algunas personas al frente y otras sentadas. Quienes
profetizan a veces lloran, a veces hablan bajito o pueden impostar la voz y gritar lo que el
Espiritu Santo tiene para decirle a algunx congregadx. Mientras tanto, hay gente sentada,

otra que entra y sale. Todo sucede a la vez.
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Si bien no hay horarios fijos, es aproximadamente a media mafiana cuando
comienza la ceremonia. En este momento Ixs congregadxs que estan dispersos en el
espacio entran a la casa de oracion. Miguel es el coordinador de la ceremonia en La Plata.
Al iniciar la ceremonia él y los guardias estan parados y todo el resto sentadxs. Miguel,
“encarna el espiritu santo” y llama a “sus obreros”, quienes interpretaran a Dios. Profesan
y lloran. Algunas veces actlan obras largas, otras veces juegan y otras son protagonizadas
por poetizas cuyos cuerpos, mientras predican, se mueven por toda la cancha. En casi todas
las presentaciones hay risas y llantos, cuerpos por el piso, tironeos, voces que se elevan a
los cuatro vientos. Cuando termina la obra, aplaudimos y decimos bien fuerte “Gloria a
Dios” con una voz que resuena desde lo profundo del pecho.

Los dias terminan con rezos, comunicaciones sobre actividades que se realizaran en
la Iglesia o cuestiones legales (por ejemplo, sobre la conformacion de la Iglesia como
asociacion civil). Luego, entre las 15 y las 16 hs, se almuerza en largas mesas donde
nuestros platos y codos chocan cada vez que nos movemos. Nos turnamos para comer en la
misma mesa, primero comen ancianxs y nifixs y luego Ixs jovenes. ElI ambiente suele ser
de risas, de contar cuestiones personales o0 anécdotas. La comida es gratis, asi todxs pueden

comer, porque “hay gente que no tiene para pagar”.

Imagen 13: Almuerzo en Quinta Primorosa. Febrero de 2020.
Foto: Pablo Valdés.

2.4.2. El resurgimiento del grupo salmista

En febrero de 2020 fue Belén, hija de Pablo, quien tomo la iniciativa de armar un grupo de
WhatsApp conformado por 5 personas (4 jovenes y yo) con el objetivo de reanudar el

grupo juvenil de salmos. Este habia quedado disuelto en 2019 cuando otrxs jovenes que lo
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integraban, por diferentes motivos, dejaron de participar de la Iglesia. Ese era el grupo por
el que yo me acerqué a la Iglesia pero ya no funcionaba, tal como sefialé en el capitulo 1. A
las 17:30 hs Belén me envia un mensaje y me pregunta si quiero estar en el grupo de
ensayos, le digo que si y media hora mas tarde apenas contesté sucedié la siguiente

conversacion, en la que pautamos el encuentro:

[18:08, 22/2/2020] Belu: Hola chicas como estan

[18:08, 22/2/2020] Belu: Este grupo es creado para ensayos, ayunos, vigilias, etc
[19:48, 22/2/2020] Belu: El objetivo es crear un nuevo grupo de salmos (quizas de
danza también) para traer novedad y que los mensajeros vean que estamos
progresando... Bueno tenemos que empezar a organizarnos y ver qué horarios o dias
pueden ser

[19:48, 22/2/2020] Belu: es hora de progresar

[19:53, 22/2/2020] Sol: Enhorabuena

[19:54, 22/2/2020] Sol: Todo va a salir bien!!! Con la ayuda de Cande

[19:54, 22/2/2020] Sol: Y de Dios también

(Fragmento de conversacion de WhatsApp, febrero de 2022).

El impulso para la conformacion de este grupo enardece expectativas entre varixs
miembrxs de la Iglesia y pretende ser mostrado a superiores como una entrega a Dios
(cuestion que se desarrollara en el capitulo 3). La primera reunion del grupo salmista
juvenil que concretamos fue en Quinta Primorosa y asistieron, ademas de las 5 jovenes,
Ramodn y Pablo. Los horarios de encuentro se coordinaron semanalmente por WhatsApp,
Belén fue quien impuls6 y comandd la conversacion para que se efectivice un dia y horario
concreto de encuentro.

Antes del primer ensayo, Sol se encargd de buscar salmos escritos que solia tocar o
escuchar, algunos que encontr6 en, como le dicen las jovenes, “Quinta” y otros que
escribié ella. Maria se encargd de buscar grabaciones, colocarlas en un pendrive y

gestionar un equipo de musica para poder conectarlo.

Imagen 14: Ensayo con el grupo salmista. Febrero de 2020.
Foto: Belén Valdéz.
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La intencion de ese encuentro era seleccionar algunos salmos para empezar a armar un
repertorio, practicarlos y luego tocarlos en Paraiso Encantador (la sede de Punta Lara).
También empezaron a pensar como se llamaria el grupo salmista y Sol oré para que nos
revelasen (los espiritus) el nombre del grupo de salmos. La llegada al ensayo fue puntual y
de inmediato nos acomodamos y empezamos a buscar las canciones. A continuacion, un

registro de lo que fue el reencuentro del grupo:

Es jueves a las 17 h. Entramos a la casa de oracion y nos sentamos en “El Cielo”. Es
la primera vez que me siento ahi, en ese lugar siempre se sentaban los de mayor
jerarquia. Sin embargo, ese dia, parecia que corrian otras reglas sobre cémo se podia
usar el espacio. Brisa saca una carpeta con salmos. Maria trae un equipito de musica
para enchufar el pen drive. Empezamos a revisar la carpeta. Una expresa que hay un
tema que no le gusta y causa gracia. “Te imaginas, le decia asi a San Pedro”, y rien.
Maria y Belén proponen y con la complicidad de las restantes anotan. Ellas dos, y
sobre todo Belén son quienes inician las propuestas mientras el resto las sigue o
acompafia, pero no deciden ni qué ni cémo. Luego revisamos las canciones que
habia en el pen drive. Escuchamos dos o tres. Yo estaba sentada entre Brisa y Belén,
las dos hermanas. Mientras las otras chicas seguian eligiendo canciones, aprovecho a
preguntarle a Brisa si habia dejado de ir a la Iglesia, ya que hace unos meses no la
veia por ahi. Me contd que no venia porque estaba castigada; por otros comentarios
que escuché, entiendo que fue porque después de ser madre se separ0 y tuvo otro
novio. Ambas decisiones de vida son para la Iglesia merecedoras de castigo y
expulsion temporaria. (Fragmento de observacién, febrero de 2020).

Ese dia y durante los ensayos siguientes pude apreciar como se habilitaron otras reglas
sobre lo que se podia hacer o no en la casa de oracion, sobre cdmo estaban sus cuerpos, los
tipos de conversaciones que tenian y hasta los lugares fisicos por los que transitaban
(analizaremos las formas de habitar el espacio de ensayo en el capitulo 4). Ellas habian
conversado sobre qué querian hacer y de qué manera, y se organizaron en consecuencia.
Los adultos, desde el doble rol de familiares adultos (padres y tios) de las jovenes y de
referentes de la Iglesia (uno de ellos director de salmos), estaban presentes y
esporadicamente entraban en escena para marcar formas de hacer. Los vinculos previos
con algunxs interlocutorxs y la confianza construida llevé a que me incorporaran al grupo
desde un lugar de ensefianza musical cuyas formas fuimos negociando entre las jovenes,
Pablo y yo; ese rol varias veces fue planteado como un lugar de autoridad/saber musical ,
ocupando las jovenes salmistas el lugar de aprendices.

Los ensayos son espacios grupales en los que ponemos en tension conocimientos
previos y aprendemos otros. El lugar en el que me toca estar es, junto con Pablo, un lugar

jerarquico respecto a ellas (retomaremos parte de este analisis en el capitulo 5). Esto me
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lleva a proponer ejercicios concretos para trabajar cuestiones puntuales. El encuentro
implica probar muchas veces como hacer un acorde o cantar una misma nota, ejercitar la
escucha y reflexionar sobre experiencias de escucha comunes. Asociar la experiencia
auditiva con la muscular y neuromotriz. Experimentar las veces que sea necesario. La que
toca la guitarra y canta con mas firmeza es Belén, y es, también, a la que mas veces
principalmente Pablo corrige y llama la atencién. Ella y Maria son también quienes reciben
mas presion para “hacer bien la tarea”, quienes parecen prestar mas atencion a ejercicios
musicales novedosos y asimismo quienes pueden poner la voz para confrontar a adultxs, en
este caso a Pablo.

La mirada del adulto circunda durante todo el encuentro y algunas veces irrumpe
para brindar herramientas o, en contraposicién, provocando malestar. Ser parte del grupo
salmista y ensayar implica organizarse para ir con los materiales necesarios, ponerse en
comunicacion, aprender a conciliar y confrontar entre ellxs y con adultxs. Ser parte del
grupo salmista excede la participacion de los ensayos. Sol, por ejemplo, era una de las mas
proactivas a la hora de hacer vigilias con ayuno y pedidos de revelaciones para ver como
iban a ser las vestimentas de este nuevo grupo, el nombre del grupo de salmos y también
letras de poesias. En este marco, para ellas trabajar la conexion con Dios es indispensable,
ya que es el Espiritu Santo quien baja, revela y se lleva el crédito de estas obras y
creaciones que seran ejecutadas por personas.

Durante la pandemia el grupo no se siguid juntando, respetando las medias de
asilamiento y distanciamiento social que se reforzaban por parte de la Iglesia. EI grupo de
WhatsApp permanecio en silencio y a mediados de 2020 varias lo abandonaron. A fines de
ese afio me enteré de que dos de las jovenes habian dejado de participar en la Iglesia.

Recorrer la experiencia por el grupo salmista nos permite ver cémo un grupo de
jovenes se acerca a la masica como una forma de acercarse a Dios (retomaremos esto en el
capitulo 3). Los modos que cobra la practica salmista es parte de un mundo mas amplio de
sentidos, una actividad que permite, ademas de mostrar devocion a Dios, que las figuras
jerarquicas de la Iglesia reconozcan a estas jovenes y asi contribuye a difundir la
Congregacion La Plata (profundizaremos en el capitulo 5).

A continuacion, presentaremos el ultimo grupo antes de, en los siguientes capitulos,
avanzar en el analisis de temas que atraviesan a todos o algunos de los grupos con los que

realicé el trabajo de campo.
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2.5. Alta Banda

Bajo el nombre Alta Banda haremos alusion a un taller de musica y a un grupo de masica,
ambos desarrollados en articulacion a Casa Joven B. A. de la organizacion social Obra del
Padre Cajade.”® EIl grupo de musica esta conformado por jévenes que han sido parte del
taller y se autonomiza luego de varios afios de participar en clases de instrumento y
ensambles y de realizar presentaciones en vivo. Las casas de dia, emprendimientos
socio-productivos y el hogar convivencial que conforman la organizacion social se
financian a través de diferentes estrategias. La principal fuente de financiacion, por el flujo
monetario y por la constancia del dinero recibido, es el convenio con el Estado a nivel
municipal, provincial y nacional.®® Asimismo, contribuyen al funcionamiento cotidiano
donaciones, préstamos, articulaciones con organismos privados y el trabajo voluntario y
militante de numerosos integrantes.

El taller de musica en Casa Joven se inicio en el afio 2013. La convergencia, por un
lado de un profesor de musica, Marcelo, que se acerca a la institucion “para hacer algo
social” y, por el otro lado, el deseo que manifestaban jovenes usuarixs de la Casa de “hacer
una banda” fueron potencia para que Ixs educadorxs acompafien la propuesta y se
embarquen en gestionar insumos para su funcionamiento. El equipo de “adultxs
responsables” que comenzo6 el dictado estaba conformado en sus inicios por: el profesor de
musica Marcelo, el educador Tomas y dos extensionistas universitarixs®': Guido y yo. Al
comienzo, ninguno recibia estipendio por la tarea. Con el paso del tiempo, se pudieron
conseguir fondos para el pago a una de las personas, gracias al convenio como centro de
dia con el Organismo Provincial de la Nifiez y Adolescencia.

Con algunos instrumentos prestados y otros propios (adquiridos por donacion), los

%9 La Obra del Padre Cajade es una organizacion social con rango de asociacion civil sin fines de lucro que se
funda en 1984 cuando el cura Carlos Cajade aloja a nifixs en situacién de calle. Ese fue el inicio de la
conformacién del Hogar de la Madre Tres Veces Admirable y de un proyecto comunitario y politico que
crecié en organizacion, trabajo y reconocimiento por el trabajo con nifieces y juventudes en condiciones de
pobreza.

60 Cabe destacar la articulacion que relevamos para el periodo 2018-2022 con el Ministerio de Desarrollo de
La Comunidad de la provincia de Buenos Aires a través de programas como la Unidad de Desarrollo Infantil
(UDI) y el programa Envion; con el Organismo Provincial de la Nifiez y Adolescencia; con el Ministerio de
Educacion de Provincia, por el plan FinEs; con el Ministerio de Desarrollo Social a partir de acceder a
diferentes subsidios de la SENAF y de apoyo de la Secretaria de Economia Social; con el Ministerio de
Educacion de la Nacidn a través de la extension y el voluntariado universitario; con el Ministerio de Cultura a
partir de las lineas de financiacion de Puntos de Cultura.

81 El proyecto de extension universitaria “Practicas de lectura y escritura: escuela, organizaciones sociales y
formacién docente (Proyecto de extensiéon). Universidad Nacional de La Plata” pretendia fortalecer practicas
de lectura y escritura con jévenes en dos organizaciones sociales, una de ellas en Casa Joven. Fue dirigido
por Carolina Cuesta y codirigido por Mariana Chaves. Se puede acceder al proyecto desde el siguiente
enlace: http://www.memoria.fahce.unlp.edu.ar/extension/px.62/px.62.pdf.
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lunes a las 14 hs nos empezamos a encontrar para fundar una experiencia colectiva de
ensefianza y aprendizaje musical. Algunxs de quienes integraron el taller habian tocado en
batucada o murga en la misma organizacion o en el barrio, pero para la mayoria era la

primera experiencia con instrumentos armonicos. Matias nos cuenta sus inicios:

Yo aprendi, todo lo que aprendi de musica fue todo por Casa Joven. Todo, porque yo
no sabia ni nada. Venia a tocar instrumentos, todo en Casa Joven. Aprendi a llevarme
con mis comparfieros en Casa Joven. [...] No, pero.... aprendi todo en Casa Joven,
todo lo que, la mayor parte de las cosas que sé lo aprendi en Casa Joven. No es por
darle crédito a Casa Joven ;no? (Fragmento de entrevista a Matias, diciembre de
2020).

A fines de 2013 el taller hace su primera presentacion en vivo® y es en este evento cuando
se elige el nombre Alta Banda. EI nimero de integrantes del taller se mantuvo entre 10 y
15 jovenes, aungue hubo encuentros a los que asistian hasta 25 jovenes o, por el contrario,
iban pocos o ningun pibe/a. Si bien el taller acumulo experiencia desde el afio 2013 y
Marcelo y yo estuvimos desde el inicio, él hasta 2020 y yo hasta 2021, Ixs jovenes que
participaron del taller no fueron siempre Ixs mismxs.

La préctica musical especifica no es lo Unico que se hace en Casa Joven el dia del
taller de musica. El dia de ensayo hay actividades que son parte de la cotidianeidad, como
cocinar y comer algo (almuerzo y/o merienda), llevarse mercaderia o ropa, hacer la tarea
para la escuela, algunas semanas “toca limpiar” el espacio y una vez cada dos meses hacer
una asamblea. Algunxs jovenes vienen especificamente al taller de masica dentro de las
actividades de la Casa, otrxs asisten a la Casa todos los dias, participando tanto del taller
como de otras actividades, y Ixs mas grandes (que ya dejaron de participar en los talleres)
se acercan a visitar y, eventualmente, ayudan en la preparacion del almuerzo. Con el paso
de los afios, Ixs jovenes del taller de musica fueron acumulando experiencia acerca de
cdmo ensamblar, cuestiones técnicas musicales y como hacer para poder sonar con otrxs.
Este proceso de aprendizaje en la ejecucion y ensamble musical que ocurria en el taller de
mausica sucedia bajo la coordinacion y acompafiamiento de Ixs educadorxs. A esta altura
Marcelo ya se habia incorporado plenamente a la organizacion y habia dejado atras la
nominacion de “profesor” para asumirse como “educador”. En el proceso fueron

sumandose otrxs estudiantes o graduadxs universitarixs de humanidades o ciencias sociales

%2 Fue en el hipédromo de la ciudad de La Plata en un evento organizado por el Centro de Equitacién para
Personas con Discapacidad y Carenciadas (CEDICA) con el que la organizacion venia articulando trabajo
con adolescentes.
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que, ademas, eran musicxs, entrando como “talleristas”® 0 educadorxs, y a la fecha de
escritura de la tesis hay cuatro educadorxs, todxs con renta (uno de ellxs es unx de Ixs
jovenes que se autonomizé con Alta Banda).

A finales de 2018, aquellxs “mas grandes” (de 17 a 21 afios) que habian
participado con cierta continuidad del taller e incorporado el lenguaje musical se
“desprendieron” de la propuesta que ofrecia la organizacién social para armar una banda en
la que hicieran sonar canciones de principio a fin, sin adultxs tocando con ellxs. Al

respecto, Rodrigo nos cuenta:

En la Unica banda o grupo sélido... mas que nada, primero eran los talleres de Casa
Joven, o sea, eran los talleres. Era ir y tratar de, de ensamblar yo y tratar de
adaptarme a lo que sabian los demas porque en su momento no sabia yo y bueno,
nada, era asi. A medida que fui aprendiendo, fui aprendiendo, fuimos subiendo de
nivel con los chicos y bueno, nada. Lleg6 cierto momento que ya Casa Joven se iba
de vacaciones y nosotros seguiamos ensamblando y seguiamos ensayando. Y de ahi
bueno, hicimos Alta Banda, pero no ya en los talleres, sino no éramos el taller Alta
Banda de Casa Joven, sino éramos la banda de rock Alta Banda, participante de Casa
Joven, o sea, era ya diferente. Y bueno, mas que nada estuve en eso, pero después no
estuve en ninguna otra banda (entrevista a Rodrigo, febrero de 2021).

Lxs jovenes habian quedado entusiasmadxs con una actuacion en diciembre de 2018 para
el festejo de fin de afio de otra organizacion social (La Casa®), en el que tocaron mas
protagénicamente: Joni, Rocio, Matias, Diego, Abraham, Rodrigo, Marcos, Yy
acompafiamos como educadorxs Juan (primero extensionista y luego tallerista), Marcelo y
yo. Al culminar el evento, mientras volviamos desde la organizacion que nos habia
invitado hasta Casa Joven para dejar los instrumentos, Ixs pibes se imaginaron teniendo su
propia banda. Se proyectaron en ensayos, consiguiendo fechas y armando repertorios. Me
preguntaron si desde Casa Joven les podiamos prestar los instrumentos y accedimos.
Querian hacer “algo so6lido”, donde hubiera compromiso, amistad y que sus canciones
“suenen bien” (se ampliara en capitulo 3). El deseo y proyeccidn del grupo era pasar de ser
integrantes del taller de Casa Joven a conformar una banda de rock que no fuera de sino

que participara en Casa Joven, como nos explicé Rodrigo en la cita previa.

83 Se diferencia la figura de tallerista con la de educadorx porque el tallerista circunscribe su participacion al
dictado del taller, mientras que Ixs educadorxs con una mayor participacion y adscripcion a la organizacion.
64 La Casa es una organizacion social localizada al oeste de la ciudad, por fuera del casco urbano fundacional.
Es parte del Movimiento Nacional Chicxs del Pueblo, a la que pertenece también la Obra de Padre Cajade y
La Casita de los Pibes.
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Imagenes 15y 16: Cumplearios “Colectivo La Casa”. Diciembre de 2019.
Fotos: Manuela Mendy.

De Ixs jovenes que conformaron la banda en 2019, uno habia finalizado el secundario, tres
estaban cursandolo y uno habia abandonado la escolaridad hacia ya algunos afios. Sus
trabajos variaban entre ayudantes en albafiileria, panaderia, carniceria, jardineria y salir con
el carro. En julio de 2021, desde la organizacion conformamos un espacio socio-productivo
de luteria llamado Buena Vibra al que se incorporaron con diferente continuidad Rodrigo,
Matias, Abraham y Diego (sigue hasta el 2025 solo este altimo). A Abraham, que siempre
continud participando del taller de masica, se le propuso, desde la coordinacion del taller y

la Casa, empezar a participar del espacio desde el rol de educador.®

2.5.1. Desde “los lunes son de |la banda” hasta “otra vez nos

clavaron”

Fue en el verano de 2019 cuando Alta Banda empezd a ensayar de forma autbnoma como
grupo de rock en las casas particulares de sus miembros y en febrero pidieron prestado el

garaje de Casa Joven para usarlo una vez por semana. Algunxs de quienes inicialmente

85 Como una forma de promover la participacion juvenil como parte del equipo de trabajo y de “incorporar a
gente del barrio” algunxs pibxs han pasado por el rol de educadorxs.
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iban a integrar la banda quedaron en el camino: Rocio no pudo participar de los ensayos
porque debia encargarse del cuidado de sus hijxs (retomaremos parte de este anélisis en el
capitulo 5); Joni no termind de “pegar onda” con el resto de Ixs pibes, aunque tal vez no
colaboré en la integracion y permanencia el hecho de que fuera un poco mas chico que el
resto y que fuera parte de “otra barra” del barrio. A los primeros ensayos del grupo
asistieron Abraham en el bajo, Diego en guitarra y voz, Rodrigo en guitarra y voz, Matias
en percusion y Marcos en voz y percusion. Quienes conformaban el grupo que quedo en
ese momento eran amigos entre si, Marcos era primo de Rodrigo y Matias y Abraham
hermanos; esto implicaba que, por fuera de los ensayos y la participacion en la Casa,
compartian también otras pertenencias, actividades y practicas. Con el correr del tiempo
—segun contaremos mas adelante— Marcos dejé de participar con continuidad en los
ensayos Yy luego de unos meses se aparté por completo.

Lxs adultxs que estdbamos a cargo de la coordinacion del taller de musica fuimos
parte de este proceso con una dinamica distinta: Marcelo colaboré en el armado de arreglos
musicales, sacar canciones y grabarlas en su casa (pues posee un estudio) y yo, cuando los
ensayos eran en Casa Joven me quedaba “dando vueltas” por la Casa y a disposicion para
conversaciones o para la gestion de presentaciones en vivo.

Los ensayos sucedian —como ya mencionamos— en dos puntos de encuentro. Uno,
en una casa, que generalmente era la de Rodri, el Unico que tenia una habitacion que no era
compartida con otrxs familiares o convivientes. Las juntadas en sus hogares las
coordinaban por WhatsApp o, algunas veces, estando de visita, “pintaba” practicar algunas
canciones. El otro lugar de ensayo era Casa Joven, los dias lunes, de 17:30 h a 19:30 hs,
luego de finalizado el taller de musica, y que ensayar alli lo significaban “como tocar en un

recital”.

Empezamos a juntarnos no solamente los lunes en Casa Joven, sino gue nos
juntdbamos los lunes y los miércoles y los domingos ensayabamos los lunes de
vuelta y ahi si, ensamblabamos con todo, ¢entendés? Tipo, esa era la idea, ensayar
toda la semana para cuando vayamos a Casa Joven sonemos bien. Porgue la idea era
tomar los ensayos de Casa Joven como, digamos, como si fuera un concierto, un
recital, ;entendés? Porque en nuestras casas no ensamblamos, o sea, somos todos
acusticos, lo Unico que enchufamos es el bajo. Pero en Casa Joven enchufabamos los
micréfonos, las violas, el bajo, jhasta al cajon le poniamos micr6fono! O sea,
ensamblabamos todo como tenia que ser. Asi que es como que en la semana
ensayabamos para ir a presentarnos el lunes, ;entendés? (Fragmento de entrevista a
Rodrigo, febrero de 2021).
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Los ensayos en lo de Rodri lograron una frecuencia de hasta tres veces por semana. Alli
preparaban arreglos de canciones para luego ensamblar los dias lunes y recorrer un
repertorio. Ensayar en la Casa era el momento en que se preocupaban por que sucediera “el
ensamble”. El garaje era donde tenian lugar los ensayos del taller, de la banda y donde
otros dias de la semana se realizaban otras actividades. El espacio tiene techo de chapa y
cielorraso de madera, con paredes pintadas de ladrillo revocado, piso con ceramicos,
electricidad y calefaccion por gas natural. La Casa ofrecia un tiempo y espacio para que
pudieran tocar y “estar tranquilos” y también las condiciones materiales para poder
amplificar los instrumentos y que la banda sonara “como en un vivo”. Asi, las condiciones
técnicas en la Casa permitieron al grupo simular la experiencia de tocar y escucharse
sonando de la misma forma que en una presentacion en vivo o “concierto”.

Los ensayos se complementaban con clases particulares en lo de Marcelo. La
mayoria de las veces aprovechaban los encuentros de los lunes para pautar cuando serian
esas clases. Marcelo les ha ensefiado mucho de lo que saben sobre teoria musical, los
ayudd a sacar acordes de canciones y punteos, les mostrd tipos de rasguidos v,
principalmente a Rodri, les compartio informacion sobre como crear y grabar pistas. Para
llegar desde el barrio hasta lo de Marcelo, se tomaban dos micros o, algunas veces,
coordinaban con él, quien tenia auto, para buscarlos en la parada del primer colectivo. En
ocasiones sucedia que Rodrigo y Diego estaban cerca de su casa y le preguntaban “si le
podian caer”, generando asi encuentros con almuerzos o cenas, siempre mediados por la
musica.

Ya sea en la casa de Rodrigo o en Casa Joven, el grupo consensuaba la lista de
canciones. Repasar la parte armonica, en particular los acordes de cada cancion, era la
primera actividad que se hacia a la hora de sacar un nuevo tema —o0 uno no tan nuevo que
se hubieran olvidado—, actividad que consumia gran parte del ensayo. Cuando
reflexionamos en el marco de esta investigacion sobre el por queé se le dedica tanto tiempo
a estos asuntos, varixs de ellxs entienden que la parte arménica es “lo mas dificil” a la hora
de tocar y ademas muy necesaria para que la cancién suene como ellxs quieren. Las
cuestiones ritmicas se atienden una vez aprendidos los acordes, alli principalmente prueban
y juegan “cuando frena o cuando sigue” y si en algunos pasajes les gustaria cambiar el
ritmo o cadencia.

La armonia la trabajan especificamente quienes tocan guitarras y bajo. Luego de
repasar cada fragmento, lo dejan por escrito en cifrado americano en un papel que

probablemente no encuentren para el ensayo siguiente. Los modos en que aprenden y

93



consensuan qué acordes poner varian. Algunas veces, los “orejean” (como se dice cuando
se “saca” una canciéon de “oido”), otras los buscan por paginas de internet —COMO
LaCuerda.net—, o también acuden a Marcelo y en menor medida a mi. Es en la
experiencia de ejecucion musical grupal cuando también se les van ocurriendo otros
arreglos o cuando se dan cuenta de que estan tocando un acorde o melodia “que no va”.
Generalmente es Rodrigo quien percibe que alguna de las notas esta equivocada. En estos
casos, frena la cancion en curso y avisa al resto que hay algo sonando que no esté bien.
Luego, en grupo, prueban otros acordes y dejan el que les parece que se ajusta a la
estructura armonica de la cancion.

Aprender canciones algunas veces es un proceso fluido, lo que se traduce en los
ensayos como la posibilidad de tocar un tema de principio a fin sin interrupciones. Esta
facilidad puede deberse a que conocen previamente la cancion (por ejemplo, por tocarla ya
en el taller de masica) o a que las progresiones arménicas de la nueva cancion les resultan
familiares; en ambos casos, cada joven sabe lo que tiene que hacer en el momento exacto y
pautado. Otras veces, hacer una cancién implica tener que estudiar en sus casas 0 sumar
responsabilidades extra ademéas de trasladar la guitarra, como llevar una hoja con los
acordes de la cancion que estan tocando. Cuando el tema no sale facil o “de una”, en

palabras de Rodri, genera frustracion y desacuerdos. Sobre estas dificultades nos cuenta:

Algo que siempre me frustré mucho fue que, capaz que si yo no sabia hacer algo, o
Diego no sabia hacer algo, por ejemplo, yo se lo daba, entendés, y yo tenia que
estudiar lo mio y estudiar lo de Diego también, para poder darselo a Diego y que
Diego lo estudie. Y yo estudiaba lo de Diego y estudiaba lo mio y después se lo
pasaba y Diego seguia estudiando lo mio y, después, al final cuando nos juntdbamos
“.Y Diego, estudiaste lo que te pasé? ;Qué me pasaste?”. Era como que medio asi,
viste. Medio como que  me frustraban un poco esas partes, pero era, mas gque nada,

untema de tipo, de desacuerdo, mas que nada, viste. (Entrevista a Rodrigo, enero

de 2021).

Que Diego —o cualquier otro de los pibes— olvidase las partituras o que no estudiara la
cancién para el ensayo siguiente generaba que el grupo debiera nuevamente invertir tiempo
y energia, con el cansancio de volver a hacer lo mismo, en repasar los acordes y anotarlos,
reviviendo asi la misma situacién del ensayo anterior. Experimentaron que armar un
repertorio en conjunto y tocar una cancion conlleva generar acuerdos, conjugar
temporalidades y expectativas, sortear malestares y ponerse a disposicion para acordar qué
hacer y como. Tocar en una banda excede el aprendizaje musical especifico, tal como
vimos en el caso de Delirio. En términos de Marcelo, representa una instancia en la que

“aprenden a funcionar en grupo”, a escucharse. Permite registrar que el funcionamiento
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grupal depende de la articulacion de subjetividades (se retomard este tdpico en las
conclusiones), se pone en tension el tiempo del otro y la propia espera. Llevar adelante un
proyecto de ejecucién musical con un grupo es, entonces, saber que si uno no estudia el
resto tiene que esperar, si uno “falla” se perjudica el grupo, reconociendo asi la
interdependencia de las individualidades a la hora de realizar una tarea colectiva. Al

respecto, Rodrigo reflexiona:

Si yo fallo en algo, no solamente yo me voy a perjudicar, si no que voy a perjudicar
a los otros. Lo que no esta mal, fallar, porque es normal, porque somos seres
humanos, nos equivocamos, fallamos, pero, por ejemplo, lo que nos pasaba cuando
ibamos a estudiar a lo de Marce, que ibamos Abraham, Diego y yo, estabamos los
tres juntos, o sea, y capaz que Abraham y Diego entendian y yo no, entendés, y
vamos la siguiente semana y Marce me tiene que explicar a mi de vuelta y Diego y
Abraham se quedaban esperando, mirandome, o asi, como, con Diego y asi como
con Abraham, entendés. Y asi funciona también la banda, o sea, tenemos que ir
todos, todo a tiempo, o sea, tenemos que ir todos juntos porque si No esto es como
gue se descompagina todo y se hace todo un quilombo (entrevista de enero de 2019).

Recuperamos la tension generada con Marcos a causa de sus ausencias, porgue no avisaba
y no se sabia qué le pasaba, lo cual obstaculizaba el funcionamiento grupal e incit6 a

quienes quedaban a “tener que hacer algo”.

Diego: Teniamos simplemente que cumplir un horario y un comportamiento.
Nosotros si nos poniamos a ensayar ibamos a eso, no a otra cosa. Y, a veces, Marcos
llegaba medio tarde, a veces ni venia y los pibes nos quedamos pensando qué hacer.
O sea... qué sé yo, nunca habiamos lidiado con esa situacion de tener que decidir qué
hacer con alguien que era una puerta.

Candela: Claro.

Diego: O que hacia lo que podia, no sabiamos porque tampoco Marquitos no nos
contaba mucho lo que le sucedia.

Candela: ¢ Y cdmo hacian cuando él llegaba asi, como...?

Diego: Si. Deciamos “Che Marquitos, veni, vamos a hablar un poco, eh... nosotros,
los muchachos, estamos acd ensayando, pero no estds vos a veces, por eso
ensayamos mas tarde”. Porque, a ver, si arrancamos a ensayar sin Marcos un dia,
después al otro dia que venia y el otro dia anterior no vino, nosotros ya estdbamos
como mas avanzados, por asi decirlo, en lo que es tocar como banda. (Fragmento de
Entrevista a Diego, diciembre de 2020).

Finalmente a mediados de 2019 Marcos dejé de participar. No pudo conjugar los tiempos
de su vida personal con la continuidad y presencia fisica que estaba requiriendo ser parte
de Alta Banda, y decidid, en una conversacién un tanto acalorada y subida de tono,
apartarse.

Con el correr de los meses, ese mismo afio, “la emocion del principio” y “de poder

hacer sus cosas solos” comenzd a menguar, al mismo tiempo que se fue desactivando el
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compromiso con y la continuidad en la participacion en los ensayos. A principio de afio
solian juntarse aproximadamente 4 veces por semana, pero para fin de afio a duras penas
sostenian el espacio de los lunes en Casa Joven. Muchas veces solo iba Abraham, esperaba
un rato y nadie aparecia. En estas intermitencias se incrementaron roces y desacuerdos
entre algunos integrantes por distintos motivos, los cuales, a su vez, mermaron las ganas de
tocar juntos. Rodrigo nos cuenta sobre su posicion en ese momento: “Estaba en cualquiera,
queria ir y decia que iba pero después no”. Esta situacion se empez6 a repetir tanto en los
ensayos como en las clases de musica particulares que impartia ocasionalmente Marcelo en
su casa. “Dejar clavado” a Marce implicaba reencontrarse después de un tiempo y entablar
largas conversaciones con él sobre como sostener la participacién y los acuerdos con el
objetivo de dimensionar que las ausencias sin aviso generaban malestar.

La discontinuidad de los ensayos se incrementaba cuando aumentaban los
problemas con o en la familia, con el consumo de alcohol y otras sustancias, por las peleas
en el barrio y cuando en el horario de ensayo les salian changas. En esa logica la
previsibilidad de la organizacidn necesaria para ensayar y avanzar se topaba con el
aumento de responsabilidades que fueron teniendo en sus vidas, con dificultades singulares
para dar continuidad y sistematicidad a actividades, con padecimientos subjetivos de Ixs
jovenes y/o con condiciones de vida en la pobreza o indigencia en algunos de los casos.

En 2020, debido a la pandemia, pero también habiendo culminado el afio 2019 ya
medio desarmados, los encuentros y ensayos fueron esporadicos. No obstante, participar en
la banda implicé una primera experiencia de organizacion para estas juventudes. Fue una
forma de participacién en la que ellxs marcaron el pulso, la forma, pusieron en juego
habilidades, herramientas, afecto y creatividad para hacer durante 2019, tres presentaciones

en vivo como el grupo de rock Alta Banda.

2.6. Cierre del capitulo

En este capitulo describimos a los cinco grupos juveniles de masica de Villa Elvira que nos
acompafiaran hasta el final de estas paginas; estos son: Rap del Barrio, Delirio Rock and
Roll, el grupo salmista de la Iglesia Pueblo de Dios, la Orquesta Latinoamericana Casita de
Los Pibes y Alta Banda. Buscamos presentarlos desde su complejidad, heterogeneidad y
desigualdad, e introducir algunos de los ejes analiticos que trabajaremos en los proximos
capitulos. A fin de que las juventudes aprendan a hacer musica, experimenten el goce y

emprendan procesos de autonomizacion, son necesarios determinados regimenes de poder
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(tipos de relaciones), marcos y recursos econodmicos, tecnoldgicos y simbolicos que
vuelvan posible ese camino; aiin mds, son indispensables en el “mundo del arte” (Becker,
2008) para que esa musica tenga lugar. En las paginas previas pudimos divisar la
heterogeneidad general y las singularidades de cada grupo, sea por los marcos
organizacionales, por las condiciones de posibilidad que hacen a la practica o por la
relacion con Ixs adultxs y entre Ixs pares etarios.

Vimos que los grupos musicales surgen y se desarrollan en marcos organizacionales
que garantizan condiciones para el desarrollo artistico juvenil. En el caso de las
organizaciones sociales, para el sostén de la practica resultan centrales los convenios con el
Organismo de la Nifiez y Adolescencia de la provincia de Buenos Aires, los proyectos
derivados de politicas sociales de Nacion o de la provincia que se traducen en diferentes
recursos (por ejemplo alimentos) que cubren el funcionamiento general y el pago a
educadorxs, y las politicas publicas especificas referidas al desarrollo musical, como el
programa de orquestas. Pero debemos marcar que estas organizaciones se sostienen, en
términos de fuerza de trabajo, fundamentalmente por la militancia que impulsa y motoriza
su dia a dia. El funcionamiento del grupo salmista es posible en el marco de variadas
estrategias que desarrolla la estructura eclesiastica para el sostén econdémico, como el
apoyo de productivos de carpinteria y herreria que funcionan en la Congregacion La Plata.
Los grupos autogestivos ponen a disposicion recursos que aportan principalmente sus
integrantes y en casos especificos se hace participes al publico y a seguidores mediante
rifas (Delirio), articulando con espacios barriales que brindan clases de mdusica y
ocasionalmente prestan instrumentos (Rap del Barrio y Alta Banda), con el apoyo de
politicas publicas que democratizan el acceso a bienes tecnoldgicos como computadoras
(Rap del Barrio).

Los modos de organizar lo grupal son diversos. En los casos de la OLCP y Rap del
Barrio hallamos dinamicas que contrastan en cuanto a la forma y la regularidad de los
encuentros. Mientras la OLCP tiene dias fijos e inamovibles con actividades
preestablecidas que se mantienen desde hace una década de trayectoria grupal, los ensayos
de Rap del Barrio se regulan principalmente por la espontaneidad, la disponibilidad y las
ganas de encontrarse, por lo que los dias y horarios no se estructuran de una forma fija.
Alta Banda (grupo autonomizado), Delirio y el grupo salmista mixturan dindmicas entre lo
fijo y pautado, por un lado, y lo espontaneo, por el otro. Seguir en el tiempo a los grupos
nos permitié observar transformaciones en las dinamicas para la produccion musical que

incluyen desde la modificacion de gran parte de los integrantes (Delirio) hasta dejar de
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juntarse a hacer musica (Rap de barrio, Alta Banda y el grupo salmista). Interpretamos que
la heterogeneidad de las dindmicas se configura en el cruce de diferentes variables: la
cantidad de integrantes, usar un espacio en el que suceden otras actividades y tener que
coordinar con estas, las relaciones interpersonales y los vinculos afectivos. Asimismo, el
tiempo recorrido como grupo o la trayectoria que se capitaliza en experiencia transforma
expectativas, proyecciones, entre otros aspectos que afectan la construccién de las
dindmicas.

También encontramos que la conformacién de los grupos varia en los tipos de
actores que los integran, los roles y posiciones que ocupan y las relaciones sociales que se
construyen en ese mojon. Las organizaciones y la Iglesia que abordamos en esta tesis
ofrecen propuestas culturales musicales para Ixs jovenes de este barrio popular. En estos
espacios nos parece significativo reponer el lugar de la participacion adulta como una
figura con la que las juventudes construyen al apoyarse, confrontar, dialogar. Encontramos
presente esta figura bajo la nominacion de educadorxs, profesorxs, talleristas, directorxs de
salmos, familiares. Las formas en las que Ixs adultxs intervienen en los procesos juveniles
son diversas. Algunas veces ocupan roles de ensefianza, afectivos, econdmicos, de
referencia institucional. Asimismo, difieren los grados de involucramiento como actores
con mayor o menor relevancia en la constitucion de la dinamica grupal. A veces ocupa un
rol mas periférico y solo intercede en situaciones puntuales (Rap del Barrio y Delirio);
también hemos visto como se transforma la participacién en procesos de autonomizacion
(Alta Banda), y también nos topamos con adultxs que se hacen presentes en los ensayos y
desde el incentivo verbal para que el grupo se conforme (grupo salmista). En el desarrollo
de la orquesta el rol adulto es central en tanto organiza y decide buena parte de las tareas
de la organizacién cotidiana para el aprendizaje y ejecucion musical.

La circulacion del afecto en las relaciones sociales es relevante para el
sostenimiento de la practica artistica y la participacion en los grupos. En el caso de los que
se denominan autogestivos el vinculo entre pares y la amistad cobran especial relevancia
como un posibilitador del encuentro. EI compromiso por lo grupal y compartir sentidos en
torno a la muasica es central para comprender cdmo se crean consensos, se establecen
dinamicas, se atraviesan tensiones, entre otros factores que inciden en la construccion y
configuracion de estos grupos. En las distintas maneras de vincularse entre pares y con
adultos, las juventudes construyen diferentes formas de asumir responsabilidades y roles.

El tiempo es otro de los ejes que nos permite entrar en el analisis de estos procesos

desde su diversidad; no porque pueda explicar unilinealmente un proceso social —ninguna
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dimension puede— pero si es constitutivo. El tiempo individual que una persona pasa
tocando un instrumento es relevante para su desempefio grupal; y también lo es el paso del
tiempo dentro de la grupalidad. El tiempo colectivo lo hallamos como un elemento
importante en las trayectorias grupales. Los productos musicales que se pueden hacer en 10
afios (Delirio, OLCP) no son los mismos que un grupo que funciona desde hace pocos
meses. La solidez de los consensos, las dindmicas de encuentro, los objetivos y
proyecciones se cimientan en el paso de la experiencia, del cansancio, del compromiso, de
la emocidn que les produce ser parte.

Nos resulta interesante destacar que en esa diversidad detectamos puntos en comun.
La forma de aprender musica que prevalece por excelencia es la de la educacion no formal,
en colectivo, y tocando un instrumento junto a otrxs. Los espacios colectivos funcionan
como acciones organizadas en la que se ensamblan mediaciones para el aprendizaje y la
produccién musical. La posibilidad de introducirse en el mundo de la produccion musical
para muchas juventudes fue posible al ser parte de un grupo y alli ver a otrxs e imitarlxs,
usando el cuerpo y la voz como una herramienta comunicacional fundamental, aunque por
supuesto, no la unica. Otras estrategias utilizadas para el aprendizaje que hemos visto
fueron, en la OLCP, la ensefianza del lenguaje musical europeo y el uso de partituras,
utilizado principalmente cuando se trata de un instrumento especifico: los violines.
Integrantes de Alta Banda, de Delirio y de Rap del Barrio usan el cifrado americano, el
cual sirve para “pasarse acordes” entre diferentes integrantes, asi como para aprender
canciones desde diferentes paginas de internet.

El aprendizaje musical de estos jovenes tiene lugar en ensayos, juntadas y clases
grupales de instrumento. Estos espacios pueden estar integrados por pares (Rap del Barrio,
Delirio) y otros con participaciones adultas ocasionales (Alta Banda, grupo salmista) o
permanentes (OLCP). El proceso de aprendizaje algunas veces se desarrolla con una figura
que imparte el saber musical, la cual puede ser un par etario, un adultx (que puede estar o
no en el rol de docente) o un medio digital (pagina web, YouTube). De todas esas formas
incorporan y se apropian de contenidos necesarios para hacer masica que varian entre
cualidades armoénicas y ritmicas, herramientas para el funcionamiento en grupo y
conocimientos técnicos sobre los instrumentos, la gestién para llevar adelante una
presentacion en vivo, entre otros aspectos que hemos relevado en el correr de estos afios en
el campo. Es una experiencia grupal de hacer silencio y esperar, ser centro de atencion,

hacer la misma parte de una cancién una y otra vez enfrentandose muchas veces a
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sentimientos de frustracion, coordinar con otrxs en un tiempo y espacio para hacer musica
en conjunto.

Lo grupal y lo comunitario son fundamentales en estas producciones musicales
juveniles asi como el lugar de la emocionalidad en forma de pasion, devocion, expresion u
otras. El territorio barrial cobra relevancia en el proceso musical para todos los grupos. Es
alli donde desarrollan la préactica, viven, y en algunos casos también se encuentra su red
vincular y afectiva; y también (con mas énfasis en los casos de Delirio y Rap del Barrio) es
donde esta su publico y se cimenta parte su identidad.

Pudimos empezar a ver, y seguiremos en los proximos capitulos, de qué manera
algunos jovenes de Villa Elvira hacen musica a partir de juntarse, ensayar, aprender,
apropiarse en articulacion con diferentes marcos institucionales, con dindmicas disimiles
de organizacion grupal, vinculos con diversos actores, tensiones y relaciones de poder. El
proceso creativo en el que se incluyen se produce en un tejido social donde se intersecan
actores, instituciones, sentidos y objetos que constituyen el marco organizacional en el que
se desarrolla el grupo y se construyen condiciones de posibilidad para que se despliegue
esta variabilidad de grupos musicales.

La masica es una parte mas de la vida que tiene relevancia en la constitucion de
subjetividades juveniles, en la organizacion del presente, en el procesamiento de lo

afectivo, en la sociabilidad y como estructurador y articulador social.
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Capitulo 3. Sentidos y sentires sobre el quehacer

musical

¢COmo me imagino el futuro?... Qué gran pregunta. Es para pensarla, en serio. Yo creo que me veo...
me veo... Ojala que me salga algo en rap, hacer mis propios temas. Y después... trabajar, tener mi
familia, mi casa. Yo creo que si habria mas sustentabilidad, mas apoyo a los jovenes, creo que seria
mejor la Argentina. Yo no soy ningun pibe boludo, porque camino solo la calle, y veo muchas cosas. Que
se pongan a pensar, alla arriba los politicos, por qué somos asi, ¢no? Crecimos en el sistema que hicieron
ellos[...]. Todo ser humano necesita amor.

Marcos, La Pulseada, octubre de 2015. En su memoria.

Para abordar la produccién musical de jovenes de Villa Elvira, tema central de esta tesis, es
necesario detenernos en los sentidos que esta poblacion otorga a las expresiones musicales
que crean, ejecutan y consumen. El epigrafe que precede nos sirve para introducir como,
para Marcos, hacer rap fue parte de su proyeccién de vida, poniendo en escena una
interpretacion posible del quehacer musical en el presente con atadura en el futuro. Pensar
en el mafnana permite vivir el hoy. Su mirada del porvenir contiene un andlisis critico de la
realidad social que le toca vivir y un lugar para la expresion de sus deseos, colocando la
libido en dedicarse al rap, tener una casa, recibir amor y atencion del Estado en tanto
ciudadano con derechos.

Para este joven, como para tantos otrxs, y para quienes trabajamos con jovenes, hacer
musica tiene varios “para qué”: para sentir, para la inclusion social, para conectarse con
Dios, para denunciar, para independizarse, para desarrollarse profesionalmente o por el
placer de hacer musica. En el transcurso de sus vidas las juventudes, como otros sectores
poblacionales, trazan vinculos afectivos con canciones, grupos y/o estéticas musicales
(Vila, 2017) a la vez que “modelan el juicio durante la escucha, mediante el aprendizaje, o
la familiarizacién” (Anta et al., 2019: 124). Asimismo, la musica se constituye, en este
sentido, como tramitadora (Aliano, 2017) y productora de emociones y sentimientos. Estas
son algunas de las interpretaciones que identificamos en nuestra indagacion segun las
cuales la musica es vector de procesos de significacion socialmente creados y compartidos
(Feld, 2001).

El proceso de produccién musical, ademas de realizarse, tal como sefialamos en el
Capitulo 1, como una préctica corpérea y de organizacion (DeNora, 2000), produce y es
producto de representaciones sociales histéricamente construidas. La interpretacion y los

sentidos que se construyen, reactualizan o disputan a la hora de crear, escuchar o tocar una

101



pieza musical son indisociables de las situaciones sociales y contextos (Goffman, 2006) en
los que un sujeto se vincula con la musica (Feld, 2001; Frith, 2001; Garcia, 2005; Hennion,
2002; Avenburg, 2012). Aprovechando la musicalidad de esta tesis, planteamos que los
sentidos y sentires que se producen y circulan en torno a la mdsica hacen eco en cdmo las
personas se relacionan entre si, en los modos de hacer (De Certeau, 2000) y de
conceptualizar la musica. Comprendemos los significados, sobre todo cuando se expresan
verbal o corpéreamente, como dialdgicos y con capacidad performativa (Austin, 1980;
Capasso, 2020). Estas afirmaciones adquieren especial relevancia a la hora de indagar el
vinculo de los jovenes de sectores populares con la masica (Vila, 1985; Citro, 1997; Silba,
2010; Capriati, 2012) porque —como ya fuimos anticipando en capitulos previos— la
musica ocupa un lugar central en sus vidas. Desde ese marco, en este capitulo
identificaremos y analizaremos sentidos y sentires sobre la musica que hacen y escuchan
las juventudes de esta tesis a partir de la indagacion de diferentes expresiones: la ejecucion
musical, las letras de las canciones, las publicaciones en redes sociales y las
conversaciones entre quienes son parte del proceso creativo.

Organizamos el texto en cuatro partes; la primera es esta introduccion y la ultima
un cierre con reflexiones finales, donde retomamos los hallazgos presentados a la luz de
los ejes analiticos, y entre ellas se desarrollan las partes principales: “;Musica para qué?”’ y
“La musica te hace sentir cosas que no sentis de otra manera”. Ambas fueron elaboradas a
partir del analisis de documentos, liricas de canciones, entrevistas y registros de
observacion participante en cada uno de los grupos. Separamos su presentacion en sentidos
en la primera seccion y sentires en la segunda, bajo el riesgo de dividir lo indivisible del
decir-hacer-sentir, porque creemos que organiza la comprension de Ixs lectorxs y a
nosotras la escritura. Adentrarnos en los sentidos y los sentires que construyen y
manifiestan las juventudes en torno a la musica nos ofrece la posibilidad de reconstruir y
conocer modos compartidos (con acuerdos y disputas) de representar la practica musical en
un espacio y un tiempo especifico.

Bajo el primer subtitulo, “;Musica para qué?”, nos detenemos en cada uno de los
grupos musicales ya mencionados para mostrar un conjunto asociado de sentidos que se
configuran dialégicamente con los contextos en los que se producen. Esto nos permite dar
cuenta, en primer lugar, de la produccion socioestatal de juventudes (Vazquez, 2019)
populares que hacen mdsica a través de una politica publica cultural (el programa de
orquestas), con su diversidad de actores, desigualdad de posiciones y tensiones. En

segundo lugar, del sentido de la mdsica en la experiencia religiosa a través del grupo
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salmista. En tercer lugar, del sentido de denuncia y/o protesta social en la narrativa de Rap
del Barrio y su “hablar de la realidad”. En cuarto lugar, mostraremos con Alta Banda el
sentido de autonomia juvenil experimentado en su proceso de creacion de grupo. Y,
finalmente, en el quinto punto trabajamos el sentido de la profesionalizacion de la mdsica
con Delirio Rock and Roll. Recordando que en esta tesis se prioriza el registro de la
heterogeneidad de practicas musicales juveniles en el territorio de Villa Elvira, el caracter
comparativo interno de la investigacion persigue el propdsito de comprender tanto
singularidades como generalidades.

Bajo el segundo subtitulo, “La musica te hace sentir cosas que no sentis de otra
manera”, ponemos el énfasis en analizar articulaciones entre las emociones y la misica que
escuchan y hacen estxs jovenes, desarrollando una tipologia que busca captar los
principales significados asociados a este fendmeno; y lo presentamos bajo tres puntos: el
procesamiento de emociones, la emocidn por la masica como productora de accion y, por
altimo, los contextos en los que se construyen y resignifican emociones en torno a la

musica.

3.1. “¢Musica para qué?”

Presentaremos el analisis de cada grupo basados en el supuesto de que la produccién
musical se desarrolla en un sistema con articulaciones institucionales especificas y
construye tramas de sentido y de intereses situados en los que confluyen y/o se producen
interpretaciones comunes del quehacer musical. Como vimos en el capitulo 2, para que un
grupo se desarrolle y sus participaciones se sostengan debe haber consensos y puntos de
encuentro sobre el como, el qué, el cuando y el para qué. Para cada caso rastreamos los
sentidos en comun, y también algunas disidencias y disputas. Cada grupo es heterogéneo y
cambiante en su interior y, algunas veces, hemos encontrado mas afinidad en las
argumentaciones y forma de entender la masica entre jovenes de diferentes grupos que

dentro de uno mismo.

3.1.1. “Inclusién social e identidad popular latinoamericana”: La

Orguesta Latinoamericana Casita de Los Pibes

El analisis sobre las razones para hacer musica en la Orquesta Latinoamericana Casita de

Los Pibes nos permite analizar como se articulan sentidos entre una politica publica
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cultural y diferentes actores involucrados. Hemos analizado documentos del programa,
discursos de un funcionario, del director de la orquesta y de jovenes destinatarixs de esta
politica publica cultural. Como vimos en el capitulo anterior, en estos dos Ultimos sectores
hay personas que pertenecen orgénicamente a la organizacion social como militantes o
miembros plenos, y otras que no.

En péginas oficiales del Programa Social de Orquestas Infantiles y Juveniles
Andrés Chazarreta, se propone fomentar el desarrollo de grupos musicales con estilos e
instrumentos de impronta latinoamericana y popular con joévenes y nifieces de sectores
vulnerables. Asimismo, se pretende, a partir de la participacion en la Orquesta, “generar
[en Ixs destinatarixs] experiencias de socializacion y solidaridad” (Ministerio de Cultura de
la Nacion, 2019) como también “promover la inclusion social, la identidad local, la
participacion ciudadana y el desarrollo regional a través del arte y la cultura” (Ministerio
de Cultura, 2017).

La politica publica cultural apunta a juventudes y nifieces de sectores populares sin
experiencia musical previa. Las bases del programa proponen fomentar el desarrollo de
grupos musicales con juventudes de sectores vulnerables para favorecer la inclusion social,
trabajar la identidad y promover la participacion ciudadana. “Lo identitario” y el desarrollo
regional se aborda a partir de repertorios e instrumentos populares locales vy
latinoamericanos. De esta manera, se procura que la sociedad en general y las juventudes
en particular revaloricen “lo popular” y “lo regional”. El trabajo musical mediante el
formato orquestado se entiende como campo fértil para apostar a una sociabilidad que
mediante el trabajo en grupo potencie la sociabilidad y la inclusion social. La asociacion
entre el arte y la inclusion no es novedosa ni en las politicas pablicas ni en el campo
académico.® En los campos que intersectan a nuestro objeto de estudio se ha planteado al
arte como herramienta para la transformacion social en diferentes contextos (Infantino,
2016, 2018), buscando una inclusion que no se enfoque Unicamente en la cuestion

econdmica (Avenburg et al., 2017).

% |a nocién de inclusion social ha tenido escasos desarrollos tedricos, muchas veces se comprende en
relacion a la nocion de exclusion. El concepto de exclusion aparecid inicialmente ligado a cuestiones
econdmicas; actualmente es usado para explicar las desventajas sociales desde una perspectiva
multidimensional (Belfiore, 2002). Comprendemos en linea con Karsz (2004) que es un término polisémico,
paradojico (ya que se excluye de una sociedad de la que se es parte), especular (porque implica una relacion
entre incluidos/excluidos), y consensual. Es una categoria que nos sirve para explicar lineas de poder que
nunca son totales, pero que marcan profundas desigualdades (Schinkel, 2018; Avenburg, Cibea y Talellis,
2019). El concepto de inclusidn social, por su parte, pese a que ha tenido menos desarrollos tedricos que el
de exclusién, se emplea con frecuencia en el &mbito de las politicas publicas. Este concepto también es
polisémico y multidimensional (Avenburg, 2023).
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En una entrevista publicada en una pagina oficial estatal, Rolando Goldman, uno de
los creadores y principales impulsores del Programa Chazarreta, destaca la potencia de lo
colectivo desde una actitud de “compartir y no de competir” como una experiencia
educativa que promueve la inclusion, pero de una forma diferente de la que tiene lugar en
otros espacios de formacion musical. Asimismo, en el correr de la conversacion distingue
un aspecto que nos interesa retomar porque muestra un punto de tension entre la propuesta
pedagogica y politica del programa, frente a otras que se implementan con juventudes y

nifieces populares. En palabras de Goldman:

No necesariamente pretendemos que todas y todos se conviertan en masicos 0
profesores de musica. Menos adn, nos convoca la idea de que la creacion de las
orquestas estd dada para alejar a los chicos de ciertos males que eventualmente los
rodean en su contexto cotidiano. (Goldman, 2021. Fragmento de entrevista en el
marco del lanzamiento de las becas Argerich, Ministerio de Cultura).

En sus palabras se refuerza que el objetivo de la orquesta es primeramente social y, luego,
musical. La forma social se distancia de aquella linea conceptual y politica “del arte para
salvar” que fuera identificada y cuestionada desde la academia para otras situaciones
(Roittier, 2009; Raggio y Sabarots, 2012; Infantino, 2018), entre otros motivos, porque
tiende a reforzar la falta y negatividad de un sector social.

En términos de Shore (2010), en el estudio de las politicas publicas podemos
rastrear modelos implicitos (y algunas veces explicitos) de una sociedad, de visiones sobre
cémo los individuos deben relacionarse con la sociedad y los unos con los otros. Las
politicas publicas orientan el desarrollo simbodlico (Bayardo, 2010) intentando, en este
caso, construir socio-estatalmente a las juventudes populares (Vazquez, 2019). Los
programas elaborados se relacionan estrechamente con los modos en que se construye el
problema publico (Roitter, 2009), se definen las necesidades y se concibe a los
destinatarixs. El clasico texto de Martin Criado (2005) sobre la construccion de la juventud
como problema social, y el mas cercano territorialmente de Chaves (2013) nos ayudan a
leer estas politicas.

En la orquesta se identifican los “para qué”, a partir de los cuales la practica
musical es “un medio para”, en el sentido de que el modo de hacer es una apuesta a que las
interacciones sociales que se tienen alli, la experiencia colectiva como propuesta, la
responsabilizacion individual y grupal que debe sostenerse, el incremento de capacidades

individuales (Reygadas, 2004) con los instrumentos y repertorios impacten en su vida
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cotidiana extra orquesta. Detengamonos en Julian, director de la OLCP que depende de

este programa, quien explica que:

Hacer musica con el otro motoriza valores fundamentales para construirnos en una
sociedad un poco mas inclusiva. Tener que escuchar, dar espacios, aprender que
cuando alguien toca un solo hay que acompafarlo o que la melodia la lleva un grupo,
entonces nosotros acompafiamos [...]. Las clases son grupales, entonces hay
intercambio, se forman nuevas amistades (Fragmento de entrevista, Julian, 2019).

En esta linea de razonamiento, tocar con otrxs y ensamblar implica desarrollar una serie de
capacidades individuales y grupales, relaciones sociales (amistades) que pueden ser
utilizadas (capitalizadas) en otros ambitos de la vida, excediendo los de la practica musical.
Crear una forma de vincularse en la que se potencie el registro del otrx y la escucha activa
es uno de los modos de hacer que se promueven y que conllevan valorizaciones positivas
mientras otras acciones y actitudes se consideran negativas de otras. Trabajar en pos de la
inclusion a través de la musica es, segun el director, apostar a que se consoliden y
multipliquen estas formas de relacion.

Tanto desde la direccidn de la orquesta como de los referentes del programa hay un
interés politico-ideologico en que el quehacer musical incida en la mejora de las
condiciones de vida y el bienestar social. Este sentido se materializa a veces en téerminos de
intentos de profesionalizacion de Ixs jovenes, por ejemplo y como mencionamos en el
capitulo 2, la posibilidad de que unx de Ixs jovenes “llegue a ser profe”, lo cual porta una
valorizacion positiva vinculada a la identidad local y popular en tanto que promueve la
posibilidad de que alguien ensefie “desde adentro” [de su barrio], de modo que el “saber”
ya no vendria “de afuera”; asi, se disputan imaginarios en torno a los saberes legitimados y
sus procedencias. Uno de los violinistas explica en una entrevista radiofonica que estar en
la orquesta le dio la oportunidad de aprender musica y de conocer otros lugares y personas.
En esa misma conversacion, destaca que la orquesta “no [es] solamente para estar con l0s
chicos del barrio” (entrevista a violinista, “Agencia Farco”, junio de 2019), diferenciando
la participacién en la OLCP de otras actividades y espacios propios del cotidiano juvenil.

Para Ixs jovenes, integrar la orquesta significa muchas veces una “oportunidad”: de
estar en un lugar que les gusta, de aprender sobre instrumentos, de ser protagonistas en
escenarios y/o de viajar y conocer nuevos lugares. Ailin, una de las violinistas, dice que la
orquesta es un lugar al que le gusta y elige ir, en el que se siente parte y que es a la vez

organizador de su bienestar:
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Espero el dia para ir a la orquesta. Porque es donde siento que es mi lugar. ¢;Viste
cuando encontrds tu lugar, que decis “Me gusta estar aca”? Si fuera por mi iria todos
los dias. [...] Yo siento que a mi el violin me da todo. O sea, yo sé que ella [su
mama] no lo entiende porque no estd en mi cabeza, pero yo siento que a mi el violin
me da todo. A mi me gusta, yo no... si me das a elegir, yo voy a elegir eso. No quiero
hacer otra cosa (Fragmento de entrevista a Ailin, diciembre de 2019).

Dentro de la organizacion cotidiana de su vida, es “el dia” que espera, encontrando un
goce, pasion y las motivaciones suficientes para elegir ser parte y permanecer. Encontrar
un lugar en el mundo, al decir de Chaves (2015), implica para Ixs jévenes una blsqueda eje
en sus cursos de vida. Para Ailin (y para otrxs jovenes que participan, aunque, como ya
hemos aclarado, no para todxs), la orquesta es el lugar, donde construyé un lugar de
pertenencia con el que se reconoce, en el que le gusta estar, se referencia (como lugar
desde el que habla y quiere ser vista) y en donde encuentra algo de lo que es “la realizacion
personal”.

Detenernos en las argumentaciones que Ixs jovenes participantes de la Orquesta
desarrollan sobre los sentidos de participar en la orquesta nos permite ver cémo
reflexionan sobre la politica publica cultural que Ixs propone como destinatarixs.
Asimismo, podemos ver dimensiones que son significativas para estas juventudes y que
tienen varios puntos en comdn con los objetivos del programa (un lugar para socializar,
aprender musica, identificarse). También encontramos que, en todos los casos, los motivos
exceden lo meramente musical; estas juventudes parecen poner el foco en la pertenencia, la
apropiacion, el goce, el desarrollo de una pasion; en definitiva, en construir vinculos
afectivos con el instrumento y el espacio de la orquesta. Mientras tanto, para Ixs adultxs
(docentes y coordinadorxs del programa), el énfasis recae en la inclusién, en la valoracion
de lo latinoamericano y en la creacion de herramientas para desenvolverse en “lo social”.
Esto nos muestra, entre otras cosas, que los efectos del quehacer musical difieren segun
clivajes y posiciones ocupadas dentro de la estructura de funcionamiento de la OLCP.

Los sentidos mencionados convergen en el pibe que dice “es mi lugar” y en la
politica en sus fundamentos y en su implementacion, que propone “un lugar para estar”
como sinénimo de inclusién, de estar adentro de algo, incrementar capacidades, participar
de interacciones sociales respetuosas, acceder a derechos y recursos (recrearse, aprender
masica, tener un instrumento, viajar), ser legitimado y valorado positivamente por la
practica que realiza. En este Gltimo punto nos interesa mencionar brevemente una

divergencia de sentidos en el territorio estudiado en relacion a la positivizacion del joven

107



que hace musica en la orquesta (y en esa positivizacion también una mayor inversion de
recursos econdmicos®) y a la musica latinoamericana popular, en contraposicion al joven
popular general o a otras musicas populares. Otro punto de contacto que podria ser
divergente es la ausencia o debilidad de la politizacion del discurso juvenil en términos de
ciudadania. Ellxs hablan mayoritariamente en términos individuales, expresan su
participacion y avances dentro de la légica de la mejora meritocrata y no palpan —porque
no suceden— mejoras en las condiciones estructurales de sus vidas en la pobreza. La
terminologia de los derechos, la “inclusion social”, el trabajo politico que ha llevado a cabo
la organizacion social para participar del programa, la disputa de los creadores del
programa a favor de la creacién de una politica publica y el papel del Estado en todo esto,
aventuramos, son cuestiones que quedan invisibilizadas, y en ello se fortalece un efecto de

fetichizacion del estado (Taussing, 1993).

3.1.2. “Paz en tu corazén”: grupo salmista del Pueblo de Dios

En este apartado, analizaremos los discursos sobre el para qué cantar salmos en Pueblo de
Dios desde el punto de vista de referentes de la iglesia (director de salmos y princesas) y
de jovenes salmistas. Belén (salmista) explica que el canto de salmos es una de las cosas

que puede pensar y llevar a cabo en tanto miembro del Pueblo de Dios. Asi lo expresa:

Cuando voy a la Iglesia me olvido completamente de los problemas, de todo el
mundo entero. Es como mi segunda familia ahi, porque voy, canto, bailo, disfruto,
me divierto, me olvido de los problemas. Es todo, como que todo, no siempre es lo
mismao, es siempre un sabado diferente y eso es lo que mas me gusta. No solamente a
escuchar la palabra de Dios, sino también a divertirse, a sentir paz basicamente, que
es lo que yo siento cuando voy. Me gustaria que sientan la paz que... o la
tranquilidad que yo siento y que ellos vayan y puedan sentirse, también de
escaparse... Es como... es mi forma de escaparme de los problemas, o de las
angustias y cosas asi [pausa]. (Fragmento de entrevista, Belén, febrero de 2020).

“Paz en tu corazon” resuena entre las paredes de la Iglesia a viva voz, a modo de susurro y

como un mantra cuando Ixs perseverantes repiten la frase incansablemente. La paz

67 Comprendemos al programa social Andrés Chazarreta dentro de una serie de programas y proyectos de
gestién estatal (nacional, provincial y municipal), en menor medida privada y mixta, que se proponen
desarrollar orquestas infantiles y juveniles de sectores vulnerables. Estos proyectos han crecido
exponencialmente en nuestro pais (pese a periodos de discontinuidades y desfinanciaciones en diferentes
gestiones) y en Latinoamérica en las Gltimas décadas. Las vias de financiacion son variadas, asi como las
estrategias para sostener los proyectos cuando, por ejemplo, el apoyo estatal ha menguado. También son
diferentes los programas en cuanto a las estrategias pedagdgicas, improntas estéticas y objetivos. Todas
comparten trabajar con nifieces 0 juventudes populares desde una perspectiva de inclusion, integracion o
transformacion social. Dejamos planteado acd, para retomar en la conclusion, que no hemos encontrado en el
territorio de estudio ni a nivel regional otras politicas publicas culturales que financien proyectos culturales
juveniles como el de las orquestas con perspectiva de inclusion social.
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pareciera ser el bien méas preciado que Dios y esa Iglesia les ofrecen. Se hace presente en
los salmos, en las profetizaciones, cuando terminan de hablar (ya sea en publico o en
privado), para saludarse y en otras interacciones en las que ponen la palabra en juego.

Imagen 17: Grupo salmista en un dia de reposo, enero de 2019.
Foto: Candela Barriach.

Los salmos son una expresion eclesiastica mas de las que tienen lugar en la Iglesia. Es uno
de los componentes que contribuye al arsenal emocional que tiene el grupo a la hora de
hacer musica. Es marca del catolicismo carismatico la expresion en llantos y risas (Viotti,
2017), con la emocion a flor de piel y dejandose afectar por la presencia del Espiritu Santo
en sus cuerpos cuando suceden profetizaciones, poesias, y salmos. La conexién con el
Espiritu Santo la sienten bien fuerte en el cuerpo, y sobre esas emociones se funda, entre
otras cosas, el motivo de para qué hacer musica alli. Como sostiene Lago (2016: 43), la
“musica produce efectos sobre el cuerpo y contribuye a la creacion de estados emocionales
intensos sobre los que se sostienen experiencias de encuentro y sociabilidad entre los
jovenes participantes”.

Las melodias, versos y profecias que componen cada salmo son de y para Dios.
Lxs feligreses nos explican que son de Dios porque cada salmo es producto de “una
encarnacion del Espiritu Santo”: Dios les habla a sus perseverantes y congregados en
suefios, vigilias y en profetizaciones para inspirarlos a que compongan diferentes
producciones artisticas, entre ellas, las musicales. Las expresiones artisticas serian asi el
resultado de la presencia de Dios en el cuerpo humano, pues como explican Ixs integrantes
de la Iglesia, a través de este, se manifiesta. A la vez, sostienen gue son para Dios porque

son una expresion mas de la devocién hacia El. Los ayunos, vigilias, oraciones y toda
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aquella actividad que se hace como parte de la iglesia es una forma de mostrar a Dios
fidelidad, de profesar la fe, y serian multiples maneras de acceder a “la llave de los 7
cielos” y de que Dios proteja a quien profesa la Fe y a sus seres queridos.

Cada cristianx que se entrega a Dios en forma de salmos, rezos y otras expresiones
“estd protegido por Dios”. En este sentido, Ana (princesa, congregada historica de la
Congregacion La Plata) insistia sobre la centralidad del rezo y de que cada participante
rezara. Cada sdbado, camino a la Iglesia, no perdia la oportunidad de preguntarme:
“(Hiciste la oracion? Porque si vos rezds vas a estar cuidada, y no sélo vos, sino tu
hermano, tu novio, todos tus seres queridos”. Se sabia que yo estaba alli realizando trabajo
de campo para mi tesis doctoral, pero tal como le ha sucedido a otros colegas en
organizaciones y/o iglesias (Ninni, 2023), no dejaban de intentar que me sumara,
integrandome en sus practicas como creyente, y asi pedir por mi proteccion y que el rezo
diario demostrara mi respeto a Dios. Con el paso del tiempo, Ixs perseverantes incorporan
mas tareas, actividades y responsabilidades con la Iglesia y con Dios. Las jovenes
salmistas hacen ayunos, vigilias, obras ilustradas y, en este marco, hay un incentivo y
“reconocimiento de Dios” como también de otros integrantes de la Iglesia. En ese marco,
cantar es una mediacion para alcanzar un maximum de bienestar, permite la diversion, el
encuentro y una conexion directa con Dios.

La proactividad en materia eclesiastica es valorada dentro de sus integrantes en
general, y tiene una particular estima cuando son las juventudes quienes llevan adelante
una tarea. Pablo, desde su rol como director artistico y como referente historico, tiene un
rol activo en la promocién de la practica salmista entre las juventudes. Como mostramos
en el capitulo previo, en méas de una ocasion ha incentivado a las jévenes a que rearmen el
grupo, desplegando diferentes estrategias, entre ellas, convocarme para que las ayude a
cantar. Una vez que el grupo se rearmo, él se hizo presente durante los ensayos con la
guitarra para “dar una mano”. En los dias de reposo diferentes adultxs convocaban a las
jovenes a participar en el escenario y se pedia esta presencia con mayor vehemencia
cuando venian visitantes, pues era una oportunidad para que la Congregacion La Plata “se
muestre” en su conjunto y, en particular, a su juventud . De este modo, tocar salmos y que

la casa de oracion tenga grupos salmistas también significa un camino al reconocimiento.

Cuando las jovenes rearmaron el grupo salmista, Sol expreso que impulsar el grupo
traeria consecuencias en cémo las percibirian integrantes de mayor jerarquia de la iglesia, y

lo argumentaba usando un término que llamé mi atencion: progreso. Escribié por
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WhatsApp: “Tenemos que progresar, con la ayuda de Dios y de Cande [yo] también”.
Luego le pregunté para qué progresar y me dijo que “asi cuando vienen a visitarnos
mostramos que progresamos”. El progreso cobra sentido en ese contexto como registro
comparativo del avance en el compromiso con la Iglesia. Lograr reunirse, relanzar el grupo
salmista, tener presencia destacada en las ceremonias, ser visibilizadas por la jerarquia; en
definitiva, cumplir con las reglas morales que permiten a las jovenes salmistas participar
del grupo y de la Iglesia es valorado positivamente por las jévenes y otxs perseverantes. Su
participacion es legitimada por el acompafiamiento de Pablo, por el pedido de sus salmos
por parte de los demas feligreses y por la paz y bienestar que se siente en las ceremonias y
reuniones colectivas del credo.

Ser salmistas las legitima otorgando un lugar de reconocimiento en este universo
simbolico, y eso lo logran por su capacidad de cantar y hacer musica (retomaremos la
construccion de la legitimacion en el capitulo 5). Progresar en lo que pueden compartir
musicalmente incentiva a que las jovenes se relinan y organicen para cantar, tocar y actuar
canciones. Este compromiso es sinbnimo —como no podia ser de otra manera— de su
entrega a Dios, y la visibilidad del grupo coloca a la propia iglesia en un lugar de
reconocimiento con Dios y frente a otras Iglesias de Pueblo de Dios. La participacion en el
grupo puede ser comprendida, entonces, como un “marcador de progreso” que favorece la
colocacion en lugares de reconocimiento y de ascenso social- eclesiastico y estas jovenes
lo logran gracias al esfuerzo para alcanzar esas metas (Mosqueira, 2016).

En suma, encontramos en el caso de las salmistas que el quehacer musical adquiere
diversos sentidos que son complementarios en cuanto forma de divertirse, de olvidarse de
los problemas, de conectarse con Dios, de ser protegida y progresar, entre otros. Todos
estos sentidos son una forma de encarnar a Dios al mismo tiempo que mostrar devocion
hacia EI. El progreso cobra un fuerte protagonismo como motor del para qué hacer salmos,
en tanto es una llave de acceso a lugares de reconocimiento y también una forma de

acercarse a los 7 cielos donde “encontraran la verdadera paz en sus corazones”.

3.1.3. “Hablar de larealidad”: Rap del Barrio

El articulador de sentidos que caracteriza a Rap del Barrio es hablar de su vida cotidiana,
sea en términos reflexivos del amor, la situacion social, y en algunos casos adoptan el
registro de la denuncia o protesta social. Analizamos la lirica de sus temas, pero también

las entrevistas que les realizamos. Los versos, melodias y pistas de Rap del Barrio invitan a
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conocer y recorrer cdmo es para estos jovenes la vida en el barrio; son una forma de
canalizar experiencias sensibles que viven en primera persona o que pertenecen a alguien
allegadx. Son formas de expresién al mismo tiempo que, mediante la escucha, maneras de
reconocerse en la historia, de tramitar emociones y de recordar un momento, una persona,
un lugar. Las liricas refieren a historias de amores y desamores locales, y a veces se crean
“a pedido”: “Amigo, haceme una cancion de mi vieja”, le pide Ludmila a Joni mientras
atraviesa el duelo de su madre.

Ademas de hacer publicas estas experiencias de indole personal, hay un explicito
interés por visibilizar en sus canciones el contexto politico y econémico tanto del barrio en
el que ellos viven como de Argentina. Joni y Brian nos lo explican en el siguiente

fragmento de entrevista:

Joni: Por ahi vemos algo, lo que pasa. Prestamos mucha atencién en eso, lo que esta
pasando ahora, como ahora en este tema que estan pasando muchas cosas y, bueno,
decidimos hacer un tema, con lo que paso en el colegio [incendio de la escuela] y
diferentes partes. También hay una parte que dice que levantan a los laburantes, que
hay mucho video que levantan a los que laburan en la calle [manteros, trapitos], y...
bueno, esa parte también la pusimos en el tema, lo del colegio, la plata que le
sacaron a los jubilados, banda de cosas. Mucha cosa [...]. O sea, a nosotros nos
gusta hacer rap, pero, o sea, no asi de droga, como los rap que hay ahora, como trap,
que hablan de droga, como denigrando a las mujeres.

Brian: Si, de joda.

Joni: A nosotros nos gusta hacer mas de la realidad, hablar de lo que pasa, o sea,
sacar lo que sentimos nosotros, pero con el rap. Algo que escuche la gente, a
nosotros nos gusta hacer eso. No nos gusta “Eh, que nos drogamos, que pum que
pam” [...], cada uno hace lo que quiere, pero nosotros hacemos lo que queremos,
hacemos lo que vemos, lo que vemos y cosas que pasamos también, ;no? Y asi
vamos sacando los temas (Fragmento de entrevista a Joni y Brian, septiembre de
2018).

Ellos no quieren ser como esos “jovenes de ahora” que dedican canciones enteras al
consumo de sustancias. La masica que eligen hacer y con la que se identifican se distancia
de otras que reconocen en boga, como es para ellos el trap y otro tipo de rap “mas nuevo”
que, en palabras de Joni, habla “de drogas” o “denigra a las mujeres”, reforzando
representaciones de las juventudes asociadas a andar en la noche, “en la joda”, consumir
drogas. El Pilo, también posee una vision critica sobre las letras que componen buena parte

de sus pares etarios raperos y traperos. Recuperemos sus palabras:

Mucha violenciay vy eso, mucha droga, mucho, mucha violencia también, o mucha
exposicion, asi, a las mujeres y y todo esto. Mas que ahora hay como... esta todo
muy, no sé cdmo decirlo. Pero estd complicada la cosa, entendés. Y esa musica hoy
en dia tiene una banda de repercusion, pero porque, como te decia hoy, que hay
gente gque paga por eso, que paga por el morbo, por, por el atontar a la sociedad,
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entendés. Y nada, eso, como que hay ciertas musicas que... que no aportan nada mas
que violencia y drogas y armas y como si con eso, no sé, pudieses ser feliz. Ponele,
¢no? O eso. Como que eso estd y, 0 sea, no lo pienso tanto porque no me quiero
enfocar en eso, sino en la musica que quisiera que esté, entendés, dando vueltas por
ahi (Fragmento de entrevista a Pilo, 2021).

El consumo de estupefacientes, armas y violencia, segun el Pilo, produce efectos negativos
sobre las juventudes. Su para qué hacer musica se vincula en cambio con poder narrar las
injusticias en materia de derechos humanos y denunciar desigualdades sociales. Buscan de
alguna forma disputar una imagen de lo juvenil y, en ello, de la representacién de si

mismos, como parte del sector. En unos de sus versos cantan parte de esta argumentacion:

No te vengo a hablar de drogas
tampoco de porquerias
Te vengo a hablar sobre lo que pasa en Argentina
Porque esta esta es la realidad de la Argentina,
donde los pobres no tienen una vivienda digna,
donde la politica nos lleva a las ruinas
Hoy digo basta y espero que eso cambie
Basta de nifios en la calle muriendo de hambre
(Fragmento de la cancion “La Realidad”, 2020%).

La denuncia es uno de los ejes que reunid, primero a Joni y a Brian, y luego a Joni y al Pilo
para hacer musica. Se identifican como “pibes de barrio”, y desde alli crean sus canciones
de protesta, buscando con ellas traspasar las fronteras locales, convocando a sus seguidores
a que se apropien de estas denuncias y tomen roles activos en la resistencia frente a lo que

entienden como desigualdades e injusticias sociales.

% Tal como anticipamos en el capitulo 2, esta cancién fue grabada en el Centro Cultural Resistencia, 0 como
también lo llaman, “El Roble”, en referencia al nombre del barrio y la plaza. El profesor Nicolas Mariani
colabor6 con la produccion, edicion 'y masterizacion del audiovisual. Disponible en:

https://www. youtube.com/watch?v=NdxQwUpvYHw&ab channel=DionRapEzeJrap.
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Imagen 18: presentacion en vivo en la Marcha de la Gorra, noviembre de 2019.
Foto: Candela Barriach.

Como explica Biaggini (2020: 38) analizando rap en el conurbano bonaerense, “las letras
poseen un fuerte arraigo territorial. EI barrio es un elemento clave que los constituye como
sujetos y esta presente en los nombres del grupo o crew al que pertenecen”.

En sintesis, encontrarse para rapear es una forma de disfrutar entre amigos, genera
identificacion, y expresa el modo de vida (Marcon, 2012) de jovenes de sectores populares
y su punto de vista del mundo (por lo menos el de Pilo y Joni). Esto coincide con otras
investigaciones realizadas en el pais sobre rap (Mora, 2018, 2021; Mufioz, 2018; Biaggini,
2023) y dialoga con el sentido de tener un lugar en el mundo, en este caso una posicion de

enunciacion artistica y potente a través de la masica.

3.1.4. Hacer “algo soélido” con Alta Banda

Los sentidos del “para qué” hacer musica de Alta Banda son también diversos, pero hay un
eje articulador que nos permite explicar un proceso de autonomizacion juvenil en el marco
de sus propias trayectorias como personas, pero también como grupo musical en relacion a
una organizacion social. Hay cierto paralelismo entre la autonomia que quieren con la
banda, con soportes y acompafiamientos que van disminuyendo con el tiempo por parte de
la organizacion, y la autonomia como jovenes en relacion a sus familias, y a la sociedad en
general en tanto finalizacidn de la transicion nifio a joven e inicios de la transicion a la vida

adulta. O para decirlo mas sintéticamente: tener una banda para tener “algo solido” que sea
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propio: hacer musica solos; pasar de ser integrantes del taller de Casa Joven para
conformar la banda de rock que no es de sino que participa en la organizacién social. En el
capitulo 2 exploramos la formacién del grupo dentro del contexto del taller de masica de la
organizacion. En esa experiencia se escucharon tocando solos, “sonando bien”, y sintieron
que luego de varios afios de estudio y de participacion colectiva en el marco del taller,

habian adquirido capacidades técnicas para llevar adelante su propio grupo musical.

Imagen 19: Ensayo de Alta Banda, noviembre de 2019.
Foto: Rodrigo Miguez.

Durante una entrevista con Diego nos detuvimos en la génesis del proceso de
desprendimiento de Alta Banda. En esa conversacion €l rememoraba los dias de ensayo en
los que, entre diferentes integrantes del grupo, ponian en comin ideas en torno al proyecto
de la banda: “"Muchachos, vamos a ponernos un poco las pilas, vamos a salir en algtn lado
y vamos a hacer algo s6lido’, deciamos” (fragmento de entrevista a Diego, 2019). Tocar
entre pares, teniendo como resultado sonoro una obra con la que se sentian conformes y a
gusto, fue un impulso para autoconvocarse a “ponerse las pilas” apelando al compromiso
de cada integrante e iba cobrando fuerza el proyecto del grupo auténomo.

Con el transcurso de los meses y los sucesivos ensayos, lograron tocar un repertorio
de principio a fin con una sonoridad que alcanzaba las expectativas musicales grupales. Ya
no era suficiente “hacer algo solido” entre las paredes de la casa de Rodri o en el garaje de
Casa Joven, y surgio el interés por “salir” a mostrar la musica que hacian. Lograron

presentaciones en vivo, sin educadores y como banda independiente, es decir, autbnoma.
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Ademés de la interpretacion que realizamos del proceso de autonomizacion,
identificamos en la experiencia de Alta Banda otros para qué hacer musica. Diego y
Rodrigo expresan sentidos donde se complementan y se tensan el sentido de la importancia
de la pertenencia a un grupo, y el sentido de la incompatibilidad entre una préctica musical
que lleva tiempo y esfuerzo, la imposibilidad de capitalizarla econdmicamente y la
necesidad de ocupar ese tiempo en conseguir dinero. Es asimismo un deseo y proyeccion
para estxs jovenes convertir el quehacer musical en un trabajo o profesionalizarse (veremos
esta cuestion también en Delirio en el punto siguiente).

Volviendo a Diego, la participacién en un grupo, la creacién artistica colectiva y la

identificacion con el proyecto de Alta Banda implica para €l percibir un efecto de plenitud.

Diego: Tocar en una banda es el conjunto que se arma..., creo que no sé como
explicarlo, pero no es lo mismo tocar la guitarra en un cumpleafios que tocar en una
banda en tal lugar.

Candela: ¢Y por qué pensas que no es lo mismo?

Diego: Yo creo que rellena mas... llena més el espacio. Yo creo que la musica rellena
un espacio y con la banda lo rellenaba casi por completo.

Candela: (Como “los espacios™? ¢Decis los espacios propios 0 qué espacios?

Diego: No sé. Para mi es como... No sé cédmo describir ese sentimiento, pero diria
que no podria pasar uno o dos dias sin escuchar algo o sin tocar algo [...]. Lo siento
completamente necesario. Escuchar un tema, tocar algo (Fragmento de entrevista a
Diego, noviembre de 2020).

Hacer musica, sentir que suenan bien, compartir el proyecto, identificarse con el grupo y
proyectarse en un futuro construyen una forma de concebir la produccion musical como
una practica que representa satisfaccion y completitud. Le produce un sentimiento de
bienestar que lo anuda a la vida, que lo conecta con el goce a partir de un quehacer
compartido. Es parte de su cotidianeidad el tiempo invertido en ensayos, recursos, y
sentimientos. La relacion con la musica es un vinculo que Diego cree completamente
necesario para su vida, y ser parte de un proyecto es una participacion que “lo llena” en
términos emocionales, pero no asi en términos econdmicos o de trabajo. Como continta
diciendo, lo que buscaban desde los inicios de Alta Banda era “tocar en algunos lugares.
Para disfrutar la musica, mas que nada, porque sé que hoy... hoy no se puede vivir de la
musica” (ibidem). Entonces, si bien Diego plantea que la musica “lo rellena casi por
completo”, el tiempo destinado a la banda, como puede ser un ensayo, se pone en tension
cuando debe destinar tiempo a generar ingresos. Como fuimos describiendo previamente,
estos jovenes pertenecen a la economia informal, en la que ganan “el mango para el dia” y

esperan que los llamen para hacer diferentes changas. Esta l6gica de estar a disposicion del
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trabajo “que salga” dificulta sostener un dia y horario fijo de ensayo; mas aiin cuando la
necesidad de comer, de comprarse algo y de tener el dinero del dia son prioridad.

El hecho de que la practica musical no genere ingresos y, por ende, no sea un
trabajo rentado, contribuye a que Rodrigo manifieste sentirse “estancado” por estar

haciendo musica en su pieza “todo el dia”. En sus propias palabras,

O sea, me entretengo, hago, produzco, hago musica, todo barbaro, pero no me da
nada, entendés. En el momento lo hago como un hobby porque ya sé que ahora no
voy a poder trabajar en la masica, porque es verdad. Porque los recursos no dan, o
sea, necesitas tener muy buenas cosas y muy buen conocimiento... y como no lo
tengo, no se puede (Fragmento de entrevista Rodrigo, febrero de 2021).

“Hacer algo s6lido”, lograr un producto musical con el que se sintieran a gusto no solo fue
uno de los principales motivos por los que se juntaban a hacer musica, sino que fue
potenciador de nuevas formas de organizacion y de proyeccion que les permitieron ganar
autonomia. Pero en el marco de los cursos de vida que transitaban, las condiciones sociales
de pobreza, asi como decisiones personales, familiares o institucionales que les conllevaba
acumulaciones de desventajas, se resignificaban sentidos y, como vimos en el capitulo

anterior, también las condiciones de posibilidad de continuar el proyecto musical grupal.
3.1.5. Mas que un hobby, una profesion: Delirio Rock and Roll

Llegamos al Gltimo caso de esta seccion. Analizaremos la construccion de sentidos a partir
de la narrativa de los integrantes de la banda y presentaremos los resultados trazando, en
primer lugar, algunas continuidades halladas con los demas grupos trabajados y, en
segundo lugar, abordaremos con este caso la relacion de la musica con el mundo laboral y
el camino de la profesionalizacion como un aspecto distintivo en las interpretaciones del
para qué hacer musica en Delirio.

Como algo que aparece casi de forma transversal a los grupos analizados, nuestrxs
interlocutorxs significan la masica como una forma de vida central en la organizacion de
su tiempo; una mediacion para la expresion de su libido y de la sociabilidad. Los
integrantes de Delirio no son una excepcion; Ezequiel, al igual que Diego (Alta Banda),

expresa que la masica ocupa un tiempo, “llena espacios”:

Generalmente, cuando quiero relajar, que ya no tengo nada que hacer o, por ahi, hoy,
que me toco estar aca un rato largo y me puse a limpiar un poco, [escucho] musica.
[Pongo] musica, me pegué una barrida, acomodé unas ollas que habiamos usado
anoche para la comida, qué sé yo, musica. Viene un amigo o nos ponemos a hablar, a
tomar algo, mate, lo que fuera, [escuchamos] musica. Agarro un rato la guitarra, y
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[toco] musica. Es un acompafiante en todo tiempo libre ja, ja, ja. [...] Creo que los
espacios vacios los llena la masica. (Fragmento de entrevista a Ezequiel, marzo de
2021).

Escuchar o hacer musica es una forma de sentirse acompafiado en el quehacer de las tareas
cotidianas y durante momentos de ocio que Ezequiel conecta con el disfrute; una practica
artistica que ocupa tiempo y espacio, pero que en su modalidad de escucha permite hacerlo
a la par de otras actividades cotidianas. Como anticipamos en el capitulo 2, habiendo
pasado ya mas de una década como grupo de musica, los sentidos sobre el para qué llevar
adelante la préctica se fueron resignificando. Con el correr de los afios cambiaron las vidas
de sus integrantes. Con mas “afios encima”, tienen mds responsabilidades familiares y
laborales y menos tiempo para dedicarse a la musica. En el marco de sus cursos de vida la
practica musical fue emergiendo con mas fuerza como una posible fuente de ingresos.
Santiago aposto a poder vivir de la musica porque es lo que méas le gusta hacer, la vive
como una pasion e intenta que sea su trabajo principal. Tocar en la banda de rock puede
convertirse en una forma de trabajo, en algo que te conecta con el goce, la pasion y el
compromiso. El resto de los trabajos que tiene Santiago (ademas del de musico), nos
cuenta, son “para sobrevivir”, porque “algo hay que comer” y “no se puede” vivir solo de
la muasica como fuente de trabajo. La exclusividad de la dedicacion se expresa como ideal,
mientras que en el plano de lo posible, como ¢l dice, “necesitan vivir”. La conversion del
hobby al trabajo de musico representa uno, entre otros, de los ingresos de su economia
familiar.

Los sentidos en transformacion sobre el para qué hacer musica que ocurrieron en el
caso de Delirio al incorporar la dimension laboral fueron de la mano de cambios en las
motivaciones y modalidades, lo que produjo a su vez movimientos de significados y
formas de organizacion. Como ya describimos en el capitulo previo, se decidié una nueva
dinamica de ensayo (horarios mas reducidos y estrictos) e integracion de sesionistas.
Quienes quedaron de la vieja formacién y las personas que se sumaron comparten la vision
de que participar en Delirio es un trabajo. En palabras de Ezequiel:

Es que nosotros lo tomamos de la siguiente manera, mas que nada con Santiago. Y

nos damos cuenta gque los muasicos que hemos sumado a la banda, lo toman de la

misma manera. Es un trabajo, loco. Por mas que hoy no te esté siendo remunerado,

vamos camino a eso Yy, para ir camino a eso, y que te paguen por lo que hacés, vos

tenés que ser totalmente serio. Y si, desde la base, que la base son tus compafieros de

banda, vos no respetas eso, ¢como puedo confiar yo en vos de que me vas a llegar a
tiempo a tocar en tal lugar? O no sé, para mi, pasa por eso, es también cuestion de
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esa confianza, de la responsabilidad. (Fragmento de entrevista a Ezequiel, marzo de
2021).

La construccion de un nuevo consenso que los sostuviera para la continuidad y la busqueda
de ingresos implicod “seriedad”, puntualidad, respetar acuerdos, “estudiar las partes” y “ser
responsable”. En esta nueva logica, también hubo una redistribucién de roles, y una
negociacion en torno al cobro de cada uno segun las tareas que efectuara como apuesta a la
profesionalizacion y el dinero que ingresara.

Eso se... obviamente que se plantea y esta planteado, como te digo, desde hace 2 0 3
aflos atrds que, que quisimos dar esa evolucion con ese disco y decir “Bueno,
muchachos, nos profesionalizamos hasta la medida autogestiva que nos da. Pero lo
tomamos en serio. (Fragmento de entrevista a Ezequiel, marzo de 2021).

La sensacion de autorrealizacion y de deseo al hacer musica se enlazan con sentimientos de
autoexplotacion (Marmol y Saez, 2020) y una apuesta a la profesionalizacion, que trajo
consigo una transformacion en la organizacion y quehacer musical con tensiones entre sus
integrantes (Boix, 2015). En estos procesos observamos tensiones entre lo amateur y lo
profesional (Boix, 2018) pero también en el par ocio/trabajo. La “autogestion” siguid
siendo la opcién de politica econdmica y laboral que reivindican como forma de
organizacion en tanto alli “son sus propios jefes” y tienen la potestad de decidir donde
tocar, con quién, cuando ensayar, como sonar. La siguen eligiendo pese a sus desventajas
economicas y de colocacion del grupo en el mercado musical en comparacién con la
industria mainstream, con bandas manejadas por managers y productoras que les marcan el
tiempo, el modo de organizacién y muchas veces también el contenido estético-politico. La
forma de hacer rock antisistema y en oposicion a la industria cultural ha sido trabajada por
diferentes autorxs (Alabarces, Salerno, Silva y Spataro, 2008; Seman, 2007); el vinculo
con la industria significa “venderse”, “transar”. En esa misma linea Santiago nos explica
que el vinculo con la productora fue solamente para poner el disco en circulacion, y que
desde alli no se marco ni la agenda ni la estética cultural. El rock de Delirio comparte el
sello distintivo con fuerte adscripcién al barrio, a la pasion por el futbol y a la fidelidad

(Seman, 2006b).
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3.2. “La musica te hace sentir cosas que no sentis de

otra manera”

No es una novedad, ni para las ciencias sociales® ni desde el sentido comin, que las
dimensiones afectivas, de sentimiento y emocion™ que emergen a la hora de bailar,
escuchar o hacer musica estdn implicadas en la construccion de sentidos acerca del
fendmeno musical. Es por ello que el campo de la masica se ha presentado recurrente e
intensamente vinculado a las emociones™. Comprendemos que las emociones se producen
entrelazadas con identificaciones y situaciones sociales que exceden el mero hecho sonoro,
tales como las trayectorias de vida y las experiencias en torno a lo musical (Kone¢ni, 2008).
En la experiencia inmediata del sonido las juventudes construyen sentido en “un ejercicio
del juicio comparativo y abstracto” (Frith, 2014: 449). Estas consideraciones nos llevan a
preguntarnos: ¢;como se imbrica la emocionalidad en la experiencia musical? ;Qué
sentidos emergen sobre las emociones que las juventudes asocian a la masica? ;Coémo se
construyen los vinculos afectivos con la masica?

A continuacion, presentamos tres formas para analizar la relacion musica/afecto. En
primer lugar, el apartado “‘“Hoy te pasa algo, decis, bueno, escucho este tema’: la misica
como procesador de emociones” recupera a la musica como una mediacion a través de la
cual las juventudes procesan emociones. En segundo lugar, en “El placer como motor de la
practica musical”, nos detenemos en el placer por la mdsica como una forma de la emocién
con capacidad performativa y potencia productiva para armar un grupo, tocar un
instrumento. En tercer lugar, “Musica, emociones y momentos de la vida” analiza la
construccion de la emocidn que las juventudes sienten por la masica en momentos de la

vida de la infancia y del transito a la juventud.

8 En las ciencias sociales, la forma de comprender esta relacion ha cambiado a lo largo de las décadas. En los
afios 90 emerge lo que se conoce como “el giro afectivo”, cuando investigadorxs de diferentes partes del
mundo toman como objeto los estudios de arte y afecto.

0 El sentimiento, la emocion y el afecto son conceptualizaciones que traen aparejadas definiciones
especificas de cada categoria. Para profundizar una serie de discusiones en torno a sus definiciones ver Vila
(2017). En esta tesis no diferenciaremos concepualmente a estos tres términos.

L Sin intentar ser exhaustivas, algunos trabajos que nos parecen interesantes respecto de la articulacion entre
musica y emocion han observado que bailar produce goce (Silba, 2010), que ser parte de un club produce en
sus fans (mayormente mujeres) sentimientos de placer y de libertad (Spataro, 2013), y han hallado vinculos
entre el fanatismo y la pasion (Benzecry, 2012; Stratkveit, 2009; Aliano, 2017).
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3.2.1. “Hoy te pasa algo, decis, bueno, escucho este tema”: la

musica como procesador de emociones

En los parrafos que siguen sostenemos que la musica cobra relevancia en la vida de las
juventudes de esta tesis como procesador de emociones y sentimientos. Buch (2016: 77)
plantea que “la expectativa de cualquier oyente en cualquier concierto es experimentar Un
goce estético que modifica su estado de d&nimo por su sola existencia”. Si ampliamos esta
mirada al campo de esta tesis, es posible imaginar que tanto consumidorxs como
productorxs de musica buscan en distintos formatos (en conciertos, mediante auriculares,
por altoparlantes, en soledad o con otrxs), que la musica produzca o transforme estados de
animo. En este sentido, el Pilo dice: “Hoy te pasa algo, decis, ‘bueno, escucho este tema’”.
Las emociones y sentimientos emergentes en este joven median su escucha musical. Belén

nos plantea el lugar de la musica en relacion a sus emociones de la siguiente forma:

Belén: Musica, escucho todo en general, porque me encanta de todo tipo, depende de
mi humor igual... Depende de mi humor, escucho... no sé, me gusta mucho la
bachata, la cumbia, el regueton, el trap. Soy de todo un poco, como que no tengo
algo favorito, pero si me gusta escuchar de todo [rie], y siempre depende de mi
humor.

Candela: Y, por ejemplo, ¢cudles son los humores? ;Y cuales son las masicas?

Belén: Un dia cuando, no sé, me levanto con muchas ganas y quiero limpiar, escucho
rock o reguetdn [rie]. Y un dia, cuando no tengo muchas ganas de limpiar, escucho
algo mas tranquilo; no sé, cumbia, bachata o baladas y, asi, desde siempre depende.

Candela: Y la musica que es tranquila, ¢qué tiene que es tranquila?

Belén: No sé, como yo para relajarme, tranquilizarme, o escucho mausica triste
cuando me siento triste [rie]. Y asi... €so, me manejo mucho con la musica.
(Fragmento de entrevista a Belén, febrero, 2021).

Belén asocia el tipo de musica que escucha con sus estados de animo (o humor) y con el
quehacer de préacticas, como son tareas de limpieza en su hogar. La musica es una
compariia al mismo tiempo que un vehiculo para la expresion de estados de animo. A la
vez que acomparia su humor y actividades cotidianas, la musica también porta cualidades
emotivas. La musica, para ella, es triste o es alegre y elige escuchar una u otra segin su
estado de animo.

Vincularse con una musica especifica a partir de la ejecucion o de la escucha,
ademas de procesar los estados emocionales acompafiando el sentir, tiene también una
potencialidad para transformarlos. En torno a esto, Diego nos cuenta lo siguiente: “La Vela

Puerca tiene como... como algo que estas medio bajon y no sélo la letra, la tonada, todos
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los arreglos que hacen como que te levantan el &nimo. Es como si todos en la banda se
dedicaran a levantarte el animo” (fragmento de entrevista a Diego, 2021). La reflexion de
Diego nos sirve para reconocer en la musica la potestad de transformar estados de animo,
produciendo otros.

Las canciones que transforman estados de animo generando sentimientos “mas
positivos” se caracterizan de diferentes maneras segun cada sujetx. Algunxs destacan la
forma de la melodia, otrxs el ritmo. Belén expresa que cuando se siente mal o “bajoneada”

le gusta escuchar canciones con historias que transmiten mensajes de “esperanza”.

Me gusta como una persona contando su historia a través de una cancion, es como
que son... personas que cuentan un momento, por ejemplo, una persona que alguna
vez quiso... suicidarse o que alguna vez quiso... le pas6 algo malo y lo cuenta y el
momento malo que pasé y a la vez como lo superd y esas cosas son las que me
gustan de las canciones también. Por ejemplo, una cancién creo que es de Axel que
es “Celebra la vida”, esa me gusta mucho también, es algo que me levanta el &nimo,
cosas asi me gustan. (Fragmento de entrevista a Belén, 2021).

El tipo de canciones que conmueven a Belén son aquellas con letras que expresan la
superacion de adversidades. En estas escuchas encuentra cobijo y refugio tanto como un
motor para sentirse mejor. Hay una identificacion de la joven con el dolor del artista y su
posterior mejora. Asi, escuchar canciones que muestran un malestar que queda atras es un
proceso que la joven conoce Yy utiliza como herramienta para sentirse mejor.

Introducimos a continuacion el procesamiento de las emociones en la musica en
relacion a los recuerdos y, en particular a una forma de procesar emociones vividas.
Mientras la musica suena en un tiempo presente puede también resonar una vivencia del
pasado (Avenburg, 2012). Entonces, el escuchar o tocar una pieza musical puede operar
subjetivamente como una forma de recordar y de hacer presente experiencias, personas,
lugares. Veamos dos casos en los que la musica se constituye en un vector para conectar
con experiencias pasadas y de ese modo sirve para procesar la ausencia de dos personas
distintas.

El primer caso en el que vemos esta vinculacidn es el de Rodri, quien desde que se
separ6 de su novia no pudo volver a tocar la canciéon “Entre el cielo vos y yo”’2 “Era
nuestro tema”, contaba Rodri, quien como una muestra de amor se la cantaba y tocaba con
la guitarra. El trazo afectivo con la cancién estaba dado principalmente por la

identificacion con su vinculo de pareja. Luego de la separacion, se convirtid en un recuerdo

72 Es una cancién de La Champions Liga, un grupo de cumbia villera argentina que tuvo su auge en 2010.
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de desamor, y de una historia que no quiere, 0 no puede, por lo pronto, remover a través de

tocar o

escuchar esa musica.

Analicemos otra forma posible en la que la masica y la emocion se imbrican para

activar un recuerdo y, en este caso, también para procesar un duelo. El siguiente fragmento

de observacion nos lleva al festejo del dia de las nifieces del Hogar del Padre Cajade,

espacio que pertenece a la Obra del Padre Cajade, igual que Casa Joven; y para su

comprension precisamos contar desde el dolor que Marcos, el joven que era parte de Alta

Banda en sus inicios y de muchos talleres en Casa Joven, se quitd la vida a mediados de

20227,

Volvemos a la escena y vemos unxs jovenes rapeando en el escenario principal.

Como todos los afios, festejamos el Dia del Nifio en la Obra en el predio del Hogar.
Nos encontramos entre 500 y 600 nifixs, adolescentes y jovenes, familias y
educadorxs que somos parte de la Obra para compartir una tarde entre comidas,
juegos y muchxs nifixs corriendo por todas partes. El encuentro tiene mucho trabajo
por detras por parte del equipo educador de la Obra, y también de familias que
colaboran con la organizacion. Ese dia se despliega una multiplicidad de tareas que
van desde limpiar el bafio hasta cuidar a Ixs nifixs. También suceden espectaculos y
actuaciones en vivo en las que algunxs nifixs y jovenes son protagonistas. Es una
oportunidad para mostrar lo realizado en los talleres de cada Casita, y en ese marco
ha tocado Alta Banda con Marcos incluido como muestra de una de las actividades
que se realiza en Casa Joven.

La jornada transcurrid hermosa, pese a las corridas que ya son una forma de estar y
hacer normalizada en esas circunstancias. Era el momento de cierre en el que se
abria micréfono para que algunxs rapeen. Con Cami [amiga y compafiera de Casa
Joven], estdbamos mirando el escenario, encontrando por primera vez en el dia un
momento de distencién. Mientras el rap hacia eco en el predio se acercé Nachito
[joven de 17 afios de Casa Joven], nos mir6 a Cami y a mi, y dijo: “Nos falta
Marcos”. Habian pasado unos meses; la ausencia se nos hacia presente en el
escenario que él solia ocupar. Se me hizo un nudo en la panza que llegd hasta la
garganta. Recordé lo injusto de su muerte, y el profundo dafio que este sistema
maldito hace a tantxs jévenes y nifixs. Me culpé por no haber reparado que Marcos
ya no estaba, en que el dia se nos paso, y en que resolver lo inmediato acapar6 toda
nuestra atencion dejando de lado una cuestiéon elemental. La muasica nos llevo a
Marcos. Varixs quebramos en llanto. Su madre y hermanxs pidieron espacio en el
escenario para nombrarlo, decir que lo extrafiamos pero que también estan luchando
dia a dia. Las palabras terminaron con una de las canciones de Marcos que tanto nos
gustan y que tanto extrafiamos. (Fragmento de observacidn, agosto de 2022).

Mientras su voz se amplificaba en cada rincon del predio lo recordamos, al mismo tiempo

que nos abrazadbamos entre quienes tanto lo quisimos, acompafiandonos en el duelo. En el

73 Desde la organizacion denunciamos la muerte de Marcos como una entre las de tantxs jovenes que se nos
estdn yendo. En ese marco sacamos un comunicado que se puede ver en el siguiente link:
https://mww.facebook.com/casajoven.cajade/posts/pfbid02nIM6EbB78mZRY 4cyRhmmmGdTXnLPNEmMEG

mBNYK6H7bo71zq6pgtrGRMQMWDMEZdAWI.
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rap de otros jovenes y en las propias composiciones emergié el recuerdo de Marcos, un
joven que ya no esté fisicamente aunque si mediante su musica.

Mientras estas juventudes escuchan, bailan y tocan musica; procesan, crean y
transforman sentimientos y estados de animo. La mdsica tiene una materialidad que ocupa
un tiempo y un espacio y, en su reproduccidn, activa y construye significados diversos que
tienen lugar como una dimension significativa de la experiencia vital. Para recordar a una
persona, a un vinculo, para cambiar de estado de animo, para sentir compafiia, para rellenar
espacios, para sentir placer: esas son algunas de las formas en las que abordamos la misica

como procesadora de emociones.

3.2.2. El placer como motor de la practica musical

En el apartado anterior nos detuvimos en los modos en que escuchar o hacer musica
intervienen como procesadores de emociones. Seguidamente, nos interesa continuar con el
abordaje del vinculo musica/emocion deteniéndonos principalmente en el placer o goce
como un tipo de emociones motorizadoras de la practica. Nos es fructifera la nocion de
placer de la identificacion, acufiada por Frith (1987)™ y retomada por Garcia (2019)%,
desde la cual se echa luz a la identificacion al comprenderla como un proceso asociado al
placer. Y para estos casos afiadimos que ese placer que sienten quienes hacen y consumen
masica es una variable de relevancia a la hora de llevar adelante diferentes acciones. En
esta oportunidad, nos centraremos en el placer por la musica como motorizador de
acciones especificas, tales como aprender a tocar un instrumento, armar una banda y, en
definitiva, hacer muasica.

Algunas juventudes de esta tesis han sostenido que acercarse a hacer masica y
permanecer en los espacios de ensayos es posible porque hay un deseo y pasion que los
Ileva a conectar con la practica. En ese sentido, Ailin afirma que sélo ella sabe lo bien que
siente cuando toca el violin, un instrumento que conocio por las peliculas y empez6 a tocar
a partir de ser parte de la OLCP, como mostramos en el capitulo 2, lo cual le significo

encontrar su “lugar en el mundo”, y en este espacio se reconocid profundamente

74 Frith (1987) planted la nocién de placer de la identificacion como resultado de la blsqueda por comprender
el consumo de la pop music en los afios 80. Mediante ese concepto pudo dar cuenta de la experiencia
emocional que atraviesa un fan cuando se identifica de manera simultanea con la misica que ama, con quien
interpreta esa musica y con quienes comparten esa identificacion. En esta tesis no pretendemos buscar esta
triple identificacion, sino que mas bien tomamos de estas propuestas analiticas la posibilidad de pensar al
placer que genera la misica como producto de la identificacion con diferentes cuestiones.

5 Garcia (2019) trae la escena de un recital de Roger Waters en 2018 en Brasil, durante el cual el cantante
calific6 a Jair Bolsonaro como neofascista y parte de pablico abuche6 a “su idolo”, a fin de abrir preguntas en
torno a qué es lo que sucede en estos casos con el placer de la identificacion de los fans.

124



apasionada de un modo que, segun ella, seria imposible traducir al lenguaje de las palabras.
La voluntad de aprender a tocar el violin y con esa experiencia aprender a hacer musica es
motorizada por la pasion que siente por el instrumento. A través de ese instrumento ella se
proyecta en un futuro y organiza el presente, desde una identificacion fuertemente
conectada al placer.

Trayendo referencias de Delirio, leamos lo que Santiago nos contdé cuando le
preguntamos por el origen de la banda:

Dijimos: “Eh, hagamos una banda”, nos gustaba Viejas Locas, toda la emocién de
Viejas Locas en ese momento. Y si, bueno, empezamos como hobby y compramos
un bajo, una guitarra eléctrica y conseguimos un baterista (Fragmento de entrevista a
Santiago, septiembre de 2018).

En esta cita hallamos que la emocion que les provocaba a este grupo de amigos la idea de
poder sonar como Viejas Locas sirvidé de impulso para conformar una banda de rock. En
esa identificacion fundaron una proyeccion que se materializé en una banda que lleva ya
méas de 10 afios de trayectoria; y que en ese camino han sabido reinventar modos de
organizacion, de proyeccion y también de produccion del deseo.

Cuando hablamos del deseo como motor, no nos referimos Unicamente al de Ixs
musicxs. Empezamos a ver en el capitulo 2 que el pablico o audiencia es en Delirio una
parte central de la construccion de la identidad, de la sonoridad (aspecto que se trabajara en
el capitulo 4) y de las dindmicas de organizacion de la banda. El deseo del publico ha
llevado a que la banda toque canciones que estdn cansados de tocar, pero se ven en “la
obligacion” de hacerlas cuando el publico las pide. Tocar una cancion, sacar un disco,
hacer un recital muchas veces son practicas promovidas por el deseo de los fans. Cual si
fuera una parte mas de la banda, el deseo del pablico es motor como lo es en muchas otras
que son bien diferentes, aunque por supuesto las acciones de musicxs no se definen
simplemente por la expresion del publico. A modo de ejemplo, nos recuerda Vila (2017)
que Gardel decia que cantaba tango porque el publico lo deseaba. De este modo, en
consonancia con Seméan y Vila (2011) comprendemos que el placer que siente la audiencia
es constitutivo de la configuracion de las acciones y la organizacion de los musicxs, por
supuesto con diferentes grados de protagonismo segun los casos Y situaciones’.

Entonces, interpretamos el placer y el goce de quienes hacen musica pero también
el de quienes forman parte del mundo del arte (por ej. la audiencia) como un conjunto de

emociones que son motivo para armar bandas, tocar canciones, aprender a tocar un

76 Para profundizar sobre la performatividad del deseo en relacion a la musica ver Vila (2017).
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instrumento. Ahora bien, el entusiasmo es central no sélo para iniciar una nueva accion,
sino también para sostener una practica en el tiempo. Sobre Alta Banda, Rodrigo nos
cuenta que el placer de formar parte se funda en la novedad y el crecimiento personal en
una experiencia de autonomizacion. Con el paso del tiempo, sintiendo que ya lo habian
logrado y que no habia una nueva meta que les generase una fuerte emocion por participar,
la continuidad de los ensayos se interrumpid, lo que generd conflictos entre diferentes
integrantes:

Fue la emocién del momento. Decir “Uh, qué copado, estamos en una banda,
estamos sonando bien y podemos hacer nuestras primeras cosas solos”, y era mas
que nada, tipo bueno, aparte yo siempre como que, 0 sea, yo igual me peleé muchas
veces con Abraham y Diego. Con Mati no mucho, pero con Abraham y Diego
siempre me peleé. Con Marco no porque Marco, o sea, era como que estabay y no
estaba, entendés. (Fragmento de entrevista a Rodrigo, 2021).

Armar un grupo musical y autonomizarse produjo un entusiasmo que compartian y en esa
base afectiva se fundod el impulso de iniciar el proyecto. Pero cuando pasé “la emocion” de
sentir que podian tocar solos y organizarse, el proyecto menguo, les costd sostener la
practica y se generaron rispideces internas. El placer que causaba encontrarse se
resquebrajé a partir de una serie de circunstancias en las que perdieron un objetivo comun,
en un contexto de aumento de responsabilidades y tensiones entre diferentes integrantes del
grupo. Esta disminucién del placer y el deseo fue inversamente proporcional a sostener los
ensayos Y la participacion en Alta Banda.

Vemos una situacion diferente en el caso de Belén, la joven salmista. Ella canta
publicamente en la Iglesia, pero el goce e identificacién con la musica exceden estas
expresiones musicales y la participacion en este grupo. A la hora de hablar de la musica
con la que se siente identificada y conmocionada, nos habla de Cazzu™ y de Nicki Nicole.™
Lo que particularmente la conmueve de estas traperas es que, al igual que ella, “son pibas

de barrio”. Sobre Cazzu, argumenta:

Cuando crecen siguen siendo las mismas personas humildes que fueron cuando
empezaron y también sus canciones como que cuenta mucho de ella, de su vida...
Por lo que sé de ella, es como que ella también empez6 desde abajo con otras, no

7 Cazzu (30 afios) es una cantante, compositora y productora musical argentina de trap latino, rhythm and
blues y regueton. En sus comienzos incursiond en otros géneros musicales, como el folclore, el rock y la
cumbia, pero no fue sino hasta el lanzamiento de su primer trabajo incursionando en el trap, Maldade$, en
2017, que comenz0 a obtener mayor reconocimiento.

8 Nicki Nicole (23 afios) es una cantante y compositora argentina. En 2019, salté a la fama con el sencillo
“Wapo traketero”, con el que logré obtener millones de reproducciones en YouTube en un corto periodo de
tiempo después de ser publicado.
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siempre cantd trap, sino también cumbia, o reguetdn. (Fragmento de entrevista a
Belén, 2021).

La reflexion sobre el placer que le produce la escucha de esas artistas la llevd a destacar la
identificacion con ellas debido a sus historias de vida, la pertenencia barrial, una
identificacion estética y actitudinal, pues segun Belén a Cazzu y Nicki “no se le suben los
humos a la cabeza”.

La construccion de referencias y la identificacion producen una forma especifica de
placer, pero también, como hemos visto en otros casos, una posibilidad de proyeccion, en
este caso, como cantante. Recuperemos las palabras de Belén: “Si yo llego a un extremo de
fama, quiero seguir siendo yo, asi como lo fueron ellas, la misma persona humilde, chica
del barrio y asi, aunque no se, siento que no le subio la fama a la cabeza, son buenas
personas. Eso me emociona” (ibidem). La identificacion con los artistas porque “salieron
de un barrio” y también con ser joven lleva a Belén a querer hacer musica, asi como lo
hacer estas artistas con las que ella se identifica.

En un sentido parecido, Rodrigo nos explica que conocer artistas famosxs que
como ¢l “salieron de una plaza” es parte de su incentivo para hacer musica. En la
identificacion que Rodrigo tiene con las trayectorias de vida de aquellos artistas se funda
su posibilidad de proyeccidn, en este caso, como trapero. Y también es una caracteristica
que destaca cuando argumenta por qué le gusta escuchar a esos artistas. En ambos casos,
entonces, se reconocen en las vidas de Ixs artistas y también en como llevan adelante sus
proyectos artisticos. Las trayectorias de vida, posiciones politicas y personalidades de Ixs
artistas construyen la posibilidad de la identificacion. De la plaza al escenario y del barrio a
la fama, estxs jovenes famosxs trazan trayectorias de vida con las que Belén, Rodrigo,
Santiago y muchxs mas se identifican y sobre las que construyen proyeccion.

En suma, en este apartado mostramos en casos especificos la relevancia del goce y
el placer, junto con la identificacion, como motores para la produccion musical. Es
oportuno mencionar que, si bien el placer de la identificacion y el goce son elementos
significativos, no son ni indispensables ni suficientes para que los procesos musicales se
desarrollen. A esta altura de la tesis, podemos entonces plantear que, con diferentes grados
de relevancia segun los distintos casos, el placer y la identificacion son elementos que
forman parte de la complejidad de por qué y como las juventudes hacen la musica, asi

como dimensiones relevantes para comprender por qué y como es que dejan de participar.
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3.2.3. MUsica, emociones y momentos de la vida

Hasta aqui trabajamos el vinculo mdsica y emocidn, primero, planteando a la misica como
vehiculizadora de la emocion y, segundo, destacando al placer como un tipo de emocion
que interviene como motor de diferentes acciones relacionadas a la produccion musical. En
este tercer apartado analizaremos de qué manera los modos de significar y construir
emocionalidad estan en dialogo con los trayectos vitales juveniles.

Como punto de partida planteamos que la emocion que sentimos al vincularnos con
la musica es una construccion situada en una trama compleja, no lineal, cambiante y
profundamente imbricada en lo afectivo (Garcia, 2005). Esto significa que una misma
pieza musical puede producir en jovenes con condiciones de vida similares sensaciones
diversas y hasta opuestas, que pueden ir desde la indiferencia hasta el maximo placer o el
extremo rechazo. En los parrafos que siguen abordaremos la construccion del vinculo
afectivo con lo musical atendiendo a diferentes momentos de la vida que Ixs jovenes
asocian a las expresiones musicales.

Nos ubicamos en el momento de la vida en que nuestrxs interlocutorxs se hacen
jovenes, con circuitos de sociabilidad que se amplian y una etapa en la que cobra
relevancia el grupo de pares. Lxs jovenes transitan a lo largo de su vida diferentes espacios
sociales en los que se relacionan y socializan con diferentes grupalidades. En este
dinamismo, el vinculo con una misma pieza musical puede —0 mas bien suele—
transformarse. Veamos dos casos en los que la significacién de la masica se transforma a
partir de la participacion en diferentes grupalidades.

El primer caso se va a centrar en Diego y en como resignifica la emocion que le
produce escuchar a Damas Gratis a partir de ir al baile con amigxs. Diego en su casa
siempre escucho lo que escuchaba su papd. Se crié entre musica cristiana (salmos), algo de
rock nacional y rock internacional al estilo de los Guns N’ Roses. La cumbia villera no les
gustaba ni al papa ni a Diego. De chico y en su casa, para Diego, al igual que para su papa,
la cumbia era, como nos contaba “intolerable por los sonidos del teclado”. Ademas, nos
contd que tampoco le gustaban las letras ni la identificacion de estilo con “pibes chorros”
que tanto su padre como buena parte de la sociedad menosprecian (Tonkonoff, 2018).
Cuando se empez0 a juntar con amigxs y “salir a bailes”, el grupo de cumbia Damas Gratis
pasé a ser objeto de escucha recurrente. Que sea una musica “movida” o rapida fue por

donde dice que le “entr6” para empezar a gustarle, y luego fue creando identificaciones
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con el estilo, las letras, el entorno en el que escuchaba esa masica y el grupo de pares con
quienes compartia la escucha.

Damas Gratis paso de ser una molestia a ser una banda que escuchaba en los bailes
involuntariamente (Silba y Spataro, 2017) vy, tras vivirla como una musica compartida con
amigxs, lleg6 por ultimo a ubicarse como una de las bandas que le gusta y a escucharla en
sus espacios de su vida privada. Sobre esto, nos interesa poner en relieve que escuchar
cierta musica en la casa y no solo en los lugares de fiesta significa que hay una voluntad de
elegir determinada masica en un espacio intimo. En esa transicibn vemos la
reinterpretacion de un consumo que pasa de ser una “escucha social” a una escucha que se
elige en la intimidad (Silba, 2010) y que legitima como “buena musica”.

El segundo caso se centra en Mariela y en como se transforman sus sentidos en
torno a la chacarera a partir de participar en la OLCP. Mariela ejemplifica la diversidad de
maneras de vincularse con una misma expresion musical diciendo: “Odio la chacarera, me
gusta nada mas la que vemos en la Orquesta”. Si bien la chacarera que escuchaba con su
familia y en su casa sigue sin gustarle, a partir de su participacion en la orquesta la
incorpora dentro de las musicas que le gustan. Existe una resignificacion de la escucha de
un estilo musical a partir de una nueva situacion social. La chacarera de la orquesta no es la
misma que la de su casa. Alli emerge una nueva forma de sonoridad en la que violines,
contrabajos y cellos son protagonistas en otro espacio social —en la organizacion social,
entre pares y docentes— en el que Mariela se revincula con el estilo, clasificandolo como
algo que odia, pero que también le gusta. Ademas, esta vez, ella no es simplemente una
espectadora, sino que ahora estd en un rol protagénico en la ejecucion en calidad de
charanguista.

Hemos observado que la participacién en nuevos espacios sociales en los que
circula la musica de una forma protagdnica son escenarios propicios para comprender la
forma en que Ixs jovenes interpretan, valoran y clasifican piezas musicales, estilos y
artistas. La participacion en nuevos espacios —el baile para Diego y la Orquesta para
Mariela— les permitié resignificar y revalorizar la escucha de una banda y de un género.
En ambos ejemplos vemos que la relacion que mantenian Ixs jovenes con escuchas en sus
hogares se resignifica gracias a la participacion en otros espacios en los que cobra
relevancia la socializacion secundaria y el grupo de pares. Las nuevas significaciones
musicales se fortalecen con esas nuevas participaciones y pertenencias que, al mismo
tiempo, sostienen o inauguran una distancia con los consumos musicales y las valoraciones

que circulan en el ambito familiar.
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Pasemos ahora a analizar de qué manera otro momento de la vida, ubicado en la
infancia, cobra relevancia en la significacion que las juventudes atribuyen a piezas
musicales. Empecemos con Sole (21 afios), integrante del taller de masica de Casa Joven,
una joven que a los 8 afios perdi6 a su mama. Los siguientes afios de su nifiez no tuvo una
vivienda fija; muchas veces durmid en la calle y en su piel tenia marcas de esas vivencias.
En la calle conoci6 a otrxs pibxs que estaban en la misma situacion; se supieron acompafnar
y se ayudaron a sobrevivir en un mundo que se les presentaba hostil. Al taller de musica
Ileg6 con 17 afios; traia algunas experiencias de tocar la guitarra y le gustaba cantar. Cada
lunes durante varios afios, juntas nos dedicamos a cantar y a tocar la guitarra. Siempre
hablaba de su cancion favorita, “La Rosa”, que por algin motivo le recordaba a su mama.
Por mucho tiempo no pudo cantarla, s6lo escucharla entre lagrimas en momentos en que la
extrafiaba; pero siempre decia que algun dia le gustaria interpretarla en el taller. Si bien a
los demas integrantes no les gustaba mucho esa cancion, un dia finalmente la ensayamos.
La insistencia es otra de las cualidades que caracterizan a Sole: no para hasta conseguir lo
que se propone. En el transcurso del taller, primero escuchamos la letra, identificamos
acordes para cada parte y pautamos cémo tocariamos el ritmo, hasta que sono en una
version de cumbia lenta. Sole la grabé con mi teléfono, la subi6 a su Facebook y la
compartié por mensajes privados. No la tocamos muchas veces mas, pero ese dia fue un
hito para ella y lo guarda en su memoria.

“La Rosa” se ancla en una historia de su infancia trayendo entre versos y melodias
la memoria de su madre. Es la cancién que mas le gusta y que la emociona hasta
estremecerse. El significado que le otorga se enlaza a su propia historia, una experiencia
personal compartida en el espacio del taller, con la musica como soporte para transitar
vivencias traumaticas acompafiada por el grupo. Asimismo, observamos en este registro
otra forma en la cual, a través de la musica, se pone en juego algo de lo personal en
espacios grupales.

Asi como hay musicas que siempre gustaron por el lugar que tuvieron en las vidas
personales, hay otros casos en los que observamos lo opuesto. Durante una clase grupal de
charango de la Orquesta, la conversacion se centraba en la eleccion de posibles repertorios
para tocar con el grupo. La charla devino en reflexion sobre cuales canciones les gustaban
y cuales no y, en ese contexto, Yeni (integrante de la orquesta, 13 afios), expreso con cierto
énfasis: “Odio las canciones que tienen mi nombre”. En esas canciones se tensionaba la
facultad de ser Unico vy distinto (Zabludovsky Kuper, 2013) cuando su nombre, una parte

de su identidad, resonaba en una cancion que nada tenia que ver con ella. Y también la

130



retrotraia a situaciones familiares en las que “a propdsito” (porque sabian que a ella no le
gustaban) cantaban o ponian canciones que tenian la palabra “Yeni”. Las reiteradas
situaciones de malestar que atraveso las recuerda con odio, y esas canciones son algo que
no quiere ni soporta escuchar.

En este apartado intentaremos reconstruir parte de las condiciones en que las
juventudes producen sentidos sobre la masica proponiendo que la emocién que producen
diferentes piezas musicales es una construccion que se anuda en diferentes momentos de la
vida. El significado que las juventudes otorgan a la musica se construye en dialogo con
adscripciones y participaciones juveniles que algunas veces tienen base en experiencias de
la infancia y otras se vinculan con adscripciones grupales entre pares. En este marco,
comprendemos que las emociones hacia la musica se construyen en una trama de historias
personales, de vinculos, de précticas, todas ellas atravesadas por la dimension afectiva;
recuperar esa complejidad es una forma de acercarnos al entendimiento de como las

juventudes (y no solo las juventudes) construyen sentidos y sentires en torno a la musica.

3.3. Cierre del capitulo

En el capitulo 2 atendimos a la manera en que juventudes se organizan para aprender y
hacer musica, recuperando trayectorias musicales grupales e individuales e identificando
actores e instituciones intervinientes. Partiendo de esos casos presentados, este capitulo
estructuro el analisis en torno a la pregunta sobre las légicas de sentido y los afectos que
circulan sobre las producciones musicales por parte de diferentes interlocuciones. En linea
con Shore (2010) afirmamos que los sentidos orientan la accién y apoyandonos en ello
planteamos que el andlisis de los sentidos abona al entendimiento de los procesos juveniles
de organizacion musical.

Organizamos el capitulo en dos partes; en la primera, “Musica para qué”,
identificamos sentidos sobre hacer musica en cada uno de los grupos ya presentados y
destacando un sentido principal y también distintivo para conocer sistemas categoriales
compartidos (Tilly, 2000), asi como divergencias en los significados que circulan en torno
a la produccion musical. En la segunda parte, “La musica te hace sentir cosas que no sentis
de otra manera”, resaltamos el lugar de la emocion como una dimension significativa que
nos permite comprender los sentidos que ocupa la musica en las vidas juveniles. Luego
sistematizamos el vinculo musica/emocién en tres formas en las que los sentires por la

mausica construyen sentido.
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Los sentidos principales que hallamos en los diferentes grupos respondian a la
heterogeneidad de los marcos organizacionales en los que tienen lugar los proyectos
musicales. El caso de la Orquesta Latinoamericana de la Casita de los Pibes, desarrollada
en articulacion con una politica publica cultural, posibilité analizar una de las formas de la
produccion socioestatal de juventudes. Hallamos que tanto en los objetivos del programa
explicitados en paginas oficiales como en las palabras del director subyace una
preocupacion por que se generen condiciones para vivir en una sociedad mas inclusiva y
con mas igualdad de oportunidades, que aqui se traducen —no solamente, pero si
especificamente— en el aprendizaje, la ejecucion musical y la participacién en la orquesta
y la organizacion social. Mientras tanto, nifixs y jovenes que participan de la OLCP nos
hablan de esta como un lugar de pertenencia, la expresion de una pasion, de expansion y
crecimiento y hasta de proyeccion de vida.

En el caso de la Iglesia, identificamos que la practica de ejecucion musical (cantar
salmos) se alinea a las preocupaciones fundantes de la Iglesia, entre ellas: acercarse a Dios,
al sentimiento de paz y alejarse de los problemas. A su vez, sostener la préactica es leido
como una forma de progreso y un acercamiento a lugares de reconocimiento en la
estructura eclesiastica por parte de figuras jerarquicas de la Iglesia (seguiremos trabajando
en esto en el capitulo 5). Asi, los sentidos del quehacer musical son interpretados como una
practica mas que sucede en la Iglesia.

Rap del Barrio y Delirio, dos grupos que se proclaman como autogestivos y “pibes
de barrio”, encuentran en el hacer madsica una forma de contar las historias de sus barrios y
las personales que no son ni las mas corrientes ni conocidas; de esa forma pretenden
disputar una imagen hegemonica sobre los sectores populares y las juventudes. Sin
embargo, mientras que Rap del Barrio enfatiza el para qué hacer masica en algo de la
conexion con uno mismo y como forma de expresion, en integrantes de Delirio
predominan otros horizontes sobre el devenir del grupo y sus trayectorias musicales. No
nos parece menor que diez afios de trayectoria grupal distancien a ambos grupos, ademas
de que los integrantes de Delirio tienen, en promedio, mas edad y diferente condicion de
segmento de clase. La permanencia en el grupo trae aparejada una apuesta por la
profesionalizacién de la practica y, con ella, que la participacién en la banda no sea sélo
una inversion sino también que les brinde sustentabilidad econdmica.

Por ultimo, para cerrar el primer apartado, trabajamos en el caso de Alta Banda el
sentido de la autonomia y de autorrealizacidbn como principales organizadores de la

practica musical. Su creacion nace del desprendimiento de un taller de masica en el que la
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organizacion del cotidiano y la coordinacién del espacio estaba mediado por adultxs. Crear
Alta Banda como grupo que se desprende del taller les significa una oportunidad para
hacer algo “solido”, que suene bien, que esté bueno, algo de lo que enorgullecerse,
aspectos que inciden en la construccion de su autoestima y valoracion propia.

Habiendo relevado los sentidos principales organizados por los grupos iniciamos la
segunda seccidn para destacar la relevancia que otorgan los actores a la emocion a la hora
de significar la musica. En otras palabras, abordamos el sentido de sentir, en tanto es un
topico transversal y recurrente cuando las juventudes nos hablan sobre el lugar de la
musica en sus vidas.

Trabajamos el lugar del sentir (o de la emoci6n) desde tres ejes de analisis. En
primer lugar, definimos a la mdsica como procesadora de dimensiones afectivas y
emociones, que posibilita transitar tristezas, alegrias y revivir recuerdos. Las diferentes
musicas acompafian las vidas juveniles en sus diversos estados de emociones, ayudando a
procesar las emocionalidades y también teniendo la posibilidad de transformarlos. En
segundo lugar, trabajamos el vinculo con la musica desde su potencia productiva para
armar un grupo y tocar un instrumento, entre otras acciones. Abordamos la articulacion
entre la masica y el plano afectivo/emocional y hallamos que el deseo mueve, y que pone a
girar una rueda en la que se generan nuevas situaciones sociales; se crea asi un escenario
propicio para generar encuentros y establecer lazos entre personas e instrumentos, y como

dijo Ailin, para “sentir cosas que no hubiese sentido de otra manera”.

En tercer lugar, analizamos contextos especificos en los que las juventudes trazan
vinculos afectivos con la musica con el objetivo de caracterizar la emocion por la masica
como un constructo asociado a (y que revisita) diferentes momentos de la vida en los que
tienen lugar hitos o situaciones significativas. Nos detuvimos en casos particulares que nos
permitieron hablar de dos momentos de la vida, la infancia y el transito hacia la juventud.
La musica traza y reelabora continuidades entre experiencias sensibles presentes y pasadas
(Avenburg, 2012), al mismo tiempo que conecta lo individual, lo grupal y lo social en las
subjetividades e identificaciones que se producen (Frith, 1987). En ello observamos que en
la etapa de hacerse joven cobran importancia, ademas de la familia, el grupo de pares y
otros circuitos de sociabilidad emergentes.

Los sentidos y sentires sobre la masica que escuchan y que hacen estas juventudes
se construye, como cualquier fendmeno social, situado en un contexto. Esa afirmacion, tan
recurrente en las ciencias sociales, la llenamos de contenido a partir del analisis de casos

especificos; y en estos encontramos que los marcos institucionales en los que tiene lugar la
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préctica y las experiencias vitales y afectivas son elementos significativos para comprender
el mundo de sentidos que se construye sobre la musica. Adentrarnos en los significados
sobre la musica nos permitié conocer desde un enfoque especifico las vidas de estas
juventudes, lo que les parece importante, lo que les produce placer, como construyen el

futuro y significan el presente.
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Capitulo 4, Villa Elvira suena entre
representaciones, identificaciones y fronteras

Somos los barrios marginados

invisibles quizés para vos.

Somos el pueblo de los olvidados y estamos curtidos por tanto dolor.
Y no es un cuento,

en Villa Elvira esto es cierto son traidores

los que vendieron a los pibes ilusiones

y chamuyaron por un voto a nuestros viejos.

No me la cuenten,

de tu promesa estamos altos indigentes.

Llegd la hora, cada palabra que utilizo es una bomba.
Somos de Villa Elvira.

la cuna de nuestro rock and roll,

de calles, de tierra inundada

con aroma a revolucion. ..

(“La Republica de Villa Elvira”, Delirio Rock and Roll)

En este capitulo analizaremos articulaciones entre la construccion del territorio y la
produccién musical juvenil. A medida que avanzamos en el trabajo de campo pisando y
escuchando a Villa Elvira, esta fue logrando espesor de representaciones, fronteras,
identidades e historias entramadas en la produccién musical de sus jovenes habitantes. Nos
servimos de la categoria “territorio” para comprender los espacios socialmente construidos,
en los que las coordenadas geogréaficas y relaciones sociales se modifican, producen y
transforman mutuamente (Santos, 2005). Seguimos también la definicion de Sosa (2012:
10) quien escribe que el territorio “se explica y hace referencia a las relaciones entre los
seres humanos y los demas elementos del mismo, desde el marco de la espacialidad (como
poblamiento, patrones de asentamiento y produccion, por ejemplo) y la movilidad
(cotidiana y circunscrita, inmigracién y emigracion), que lo convierten en una sintesis
finalmente humana: valorada, representada, construida, apropiada, transformada”.

Las producciones de musica y territorio suceden dialécticamente. Las juventudes de
esta tesis hacen musica en un espacio que se produce practicAndolo (De Certeau, 2000),
“marcandolo. Con color, con musica, con baile, con poesia, con trazos y escrituras”, segun
otra investigadora que ha estudiado en la zona (Chaves, 2015: 360). Los modos de
apropiacion e identificacion con barrios, esquinas, calles, organizaciones sociales, clubes,
entre otros, son constitutivos de como Ixs jovenes se nuclean, en particular cuando se
juntan para hacer musica. En este sentido remarcamos que los grupos con los que
trabajamos producen y son producto de ldgicas territoriales que preceden y exceden a las

producciones musicales. La produccion de diferencias, desigualdades y alteridades en el
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espacio urbano resulta de una dinamica de intercambios, encuentros y trayectos mas o
menos conflictivos (Caggiano y Segura, 2014) en los que se construyen grupalidades para
desarrollar producciones musicales. En este territorio singular, dichas producciones se
articulan con identificaciones y fronteras que nos permiten comprender la reproduccion de
la desigualdad (Bayon, 2015; Chaves, Fuentes y Vecino, 2016).

Desde estas premisas conceptuales nos preguntamos: ¢;como se relacionan los
modos de apropiacion del territorio con los procesos de produccion musical juveniles en
Villa Elvira? ;De qué manera el territorio incide en las configuraciones musicales
juveniles? ¢Por qué motivos un grupo de jovenes permanece unido? ¢(Como se articulan
musica y territorio en la construccion de procesos de identificacion y de alteridad? A partir
de diferentes experiencias musicales grupales y/o individuales iremos recorriendo el
capitulo. En la primera seccion, analizamos las representaciones sobre Villa Elvira
producidas por algunos medios de comunicacion locales y por las y los jovenes que
participaron de la investigacion. En la segunda seccion, nos detendremos en la relacion
entre los modos de apropiacion del territorio y la produccion musical juvenil, demostrando
su heterogeneidad. En la tercera, nos focalizamos en la construccion de nosotrxs/otrxs para
explorar tensiones, disputas, desigualdades y construccion de fronteras. En el ultimo

apartado retomaremos los principales hallazgos del capitulo.

4.1. Representaciones del territorio

En la introduccion de esta tesis hemos caracterizado a Villa Elvira en términos catastrales y
sociodemograficos. Ahora, nos adentraremos en el analisis de las representaciones sobre
este territorio.” En consonancia a Sosa (2012: 20) definimos a las representaciones como
“mapas mentales que definen, ordenan, sacralizan, historizan, proyectan y controlan el
territorio”. [Estudiar las representaciones vigentes sobre el territorio abona a la
reconstruccién de los significados que diferentes sujetos tienen disponibles para interactuar
y construir sentido. Segun Said (2004: 13), las representaciones en tanto producciones
discursivas “se producen Yy existen en virtud de un intercambio desigual con varios tipos de
poder”; asi, comprendemos que conocer quién dice qué sobre quién o qué nos permitird

analizar las posiciones de los sujetos enunciadores y sus efectos de poder.

9 Se puede ampliar el estudio de las representaciones sobre la ciudad de La Plata a partir de trabajos
realizados por el equipo del Laboratorio de Estudios en Cultura y Sociedad de la Universidad Nacional de La
Plata, que han analizado el lugar del miedo (Segura, 2009) o la perspectiva juvenil (Chaves, 2010), mientras
que otras investigaciones nos muestran a La Plata como a una ciudad univesitaria (Cleve, 2017) y cultural
(especificamente desde el rock) (Cingolani, 2019).
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Subdividimos esta seccion en dos apartados. En el primero, “Representaciones
mediticas: ausencia, deterioro y peligro”, presentamos los resultados del analisis de los
medios de comunicacién locales (el diario ElI Dia y en menor medida otros)®. En el
segundo, “Representaciones juveniles: malandraje, respeto, tranquilidad y amistad”,
reponemos a partir del andlisis de registros de observacion y entrevistas las

representaciones disponibles en los discursos juveniles.

4.1.1. Representaciones mediaticas: ausencia, deterioro y peligro

Cada ciudad suele tener su diario, en algunas por supuesto hay varios, pero en muchas,
ciertos periédicos se convierten en sindénimo de la ciudad: La Nueva Provincia en Bahia
Blanca, La Capital en Mar del Plata y El Dia en La Plata son ejemplo en Argentina. Este
altimo es el medio hegemaonico de la region en estudio. El Dia es un periodico de tirada
diaria desde 1884, con gran alcance local, que se ha constituido y mantenido como el
principal medio de prensa escrita de la ciudad. En 2021 imprimia casi 18000 ejemplares
diarios y desde hace unos afios tiene version digital. Como ya han sefialado otros
investigadores de la ciudad, “el diario El Dia es un actor politico de importancia en la
construccion de los discursos y sentidos que se configuran sobre y en la ciudad [de La
Plata]” (Lopez, 2017: 246).

Dado que los medios definen agenda de discusion y ponen a disposicion
representaciones sobre el espacio, las personas y las practicas, con el interés de
sistematizar lo dicho sobre Villa Elvira y Ixs jovenes, nos abocamos a su analisis. El
periodo abarcado se decidié en torno al inicio del trabajo de campo, que fue a fines de
2018, entonces se definid enero y febrero de 2019 como marco temporal del corpus. Las
noticias se recuperaron de la pagina web del diario El Dia, y en el caso en que no se pudo
acceder, se realiz6 revision de ejemplar impreso disponible en la hemeroteca de la
Biblioteca Central de la Universidad Nacional de La Plata. La busqueda y descarga debia
cumplir el criterio de contener explicitamente en alguna parte del texto el término clave
“Villa Elvira”, y luego, dentro de esas notas hicimos otra busqueda con las categorias
joven/jovenes/juventud/adolescente. El resultado fueron 79 noticias con el término “Villa
Elvira”, y de ellas 12 vinculadas a jovenes.

Analizando primero la presencia de Villa Elvira en general desde la perspectiva de

en qué seccion del periddico aparecia, encontramos que 50 notas se publicaron en la

8 Tomamos algunas referencias de un modo mas aleatorio del diario Contexto y de La Pulseada, una revista
de menor alcance local.
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seccion “La Ciudad” y 19 en “Policiales”. Sistematizamos las noticias segun el contenido
abordado de la siguiente forma:

1) Deficiencia en obras publicas e infraestructura (42 noticias): esta tipologia engloba
reclamos por el estado de calle y calzadas, la falta de agua los dias de calor,
inundaciones por fuertes tormentas, la no recoleccion de basura, el incendio
“intencional” de una escuela del barrio (EP N.° 23), la clausura de canteras por
falta de habilitaciones para la proteccion ambiental, o la presencia de ratas, entre
otros.

2) Policiales (14): secuestran un taxi, “desvalijan” una casa, peleas con distintos
grados de violencia y otras situaciones vinculadas a la comercializacion ilegal de
narcoticos.

3) Saneamiento (4): refieren al miedo de habitantes ante la observacion de numerosas
ratas en el barrio en un contexto en el que ha habido en otras partes del pais
personas en estados criticos de salud por causa del hantavirus.

4) Proteccion animal (4): bajo esta catalogacion aparecen dos tipos de noticias, una
vinculada a la promocién de la salud de mascotas de los habitantes de Villa Elvira,
y la otra vinculada a la denuncia por traccion a sangre, ya que si bien en el centro
de La Plata ya no circulan los cartoneros con caballos, esta situacion ain sucede
en Villa Elvira.

5) Propaganda de un mercado local (4): se promocionan precios ecnonémicos en un
supermercado del barrio.

6) Cultura y deporte (4): se narran actividades realizadas por parte de la gente del
barrio y también se ofrecen actividades culturales a la comunidad.

7) Servicio a la comunidad por parte de penitenciarios y policias (3): un policia salva
a una bebé que se cayo en una pileta (aparece dos veces la noticia) e internos de la
Unidad 9 arreglan bomba de camion de bomberos.

8) Inseguridad (2): incremento de alarmas en el barrio y organizacion de grupos de
WhatsApp para generar una red de organizacion y comunicacion en pos de
combatir la inseguridad.

9) Cierre de mercado del barrio (1): un comercio platense histérico anuncia el cierre
y liquida sus productos.

10) Recuerdo de habitantes del barrio (1): recuerdan a Corina Ocampo, secretaria de

una escuela de Villa Elvira.
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A partir del cruce entre seccion y tema, vemos que méas de un 70% de las noticias que
mencionan a Villa Elvira aparecen en la seccion “La Ciudad” para hablar de la deficiencia
de obras publicas ¢ infraestructura urbana. “La calle se ‘tragé’ un auto™ (El Dia, 2019) es
uno de los titulares que describe y visibiliza el estado de las vias de circulacién. La
representacion que prevalece en este medio local es la de un territorio con distintos tipos de
deficiencias: Villa Elvira como un lugar marginado, abandonado y roto. Esta imagen no es
exclusiva de este medio ni de este periodo de tiempo; por ejemplo, en el diario Contexto®,
otro medio con alcance local, bajo el titular “Villa Elvira, un barrio relegado”, una vecina
reclama que “hay falta de cloacas, en verano no tenemos agua y en invierno falta luz”. Y
una noticia que escribe un grupo de jovenes en la revista La Pulseada (emprendimiento de
la Obra del Padre Cajade)® se titula: “Desde [la avenida] 7 no se ve”, denunciando la falta
de alumbrado, la basura acumulada, las calles con pozos que hay “adentro” del barrio. En
esta nota Ixs jovenes caracterizan la topografia barrial en la que mientras “mas adentro” y
“mas al fondo” se hallen, contardn con “menos servicios” y sera mas peligroso.

El segundo grupo de noticias comprende 19 notas en la seccion “Policiales”, que
representan un 24% del total, y contienen descripciones de relaciones de conflictividad,
violencia, acciones delictivas e intervencion de la policia. Resulta apremiante indicar que
cuando estas noticias fueron cruzadas con la busqueda de la categoria jovenes o
adolescentes, 11 de ellas se refieren a este sector poblacional, produciendo la asociacion
Villa Elvira-delito-jovenes. Por otra parte, la bisqueda de las categorias
juventud/adolescencia arrojo un total de 12 notas, de las cuales 11 se ubican en la seccion
“Policiales” y una en “La Region” pero su contenido es sobre peleas, muerte y heridos.

Veamos en el siguiente cuadro una sistematizacion de estas noticias:

8l Noticia disponible en el siguiente enlace:
https://www.eldia.com/nota/2019-1-28-2-32-35-la-calle-se-trago-un-auto-en-9-y-98-de-villa-elvira-la-ciudad.

82 El diario Contexto es un medio de comunicacion nacido en 2015 y constituido por un grupo de trabajadores
y trabajadoras de la comunicacion, nucleados bajo la premisa de brindar una mirada posicionada desde el
campo nacional y popular, con agenda en lo politico, cultural, social, y con un anclaje central en los derechos
humanos. Si bien el medio sentd su base en la ciudad de La Plata y mantiene un fuerte foco en lo local,
apuesta también a una agenda territorial federal, en relacion tanto a la provincia de Buenos Aires como al
resto del pais, sumado también a debates en el plano internacional. Las péaginas oficiales del diario lo
describen como un “periodismo critico y de profundidad, bajo el compromiso que alguna vez legé Rodolfo
Walsh al afirmar que ‘la verdad no sélo se cuenta, la verdad se milita’”.

8 La revista La Pulseada es un emprendimiento del Hogar del Padre Carlos Cajade. Se crea en abril de 2002
y se define en su pagina web “como un proyecto social solidario y una iniciativa periodistica innovadora”
que pretende ofrecer contenidos y tratamientos alternativos de la informacién desde un compromiso con la
lucha por una sociedad mds justa e igualitaria.
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https://www.eldia.com/nota/2019-1-28-2-32-35-la-calle-se-trago-un-auto-en-9-y-98-de-villa-elvira-la-ciudad

Fecha Titulo Seccién Palabra | Ubicaci | Breve descripcion Tema Se
(mesidia) clave on de de la noticia repite
la public
palabr acion
a clave
1 “Un joven joven; Se Ilevan Droga No
23 | cayoenVilla | Policiale Villa Titulo detenido a joven
Elvira con | s con piedra de
mas de un Elvira marihuana,
kilo y medio acusandolo  de
de comercializacion.
marihuana
compacta”
2| 4 “Dos joven; Jovenes Pelea - No
muertes La . cuerpo vinculados  en . .
. y Villa P - violencia
varios incidentes  que .
. - . - fisica
heridos por | Region Elvira finalizan con
peleas en lo muertes.
que va del
afio”
2] 5 | “Buscan a - joven; Desaparece un | Desaparicio No
. Policiale cuerp . .
Javier s Villa o joven que iba a | n
Martinez, un hacer mandados
chico de 14 Elvira y Nno regreso.
afios que
falta de su
casa desde
ayer”
2| 6 | “Unchicode - Adoles- Desaparece un | Desaparicio Si
- Policiale cuerp .
14 afos fue s cente; o joven que no | n
al almacén y Villa maneja redes
no lo vieron . sociales, no tiene
. Elvira .
mas celular ni sube y
nunca discutio
en su casa.
2 6 “Villa . joven; Apresan a joven Pelea- No
. , | Policiale ’
Elvira: cayo . Titulo que era buscado . .
. S Villa - violencia
un  joven por la policia por fisica
acusado de Elvira apufialar a un
apufialar a Vecino para
un Vvecino sacarle un
porque no cigarrillo.
le quiso dar
un cigarro”
2 7 “Apunald a . joven; Un joven apufiala Pelea- Si
. Policiale cuerpo .
un  vecino . a un vecino . .
S Villa violencia
porque no porque no le fisica
le quiso dar Elvira quiso dar un
un cigarrillo.
cigarrillo”
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8 “Sigue la . joven; Desaparecid un | Desaparicio Si

busqueda Policiale . CUeTpo chico que no | n
. S Villa .

de  Javier tenia muchos

Martinez, el Elvira amigos ni

chico que generaba

‘fue a hacer conflictos.

un

mandado y

no volvié

mas”’

9 “Tras cinco policiale joven; Encuentran a un | Desaparicié Si
dias de s Villa cuerpo joven que estuvo | n
angustia, la desaparecido por
familia de Elvira cinco dias.

Javier
Martinez lo
encontro:
estaba en
Capital”

15 | “Vive sola joven; Le roban la casa Robo No
con dos | Policiale Villa CUerpo a una joven de
hijos, le | s . Villa Elvira por

Elvira
robaron tercera vez.
todo y pide
ayuda para
rearmar la
casa”

16 | “Sigue la chico; Desaparece  un | Desaparicio No
blsqueda Policiale Villa titulo joven en Villa | n
delchicode | s Elvira Elvira el 07/02.

13 afios que Durante 2018 ya
desaparecid se habia ido de
en Villa Su casa.

Elvira”

21 “Villa joven; Parece que fue Pelea - No
Elvira: un | Policiale Villa titulo una pelea entre violencia
joven fue | s . dos vecinos. fisica

Elvira

baleado y

ahora lucha

por su vida

en el

Hospital

San

Martin”

24 | “En Villa joven; Hombre de 42 Pelea Si
Elvira, otra | Policiale Villa Cuerpo afios otros violencia
discusion S . . jévenes baleados fisica /

. Elvira (joven ]
termind con ) por ajuste de Droga
un herido . y cuentas de
titulo
de bala en narcos
estado (Villa
critico” Elvira)
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Cuadro 2: Relevamiento de notas del diario El Dia con el término juventud/jovenes.
Elaboracién propia.

El analisis realizado nos permite enfatizar dos cuestiones sobre la construccion de estas
representaciones. Por un lado, que el analisis del discurso debe comprenderse no sélo
desde sus enunciaciones, sino también por lo que no cuenta, la invisibilizacién de unos
temas, zonas, personas y acciones por sobre otros. En este medio no se muestran otras
practicas juveniles en Villa Elvira que no sean el delito, el conflicto o la rifia.
Parafraseando a Chaves (2013), nos encontramos nuevamente con representaciones que
colocan en el centro de la hoja discursos morales que demonizan a los jévenes por tener,
hacer o ser un problema. Estas noticias se repiten una y otra vez, abonando a una imagen
juvenil peligrosa mientras que otras practicas (como podrian ser las que estudiamos en esta
tesis) quedan soslayadas e invisibilizadas.

Por otro lado, se evidencia una representacion mayoritaria de los jovenes como
“j6venes delincuentes”, ya que “jovenes” se asocia a robos, peleas, distintos grados de
violencia, muerte, desapariciones de personas y venta de drogas. Las caracterizaciones y
adjetivaciones varian en cada noticia. También difiere situacionalmente la centralidad con
que se menciona a dicha poblacion. Cuatro del total de las noticias exponen ambas
palabras clave en sus titulares. Una noticia contiene una de las palabras clave en el titulo
(Villa Elvira) y otra en el cuerpo (joven), y las siete restantes despliegan ambos conceptos
en el cuerpo del texto. Se hallé que hay noticias de seguimiento del caso, esto significa que
existen distintas publicaciones en dias diferentes que refieren a un mismo hecho. Las
noticias que refieren a un mismo hecho son dos: una vinculada a la desaparicion de un
joven (aparece 4 veces) Yy, la otra, es la aparicion de un joven baleado que, a su vez, lo
vinculan con situaciones de narcotrafico (aparece 2 veces).

Estas notas refuerzan modos estereotipados (Pratt, 2010) de entender a Ixs jovenes
de Villa Elvira produciendo una version parcial e incompleta de la realidad, con
implicancias concretas (Grimson, 2011). Esta construccion de sentido ha sido estudiada
respecto de otras ciudades y resulta un modo repetido de produccion de enemigx publico
que contribuye a la construccion de “jovenes delincuentes” (Reguillo, 1997, 1999; Gentile,

2011; Cozzi, Font y Mistura, 2014). Si se crea consenso sobre que esta poblacion es
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peligrosa y estd desviada®, se construye un escenario propicio para legitimar la
intervencion de fuerzas coercitivas en pos de mantener el orden, fuertemente imbricado
con la cara punitiva y represiva del Estado, como nos han demostrado los estudios ya
clasicos sobre panico moral (Cohen, 1980). El andlisis de estas representaciones en 2019,
bajo la presidencia de Mauricio Macri (partido Cambiemos), se realiz6 al calor del debate
sobre la baja de la edad de imputabilidad y de la existencia y funcionamiento de sistemas
de responsabilidad penal juvenil. Al momento de revision final de esta tesis, 2025, bajo la
presidencia de Javier Milei (La Libertad Avanza) retorna como en un loop la discusion por
el anuncio del Gobierno del envio de un nuevo proyecto para bajar la edad de

imputabilidad.®

4.1.2. Representaciones juveniles: malandraje, respeto,

tranquilidad y amistad

Centrandonos en el andlisis del discurso de jovenes habitantes de Villa Elvira,
identificamos representaciones sobre el territorio como “un lugar en el que se conocen
todos”, que se caracteriza por la tranquilidad, en el que hay respeto y una moralidad barrial
que a veces es corrompida por los malandras; también es un lugar en el que los jovenes se
desenvuelven vincularmente y donde muchos presentan una alta densidad de relaciones
sociales y en el que forjan relaciones de amistad, de pareja y de familia.

La representacion mayoritaria sobre el territorio esta asociada al tipo de relaciones
sociales que los jovenes establecen y a las practicas que realizan. Santiago lo describe
como un espacio en el que se conoce con todo el mundo, “es como un pueblo”. Alli vive su
familia, también estan sus amigxs y comparfierxs de banda. Es donde elige jugar al fatbol,
juntarse a tomar una cerveza con amigos Yy también donde trabaja; un espacio en el que
siente que sabe por donde andar, porque conoce lo que alli sucede y las personas que lo
habitan y circulan. Caracterizaciones como esta, en la que se describe al barrio desde la
densidad de la trama vincular, también estan presentes en las narrativas de otros integrantes

de Delirio, del grupo salmista, de Rap del Barrio, de Alta Banda y en algunxs chicxs de la

8 Siguiendo a Becker (2008) comprendemos que lo desviado (outsider) se trata de una actividad colectiva
que se define como tal; una construccion situada sobre qué es “la norma” y quiénes son etiquetados como
desviados en una sociedad especifica.

8 Diputadxs de La Libertad Avanza presentaron un proyecto que propone modificaciones a la nueva ley
penal juvenil, bajando la edad de imputabilidad a 12 afios. (Diario Ambito, marzo de 2024).
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Orquesta.®

Otro hallazgo es la representacion del barrio como un lugar tranquilo. La
tranquilidad la explican por la convergencia del conocimiento que tienen sobre otras
personas, sucesos Y reglas del lugar, y el conocimiento que los demas tienen sobre ellxs. En

ese saber mutuo encuentran una forma de la tranquilidad. Veamos como lo describe el Pilo:

Candela: Si me tenés que contar... por ejemplo, yo no conozco nada de este lugar,
vos me lo describis y ¢como me lo describirias?

Pilo: ;De aca? ¢Del centro o del barrio?
Candela: El barrio, ;como es?

Pilo: Ah, no, es un barrio tranquilo. O sea, creo que es uno de los barrios mas
tranquilos de La Plata, pero... obvio pasan cosas, como en todos lados, ;no?
(Fragmento de entrevista al Pilo, 2021).

La caracterizacion del territorio como ‘“un buen barrio”, “tranquilo”, aparece con
recurrencia para explicar los motivos por los que eligen estar alli. EI conocimiento mutuo
entre diferentes actores es una de las variables que aportan para sentirse tranquilos. Sin
embargo, como dice Ezequiel, no “cualquiera” ni en cualquier momento puede sentirse
tranquilx en el barrio: “Caminar el barrio, es complicado, mas si no te conocen”. Esta
representacion de tranquilidad general es un enunciado realizado mayormente por varones,
y siempre acompariado de la advertencia de que uno debe ser conocido en el lugar. Este
caracter es importante tenerlo en cuenta para comprender la relevancia que posee
—principalmente para varones— la forma de ser visto en el barrio, la construccion de
prestigio y honor (Bourgois, 2015; Artifiano, 2016; Cozzi, 2018; Cabral, 2020). En otras
oportunidades también encontramos representaciones sobre el territorio que destacan la
conflictividad con otros habitantes. En esos casos una solucion que se propone es salir por
un tiempo del barrio en pos de preservar la integridad fisica y hasta la vida.

El conocimiento mutuo configura un modo especifico de regulacion de la
comunidad local en el que se establecen reglas sobre quién puede estar o no, y de qué
manera. Conocer “a todo el mundo” implica saber las cosas que hacen y dejan de hacer,
conocerse desde hace tiempo y saber sobre sus vidas, actividades y vinculos, al mismo

tiempo que, en ese reconocimiento mutuo, se forjan convenciones (Becker, 2008) de la

8 a centralidad de las relaciones sociales y de la ocupacion del espacio publico en juventudes populares ha
sido trabajada por numerosas investigaciones, entre ellas encontramos los trabajos de Chaves (2010), Silba
(2010), Bourgois (2015), Cozzi (2018) y Cabral (2020).
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practica, se habilitan exclusiones y condenas morales (Silba, 2010). A quienes “se salen”
de los consensos, es decir el quehacer disruptivo, se les “llama la atenciéon” o “se los
rescata” como una manera de ajustar la conducta. En esta linea, Santi comparte que “si te
la vas a mandar, que no sea en el barrio, en el barrio no se afana, se lo cuida”, y el Pilo nos
explica:

Pilo: Aca nos conocemos entre todos y.... y nada, no hay mucho bondi. Si hay

alguien que hace bondi, por ahi, como que se le dice, se lo rescata, como quien diria.
Y bueno, a veces hay otros que si hacen bondi, a veces no, pero....

Candela: ;Y qué seria “hacer bondi”? Por ejemplo.

Pilo: No, alguno que, por ahi... algln rati que roba en el barrio, 0 0 que entra a las
casas, pero eso siempre en todos lados, viste. Y nada, pero no por eso, va a ser un
mal barrio. O sea, tiene sus cosas, pero también es un buen barrio que, que siempre,
siempre esta ahi. Y nada, lo bueno es que nos conocemos todos. Bah, por lo menos
yo conozco todo el barrio, y me conocen también, desde chiquito asi que Esta
bueno el lugar. (ibidem).

Cuidar al otro, “recatarse”, “no hacer bondi” son algunas de las categorias que constituyen
el respeto por los otros, y se configuran como valor positivo de una moralidad barrial (Isla
y Noel, 2007). Lo que estd mal visto no es robar, sino robar en un lugar cercano, porque se
lee como una préactica de descuido a lo propio, en un esquema en el que el barrio es lo
propio. El quebranto de estas normas se traduce como una falta de respeto que ha traido
disputas con vecinxs y también dentro de los grupos de musica. Un juicio moral negativo
coloca a quienes rompen estos acuerdos en el banquillo de los “malandras”: sujetos
sociales que no son bien recibidos por una parte del barrio, y sobre los que se toman
acciones concretas. En consonancia con otras investigaciones, sabemos que la construccion
del malandraje o de una moralidad negativa se activa en circuitos especificos. Cozzi (2018)
analiza representaciones sobre jovenes que venden droga en Rosario, y encuentra que
algunos significan a la practica mas redituable en términos econdmicos y simbdlicos (de
prestigio y autonomizacién); mientras que otras tenian una carga valorativa negativa y de
sancion moral.

Otra de las representaciones que encontramos se refiere a lazos de solidaridad y
apoyo. Esto coincide con el trabajo de Merklen (2005) en barriadas populares portefias que
indica que la solidaridad junto al conocimiento mutuo es una caracteristica que prevalece
en estos espacios. Lxs vecinxs son actores relevantes en la trama vincular de muchxs de

estxs jovenes porque les significan aquellas personas que ponen el cuerpo para acompafiar
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en situaciones adversas. En palabras de Nayla (charanguista, OLCP), “ante cualquier cosa
que te falte, va a estar un vecino ayudandote”. Las instituciones con las que hemos
trabajado para esta tesis, y sus educadorxs, trabajadorxs, militantes o Ixs “perseverantes”
son parte de la trama social a la que se le atribuye un rol central en la solidaridad: la Obra
del Padre Cajade, la Casita de Ixs Pibes, la iglesia, el club barrial Resistencia. Cuando le
pregunté a Mati, percusionista de Alta Banda, si le podia hacer una entrevista para mi
trabajo de campo me respondié “Obvio, ustedes [Casa Joven] siempre estan para dar una
mano”, expresando asi, primero, el lugar que Casa Joven ocupa en su vida en relacion a la
ayuda y la solidaridad, y segundo, ofreciéndome en esa conversacion una forma de la
reciprocidad en un vinculo que construimos desde su barrio y que él caracteriza como
constitutivo de él.

Cabe mencionar que, exceptuando el caso de Nayla, las representaciones sobre la
tranquilidad, el tratarse de un lugar que conocen y en el que pueden poner las reglas
corresponden a varones. Sin animos de realizar un andlisis exhaustivo sobre el uso y
representacion del territorio en clave de género, otras investigaciones ya han planteado que
el territorio se construye generizado (Artifiano, 2016; Chaves, Segura, Speroni y Cingolani,
2017; Cabral, 2020). Las representaciones que primaron en las jovenes mujeres de esta
tesis refieren a un lugar donde viven, en el que viven sus familiares y que no conocen
mucho. Belén (salmista, Iglesia) comenta que no sabe mucho acerca del lugar donde vive,
que “es como una villa” y que “ha mejorado, porque ya no tiene tantas calles de tierra”.
Ailin (violinista, Orquesta) dice no saber casi nada sobre el barrio, que ademas de ir al
trabajo y a la orquesta va a una plaza que queda enfrente del jardin de su sobrino.
Macarena (charanguista, Orquesta) relata que en el barrio su movilidad se traza entre lo de
Su mama y su papa, y la orquesta y la escuela. Las jovenes describen el espacio apelando a
los lugares por donde andan. Entre la escuela, el trabajo, la familia, “alguna amiga” y la
orquesta o la Iglesia, segun los casos, se arman sus circuitos de movilidad. Y el resto de lo
que sucede alli, no les interesa. Retomaremos parte de este analisis en las secciones que

siguen.

4.2. Apropiaciones heterogéneas de un territorio sonoro

Como anticipamos en la introduccidn, en esta segunda seccion abordamos la relacion entre

los modos de apropiacion del territorio y la produccién musical juvenil. Utilizaremos para
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ello tres escalas: barrial, institucional/organizacional y grupal musical. Iremos
identificando modos de habitar esos territorios, sus apropiaciones en términos de uso para
circular, usos en la expresion artistica, sentidos de pertenencia, identificaciones y disputas
de clase, entre otras formas de anclarse en el mundo para ser/decir/hacer. Ese camino nos
llevara a visibilizar la heterogeneidad de estas producciones juveniles territoriales.

Nos valemos de la categoria modos de habitar que, retomando a diversos autores,
Chaves y Segura (2019)*" definen como las formas de estar y de significar el espacio,
centrando la mirada en la movilidad como perspectiva metodoldgica. Recuperemos a
Lefebvre (2013: 45) para profundizar esta perspectiva al mismo tiempo que trazar

continuidades entre habitar y apropiarse:

Habitar seria apropiarse del espacio; apropiarse del espacio consistiria, en
consecuencia, en convertir el espacio (vivido) en lugar, adaptarlo, usarlo,
transformarlo y verter sobre €l la afectividad del usuario, la imaginacion habitante;
préctica creativa que afirma la ilimitada potencialidad humana al reconocerse en la
obra creada, otorgando al espacio sus multiples dimensiones perdidas: lo
transfuncional, lo ludico y lo simbdlico. Por el habitar se accederia al ser, a la
sociabilidad (el derecho a la ciudad).

Siguiendo al autor planteamos que las juventudes convierten el espacio en propio al
significarlo, usarlo, transformarlo, habitarlo. La apropiacién del territorio la observamos en
“su representacion, su organizacion y el ejercicio de poder que lo configura” (Sosa, 2012:
12).%28 En nuestro estudio —como ya anticipamos— identificamos diferentes escalas a las
que se vinculan diversos modos de habitar que nos permitieron identificar logicas de
apropiacion de los territorios —al modo de comunidad categorial compartida (Tilly,
2000)—.

Ofreceremos primero una caracterizacion de las escalas, luego un cuadro que
plasma la sistematizacion realizada y a continuacién profundizamos el andlisis con el
resultado de la produccion de una tipologia con tres posiciones. “El barrio” es el término

con el que estxs jovenes nombran el territorio donde viven.® Ubican alli su crianza, donde

87 Estos autorxs siguen la definicion de Duhau y Giglia (apud Chaves y Segura, 2019: 6) para comprender el
espacio como un proceso abierto e inacabado de significacién y uso del medio ambiente realizado en el
tiempo a través de un “conjunto de practicas y representaciones que permiten al sujeto colocarse dentro de un
orden espacio-temporal y al mismo tiempo establecerlo”.

8 Esta definicion de apropiacion va en linea con la que otrxs autorxs han llamado apropiacién simboélica
(Bourdieu, 1988; Reygadas, 2014), y que tempranamente Lefebvre (2013) nombrd como apropiacion positiva
para diferenciarla de la apropiacion negativa empleada como sinénimo de dominacion.

8 Cabe mencionar como salvedad a los mUsicos sesionistas que integran Delirio, quienes no sélo no viven en
el barrio, sino que tienen otras trayectorias vitales y de clase. Estos sesionistas son profesionales de la musica
que participan de la banda como una forma de trabajo.
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fueron o van a la escuela, donde a pocas cuadras vive al menos un familiar y, para muchxs,
también sus amigxs. Al barrio lo habitan o “lo curten” en el transitar la calle, la esquina, la
organizacion social, la plaza, la escuela, la salita, la iglesia, y en ese habitar, también lo
construyen (Gupta y Ferguson, 2008; Hernandez, Cingolani y Chaves, 2015; Hernandez,
2016). Hay diversidad en la configuracion de la sociabilidad entre pares en esta escala:
para algunxs “estar en la calle” y “ranchear con los pibes” son actividades predilectas,
mientras para otrxs lo es quedarse en sus casas el mayor tiempo que puedan. Y también
veremos un uso diferencial del “barrio” como anclaje identitario y en el que se referencian
canciones, iconografia, entre otros marcadores identitarios.

La segunda escala la hemos denominado institucional u organizacional, para hacer
referencia a un nivel medio entre lo barrial general y el grupo. Es el nivel de los marcos
institucionales en los que tienen lugar muchos ensayos y participaciones como lo que
sucede en la iglesia y las organizaciones sociales. En algunos casos, por ejemplo en los
grupos autonomos, la escala institucional se solapa casi por completo con la escala grupal
musical. Las negociaciones, disputas y regulaciones en estos marcos de funcionamiento
mayores son parte de la construccion de las grupalidades, regulan en muchos casos sus
dinamicas y en ello orientan su produccion cultural y las trayectorias posibles de las y los
pibes, a veces como promotores principales, otros como generacion de condiciones de
posibilidad y algunas veces pueden ser obstaculo. Veremos que en algunos casos hay una
fuerte identificacion con esta escala media, que puede emerger en el producto cultural y/o
en la adscripcidn identitaria del sujeto y/o grupo.

La tercera escala remite a tomar el grupo musical como el nivel mas pequefio en el
que se dirime la territorialidad en las producciones musicales de estos jovenes. Leeremos
en ella la relacién de autonomia/heteronomia a partir de identificar qué rol tiene la persona
joven en términos de poder de decisién sobre conformacion del grupo, modo de

funcionamiento, repertorio, actuaciones e impronta estética, entre otros elementos.
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4.2.1. Tipo |. Identificacion barrial positiva

Cuadro 3: Modos de apropiacion del territorio. Elaboracion propia.

En esta tipologia ubicamos grupalidades en las que hallamos una forma de apropiacion

signada por la identificacion positiva con el territorio barrial. Los grupos son Rap del

Barrio, Alta Banda y Delirio. La forma que Rodrigo tiene de habitar el barrio serd la

excusa para introducirnos en esta tipologia, ya que es también representativa de la

reconstruccion de trayectorias y circuitos del Pilo, Jonatan, Matias, Santiago o Ezequiel.

Rodrigo, guitarrista y cantante de Alta Banda, refiere a Villa Elvira como “mi

barrio” y como un espacio que transita cotidianamente. Nos ilustra su circuito (Magnani,

2002) como un recurrente andar de “Plaza, plaza, plaza y caminar el barrio”. Los espacios

publicos, sea la plaza, la esquina, la calle o el arroyo, son protagdnicos cuando este joven

lleva adelante distintas actividades como “ranchear”, “tomar una cerveza, una caja [de
9 9

vino]”, “fumarse uno”, “escuchar musica”, rapear o salir a pescar, entre tantas otras

practicas que llenan de sentido y anudan su pertenencia con el espacio. En ese caminar

Rodrigo construye vinculos, amistades, enemistades, aprende como estar y andar ahi. En

ese habitar conoce el territorio y es conocido por diferentes personas que alli residen, lo
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que, como ya explicamos en péginas previas, es un capital importante para mantenerse
tranquilo en Villa Elvira. De lunes a viernes concurre a la organizacion social Casa Joven y
lleva adelante diferentes actividades, entre ellas, participar en Alta Banda. “La Casa es mi
segunda casa” afirma, se siente libre de habitarla y usar lo que alli se disponga. Es un
espacio regulado por adultxs que tiene intentos de corregulacion con Ixs pibes que asisten y
en el que se encuentra con amigos, todos varones (aspecto que profundizaremos en el
capitulo 5).

Como mostramos en los capitulos 2 y 3, la organizacion social se plantea como un
lugar de encuentro para la accion colectiva y organizada, en el que segln sus miembrxs
adultxs, Ixs pibxs saben qué recursos hay, como usarlos, como son los criterios de uso del
espacio y también saben disputarlos. Desde la narrativa juvenil estudiada el grupo de
jovenes que construyd Alta Banda no sélo tiene sentido de pertenencia con lo barrial, sino
también en la escala institucional con esta organizacion y participan activamente en ella.

En Delirio hallamos un modo de apropiacion homogéneo con lo barrial y lo grupal,
y un solapamiento de la escala institucional con la grupal. Son joévenes adultos que regulan
su dinamica grupal, eligen su repertorio y la institucionalidad se construye en lo grupal
mismo. A continuacion, sefialaremos los elementos que evidencian una identificacion
positiva con lo barrial en sus canciones, sus seguidores, los murales y pintadas en las calles
y los tatuajes de algunxs fans. Al estilo de la homologia explicada por la escuela de
Birmingham en sus estudios culturales sobre jovenes (Hall, Clarke, Jefferson y Roberts,
2008), Villa Elvira funciona como homologia de Delirio. La significacion de uno anuda al
otro, de modo que al decir Villa Elvira emerge la imagen de Delirio, y a la inversa.
Detengamonos en ello con mayor detalle.

Muchas de las canciones que el grupo toca narran historias locales. Entre ritmos y
cadencias del ska una de sus canciones nos habla, entre otras cosas, de la esquina como un
espacio en el que se producen sus vidas. Recuperemos fragmentos de las liricas, para no

perder la riqueza de su textualidad:

Hoy los recuerdos parados en esa esquina
escabiando, fumando, va de mano en mano
y vos eras aquel el revolucionario que vendia ciertas fantasias
Me remonto en la época a la filosofia,
voy buscando palabras que describan mi vida, no las encuentro
En el barrio esta la clave
en el parque estd mi vida
En el barrio son amores que dejamos algun dia
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los recuerdos que no quiero olvidar

Soy de un barrio pobre
pero lleno de historia
llevo un libro abierto
gue no quiero cerrar

Si querés te demuestro lo que esconden mis calles
hay riquezas que no se pueden comprar,
que no se pueden comprar
(“Lo que esconden mis calles”. Disco Ansiedad, 2018).

Esta es una de las tantas letras que aluden a Villa Elvira como un territorio y que nos
permite entender procesos de diferenciacién, en este caso una afirmacion identitaria de una
zona suburbana.

El grueso de Ixs seguidorxs de Delirio es “gente del barrio”, ex integrantes de la
banda, amigxs y familiares. Hace ya muchos afios que a donde va Delirio va “su publico”,
a quienes llaman “la familia delirante”, con quienes se afirma tener una relacion continua
desde la banda y el equipo de comunicacion. “Una familia” que “siempre estd”, que “te
banca”, te apoya, te conoce, y es convocada a cada show con menciones especiales en las
invitaciones que circulan en redes sociales acompafiadas por el hashtag #familiadelirante.
Al igual que sucede con otras bandas y artistas de rock como el Indio Solari (Aliano,
2016), cuando las presentaciones en vivo son fuera de la ciudad los seguidores se
organizan en colectivos para asistir al evento que llaman, en este caso, el “bondi delirante”.
Delirio bautizé a Villa Elvira como “Republica” y lo afianzo en una impronta estética que
estampd en stickers, remeras y gorras con una tipografia que recuerda a la de la banda

Viejas Locas (ver imagen 20) y que llevan puestos integrantes y seguidorxs del grupo.

%0 Enlace a la cancion:
https://www.voutube.com/watch?v=zvWhznpigU0&ab channel=DelirioRockandRoll-Topic.
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Imagen 23: Captura de pantalla de la pagina de Instagram de Delirio. Diciembre de 2023.
Fuente: Instagram.

La “familia delirante”, ademas de hacerse presente en cada evento comprando entradas,
asistiendo y acompariando como sosteén afectivo, tiene una forma proactiva de participar en
la dindmica grupal. Santiago recuerda con cierto estupor que ante la falta de dinero para
poder grabar, masterizar y difundir el segundo disco los seguidores sorprendieron a la
banda organizando rifas para “dar una mano” y juntar el dinero necesario para la
grabacion. También son actores centrales en la difusion de los eventos, por ejemplo para
los shows en espacios mas grandes como el Teatro Opera, el Galpén de 71 o Shapoo, se
han encargado de realizar pasacalles y banderas llamadas “media sabanas” sobre el
conjunto musical.

En las calles de la Delegacion Villa Elvira nos topamos con pintadas que llevan su
nombre (ver imagenes 20, 21 y 22). En estas expresiones encontramos formas singulares
de apropiacién como marcacion de limites territoriales. El espacio publico funciona como
escenario de expresion e irrupcion de una forma de vivir la ciudad al mismo tiempo que se
construye en la realizacion de acciones que se imbrican en un lienzo de sentidos (Chaves,
2015).
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Imagenes 21, 22 y 23: Esquinas de Villa Elvira. 2023.
Fotos: Candela Barriach.

En las presentaciones en vivo no falta ocasion en la que Santiago pregunte al publico quién
es de Villa Elvira, de los monoblocks o de alguna calle de la Delegacion. El publico
responde con gritos, saltos, alzando sus carteles o banderas y luciendo remeras de “La
Reptiblica de Villa Elvira”. Quienes estan bajo el escenario en intercambio con sus
palabras, realzan la voz del territorio de pertenencia. Interpretamos en linea con Salerno y
Silba (2006: 7) que la entusiasta respuesta del publico es por una “identificacion de

subjetividades”, producto de la relacion de simetria que propone el cantante al dirigirse al
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publico.
Camila, una de las productoras del grupo, comenta que, pese a que ha producido
varias bandas de la ciudad, al trabajar con Delirio le llamé especialmente la atencion los

modos en que participa el publico:

La primera vez que fui a ver Delirio, lo primero que me llamé la atencion fue el
publico que adoraba las canciones y se sabian todas las canciones de Delirio [...].
Miré que habia filmado ya shows y demas, pero eran shows de rock, qué sé yo. Yo
aca vi como una cierta pasion, ¢no? A ver, habia gente, pero como chicas que
estaban muy metidas, conocian las canciones, tenian tatuajes de Delirio, llevaban
banderas (Fragmento de entrevista a Camila, 2021).

Su descripcién permite la misma interpretacién que Citro (1997, 2000, 2008) realizé hace
ya tiempo en su investigacién sobre recitales para explicarlos como rituales con alta
eficacia simbolica en la construccion identitaria y de grupos.

Asi como la mayoria de sus integrantes son de Villa Elvira, sobre todo los mas
antiguos y referentes, también lo es gran parte del publico de Delirio. Esta afirmacion
positiva de lo barrial, segin la productora, tiene una contraparte de dificultad cuando se

pretende expandirse a otro publico:

Es una banda que convoca, pero es como... tiene cierto..... no sé como decirlo, pero
no es tan abierto, no cualquiera puede seguir a Delirio. Es como tiene que haber, tal
vez, algo....algo que los una y yo creo que es el barrio. O sea, no veo fans de Delirio
fuera de Villa Elvira, ¢(no? O de Barrio Aeropuerto [barrio que integra Villa Elvira].
Es como que tienen algo que hace que sea....como algo religioso, viste, una cosa, asi
COMO ....No sé si se entiende (ibidem).

Resulta una tension cuando se sale a otros lugares porque el territorio se porta no
solamente en las liricas y banderas, sino también en el cuerpo. Una anécdota que nos
comparte Camila ejemplifica la anterior afirmacion: se consiguié una fecha en un bar de
City Bell (delegacién del partido de La Plata ubicada en el eje norte hacia CABA) donde
no habian tocado nunca y que posee una representacion —y una materialidad en gran
parte— de clases altas y medio-altas de la ciudad, y “las chicas [del publico cotidiano de
Delirio] se comportaban de la misma forma, hablaban igual, se movian igual, y eso choca”.
En su opinion, la forma de moverse, de vestirse, de hablar y de estar en el espacio de estas
jovenes de sectores populares generaba una molestia para ese otro publico con habitus de
otras clases. Ganaban el lugar los fans originales y esto resultaba expulsivo para este nuevo

publico. Camila interpreta esto como “un techo” para la expansion de la banda en circuitos
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de mayor poder adquisitivo y para llevar la banda a nuevos lugares y con otro publico con
el que puedan elevar el valor de las entradas.

En sintesis, este Tipo | se caracteriza por la identificacion positiva con lo barrial, lo
institucional y lo grupal, resultando por ello posible de explicar homogeneidad en la
apropiacion de las tres escalas de anlisis para los casos de Rap del Barrio, Alta Banda y
Delirio.

4.2.2. Tipo Il. Identificacion barrial heterogénea

Esta tipologia se construye en base a los procesos de apropiacion e identificacion de la
Orquesta Latinoamericana Casita de Los Pibes. En términos de las escalas analizadas,
reconocemos entre Ixs participantes adscripciones heterogéneas con lo barrial y lo
institucional, y a nivel grupal. Se trata de un grupo mas diverso en términos de circuitos de
socializacion y sociabilidad, asi como de clase social, siempre dentro de sectores
populares.

Las experiencias de Gimena, Ailin y Eduardo nos permitiran reconstruir las formas
en que habitan el barrio, la organizacion social y la orquesta. Gimena y Ailin conocieron la
Casita de los Pibes al incorporarse en la OLCP. Gimena vive a dos cuadras del lugar donde
ensaya. Fue al jardin y a la primaria a la vuelta de su casa y empezé la secundaria en el
mismo edificio. Luego de varios intentos logré cambiarse a una “escuela del centro”,
motivada por la basqueda de un mejor nivel escolar. Este cambio le habilitd un circulo de
amigxs con quienes empezo a juntarse por fuera del espacio escolar en plazas del centro o
en casas de sus compaferxs. En el barrio sus espacios preferidos son su casa, y dentro de
ella su habitacion, y los ensayos con la orquesta en La Casita; alli siente que puede
encontrarse con otrxs con quienes se siente comoda; a diferencia de la escuela del barrio,
en la orquesta no la molestan y “son tranquilxs”.

Ailin es otra de las jovenes que pisd por primera vez la organizacion social a partir
de sumarse a la orquesta. Egreso del secundario a los 20 afios a través del programa FinEs
2° que funcionaba en el barrio. Vive con su mama (que trabaja en limpieza en otras casas),
tres hermanas y varios sobrinxs. Dice tener s6lo una amiga, la vecina que vivié toda su

vida al lado de su casa, y su novio, que vive en una localidad cercana. El violin era un

1 Como explicamos en el capitulo 1, el plan FinEs es una politica pablica para la terminalidad educativa
destinada a personas de mas de 18 afios que no hayan terminado sus estudios primarios y secundarios.
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objeto deseado que anhelaba tocar y formaba parte de una proyeccidn previa. Ser parte de
la OLCP significd realizar ese suefio de una forma que no habia imaginado: era en su
propio barrio, a unas pocas cuadras de su casa, de forma gratuita y en un espacio que le
prestaba el instrumento hasta que obtuviera el propio. Esto la llevo a trasladarse por nuevos
espacios en el barrio y a ampliar sus relaciones. Ailin caracteriza su andar previo a la
participacion en la orquesta como “de la puerta de aca [de su casa] a la escuela [publica en
el barrio] y de la escuela al trabajo [cuidando una sefiora en el barrio]”. Vive en la calle 90,
una calle que “es peligrosa”, nos advierte, “no cualquiera puede andar por ahi”. No circula
por el barrio ni de noche ni de dia, no s6lo porque ella dice que “no puede”, sino porque
tampoco encuentra motivacion o interés.

Para Ailin y Gimena, participar de la orquesta significd sentirse convocadas por
primera vez a una actividad que tenia sede en su barrio, a la que sintieron ganas de ir y de
sostener la concurrencia en el tiempo. En ese marco forjaron amistades y ampliaron su
conocimiento musical, ademas de sus circuitos de desplazamiento y relaciones sociales
dentro del barrio, pero sobre todo por fuera®. Ellas habitan su barrio con estrategias de
distanciamiento (Kessler, 2012) y reproducen la representacion negativa descripta en
paginas previas (se profundiza en proxima seccion).

Si bien es mayor la cantidad de participantes de la orquesta que no se identifican
con lo barrial y con la organizacién social, hay una minoria que si lo hace. Ellxs transitan
la cotidianeidad de la organizacién, han construido alli vinculos afectivos y junto a sus
familias y amigos producen una identificacion barrial fuerte, unida a la narracion de
valorizacion positiva de pertenencia a los sectores populares y, en particular los varones, al
ejercicio de una masculinidad hegemonica juvenil (aspecto sobre el que se ahonda en el
capitulo 5). Eduardo, vientista y a veces cantante, es uno de ellos. Gran parte de sus
amistades vive proxima a su casa, y las “juntadas” y “rancheadas” suelen ser en la calle,
esquinas y plazas del barrio o en la organizacion social. Sale de su casa caminando y no
logra hacer una cuadra sin saludar a alguien y quedarse conversando. Se lleva bien con sus
comparierxs de orquesta, con Ixs que, si bien los reconocia desde antes por cruzarlxs en el
barrio, empezé a relacionarse a partir de confluir en este espacio. La organizacién social es

el “lugar donde se cri6”, donde hay mucha gente que quiere, se siente querido y conoce a

2 En otros trabajos hemos mostrado que la participacion en esta orquesta significé una mayor movilidad y
una ampliacion en los circuitos de sociabilidad (Barriach y Trebucq, 2023). Estos topicos también han sido
trabajados por Ribeiro Raposo (2016) en juventudes raperas de Brasil.

157



todo el mundo. Trabaja como educador® en el taller de futbol y participa también de otras
actividades. Para Eduardo, La Casita es como su segunda casa, su familia tiene un vinculo
de afios con la organizacion y su familia es soporte y trama de cuidado de muchxs, su
mama es la “madre del barrio”, que cuid6 y apafié a todxs Ixs pibxs.

El dia de los ensayos generales se ensamblan modos de estar en el espacio ademas
de sonidos. En los modos de estar encontramos pistas para comprender formas de
significar, y a la inversa. Para ejemplificar esto, describimos a continuacion el fin de un
ensayo general en el SUM de la Casita. Al culminar, algunxs participantes saludan a Ixs
profesorxs y se van, otrxs saludan sélo a los compafierxs de cuerda y otros se agrupan en
alguna esquina del salon para quedarse tocando algunas canciones que acuerdan
espontaneamente. Gimena es una de las jovenes que saluda a sus compafierxs de cuerda,
pero con el resto no se relaciona. Sobre esto ella nos cuenta: “Después de tocar juntos
durante 5 afios Kevin [percusionista] me mir6 y me dijo: ‘;Como te llamas? ;Hace cuanto
tocas aca?’. Era la primera vez que hablabamos y siempre nos sentamos al lado”. Kevin no
conocia el nombre de Gimena, y ella tampoco se habia interesado previamente en
relacionarse con él. Esteban, por su parte, es uno de los pocos que al finalizar el ensayo
suele quedarse en el SUM junto a su primo, que toca el bajo, y a su hermana, que es
profesora de charango, para “zapar” algun tema, entre los que he escuchado versiones de
Spinetta, Viejas Locas, Los Redondos. Antes de retirarse saluda al equipo docente y a
quien haya quedado en el SUM.

En la OLCP las juventudes construyen diferentes formas de vincularse que difieren
en los grados de involucramiento y conocimiento mutuo. Algunos de los tipos de
relaciones identificados varian entre vinculos familiares, de amistad, de compafierismo, de
no registrar a la otra persona. El fin del ensayo es un momento que nos permite ver cdmo
quienes se sienten convocadxs meramente por el espacio de ensayo se van, mientras que
quienes tienen una identificacién con la organizacion social se quedan. La orquesta nuclea
estas formas de estar en un espacio musical y social comun en el que conviven estas
identificaciones heterogéneas.

Pasemos a otra escena para profundizar en los diferentes modos de habitar la

9 Eduardo recibe un estipendio mensual por las tareas de educador a través del programa social Potenciar
Trabajo, una politica estatal destinada a trabajadoxs de la economia informal que persigue mejorar el empleo
y generar fortalecer propuestas productivas a través promover la terminalidad educativa y la participacién en
proyectos socio-productivos, socio-comunitarios y socio-laborales (Ferrari Mango y Bardauil, 2023).
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organizacion social por parte de integrantes de la orquesta. Para ello nos trasladamos a un
domingo de junio de 2019 en la Casita, en el que nos reunimos para hacer empanadas y

juntar plata para el viaje mas importante que tendria la orquesta en su trayectoria musical.

Llegué en bici a la Casita cerca de las doce. La jornada nos convocaba para
colaborar con la ida de la Orquesta a Colombia. Hariamos empanadas para juntar
plata y acercarnos a la compra de los dos pasajes de avion que restaban comprar.
Como era media hora mas tarde del horario pactado, fui lo mas rapido que pude por
un pasillo que me llevd derecho a la cocina. En la puerta de la cocina estaban
paradas dos de las violinistas del grupo, Gimena y Ailin, que participan hace cuatro
afios en la orquesta. Suponia que estaban ahi porque no se animaban a entrar.
Miraban hacia adentro de reojo y luego descansaban la vista en el pasillo. Estan una
muy cerquita de la otra, charlan bajito, se rien. Tienen zapatillas, jeans y buzos de
hilo. Gimena quiere viajar a Colombia, pero todavia no sabe si va a poder porque no
tiene DNI. Y otra cosa que no sabe es que a pocos metros de donde esta parada hay
un CAJ* que la puede ayudar con el acceso a la documentacién. “;Vinieron a
ayudar?”, les pregunto. “Si”, me dijeron, “estamos esperando a Juli [el director de la
orquesta], que dijo que iba a venir”. Luego me cuentan que él las habia convocado a
las 11:30 h pero que sabian que iba a llegar pasadas las 12 h. Mientras
conversabamos en la puerta de la cocina miro hacia adentro. Habia alrededor de 10
personas. Dentro de Ixs jévenes reconozco a Eduardo y a una educadora de la Casita.
El resto no sabia quiénes eran. “Vamos”, les dije a las chicas, para animarlas a que
entremos. Las chicas tampoco sabian quiénes estaban adentro aunque una hace cinco
afios y la otra hace tres iban semanalmente a la orquesta. En otra oportunidad,
Gimena comento6 que lo Unico que conocia de la Casita era la Orquesta. Y como Si
siguiese hablando de un mismo tema afiadié que las cosas que se hacen en el barrio
no le interesan: ni hacerse amigos, ni tener actividades, ni tener algan vinculo con la
escuela a la que va de pequefia.

Aprovechamos el encuentro entre las tres para envalentonarnos (a mi también me
daba vergiienza) e ingresar a la cocina: un lugar con gente que, a grandes rasgos, era
desconocida para las tres. Entramos y saludamos. La cocina es de 4x4 my tiene en el
medio una isla de mesa. A los costados tiene una mesada de granito, dos hornos con
hornallas grandes y unas alacenas cerradas con candado. Dispuestas a dar una mano
en la tarea buscamos un cuchillo y una tabla. Nos pusimos al lado de Eduardo y
empezamos a cortar cebolla. Con él nos conocimos en los ensayos de la Orquesta y
compartimos largas charlas que nos permitieron sentirnos en confianza. Las chicas
seguian con actitud timida, se refugiaban una en la otra. (Fragmento de observacion,
junio de 2019).

Como indicamos, las chicas hace varios afios que van a LCLP circunscribiendo su
participacion a las practicas musicales. En esta escena, yo era una extrafia, y parecia lo
mismo para Ailin y para Gimena, a pesar de los afios siendo miembros de la orquesta. Las
tres buscdbamos integrarnos al grupo que estaba concentrado preparando las empanadas

para vender. Mientras ellas esperaban a alguien conocido para que las acompafiase en el

% Los CAJ (Centros de Acceso a la Justicia) son oficinas que dependen del Ministerio de Justicia y brindan
servicios de atencion legal primaria gratuita.
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ingreso a la cocina, Edu ya estaba ahi, jugando de local desde temprano. LXxs tres
comparten la orquesta, pero mientras que para Eduardo es una continuidad de su
trayectoria en la organizacion y su trama barrial, para ellas significd conocer un nuevo
espacio, nuevas personas y ampliar su escala barrial. La orquesta logré convocar a jévenes
del barrio que nunca habian realizado actividades extraescolares en él. Es un sector con
expectativas de ascenso social, trayectorias escolares continuas e identificaciones
heterogéneas con lo barrial, con la organizacion social y con modos compartidos de
significar y estar en el grupo musical orquesta.

Los sentidos sobre la participacion en la orquesta fueron trabajados en parte en el
capitulo 3; los retomamos identificando una mayor homogeneidad en la adscripcién a lo
orquestal grupal. Implicé “conocer un nuevo mundo”, sentir que “se les abre la cabeza”,
tener la experiencia de materializar un deseo, de fundar una pasion y construir
proyecciones junto a una grupalidad especifica. Otra de las dimensiones que tomamos para
el analisis de la escala grupal son las respuestas a quién toma las decisiones, quién organiza
el espacio y el tiempo en los ensayos y togues. Como vimos en el capitulo 2, Ixs adultxs
coordinan y Ixs pibes responden a sus llamados, permanecen sentadxs en una silla por
mucho tiempo y se mantienen en silencio. Esta disposicion corporal y de comportamiento
es la misma que se necesita en la escuela, y como ya describimos, la gran mayoria de las
juventudes que son parte de la Orquesta tienen trayectorias escolares continuas. Estos
recorridos por el sistema educativo formal brindan una experiencia de permanencia, un
habitus compuestos en parte por la disposicion de docilidad que nos ensefiara Bourdieu
(1999), que abona la posibilidad de sostener la dindmica de funcionamiento de la orquesta.
Con esto obviamente no queremos plantear que un joven con trayectoria escolar
discontinua no sostiene la participacion en este espacio, sino remarcar que hay una
convergencia entre los dos formatos en el que prevalecen juventudes con trayectorias mas
0 menos continuas.

Wald (2017) realizo en su estudio de orquestas populares hallazgos que van en esta
misma linea al exponer que los miembros de esas orquestas pertenecen a familias que
comparten ciertos valores que estos espacios solicitan y promueven: estudiar, formarse,
acatar las normas, quietud del cuerpo, silencio y cumplimiento de todo ello como forma del
respeto. La autora sefiala, al igual que nosotras, que estas participaciones contrastan con

muchas socializaciones, formas del respeto, usos del cuerpo y de la voz de jévenes de
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sectores populares urbanos. Este contraste fue analizado de manera excepcional en la
etnografia de la escuela para obreros en Inglaterra por Paul Willis (1988), quien pudo
interpretar las estrategias de resistencia de estudiantes varones, y asimismo marcar la
eficacia a mediano y largo plazo con la socializacion para el trabajo manual como destino.

Esta situacion es percibida varixs docentes, que reflexionan con preocupacion sobre
qué hacer para lograr incluir al sector juvenil “que va todos los dias a la Casita”. Una
docente nos caracteriza dos grupos: “Quienes vienen a la banda de cumbia [otro espacio
musical que se desarrolla en la organizacion social] son los que estan en la Casita todos los
dias, mientras que Ixs participantes de la Orquesta vienen solo para esto”. Situacién que
confirmé al avanzar en el trabajo de campo a la vez que emergio la pregunta: ¢quiénes son
estas juventudes que quedan por fuera? Muchxs de Ixs pibxs que van a la banda de cumbia
y que asisten todos los dias a la casita poseen trayectorias escolares discontinuas, suelen
cambiar de trabajo a menudo y no viven en una misma casa por mucho tiempo. Es una
caracterizacion que puede leerse también en otras investigaciones sobre poblaciones
semejantes (Asussa y Chaves, 2018; Roberti, 2018; Di Leo, 2019). En estas es posible
trazar una experiencia comun sostenida por una légica de lo cambiante, la discontinuidad y
la precariedad (Barriach, 2023).

El espacio de la Orquesta logra en LCP convocar y sostener la integracion de
sectores juveniles méas diversificados que en otras propuestas de la misma organizacion u
otras organizaciones como Casa Joven. Pertenecer y permanecer en la orquesta significa
ser parte de un formato musical que conlleva una experiencia con reglas de juego de una
institucionalidad mas tradicional, pero ofertada en el marco de una organizacién que se
representa y es significada para los que son expulsados 0 no suelen soportar ese formato
como “mi segunda casa”. Como vimos, hay quienes quedan dentro y otros que no, pero
cabe destacar como logro de la organizacion y el grupo el sostenimiento de la Orquesta
como potenciadora para el encuentro entre sectores juveniles heterogéneos dentro de los

sectores populares de este territorio.
4.2.3. Tipo lll. Identificacion inexistente o negativa con lo barrial

Llegamos a la tercera y Gltima tipologia que organizamos para el analisis de modos de
apropiacion y formas de habitar en torno a tres escalas. Es representativo de este tipo el

caso del grupo salmista con una escala institucional que prima sobre la barrial, y dispone la
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regulacién del grupo musical.

Comencemos por como las salmistas habitan el barrio. Los circuitos de Belén estan
marcados por la asistencia a la escuela, el trabajo, la Iglesia y las relaciones familiares que
viven en el mismo territorio. En el apartado 1 de este capitulo anticipamos que ella
sefialaba el desconocimiento de otros espacios barriales, por ejemplo esquinas, plazas,
organizaciones, y por lo tanto tampoco los frecuentaba. Afiadimos aqui que su sociabilidad
y movilidad las describe estrechamente asociadas a lo familiar y a los espacios en los que
también se desarrolla la Iglesia, recorriendo las sedes de Congregacion La Plata entre Los
Hornos, Punta Lara y Barrio Aeropuerto (Villa Elvira). El barrio lo camina para
desplazarse hacia lugares especificos y si cae el sol, algin vardén de su familia la
acompafia, lo que entienden como una forma de cuidado.

Sol nos cuenta que sus dias se pasan entre hacer compras, realizar diferentes tareas
de asistencia a cuidado de familiares y cursar sus estudios terciarios, que durante la
pandemia [momento de las entrevistas] fueron virtuales. Fue a una escuela situada en el
casco urbano de La Plata, en la que se hizo un grupo de amigxs. Le gusta jugar al fatbol, ir
a la Iglesia y salir con amigxs. En el barrio dice que no se junta con nadie, porque ‘“‘son
todxs viejxs”, y ademas no tiene mucho tiempo para juntarse porque se le ocupa todo el dia
entre estudiar y atender a la familia. Los dias de semana sus desplazamientos se trazan
entre el mercado, su casa e ir al centro para hacer tramites. Los fines de semana va a la
Iglesia y, algunas veces, sale con amigxs de la escuela.

Las formas de habitar el barrio por Sol y Belén tienen varios puntos en comin, asi
como con las otras dos integrantes del grupo salmista. En el espacio barrial realizan
diferentes actividades vinculadas a la escuela, la familia y la Iglesia y no ocupan la plaza,
la esquina ni la calle como parte de la cotidianidad y su sociabilidad, al contrario de lo que
sucede en el Tipo 1 y parcialmente en el Tipo 2. Hallamos una ocupacion del espacio
publico barrial y apropiacién diferencial en clave de género en el que, como ha sido
trabajada en profundidad en otras investigaciones (Artifiano, 2016; Cozzi, 2018; Cabral,
2020), prima la presencia masculina. Si bien el analisis de la ocupacion del espacio publico
excede a esta tesis, entreabrimos la puerta para plantear como hipotesis que en la
conjuncion entre una educacién con menos permisos y libertades y mas miedo, y un
quehacer cotidiano repleto de responsabilidades dentro del hogar (Sciortino, 2018, 2023)

para las jovenes salmistas, pero también para otras jovenes de la orquesta, como Ailin y
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Gimena, hay una apropiacion del espacio publico barrial que se masculiniza.

Las formas de habitar el espacio barrial y otros circuitos que lo exceden por parte
de integrantes de esta Iglesia estd configurado por las discriminaciones que se activan
contra ellxs por su opcioén de credo, practicas y vestimenta. En el capitulo 2 presentamos
como las vestiduras son un elemento tan central como distintivo, y a la vez disonante para
la estética general del barrio. Traemos un fragmento de notas de campo cuando asistimos al

festejo de un nuevo aniversario de la iglesia en La Central, a 60 km de Villa Elvira.

Estamos con Maria, Sol y Belén en la Casa de Oracion, me explican como saludar y
donde sentarme. Hay reglas de como relacionarse con otrxs que son diferentes a las
otras casas de oracion porque hay otras figuras de mayor jerarquia que no estan en
las otras Casas. Belén me invita a recorrer el predio en el que ella vivié por mas de
un afio. El lugar me parece inmenso, lleno de pasillos y recovecos, unas casitas que
tienen varios pisos. La disposicion de algunas de las edificaciones me recuerda a una
villa, tal vez por la proximidad entre una y otra, que sean de ladrillo sin revocar. Y
como contraste a esas edificaciones estan las Casas de Oracién: espacios amplios,
revocados y pintados; el capital econdmico esta concentrado en este lugar que les es
tan significativo espiritualmente. La caminata por el espacio es una invitacion a
desplazarse, también, por su pasado. Me muestra los lugares donde dormia, se
juntaban a coser, a orar, cantar y danzar. Las salidas de la congregacion eran para ir a
la escuela o hacer compras. Si bien ella se define como una persona muy sociable, se
le hizo dificil tejer lazos de amistad, por los comentarios de sus compafierxs al
sentirse juzgada por profesar su fe. En este sentido, rememoraba: “Cuando nos ven
vestidas asi, piensan que somos una secta y que me tenian encerrada. Me
preguntaban todo el tiempo si me obligaban a estar en la Iglesia. Yo voy porque me
gusta, en la Iglesia siempre hago cosas diferentes y encuentro paz”. (Fragmento de
observacion, febrero de 2020).

Mientras recorremos con Belén la Central, ella rememora su experiencia viviendo entre
congregadxs y repara en diferentes situaciones que vivid en la escuela, en la que se sintio
juzgada, cuestionada y expuesta. Las vestiduras, sobre todo de las mujeres, han sido
motivo de cuestionamiento y sefialamiento en la escuela, el trabajo y al caminar por Villa
Elvira y también en la localidad de La Central. Estos sefialamientos por parte de
comparierxs de escuela interpelan a Belén y se refuerzan cuando medios hegemonicos de
comunicacion actuales hablan de Pueblo de Dios como “secta”, “una pelicula de terror”

(Cronica, 2022)%* 0 un “grupo de fanaticos” (Tereré Complice, 2017).% Probablemente por

lo diferente, extrafio, lejano se construye una mirada despectiva sobre estas practicas y

% Crénica es un diario matutino argentino de alcance nacional editado en la Ciudad de Buenos Aires,
fundado el 29 de julio de 1963 por Héctor Ricardo Garcia, creador de Cronica TV y CM, el canal de la
musica. Es propiedad del Grupo Cronica.

% Terere Complice es una revista paraguaya de andlisis politico, producida por investigadoras e
investigadores de diferentes disciplinas y enfoques.
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sobre quienes las realizan.

Segun relatan diferentes feligreses la forma de profesar la fe es leida por muchxs
vecinxs como una amenaza a la que responden con apedreadas en las Casas de Oracion y
con comentarios ofensivos hacia el Pueblo de Dios. La participacion en esta Iglesia
demarca formas de discriminacién que se activan en circuitos barriales y regionales y se
refuerza la significacion de ser perseguidxs, en convergencia con su relato del origen y el
pasado del credo en Paraguay.” Como se ha analizado en otras investigaciones en
religiones minoritarias de nuestro pais (Maiolli, 2018; Rabbia, 2020; Mosqueira, 2022),
hipotetizamos que es principalmente la diferencia la que provoca rechazo y sobre la que se
fundan prejuicios que promueven précticas violentas hacia integrantes del Pueblo de Dios.
En estas circunstancias devotxs de Pueblo de Dios han negado su participacion
eclesiastica, ocultando en el caso de las jovenes su participacion en el grupo salmista.

Encontramos que lo barrial se habita atravesado por actos de discriminacion que
van desde la agresion verbal hasta la fisica mediante los que diferentes actores desprecian a
una otredad en nombre de la peligrosidad producto de ser una secta o hacedores de
brujeria. En este marco, lo barrial se construye como un espacio indeseable de habitar y
cargado de valoraciones negativas producto de experiencias de discriminacion por motivos
religiosos. En suma, comprendemos que los modos en que las salmistas habitan la escala
barrial es un constructo generizado Yy, principalmente, entreverado en actos de
discriminacion hacia el credo y sus feligreses.

Detengdmonos ahora brevemente en el modo de habitar la Iglesia y el grupo
musical. Como vimos en el capitulo 3 la Iglesia es donde las salmistas dicen encontrar
divertimentos y sentimientos de paz, participar sirve como nexo para conectarse con Dios,
les da resguardo, sentidos trascendentes y presentes, y en definitiva sentido de comunidad.
La religion Ixs une, y convoca. Durante un dia de reposo las jovenes salmistas,
principalmente Belén, casi siempre reciben alguna tarea por parte de Ixs adultxs para

colaborar con el desarrollo de la jornada. Acondicionar la casa de oracion, ayudar a servir

% La historia de la conformacion de la Iglesia es un tépico protagdnico en eventos que nuclean a sus
perseverantes y congregadxs. Referentes y figuras jerarquicas construyen una memoria colectiva en la
Iglesia, se recuerda gestada a nivel internacional como perseguida y a nivel local desde una estigmatizacion
barrial cotidiana, con frecuentes robos y en la que ha sido apedreada y hasta una vez tiroteada por vecinxs. En
términos de Miguel (maestro de ceremonias), Pueblo de Dios es “el pueblo més sufrido [dentro de los
catdlicos]”, cuya Iglesia ha sido “vapuleada y apedreada” tanto en Paraguay como en La Plata. En lo que
respecta al origen de la Iglesia en Paraguay, Miguel repone un origen “cuesta arriba”, perseguido por
gobiernos de facto y por parte de la misma iglesia catolica.
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la comida o traer algin elemento preciso para una actividad son algunas de las tareas que
realizan cada sabado. En ello, circulan por diferentes partes de la Casa: por los patios, en la
cocina. Entran de las habitaciones, salen, buscan las llaves, saben donde estan la mayoria
de los objetos; se mueven por las Casas como si fuera su propia casa. Y también
construyen espacios para escabullirse de presiones y controles (De Certeau, 2000), en los
que Ixs adultxs quedan fuera de los que identificamos signado por dos précticas. Una,
escaparse para “chusmear”, que tiene lugar cuando se alejan para conversar sobre chicxs,
salidas, borracheras o para descansar un rato; y la otra, al juntarse a ensayar. Si
comparamos un dia de reposo con un dia de ensayo hallamos que corren otras reglas sobre
cémo se puede usar el espacio. Los dias de ensayo, las juventudes son las que marcan el
repertorio musical y de accién, ocupan fisicamente espacios como el cielo, el cual es el
lugar mas importante de la Casa de Oracion y al que las jovenes no acceden un dia de
reposo. Interpretamos que alli se constituye un espacio de agenciamiento juvenil y de
construccion de una dinamica propia.

Al focalizar en las formas en que las salmistas habitan la Iglesia nos encontramos
con un grupo de jovenes en un espacio que es comandado por adultxs que ocupan lugares
jerarquicos, toman las decisiones y establecen las reglas de funcionamiento cotidiano. La
conformacion del grupo, como ya hemos marcado, es producto de la iniciativa de Belén
con acuerdo de las otras salmistas y con un fuerte apoyo e incentivo de Pablo, director de
salmos y también padre de Belén. Los salmos que ellas eligen para su repertorio son
composiciones de otrxs feligreses de Pueblo de Dios, generalmente adultxs.

En sintesis, los modos de apropiacion del territorio por parte de las salmistas se
construyen en una escala de lo barrial desde un distanciamiento/lejania e identificacion
negativa; en la Iglesia por un modo de estar con una fuerte presencia y apropiacion y en el
espacio de ensayo como un lugar alternativo en el que construyen dentro de la Iglesia
l6gicas y dinamicas en las que estas jovenes marcan el pulso y construyen repertorio
basado en salmos que les gusta cantar.

La apuesta a una tipologia como mediadora del andlisis conlleva una
sistematizacion que esperamos haya sido productiva para quien lee, en tanto formas de
analizar y comprender las l6gicas y formas de habitar de espacios barriales, institucionales
y grupales por parte de jovenes que producen masica. A continuacion nos centraremos en

la construccion de fronteras simbdlicas, en como estas fronteras generan otredad y como
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operan en la reproduccion de desigualdades y posibilidades para los sujetos.

4.3. Fronteras: entre ellxs y nosotrxs

En el apartado 2 trabajamos la apropiacion del territorio en tres escalas y encontramos
algunas pistas sobre cdmo se configura el nosotrxs/otrxs a través de la identificacion
positiva y negativa en lo barrial, lo institucional y lo grupal. Continuaremos en esta seccion
el estudio de la relacion nosotrxs/otrxs analizando modos de organizacién de la diferencia,
los contextos en los que tienen lugar, sus efectos de poder, legitimacion, mecanismos de
inclusion/exclusion y profundizacién de desigualdades. Para ello trabajaremos con la
nocion de fronteras simbdlicas (Lamont, 2000; Lamont y Virag, 2002; Bayon, 2015). Las
fronteras simbolicas son sistemas clasificatorios que se ponen en juego y activan en
contextos especificos; “lineas de fractura” (Lefevbre, 2013) en lo social, en el que se
construyen identificaciones®® con los de un lado y no con los del otro, se delimita un
nosotxs y se define a un otrx. Recuperando a Stuber (2006) y Lamont (1992), a través de

Chaves, Fuente y Vecino (2016: 15) definimos la frontera simbolica como:

(...) distinciones conceptuales hechas por los actores para categorizar objetos,
personas y practicas (Stuber, 2006). Estas categorizaciones generan agrupaciones
que forman parte de la produccién de la desigualdad (Lamont, 1992), ya sea
legitimandola, consoliddndose como fronteras sociales institucionalizadas, o por ser
el marco interpretativo de la vida cotidiana.

Las fronteras simbdlicas organizan el desarrollo de la vida cotidiana, proponen formas de
hacer, decir y vincularse, regulan las posiciones que las personas ocupan, asi como las
relaciones entre los objetos, los sujetos, el tiempo y el espacio. No son fijas ni lineales, sino
que pueden tener delimitaciones porosas (Hirsh, 1996), ser moviles y al detenernos en ellas
es posible observar tensiones especificas. Las fronteras simbolicas son elementos
constitutivos de la movilidad; en nuestro estudio podremos ver como se espacializan en

como estrategias de evitacion, circulacion de estereotipos y estigmas (Carman, Vieira da

% En linea con Brubaker y Cooper (2002) comprendemos que las identificaciones son inherentes a todos los
sujetos, y las hallamos expresadas en las acciones que realizan. Asimismo, comprendemos que las
identificaciones comunes y distintivas se generan en la interaccion entre diferentes actores sociales (Barth,
1976). La manera en que una persona se identifica y es identificada por otrxs varia en los diferentes contextos
a la vez que se construye en didlogo con lo que Hall (2003) ha llamado el exterior constitutivo. Cabe
mencionar que la construccion de todas o las multiples identificaciones de los sujetos excede esta tesis, pero
si nos interesan aquellos procesos de constitucion identitaria que configuran/intervienen en la produccion
musical de Ixs jovenes de Villa Elvira que participaron de esta investigacion.
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Cunha y Segura, 2013) que organizan desplazamientos (Caggiano y Segura, 2014) y
forman parte de la construccién de circuitos (Magnani, 2022).

Estos resultados nos permitirdn comprender dinamicas territoriales que son parte de
la configuracion musical juvenil analizada en la construccion de pertenencias o
distanciamientos, y los procesos de consolidacion (0 no) de agrupamientos. En otras
palabras, detenernos en las fronteras nos atafie porque, como veremos, configuran
dindmicas sociales que inciden en quién se puede juntar con quién para hacer musica,
aspecto que trabajaremos en el apartado 3.1 con la frontera que construyen las marcas de
ser de alli; y en el apartado 3.2 desde la nocién de fronteras sonoras analizaremos qué

masica sienten que pueden o no hacer.
4.3.1. Las marcas de ser de alli

El territorio —como ya hemos sefialado— estd cargado de sentidos y muchas veces de
valorizaciones que arman Ordenes morales, estigmas, positivizaciones y negativizaciones,
entre otros fendmenos. Habitar un espacio, ya sea por ser originario de alli o por usarlo,
puede traer aparejado cargar con los sentidos hegemonicos que esos lugares portan. En un
juego cruel, al modo del determinismo geogréafico, las marcas de los lugares se encarnan en
las personas, a través de las miradas y palabras de Ixs otros, y a veces de si mismos. Estas
“marcas de ser de alli” se activan en diferentes situaciones sociales, explicitando las
relaciones de poder que se proponen y el tipo de actores que pretende construir. En este
apartado nos detendremos en algunas fronteras simbdlicas que entran en juego cuando Ixs
jovenes se juntan a hacer musica utilizando los diacriticos “la 6” o “la 90” en referencia a
calles, o nominaciones de nacionalidad, principalmente paraguaya. En la investigacion
encontramos que estos diacriticos funcionan como constructores de alteridad configurando
un nosotrxs, “Ixs amigxs”, y en ese mismo movimiento relacional un otro del que
diferenciarse, y en algunos casos enemistarse.

“Nosotros somos todos de la [calle] 6”, dijo Bauti y se mir6 con el Hongo, también
“de la 6”. Bauti nos habla de un grupo de jovenes que comparte varias horas de su vida en
esa calle, que se encuentra para “ranchear”, pero también para moverse “en barra” (todos
juntos) a la organizacion social, al centro, a alguna juntada, al boliche. En el nombre de la
calle 6 hallamos una identificacion colectiva, o de acuerdo a la terminologia de Merklen

para barrios populares (2005: 158), de “apego territorial a la pertenencia local”. “La 6” es
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una referencia para varixs jovenes participantes de Casa Joven sobre la que se funda una
identificacion y en relacion a la cual se diferencian de otras zonas o calles, por ejemplo “la
90”, y circunscriben en parte esa calle a la zona entre 96 y 604 aproximadamente. Para ello
atendamos a lo que Jaquelyn, también “de la 6” e integrante de Casa Joven, me comentaba
mientras caminabamos por esa calle: “Si nos encontramos [en el boliche bailable] con los
de la [calle] 6, re cheto, pero con lo de la [calle] 90 est4 todo mal, seguro los cagan a
trompadas... Aunque no nos conozcamos, €s como si ya nos conociéramos... No sé si me
explico”. Para estxs jovenes la calle 6 arma un limite que cohesiona hacia adentro de la
pertenencia, y marca ruptura y diferenciacion con otras. Las valorizaciones que los sujetos
adjudican a la 6 y la 90 operan en los modos en que las juventudes arman colectivos, se
enemistan, sociabilizan en general y, en particular, en las formas de agruparse para hacer
musica. Se construyen identificaciones que se amplian no sélo a quienes interaccionan
directamente sino como comunidad imaginada, si consideramos el concepto de Anderson ,
que les permite afirmar que aunque no se conozcan a todas las personas, “en la mente de
cada uno vive la imagen de su comunion” (Anderson, 2000:23).

Esta frontera simbdlica se configura también como delimitacion moral (Bayon,
2013) produciendo una alteridad estigmatizada. “La 90 es una referencia espacial dentro
de Villa Elvira, y un limite geografico por la forma de la calle, en una parte angosta y de
tierra, y en otra avenida amplia con rambla, que corta las calles desde la Villa Elvira mas
consolidada hacia barrios mas irregulares. Para atravesar la 90 hay que cruzar la rambla a
pie, o dar una vuelta en moto y auto por su rotonda ampliada. Muchxs entrevistadxs la
nombran como un espacio “medio peligroso” cuando aluden a su parte angosta (de 6 a 122,
0 de 13 a 137) y sobre el que, por ejemplo, Ana (princesa, Iglesia), dice que “por ahi mejor
ni pasar”, mostrandonos como las representaciones negativas del espacio se traducen en
estrategias de movilidad (Saravi, 2015). En la calle 90 del lado de Barrio Aeropuerto
(desde calle 6 a 1 —cabe aclarar que 90 es perpendicular a 6—) priman las casillas de
madera, construidas una muy cerca de la otra; es una zona baja propensa a inundaciones
por la cercania del arroyo y es nombrada muchas veces como ‘“una zona liberada[del
control policial]”. En el discurso mediatico que analizamos al inicio de este capitulo
leiamos las representaciones de peligro sobre Villa Elvira, y como la 90 era construida
como un limite urbano sumamente estigmatizado, pero no Unicamente desde los medios,

sino también en el discurso de algunxs vecinxs y jévenes. Son espacios jerarquicamente
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relacionados (Gupta y Ferguson, 2008), y esta asimetria complejiza las relaciones de
desigualdad.

He escuchado decir que Claudia® es una “tipica piba de la 90, “medio reviente”,
con un rostro con cicatrices de la vida en la calle y una personalidad belicosa. Claudia “da
miedo”, me dijo una vez una de las pibas de Casa Joven. Ella tiene a su familia alli, conoce
a Ixs vecinxs y la historia de vida de cada unx, sabe de los movimientos que hay para “salir
de joda”, quiénes “chorean” y donde conseguir drogas. Hace varios afios ella esta haciendo
tratamientos para “salir de la droga”. Ella nos cuenta que le cuesta conseguir trabajo y
cuando va al hospital no la atienden.*® Al igual que han indicado Caggiano y Segura
(2014) para migrantes de Buenos Aires, el estigma se lleva en el cuerpo mucho més alla
del lugar de residencia. En Casa Joven, algunxs comparierxs del taller han expresado que,
si ella continuaba yendo, ellxs dejarian de ir. El rechazo y la exclusibn son moneda
corriente en la vida de Claudia. Por su lugar de origen y en el que vive, carga un estigma
que se encarna y funciona como frontera simbolica en la mayoria de las interacciones
sociales en las que participa, produciendo una profundizacion de las desigualdades de las
que ella ya es parte (Bayon y Saravi, 2019; Chaves, 2022). Ser “de alli” y llevar “esa vida”
fue produciendo su subjetividad, con wuna personalidad aguerrida que genera
conflictividades en diferentes grupos. En consonancia con Wacquant (2007), quien analiza
estigmas territoriales, hallamos que las marcas se sostienen en el tiempo por mas que la
persona luego viva en otros espacios, como es el caso de Claudia, que ya no vive en “la
907, pero el estigma la acompana.

Una experiencia diferente a la de Claudia, de habitantes de “la 90” nos la ofrece
Ailin, integrante de la Orquesta a la que ya presentamos, quien construye una estrategia
para desmarcarse del lugar estigmatizado. Al igual que han mostrado otras investigaciones
en Argentina en sectores populares, como Guber (2001), Merklen (2005) y Kessler (2012),
se trata de estrategias que toman la forma de distanciamiento y desmarcacion del territorio.
Ailin dice no saber nada de lo que sucede en su barrio, ni tampoco le interesa. En la

Orquesta no recibe comentarios sobre el lugar donde habita, el cual lo menciona, por lo

% En este caso ficcionalizamos su nombre con el objeto de no exponerla.

100 Claudia nos ha contado que muchas veces ha ido al hospital y “se peleé con medio mundo” hasta que la
atendieron. Como una estrategia para que no la vean sola y que sepan que hay una organizacién social
mirando cémo trabajan hemos ido juntas, y alli vi en primera persona el ninguneo y la mirada despectiva que
recibia asi como diferentes estrategias que ella desplegaba para el acceso a la salud. La estrategia de
acompafar a hacer tramites como un modo de hacer investigacion fue trabajado por Chaves (2013) con
jévenes del mismo barrio en el que se desarrolla esta tesis.
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que muchxs de sus compafierxs ni siquiera conocen ese dato. Su relacién con la gente de
“la 90” se reduce a su familia y a una vecina amiga de la familia, y se traduce en una
movilidad restringida, porque “hay mucha gente que hace cualquiera”. No tiene practicas
de uso del espacio ni de consumo en el barrio. En este marco interpretamos que la joven
contrarresta la desventaja que se produciria con una identificacién con esa parte del barrio
produciendo estrategias de desafiliacion (Merklen, 2005).

Hasta aqui presentamos las calles 6 y 90 como fronteras simbolicas mas alla de lo
espacial, ya que operan en la diferenciacion y jerarquizacion moralizada, produciendo
identificaciones y otredades que convergen con mecanismos de inclusion y exclusién y son
parte de los modos en que estas juventudes se agrupan o separan.

Un segundo diacritico que se constituye como frontera simbdlica es la
nacionalidad: argentinxs, por un lado, y paraguayxs por otro.’® Para este analisis nos
nutrimos de investigaciones sobre la nacion (Yuval-Davis, 1996; Anderson, 2000; Bahaba,
2010) y sobre el lugar de las migraciones en estos constructos (Wacquant, 2007; Caggiano,
2007, 2008; Gavazzo, 2019). La nacion se imagina como comunidad porque,
independientemente de la desigualdad y la explotacion que en efecto puedan prevalecer en
cada caso, “se concibe siempre como un comparierismo profundo, horizontal. En ultima
instancia, es esta fraternidad la que ha permitido que millones de personas maten, y sobre
todo, estéen dispuestas a morir por imaginaciones tan limitadas” (Anderson, 2000: 25). Hay
un enfoque en este campo de estudios que lee la nacionalidad como producto de una
historia sedimentada (Grimson, 2000), que tiene implicancias concretas y diversas en la
construccion de alteridades (Briones, 2003 Segatto, 2007). En nuestro pais se hallé que lo
migrante como clivaje, mas aun cuando nos referimos a paises limitrofes, opera
racializando (Margulis, 1999; Caggiano, 2008), restringiendo la ciudadania y favoreciendo
procesos de exclusion en diferentes ambitos, como la escuela (Sinisi, 2001), centros de
salud (Aizenberg y Maure, 2017), la calle (Caggiano y Segura, 2014) e incluso espacios de
militancia (Gavazzo, 2019).

El siguiente fragmento de registro de observacion de un dia en el taller de musica

en Casa Joven nos permitira introducir la situacion.

Es lunes a las 14:30 h, cuando la casa abre sus puertas para gue inicie el taller de
mausica. Entra al espacio un grupo de jovenes, de Ixs que van todos los dias: van de

101 E| lugar de la paraguayidad en el territorio en estudio ya fue trabajado en la tesis doctoral de Hernandez
(2016) sobre experiencias urbanas de nifieces.
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un lado a otro de la Casa, hablan fuerte. Hace unos pocos meses se incorporo al taller
Ricardo (13 afios). Es primo de Ale (un pibe que va a la casa hace ya varios afios),
lleg6 a Villa Elvira con su familia desde Paraguay. En este barrio vive parte de su
familia desde hace unas décadas, ellxs “ya son del barrio”: van a una escuela de por
ahi, tienen a sus amigxs también a unas pocas cuadras de sus casas y concurren a
distintas actividades de Casa Joven. Es por ellos que Ricardo llega al taller de
musica, es nuevo y no conoce al resto de Ixs jovenes. Su forma de habitar el espacio
es bien distinta, circula menos por los distintos ambientes y se focaliza mas en el
instrumento, tiene una posicion corporal mas encorvada y su tono de voz es mas
pausado, suave y con tonada guarani.

Llega la hora del almuerzo, y ya sentadxs en la mesa del patio veo de reojo que uno
de los jovenes le peg6 a Ricardo una especie de cachetada en la cabeza. Le llamé la
atencion, a lo que respondié que era un juego. El hostigamiento a Ricardo era
cotidiano, la semana anterior una de las chicas del taller me conté que alguien le bajé
el asiento de la bici y las expresiones despectivas tales como “eh, paragua”, “paragua
de mierda” eran recurrentes. A pesar de que, segun nos dijo, le gusta hacer musica
no se sinti6 enganchado con el grupo y en esa secuencia de situaciones, dejo de
participar en el taller (Fragmento de observacion en Casa Joven, junio de 2019).

El grupo le hace “pagar derecho de piso” mediante diversos mecanismos, y frente a una
intervencidn adulta insuficiente para modificar la dinamica, Ricardo termina yéndose y no
volviendo al espacio. “Lo paraguayo” utilizado como denominacion estigmatizante opera
como otredad para la exclusion del recién llegado. Si lo pensamos en clave del tradicional
estudio de Elias (1998) sobre establecidos y marginados, interpretamos que Ixs
establecidxs, pibxs argentinxs de Casa Joven, monopolizan las oportunidades de poder
habitar la organizacion, frente a chicxs nuevxs a los que se estigmatiza como paraguayos
(lo sean o no).

Esta situacion no es excepcional, muchxs jovenes que concurren cotidianamente a
la Casa usan el término “paraguayo” como adjetivo calificativo negativo que incluye a
aquellxs de esa nacionalidad y a sus descendientes. Hemos encontrado también este uso en
otros grupos. La maméa de Mariela, integrante de la Orquesta, vive hace 20 afios en Villa
Elvira. Trabaja en limpieza y se ha podido construir una casa de material en la que vive con
sus tres hijxs. En septiembre de 2018, mientras realizaba una entrevista a Mariela en su
casa, el sol ya estaba cayendo y ella detuvo la conversacion para sugerirme que ya era hora
de que emprendiera la vuelta, ya que andaba en bici y “el barrio a la noche se pone
peligroso”. Indagué en cuales eran esos peligros y ademas de los posibles robos sefialé que
su casa estaba marcada, ya les habian robado varias veces, segun ella porque “no nos
quieren por paraguayxs”. El ocaso del dia, la peligrosidad y la xenofobia se hicieron
presentes terminando la entrevista. Pese a esas alertas, continuamos una conversacion en la
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que repuso el vinculo con sus vecinxs como conflictivo y de mucha discriminacion, con
discusiones que culminan con frases poco felices como “Eh, paragua, volvé a tu pais”. La
nacionalidad como marcador de diferencia atraviesa los modos de relacion con sus vecinos
construyendo una posicion de superioridad de unxs sobre otrxs, y legitimando para el
dominante el abuso y hostigamiento. La frontera se constituye desde los argentinxs contra
los paraguayxs para atribuirse valoracion positiva a si mismos y negativa a Ixs otrxs,
articulandose en procesos de segregacion y exclusion social, en un marco xenéfobo y
racista. En consonancia a lo planteado por Elias (1998) para Winston Parva, encontramos
que en nuestro territorio la arrogancia y el desprecio son un recurso de poder que el grupo
establecido utiliza para consolidar su superioridad sobre los “recién llegados” (aunque
temporalmente no sea asi).

Veamos ahora qué sucede con esta frontera en espacios con una fuerte presencia
paraguaya como es el caso de la Iglesia. Las salmistas que rearmaron el grupo son cinco de
nacionalidad argentina, tres con generaciones previas tambien nativas y dos son nietas de
paraguayos, ninguna habla guarani. Estas jovenes salmistas no son las Unicas jovenes que
participan de la Iglesia, hay tres méas de nacionalidad paraguaya hablantes de castellano y
guarani. Cuando le pregunté a una de las chicas argentinas por qué no invitaban a las
chicas paraguayas, me dijo: “Las paraguayas me caen mal”. Otra menciond que no habia
ningun problema con ellas, pero que no las habian invitado y tampoco tenian intencion de
hacerlo. Como afirman Barth (1976) refiriéndose a pueblos indigenas y Grimson (2014) a
migrantes, los sentidos xen6fobos y racistas se intensifican cuando la interaccion es
posible. Es asi que durante la primera presentacion que hizo el grupo salmista una mujer se
sumo a cantar en guarani y una de las jovenes se aparto enojada. “No entiendo nada y odio
cuando cantan en guarani”’, me dijo luego. Se generd un clima de tension en la Casa de
Oracion que posteriormente se resolvio con una conversacion entre el director de salmos y
las personas paraguayas en la que se les solicitd que no subieran a cantar cuando estaba el
grupo salmista, aunque si sucede a la inversa.

Como mencionamos en la introduccion, la migracién paraguaya ha sido muy fuerte
en Argentina, y el asentamiento en Villa Elvira es grande y continuo, con un muy alto
porcentaje de poblacion paraguaya en algunos barrios, como algunos en los que viven las
personas que participaron de esta investigacion. Muchxs son hijxs o nietxs de paraguayxs y

existe presencia de lo que Gavazzo (2019: 31) nombré para la migracion boliviana como
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una “herencia cultural entre generaciones filiales”. Participar de esta herencia, ser parte de
una familia de paraguayxs, no excluye que muchxs de Ixs jovenes de esta tesis construyan
una oposicion discursiva de diferenciacion de lo paraguayo y de un conjunto de sentidos
negativos que se le han asociado. Si bien no nos detendremos en ello, cabe mencionar que
existen investigaciones dedicadas a la construccion de estas identidades en el contexto
xenofobo de Buenos Aires y su imaginario blanco como negadas (Briones, 2003),
reapropiadas y negociadas (Silba y Vila, 2017; Gavazzo, 2019).

Nos interesa retomar que las fronteras simbolicas presentadas hasta aqui son una
forma posible pero no las tnicas sobre “la 90”’/“la 6” 0 argentino/paraguayo. Las fronteras
se imprimen con “efectos potentes y dispares”, nos explica Gavazzo (2019: 20), y lo
vemos en nuestro campo emergiendo en distintos agrupamientos musicales. Las texturas,
el peso y los alcances de las fronteras no son absolutos, sus efectos de poder y marcacion
se resuelven en cada escena, pero hay regularidades. Hemos visto como habitar en un
territorio estigmatizado no implica necesariamente llevar las marcas del “ser de alli”, pero
sucede a menudo. Tambien cémo para las salmistas la frontera opera excluyendo y
discriminando, y si traemos lo trabajado en el capitulo 2, sabemos que esto tiene lugar en
una lIglesia en la que, paraddjicamente, las principales figuras jerarquicas que ocupan
lugares de reconocimiento y devocion para estas jovenes son paraguayas (retomaremos el
andlisis en el capitulo 5). En esa linea Caggiano y Segura (2014:32) arguyen que las
fronteras “no son una sola y unica que se extiende rigida y fija separando territorios”, Sino
que se activa y cobra fuerza en situaciones sociales especificas.

Es relevante plantear como resultado de este analisis que las fronteras simbolicas
son un instrumento que marca el limite y la dindmica de escenarios que legitiman la
exclusion y en ello construyen la posibilidad de participar y permanecer en un grupo
haciendo musica. La carga referenciada espacialmente potencia procesos de discriminacion
y exclusion que construyen las condiciones de posibilidad de ser parte de esos grupos
musicales juveniles conformados mayormente por argentixs. La construccion de alteridad
se organiza en términos de desigualdades a partir de regular las interacciones, operando
también como un orden moral directo en el caso de las calles 6 y 90. Y en el analisis sobre
lo argentino/paraguayo como un orden que nos permitimos llamar de colonialismo interno.
Para esta denominacion retomamos las conceptualizaciones de Anibal Quijano (2015)

sobre la “racializacion” de las relaciones de poder entre identidades sociales y
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geo-culturales, sobre las que se sustentan en una referencia legitimatoria fundamental del
caracter eurocentrado del patron de poder, es decir, de su colonialidad. La nocién de
denigracion lateral planteada por Wacquant (2007: 277) nos sirve para comprender que en
los lugares que frecuentan “los desviados y desechos de la sociedad”, estos intentan
atenuar “el agudo sentido de indignidad social” que Ixs envuelve “transfiriendo su estigma
sobre otro demonizado y sin rostro: los vecinos de abajo, la familia inmigrante [...] los
jovenes que viven al otro lado de la calle”. En didlogo con esa nocion hallamos que el
lugar que les queda a parte de las juventudes de Villa Elvira es, como dicen Silba y Vila

(2017), el lugar de “los mas negros de los negros”.

4.3.2. Fronteras sonoras

Pasemos ahora al andlisis de la proxima frontera, que se constituye a partir de la
percepcion de las capacidades para hacer determinada musica, en relacion a las
representaciones sociales sobre géneros musicales, las posiciones hegemaonicas de algunxs
de ellos, y su vinculo histérico con determinados sectores sociales y territorios. Para ello
partimos de preguntarnos: ;Como es que Ixs jovenes que participaron de la investigacion
significan que pueden, o no pueden, tocar ciertas musicas? Analizaremos cOmo se
construyen marcas sonoras y estéticas, que en cruce con clivajes territoriales y de clase
operan como fronteras simbolicas, y nuevamente (re)producen desigualdades. Decidimos
nombrarla como frontera sonora y anticipamos que el principal eje de constitucion de esta
frontera es el par complejo/simple.

Leamos una conversacion con Santiago sobre su produccion musical, una tarde de

diciembre de 2020 sin mate y con barbijos en su casa, para iniciar el analisis:

Santi: Yo te quiero decir como que si yo hago un tema en donde esta recontra con
una re armonia y todo, no pertenezco a Villa Elvira, a la banda de barrio. (Me
entendés? Que, es mas, yo mismo hasta tengo esa... esa como esa... ;como se dice?
Como que la gente va a pensar eso.

Candela: Claro. Muy bueno. Como que este grupo, gque usa estos acordes no va a ser
de Villa Elvira, por ejemplo, va a ser de...

Santi: Ponele. Por decirte algo. No va a ser de la banda barrial, de la banda que, me
enten... jMira vos!

Candela: Si, si, si.

Santi: Mira vos hasta el... la... la movida, digamos, jes re loco! Porque asi también es
COmO que uno mismo se... como que...como que se... autolimita, ;me entendés?
Como que auto.... si, eso. Y a mi me, a mi me ha pasado eso [...], yo no puedo
tocarlo porque no... no pertenezco [en tono jocoso]. Por mas que uno no piense que
sea asi, uno lo tiene en su... capaz que, en el subconsciente, no sé. ;Me entendés?
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Candela: Si, las cosas que nos gustan, que no nos gustan, que sentimos que podemos
hacer, que no, tiene que ver con eso... como con las pertenencias que se ponen en
juego y esos sonidos tienen que ver cOmo con esas...

Santi: Como que estan en otra... Bueno, eso que vos me...

Candela: Claro. Como que vamos asociando los sonidos con cosas, digamos...

Santi: Bueno, eso que vos dijiste, no sé como, bueno, me abriste la mente ahi, y
bueno, y me quedé...por eso me quedé como...

Candela: Si, jaja. Santi, ¢estas bien? [en tono jocosa].

Santi: Es que me cago, jajaja.

Candela: jLe agarro un ACV al chabon! [risas].

Santi: jClaro! Claaro, el chabon no tocaba esos acordes, no le salian porque se sentia
re pobre, jaah! [risas] (Fragmento de entrevista a Santiago, diciembre de 2020).

Este fragmento de entrevista permite advertir cbmo el cruce entre pertenencias de clase
(“sentirse pobre”) y territoriales (ser de Villa Elvira) se entrelazan con sentidos de
complejidad musical (“una re armonia”) construyendo una frontera sonora en la que se
delimitan las musicas que Santi siente que puede o no hacer. La complejidad asociada a
otros sectores de clase y territoriales explica en este caso la imposibilidad de tocar un tema,
diferenciacion que se constituye como frontera y que hallamos a largo del trabajo de
campo en diferentes escenarios. En esta trama argumental las bandas de barrios populares
no podrian tocar aquellas musicas “mas complejas” porque romperian con una
identificacion estética y territorial en la que se reconocen, y que también saben que es el
lugar en que la sociedad los ubicara.

Los estilos musicales que a Santiago le resultan familiares y faciles de tocar son la
cumbia, el folclore y el rock, mientras que le parecen mas dificiles el jazz, la musica
brasilera y otras musicas como rock o folclore con armonias “mas complejas y con notas
agregadas” en comparacidon con las que son parte de sus repertorios.’® Nos hemos
encontrado en numerosas oportunidades a lo complejo como un adjetivo que alude a
musicas rapidas (velocidad), el empleo de notas agregadas y de acordes que no son
mayores 0 menores (armonia), asi como a determinados géneros musicales. Lo complejo es
definido en estas referencias como cualidades objetivas a las que se le adjudican valores
absolutos portando un especial peso como organizador de sentidos. A lo complejo se lo
positiviza, jerarquizando aquellas muasicas que portan las cualidades arriba descriptas. En
esa jerarquizacion se fundamenta también la significacion de inaccesibilidad, el no sentirse

capacitadx para tocarlo, sea un género, una pieza, una secuencia armoénica o un punteo.

102 Se conoce como extensiones de los acordes o superestructura a las notas que se encuentran mas arriba del
intervalo de séptima; hablamos puntualmente de los intervalos de novena, oncena y trecena.
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Esta exclusion del tipo de misica que una persona como Santi siente que puede hacer lo
lleva a excluir la posibilidad de sumar una nota a la triada o tocar un acorde diferente en la
secuencia armonica. Por su parte las musicas que le gusta tocar, y efectivamente toca, son
aquellas que le parecen faciles, y con las que se identifica. Lo dificil y lo sofisticado
jerarquizan a aquellas musicas a las cuales se les coloca esa etiqueta porque se imbrican en
representaciones sociales hegemdnicas en la sociedad sobre la superioridad de lo complejo,
asociado a lo dificil, y la inferioridad de lo simple/facil. Dicotomia con gran profundidad
historica de raices evolucionistas y coloniales para América Latina, que lograron asociar y
legitimar en el capitalismo a las clases sociales como marcas de distincién:
complejo-dificil-clases altas vs. simple-facil-clases bajas. Estos tdpicos han sido trabajados
ya hace tiempo por Bourdieu (2012), quien planteé que la posibilidad de producir y
apreciar bienes artisticos es una construccion social y cultural vinculada a las pertenencias
de clase. En ese marco de sentido las musicas que ellxs tocan son caracterizadas como las
mas simples, las que se consideran al alcance de quienes habitan barrios como Villa Elvira.
En el caso recién descrito la identificacion, y efectivamente realizacion, de ciertas musicas
se enraiza en una pertenencia de clase baja, o “re pobre”, con adscripcion positiva en lo
barrial.

Retomamos brevemente algunas discusiones sobre lo popular para analizar esta
frontera. Sin posibilidad en esta seccion de profundizar en el campo de lo popular, cabe
mencionar que ha sido trabajado desde hace tiempo en muchas investigaciones a nivel
internacional y local relacionandolo con el lugar de la subalternidad (Hall, 1984; Garcia
Canclini, 1986, 1987b; Grignon y Passeron, 1991; Frith, 2001; Seméan, 2006b; Alabarces et
al., 2008; Escobar, 2008). En una “distribucion compleja y estratificada de los bienes
culturales, lo popular ocupa posiciones subalternas” (Alabarces et al., 2008: 31), expresada
en este caso en las dicotomias simple/complejo, sencillo/sofisticado, facil/dificil.
Necesariamente imbricado en clivajes de clase, género y raza, lo popular se desvaloriza en
oposicion a lo culto y como adjetivo se desliza desde lo sonoro hacia la vida misma,
organizando un sistema de valores hartamente reproducido en el coloniaje y el capitalismo,
y experimentado por los negrxs/pobres/indixs y su simpleza, sencillez y facilismo.
Santiago se coloca en el lugar de no poder tocar esa musica sofisticada al mismo tiempo
que reivindica fuertemente su barrio, sus historias, sus calles; y como hemos visto en

capitulos anteriores, existe una fuerte identificacion barrial que puede también pensarse
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desde las resistencias al proclamarse orgullosamente subalterno (Alabarces et al., 2008).

Detengamonos ahora en el analisis de lo simple/complejo como frontera a partir de
la figura de lo orquestado; un formato musical representado en diferentes circuitos como
sofisticado, y muchas veces asociado a segmentos de clase mas pudientes. Para mostrar el
lugar de lo orquestado apelamos al registro de un ensayo de Delirio en el que organizaban
el repertorio para un show proximo y buscaban invitar a un musico vientista para tocar una
cancion. Quienes estaban alli consensuaron que la cancidn tenia complicaciones técnicas y
que no cualquiera podria ser el invitado, uno de los integrantes sugirié un nombre y afiadié
que era el indicado porque “el chabdn toca de orquesta”. La apelacion a lo orquestado
como sinénimo de capacidad técnica, sofisticacion y complejidad funciona y regula
positivizando esos formatos musicales y ambitos, en contraposicion con la supuesta menor
capacidad técnica, sencillez y simpleza que se precisa para el rock. Una sofisticacion que
ellos como musicos no perciben tener, en oposicion a ese otro musico.

Es interesante vincular como estos sentidos que colocan a lo orquestado como
sofisticado se tensionan con el avance de politicas publicas culturales que promueven el
desarrollo de orquestas en barrios populares. Retomando a Garcia Canclini (1986),
recordemos que los sentidos y valores que se otorgan a los objetos no estan garantizados
eternamente, sino que se van conquistando en las relaciones sociales. Orquestas infantiles y
juveniles proliferaron y se han arraigado en barrios populares principalmente con el avance
de diferentes politicas publicas que democratizan el acceso a la musica orquestal. Sin
apoyo e inversion econdmica estatal las juventudes de esta tesis (OLCP) y de muchas
barriadas populares no tocarian en una orquesta. Esta forma de hacer musica es novedosa
para estxs jovenes como consumo cultural, por los tipos de instrumentos y como trama
organizacional en la que se produce musica. Como vimos en los capitulos 2 y 3, algunas
juventudes populares y los adultos que acompafian se apropian de lo orquestado a partir de
tocar estilos latinoamericanos, desde alli construyen un repertorio de accion e
identificacion novedoso y asociado a representaciones de sofisticacion, histéricamente
ligado a sectores sociales mas pudientes.

En linea con Avenburg (2018), planteamos que el desarrollo de orquestas en barrios
populares, entre las que cabe la OLCP, de algun modo disputa las fronteras arriba descritas,
pues tensiona un orden simbolico que establece que las poblaciones populares no realizan

estas practicas artisticas. Pero al mismo tiempo, los sentidos de lo orquestado como

177



sofisticacion y asociados a un ascenso de clase conviven reforzando el sentido de
sofisticacion y complejidad de lo orquestado. El caso de las orquestas populares entonces
nos permite comprender la frontera sonora desde su porosidad, desestabilizando sentidos
en torno a quién puede tocar qué (continuaremos el andlisis en el préximo capitulo).

Esta vision sobre la complejidad asociada a la clase es una de las posibles, pero no
es la Unica manera de interpretacion que hallamos en el campo. A modo de contraste, en
una conversacion con el Pilo que sucedio en el centro cultural Resistencia en marzo del
2021, el joven interpretd que las musicas que le parecen faciles o dificiles de hacer estan

asociadas a su socializacion musical y a sus aprendizajes de la técnica especifica.

Candela: ;Y hay musicas que te parecen dificiles de tocar?

Pilo: Claro. Si, si, si.

Candela: ;Cudles?

Pilo: Creo que la salsa, me gustaria aprender a tocar salsa. Tipo con el teclado, o sea, esta
muy bueno porque tiene un ritmo zarpado, que busqué un par de veces y lo practiqué, pero
era como que lo aprendia ahi y bueno, lo dejaba.

Candela: ¢ Y por qué te parece que es dificil? ; Qué es lo que es dificil?

Pilo: No. No sé, o sea, deberia encontrar a alguien que me explique o el momento indicado,
se daria, ¢no? Pero nada, o sea, por ahi se me complica en un momento, pero yo sé que
después, después sale. Pero creo que si, la salsa. Después no sé qué otro  qué otro se me
complicaria. Pero eso se complica, no es que es imposible, pero si, se complica un poco y
que estaria bueno, también, aprender.

Candela: ;Lo que es mas complicado es como la parte ritmica, decis?

Pilo: Claro, si, si. Como eso.

Candela: ;Y que sean faciles?

Pilo: Y a mi se me hace facil la cumbia. La cumbia al toque. Como que siempre vivi con
eso y siempre .... siempre toqué esto también, la mayoria de los instrumentos que aprendi a
tocar fueron con cumbia, 0 sea, como todo eso. Como la guitarra también, la guitarra, habia
querido empezar a aprender y estaba re asi y me volé la cabeza y dije “no”. La dejé un mes,
no es que dije “dejo un mes y sigo”, no, la dejé ahi tirada. Y después, volvi de nuevo, asi, y
me meti mas y ahi le agarré la mano y, hoy en dia, mds o menos sé manejarme en la
guitarra. Pero  pero eso (Fragmento de entrevista, marzo de 2021).

El Pilo ejemplifica lo dificil nombrando un estilo especifico: la salsa. Lo que le resulta
complejo es lo ritmico, pero sobre todo, que es novedoso en su universo sonoro. Conocer
un estilo y haberlo practicado es lo que lo hace facil, mientras que, cuando las sonoridades
y formas de tocar son novedosas y desconocidas, tornan a la pieza musical mas compleja y
dificil. La construccion de la complejidad, entonces, se anuda para Pilo a la experiencia en
su trayectoria musical.

Las nociones de complejidad vistas no agotan el total de acepciones halladas en el
campo. Otras veces la encontramos conceptualizada por sus dificultades técnico-motrices,

por ejemplo, en términos de Belén, “hacer cejillas en la guitarra”, o de Rodrigo, “que no
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me den los dedos”, aludiendo a hacer punteos a velocidades mayores de las que él puede
responder. En esta explicacion, al igual que en el caso de Pilo, mediante la préctica y
ejercicio musical es posible revertir el sentido de complejo o apropiarse de la complejidad.
Sobre estos casos indicamos que la frontera que coloca a las juventudes populares
del otro lado de la complejidad y la sofisticacion no es total, sino porosa, mévil, situada y
opera como delimitacién de la musica que sienten que pueden o no pueden hacer en
determinados contextos 0 momentos de su vida. En suma, los pares categoriales analizados
nos permitieron identificar una frontera sonora que se construye imbricada en clivajes
territoriales y de clase. Sobre esta se activa una hetero y una autopercepcion de las
capacidades e incluso de la imagen de si mismxs, y colabora en la diferenciacién entre un

nosotrxs y Ixs otrxs.

4.4. Cierre del capitulo

En este capitulo abordamos articulaciones entre la produccion musical juvenil y el
territorio para comprender sus configuraciones mutuas. Para ello analizamos las
representaciones mediaticas y juveniles, los modos de habitar y apropiarse de lo barrial, lo
institucional y el grupo musical, y finalmente la construccién de fronteras simbdlicas como
reguladoras de alteridad y reproductora de desigualdades.

En el primer apartado sistematizamos representaciones mediaticas sobre Villa
Elvira que la caracterizan desde la ausencia, la falta, el peligro y la violencia, y como
muchisimas veces se asocian estos sentidos a sus sectores juveniles. El barrio es producido
como un territorio suburbano, relegado y marginal desde una mirada de espacios
interrelacionados jerarquicamente donde el punto de contraste es el casco urbano
fundacional. Estas representaciones no agotan ni retratan a las maltiples juventudes de este
territorio, por el contrario, desde sus voces identificamos otros sentidos que conviven
representando a Villa Elvira como un lugar tranquilo, en el que conocen a todo el mundo,
donde forjan amistades y encuentran lugares para el ocio y esparcimiento (sobre todo los
varones).

En el segundo apartado analizamos modos de apropiacion de lo territorial. Para ello
construimos una tipologia resultado del cruce de los modos en los que las juventudes
habitan diferentes escalas de lo espacial. En el Tipo 1, donde quedan incluidos los casos de
Delirio, Alta Banda y Rap del Barrio, mostramos una apropiacion homogénea (todas las
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escalas) de identificacion positiva con lo barrial, y que se hace uso de la pertenencia barrial
en los productos culturales. El Tipo 2, que incluye a la Orquesta Latinoamericana Casita de
Los Pibes, caracteriza un modo de apropiacion que es homogeéneo a escala grupal, pero
presenta heterogeneidad en las escalas de la organizacion y el barrio. Es distintivo de este
grupo la participacion de jovenes que amplian su sociabilidad en el barrio a partir de la
participacion en la orquesta. Por ltimo, el Tipo 3 se constituye en el analisis del grupo
salmista de Pueblo de Dios, que nos permite explicar una homogeneidad de identificacion
positiva a escala grupal y organizacional (la Iglesia) y una identificacion negativa con lo
barrial.

En el tercer apartado pusimos el foco en procesos simbélicos de separacion de
unxs y otrxs, que nos permitieron leer desigualdades, inclusiones/exclusiones. Para ello nos
fue fructifera la nocion de frontera simbolica. Los resultados fueron organizados en torno a
dos formas en las que reconocimos fronteras en nuestra investigacion: 1) En “Las marcas
de ser de alli” identificamos pares categoriales de clave espacial y de nacionalidad que se
moralizan, positivizan 0 negativizan produciendo identificaciones y procesos de
segregacion y discriminacion. La racializacion de las relaciones de poder tienen
incidencias directas en la construccion nosotrxs/otrxs, y en ello, en quién se puede juntar
con quién para, por ejemplo, hacer musica. 2) En “Fronteras sonoras” identificamos los
modos en que las categorias de complejidad y sofisticacion, facil y simple operan en la
trama argumental construyendo fronteras simbdlicas. Interpretamos que estos pares
dicotémicos sobre los que se jerarquiza la musica, la pertenencia territorial y la clase social
son clivajes centrales para comprender la construccion de sentidos sobre las posibilidades
de hacer cierta musica y pertenecer a cierto sector musical. La nocién de complejidad
musical interviene como adjetivo de jerarquizacion y por lo tanto de valorizacion del
fendmeno musical asociado a sectores sociales de clase media y alta. En esta ecuacion, en
nombre de lo facil y lo dificil, y de lo simple y de lo complejo, se construyen y refuerzan
imaginarios que devaltian las musicas de “barrio” y de “pobres” respecto a otros lenguajes
musicales mas “sofisticados”.

En suma, en el correr de este capitulo apuntamos a demostrar algunas formas en las
que el territorio resulta una dimension de andlisis significativa para comprender los
procesos musicales juveniles. Analizar espacios musicales heterogéneos nos permitié

identificar como cada uno convoca a una poblacién especifica, y que hay regularidades y
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diferencias. Segun pudimos observar, la cercania fisica no basta para que un joven
concurra y sostenga una actividad —en este caso musical—, dado que operan desigualdades
estructurales, interaccionales e individuales que regulan accesos y pertenencias. La trama
territorial es parte de las producciones musicales, de sus sentidos e identificaciones, y asi
como las desigualdades y sus impugnaciones se espacializan, también podemos decir que

se musicalizan.
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Capitulo 5. Disputando quién y doénde en la
musica: procesos de legitimacion y

reconocimiento

En los capitulos previos hemos abordado la produccion musical de jovenes de sectores
populares a través de sus procesos de organizacion, de construccion de sentidos en torno a
la préctica artistica y como una practica que construye y es construida desde un territorio.
A continuacion, recorreremos el ultimo capitulo de esta tesis con el objetivo de explorar
los procesos de legitimacion en las producciones musicales. Analizaremos los elementos
que intervienen para comprender como, cuando y donde sujetos, bienes culturales y lugares
se consenstian como legitimos y/o adquieren reconocimiento positivo 0 negativo.
Recordando que las relaciones de poder varian en los diferentes contextos, apostamos
también a comprender de qué manera se construyen pertenencias y exclusiones de grupos
y/o précticas.

La disputa por los sentidos y la posibilidad de que determinadas personas, bienes
culturales y lugares se posicionen como legitimos en el mundo del arte (Becker, 2008) se
inscriben en el campo de la economia simbolica de una sociedad. Sobre esto nos
preguntamos: ¢de qué modo se legitima un sujeto como musico? ;(Qué acciones se
consideran legitimas para cada produccion musical? ¢Quiénes participan de esa
construccion de legitimidad? ¢Qué elementos, valorizaciones y exclusiones entran en juego
en esos procesos? (COmo es una trayectoria de legitimacion? ;Coémo se legitiman algunos
espacios y no otros? Para dar algunas respuestas a estas preguntas, el texto que sigue se
estructura en torno a dos secciones y unas reflexiones finales. En la primera seccion, “La
construccion del musico legitimo”, nos centramos en los elementos que intervienen para
definir quién “puede” hacer musica y/o conducir un grupo de musica, o dicho de otro modo
qué caracteristicas son valoradas positivamente para ser reconocido como “musicx”, y
quiénes participan y consensiian esa valorizacion. En la segunda seccion, “Espacios
jerarquizados”, trabajamos sobre como algunos lugares de actuacion se constituyen en
legitimadores de la actividad de los grupos con los que trabajamos, incrementando su

reconocimiento, la circulacién y el consumo de sus producciones musicales.
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5.1. Laconstruccidon del muasico legitimo

Ni “cualquier persona” hace musica, ni tampoco es indistinto quién ocupa cada lugar en las
dindmicas de produccién musical. Las posiciones de los sujetos, ya sabemos por Bourdieu
(1983), no son aleatorias, sino que dependen de capitales en disputa, relaciones e historia, y
se construyen —y pueden ser leidos— en situaciones sociales donde operan mecanismos
de regulacion especificos.

Podriamos haber trabajado los procesos de legitimacion de los sujetos atendiendo a
maltiples dimensiones, pero para comprender cémo se llega a ocupar lugares de
reconocimiento positivo como musicx nos resulto indispensable, en una primera seccion
denominada “Legitimacion de la autoridad”, identificar y analizar elementos que
intervienen en la construccion de autoridades. En la segunda seccion, titulada “A las pibas
hay que rajarlas, cantan mal”, nos centraremos en el clivaje de género como principal
elemento que interviene en la legitimacion de un sujeto en el ambito musical. Para mostrar
mecanismos de exclusion y agenciamiento de mujeres en producciones musicales de Villa
Elvira nos focalizaremos en el caso de Alta Banda, aunque como hemos descrito a lo largo
de la tesis, la produccién musical tanto en nuestro territorio de estudio como en muchos

otros esta ampliamente masculinizada.

5.1.1. Legitimacion de la autoridad

En todos los grupos musicales que son parte de esta investigacidn encontramos posiciones
de autoridad que se constituyen como legitimas.’®® Para nuestro andlisis partimos de
entender el ejercicio de la autoridad en linea con Cohen (1971: 39) como “la capacidad
para influenciar a la conducta de otros o influenciar el control sobre las acciones valoradas
sin uso de la violencia fisica”. En este apartado nos detendremos en analizar como se
construyen esas figuras, como se dan las relaciones de poder y a qué desigualdades
contribuyen o no. El interés por pararnos a mirar y analizar la construccién de autoridad

reside en que nos permite conocer un factor sumamente relevante en la organizacion de las

103 Weber (1984) fue uno de los pioneros en analizar y teorizar sobre cdmo se construye la autoridad. La
definié como una forma legitima de dominacion a la vez que identifico tipos y multiples formas de ejercerla.
Investigaciones mas recientes se han dedicado a comprender cémo se construyen y disputan posiciones
sociales jerarquicas —y en ello legitimadas— en espacios barriales (Foote Whyte, 1971), en el &mbito
religioso (Algranti y Mosqueira, 2019), en espacios musicales (Calderon et al, 2015; Cingolani, 2019), y en
ambito artistico autogestivo (Marmol, 2018).
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grupalidades musicales, asi como también advertir como se producen y se reproducen
asimetrias.

Identificamos cuatro tipos de autoridad que se cimentan a partir de diferentes
elementos: 1) autoridad estatuida: la posicion jerérquica y de autoridad que una persona
ocupa en la organizacion/institucién responde a roles jerarquicos instituidos; 2) autoridad
por la “personalidad”: se construye por capacidades de redistribucion, comunicacioén y
organizacion; 3) autoridad por trayectoria: se basa en el recorrido de una persona en un
espacio en el que tiene un cierto peso el tiempo o la antigliedad en este; y 4) autoridad
musical: se erige por las habilidades musicales y el modo en que fueron adquiridas.

5.1.1.1. Autoridades estatuidas

En los grupos musicales enmarcados en iglesias y organizaciones sociales (como la OLCP
y el grupo salmista) se ejercen formas de la autoridad que responden a lugares jerarquicos
instituidos. Las personas en estos marcos construyen la autoridad mediante una legalidad
dentro de un circulo de competencia logrando una obediencia impersonal (Weber, 1984).
Seguimos a Cruz Soto (2008: 70), quien arguye que este tipo de autoridad “es legitima
porque se supone que la conformacion de las normas obedece a un reconocimiento
implicito que la justifica por parte de quienes participan en la colectividad”. En nuestra
investigacion vemos que esas posiciones, segun el caso, llevan los nombres de mensajero,
director de salmos, coordinador, director de orquesta, docente, educador/a. Tomaremos
para analizar en esta seccidn los casos de dos directores: de salmos y de orquesta.
Empecemos por el director de salmos de la iglesia Pueblo de Dios. En la casa de
oracion se espacializan las posiciones. El cielo es la parte de la casa donde se sittan los
mensajeros, las princesas, el director de salmos y otras figuras de altas posiciones en la
estructura eclesiastica (explicadas en el capitulo 2). A este lugar cargado de simbolismo y
de valoraciones positivas se accede por la “entrega a Dios”, por reconocimiento de otros
miembros de la Iglesia, y como dicen ellxs, por el “reconocimiento por parte de Dios”.
Sahlins (1988) ha usado la nocioén de “capital divino” para explicar que la cercania a los

dioses es crucial para comprender la construccién de jerarquias en la poblacién hawaiana y
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creemos que puede ser utilizable también para este caso, ya que buena parte de las
posiciones de poder se construyen a partir de la acumulacion de este capital.**

Estas posiciones estan institucionalizadas, y quienes las ocupan estadn habilitados
para la toma de decisiones, como puede ser la distribucion de recursos y de
reconocimiento. Por ejemplo, si hablamos de recursos econémicos, hemos encontrado que
estas figuras disponen en qué se invertird la caja chica obtenida por donaciones; en
términos de reconocimiento distribuyen capital simbolico teniendo la potestad de elegir
qué juventud es mas devota.

El director de salmos es una figura que participa desde su lugar de autoridad en la
dindmica cotidiana del grupo salmista juvenil y es el responsable de promover la
participacion artistica en general y juvenil en particular. Desde ese rol incentivo el
rearmado del grupo salmista y participd en ensayos realizados en la Iglesia, haciendo
intervenciones ocasionales.

Pasemos a leer un dia de ensayo del grupo salmista para analizar el ejercicio de

autoridad de Pablo como director de salmos.

Dentro de la Casa de Oracion armamos y practicamos el repertorio. Pablo esta
afuera. Por la ventana lo veo pasar y detenerse a mirar. Se queda en la puerta y nos
escucha y al finalizar una cancién, en un impulso ingresa hacia donde estdbamos
nosotras y me habla: “Deciles como es”. Me descoloca el modo de su intervencion.
Me siento rara por mi autorizacion y la desautorizacién de las chicas. Temo que se
genere una competencia, entonces intento proponer otra légica y no reforzar el lugar
de saber musical en el que me puso. “Si, estamos probando, tal vez subirlo, ;no?” y
miro a las chicas. “Si”, dice Belén. Pablo toma la guitarra y sube la cancién. La
nueva tonalidad queda mejor, pero tiene una parte aguda y Belén, quien canta mas
fuerte y hace notar su voz sobre el resto, se da cuenta de que no termina de llegar a la
nota; “;Me ayudéas?”’, me dice. A Pablo no lo mira. “Claro”, y hago con la voz un
gjercicio que se llama glissando en el que parto de la nota que ella estaba cantando y
arrastro la voz haciéndola mas aguda hasta llegar a la nota que la melodia tiene
prevista. Ella repite, lo hacemos juntas y le sale. Lo vuelve a cantar, pero canta la
misma nota. “Vos corregilas”, me dice Pablo. Belén revolea los ojos como sefial de
hartazgo y le esquiva la mirada. Yo no sé muy bien qué hacer, trato de sumarme a la
dinamica y pedidos. Sol estd con su teléfono mientras canta. Maria canta bajito y
toca mas bajito aln la guitarra. Pablo le vuelve a dar la guitarra a Belén y se va
afuera con Ramoén. Con su salida también se descomprime la tension. (Fragmento de
observacion, febrero de 2020).

104 |_as jerarquias establecidas y bien diferenciadas conviven en la Iglesia, como hemos visto en los capitulos
2y 3, con la intencion de igualar a sus integrantes, tanto al usar las mismas vestiduras con colores pasteles
como por la posibilidad de que cualquier miembro pueda encarnar al Espiritu Santo.
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Las jovenes permiten que Pablo entre y salga del espacio y realice sugerencias sobre como
hacen muasica. Comprendemos que el reconocimiento de Pablo como director se sostiene
principalmente en el sistema estatuido de esta Iglesia tanto por las jovenes como por otrxs
feligreses, pero también entran en juego el saber musical, la edad y el género. La forma de
ejercer la autoridad es marcando el error, y pidiendome “corregirlas”. Pablo me utiliza
como mediacion en la escena; reconociendo mi saber musical me interpela para que lo
constituya en un modo de ejercer autoridad mas directivo e impuesto. Alojo su solicitud
desde mi saber al mismo tiempo que ejerzo cierta resistencia al cambiar el modo de
transmision de ese conocimiento hacia un modo mas colaborativo en la ensefianza.

Las jovenes responden atendiendo a algunos de sus pedidos y participando y
legitimando en ello la posicion de autoridad. Al mismo tiempo las jovenes muestran gestos
de disgusto, en una agencia resistente que no contradice por completo a la autoridad
estatuida, pero la cuestiona en algunos aspectos con formas complices entre pares etarias y
de género. Las salmistas responden con cierta obediencia reforzando la autoridad de Pablo
y la mia, pero podriamos interpretar también en un juego estratégico para, por un lado,
lograr reconocimiento positivo por parte del director de salmos de la Congregacion y, por
otro lado, el objetivo que tienen como grupo salmista de “sonar bien” en una futura
presentacion en vivo en el que sus mayores seran espectadores. La aprobacion de los
mayores les significa a las salmistas, en cierta forma, una forma de reconocimiento de su
Dios hacia ellas; ya que son los mayores quienes mas cerca estan de Dios y los sujetos
terrenales capaces de transferir ¢l “capital divino”. Ellas buscan el reconocimiento de esas
figuras por su lugar en la Iglesia, mostrandonos nuevamente la eficacia de la legalidad
estatuida en estas jovenes que se construye principalmente por la entrega, devocion y
cercania con las préacticas eclesiasticas y por ende a Dios.

Pasemos ahora a la OLCP y su director. La figura de Julidn es reconocida y
referenciada en diferentes acciones que atraviesan el cotidiano de la orquesta: a él le
preguntan sobre el repertorio a tocar ese dia, es quien realiza los arreglos musicales y quien
gestiona las presentaciones en vivo y grabaciones. ES una posicion que ocupa y sostiene
desde la creacion de la orquesta hace diez afios. La trayectoria en el espacio, su
compromiso y proactividad con el proyecto y su saber musical son parte de los elementos
que hacen que, por ejemplo, cuando Julian pide “silencio”, y en la sala se haga silencio. El

es la maxima referencia para las juventudes que concurren sélo a la OLCP. Para quienes
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participan de otras actividades en LCP y poseen una fuerte adscripcion identitaria con la
organizacion (como vimos en capitulo 4) si bien responden al director y docentes como
figuras legitimas, marcan que sus referentes principales son “Ixs historicos” militantes y
trabajadores de la organizacion social. Retomaremos en la proxima seccion la trayectoria
en la organizacion social y en el grupo musical como elementos que intervienen en la
construccién de autoridad, pero lo que nos interesa sefialar aqui es que la autoridad del
director en tanto figura estatuida se hace efectiva en la conduccidn grupal cotidiana.

Las posiciones jerarquicamente establecidas por ambas instituciones, no sin
tensiones, dinamizan en los dos casos presentados las producciones musicales con
participacion juvenil, sus modos de organizacién y proyeccion grupal. En el grupo salmista
y la OLCP, tanto en esta seccion como en el capitulo previo, mostramos como
principalmente la figura de directores estd y es legitimada como autoridad incidiendo en

coémo se desarrolla la practica artistica.

5.1.1.2 Autoridad por la personalidad

Llamaremos autoridad por la personalidad a la que sostiene su legitimidad a partir de
capitales que diferentes interlocutorxs han definido como cualidades de “la personalidad”,
tales como ser desenvuelto grupalmente, y tener capacidad de organizacion y gestion para
el trabajo en grupo. Mostraremos tres situaciones de autoridad personal, una en Delirio y
otras dos en Alta Banda.

Empecemos por analizar un ensayo de Delirio en el que preparan el repertorio que
conformaria el segundo disco, prestando especial atencion al lugar de Santiago como

figura legitimada para la conduccién grupal.

El pulso se va desacelerando y, de esta manera se anuncia que la cancién va llegando
a su fin. Algunos apagan las cuerdas con la mano, otros las dejan vibrar atenuando
hasta desaparecer, hasta que nada queda de la cancidon. Se hace silencio, “;Ese
[tema] puede ir [en el disco nuevo], no?”, pregunta Santi. Varios de los presentes
asienten con distintas expresiones “De una”, “Ahi va”, “Si”, entre otras. “Estamos €en
preproduccion [del nuevo disco]”, me dice Santi. El armoniquista propone otra
cancion: “;Te acordas este tema?” [se dirige a Santi]. Algunos asienten, otros no
dicen nada. Santi empieza a cantar, el resto lo sigue y lo tocan. El bajista agarra el
bajo y se pone a tocar arriba mientras el tema esta en curso y dice: “Para, jen qué
[tonalidad] esta?”. “En do”, responde Ezequiel y continta: “Hacemos todo en do,
subamoslo un tono”. Suben el tema y queda asi. Ezequiel, Santi y el armoniquista
son las personas que vienen proponiendo qué temas hacer. Y cuando uno no sabe
cudl es la secuencia armdnica mira a otro compafiero, y este lo ayuda: a veces inclina
el méstil para que vea qué acorde esta haciendo o se lo dice. En el andar de la
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cancion sacan en conjunto armonias y melodias. (Fragmento de observacion,
septiembre de 2019).

La palabra circula entre diferentes integrantes, pero las miradas de aprobacion se buscan
principalmente en Santiago. En este ensayo y en muchos otros mas la atencion esta puesta
sobre €l, quién se ocupa de escuchar, y comunicar una sintesis hacia el resto de sus
compafieros de banda y hacia mi. En estos espacios grupales, hemos visto recurrentemente
que Santiago recoge pedidos e ideas que pone en juego en la interaccion grupal del ensayo
y cuando toma la palabra tiene un mayor peso. En estas acciones se evidencia una forma
del ejercicio de la autoridad en la cual quien dirige abre el dialogo, distribuye escucha,
habilita la palabra y realiza sintesis.

De esta escena nos interesa asimismo resaltar el lugar de la mirada. Diferentes
integrantes la direccionan hacia Santiago a la hora de proponer alguna cuestion
(interpretamos que como una busqueda de aprobacién). El socidlogo Pinedo (2017), en una
investigacion realizada para comprender procesos de discriminacion y exclusion en la
ciudad de La Plata, sostiene que la mirada tiene una poderosa practica de regulacion de las
formas de estar, usar y permanecer en determinados lugares; nos interesa la potencia de
esta idea para explorar como participa la mirada en la construccion de autoridad.
Entendemos que en el caso de Delirio, es una herramienta de redistribucion de la atencion
y del reconocimiento que utiliza Santiago y sobre el que legitima su autoridad cuando
diferentes integrantes muestran su aprobacion hacia una direccion fija y atenta. Y también
la hemos encontrado como signo de deslegitimacion en otros casos, por ejemplo, cuando
Pablo interviene en la dindmica de ensayo de las salmistas y ellas responden con miradas
esquivas. Ahora bien, sus significados los comprendemos en contexto; es decir que una
mirada atenta sobre una persona no define solamente ni agota la comprension de los
procesos de legitimacidn de la autoridad.

Creemos que la autoridad de Santiago se funda y se sostiene en la capacidad de
comunicacion, y los modos de interaccion que propone se construyen como una referencia
que traspasa el grupo de musica y se extiende a ambitos sociales, como el reconocimiento
barrial: “A Santi [en el barrio] lo quiere todo el mundo”, me dijo una vez uno de los
colaboradores de la banda mientras él daba un taller de musica gratuito a pibxs de una
organizacion social. Y también es la cara visible de la banda, da notas a medios de

comunicacién y mantiene la interlocucion directa con el publico sobre los escenarios, asi
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como para esta investigacion. Pero no es la Unica persona que es reconocida tanto dentro
del grupo como para afuera como una referencia y figura de autoridad de Delirio. Tal como
hemos trabajado en los capitulos 2 y 3, en esta banda de rock existe un “nucleo duro”,
conformado por Santiago, Juani y Ezequiel, desde el que se planifica la proyeccién de la
banda: donde tocaran, si grabaran un disco, si registraran los temas nuevos en SADAIC, si
articularan con una productora y cémo lo haran, y si es necesario un cambio en la dindmica
y organizacion de los ensayos.

Identificamos hasta aqui la legitimacion del ejercicio de la autoridad sin grandes
resistencias y tensiones. Sin embargo, sostenemos con Quijano (2015) que el poder esta
siempre en estado de conflicto y en procesos de distribucién y redistribucion. Esto ocurre
en particular en la legitimacién de la autoridad personal basada en capacidades personales,
que “al no estar asegurada por una delegacion oficialmente declarada e institucionalmente
garantizada, no puede perpetuarse duraderamente si no es a traves de acciones que la
reafirmen por su conformidad a los valores que reconoce el grupo” (Bourdieu, 1991: 217).
Reparemos en el caso de Alta Banda para mostrar algunas tensiones.

La autoridad de Rodrigo esta construida en el cruce entre saberes musicales, su
trayectoria en el grupo y cualidades de personalidad que le permiten desenvolverse
tomando la palabra, realizando propuestas y organizando. Rodrigo siempre anda con un
gorrito estilo piluso, con una actitud canchera y le gusta mucho hablar. Es el Gnico de los
chicos que tiene una casilla propia, ubicada al fondo del mismo terreno donde vive su
familia de origen. Los ensayos tienen lugar en su casa, por lo que es una figura importante
en la toma de decisiones respecto de cuando juntarse. Rodrigo ademas fue quien mas
tiempo le dedico al estudio y a sostener las clases particulares en lo de Marcelo, lo que le
brindé un manejo del lenguaje que se destaca frente a sus compafieros de banda y que lo
posicionan como “el que se sabe [de musica]”. El bagaje técnico de Rodrigo, sumado a una
personalidad que se muestra segura y “plantada” en cuanto a su conocimiento musical, se
combinan para darle legitimidad para guiar al resto: ayudar a Marcos con las bases, pasarle
acordes a Diego y “cantarle los cortes” a Mati. Sin embargo, sus compaifieros de banda
expresan disenso cuando él ocupa el rol de coordinacion y de elaborar sintesis. El nos

cuenta esto de la siguiente forma:

Bueno, siempre me peleaba mucho con los chicos porque los chicos siempre me
decian “vos te querés hacer el lider”. Pero yo no es que me quiera hacer el lider o
quiera mandarlos. O sea, yo siempre estudié con Marcelo y siempre me  ;como es
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que se dice? Me desarrollé bastante en eso de la misicay y siempre es como que
aprendia un poquito mas, un poquito mas, un poquito mas, como soy Yo, O Sea,
nunca me canso de aprender, quiero saber cada vez mds y mas y mas. En el
momento de hacer un solo, tipo, ya me doy cuenta donde esta cada nota y qué tengo
que hacer con esas notas para hacer las escalas. Y capaz que les decia: “Bueno, a ver,
Diego, hacemos esto, y Abraham aquello... (Fragmento de entrevista a Rodrigo,

2020).

En lo musical “sonamos bien”, dice Rodrigo, y continia sosteniendo que “el problema de
la banda” (lo que llevd a su disolucion) fue “personal”. El diagnostico de Rodrigo fue
compartido con el resto de los integrantes de Alta Banda cuando reflexionamos en
diferentes conversaciones sobre por qué dejaron de juntarse para hacer misica. Los
integrantes habian compartido la experiencia musical de ser parte del taller de la banda por
varios afios, las tensiones musicales las resolvian principalmente mediante consultas a
Marcelo, ya sea por llamado o visitdndolo en su casa. En ese tiempo compartido la forma
de hacer musica era bajo la coordinacion adulta y con una fuerte referencia musical de
Marcelo. Rodrigo se desarrollo musicalmente observando que la persona que coordina es
también quien sabe sobre musica, y ante la ausencia de esa figura, a Rodrigo le parecia
sensato coordinar el espacio, ya que consideraba que poseia los saberes técnicos necesarios
para desenvolverse en ese rol. Sin embargo, coordinar significo llevar adelante otras
acciones como motorizar ensayos, proponer lugares para realizar presentaciones en vivo y
poner a disposicion su casa como espacio fisico para ensayar.

En un grupo en el que la idea inicial era que “todos hagamos todo”, la propuesta de
Rodrigo result6 disruptiva y, si bien los diferentes integrantes respondian a las lineas de
accion, también expresaban desagrado con el modo en el que el joven conducia. Mati
expresa que €l queria que fueran “un grupo de amigos, unidos y pasarla bien”, pero nadie
cumplia con lo que se comprometia; incluso aclara que él mismo incumplié acuerdos pues
llegaba a los ensayos cuando ya estaban terminando, faltaba sin avisar o no estudiaba sus
partes. Los desajustes entre lo pautado y lo sucedido, sumados a diferentes roces producto
del funcionamiento interno, fueron potenciadores de sensaciones de malestar y frustracion
entre diferentes integrantes y en particular para Rodrigo, quien destinaba tiempo y
dedicacion para que los ensayos se sostuvieran y para que se consolidara un repertorio.
Ademas, como ya comentamos en el capitulo 3, el tiempo dedicado a la banda pierde la
pulseada cuando a Rodrigo le surge una oportunidad laboral en un contexto de trabajo

irregular y en el que el dinero siempre falta. Con el paso de los meses, las ganas y el
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tiempo libre escaseaban en su vida, por lo que dejé de participar en ensayos, de poner su
casa como punto de encuentro y de guiar el proceso de produccion musical; en
consecuencia, se debilito su autoridad en el grupo.

Con el cese del rol de Rodrigo, Diego toma algunas tareas de gestion y conduccion.
Detengdmonos en esta nueva dinamica acercandonos a una presentacion en vivo de Alta
Banda en la que Diego es quien conduce la dindmica grupal sobre el escenario. No es una
presentacién en vivo cualquiera, sino la primera en la que debutan como banda
independiente del taller de Casa Joven, y lo hacen compartiendo escenario con Delirio, una
banda que conocen, siguen y admiran. Unos meses antes de esta presentacion, asistiendo a
un recital de Delirio, uno de los pibes de Alta Banda expres6 como una aspiracion estar en

ese lugar, sosteniendo que quizés no faltaba tanto para eso.'®

“Hola”, saluda Diego, somos “Alta Banda”. Silencio. Cuenta en el micro6fono, “un,
dos tres, cuatro” y empieza a sonar el primer tema “Va a acampar”. Generalmente
quien hace la cuenta antes de empezar a tocar no lo dice tan fuerte en el micréfono
porque es un registro interno para tener un mismo pulso. Esto también me da un
poco de ternura y risa. Lo cierto es que fue efectivo, porque “entraron todos juntos”
al tema. Rodrigo y Diego estan al frente de la banda, Abraham un poco atras y a un
costado, y Matias sentado en el cajén un poco mas atras. Rodrigo también tiene un
micréfono para cantar, pero canta muy bajito y su voz pasa desapercibida, se mueve
balanceandose levemente de un lado al otro y el resto estd mas quieto. Entre ellos no
se miran en casi todo el tema, gran parte del show cada uno focaliza la mirada en un
punto fijo. La cancién tiene un arreglo con “un corte”, Diego mirando para el frente
marca el pulso con un chasquido, el resto lo mira y lo sigue. Cuando Rodrigo hace
una melodia en la guitarra también se miran de reojo. Algunxs que ya conociamos el
tema también cantamos. Termina el tema. “;Vamos Alta Banda!” decimos desde la
mesa varias personas, que éramos los Unicos que habiamos ido a verlos. El publico
aplaude, mientras ellos revisan una lista que tienen sobre el piso con el orden de los
temas. Terminan los aplausos y Diego cuenta en el micréfono de una forma muy
similar a cdmo hizo en la primera. Empieza la segunda cancién. Diego toma un lugar
protagonico en la presentacion en vivo. Puede ponerse firme para marcar el pulso,
mirar de frente al pablico y liderar la banda. Termina el tema, aplaudimos. Diego
cuenta y arrancan otra vez. Las canciones vienen saliendo casi sin equivocaciones,
tocan en un mismo tiempo, los cortes salen prolijos y casi no se confunden los
acordes. Siguen con las miradas fijas en un punto y cuando viene algin corte se
miran de reojo. También vuelven a usar el recurso de contar el tiempo durante los
cortes. Cuando finaliza la cancion Marcelo me dice que no lo puede creer, que “este
es el trabajo de tantos afios”. Brindamos y tomamos un trago de cerveza. Yo vivo
como una especie de logro que los pibes puedan tocar en un lugar que desean.
También vivo esta experiencia como la posibilidad de trascender la frontera de

105 Gran parte de esta articulacion y encuentros los fui gestionando yo: por un lado, al conversar con los pibes
de Alta Banda en varias ocasiones e identificar sus gustos musicales y proyecciones. Y, por otro lado, estos
encuentros fueron posibles luego de conocer en 2018 a los integrantes de Delirio —en el marco de esta
investigacién doctoral— y tejer un buen vinculo con Santiago. Este grupo de rock se escuchaba entre Ixs
jovenes que transitan Casa Joven como un grupo que “esta piola” y que suena en los teléfonos de Ixs pibxs
cuando “paran [en la esquina]”. Es una referencia musical significativa para ellxs.
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nuestro circuito y acompafiar el deseo de los pibes de tocar en vivo y con una banda
que admiran (Fragmento de observacion, septiembre de 2019).

De los cuatro integrantes del grupo es Diego quien se planta en el escenario, marca el
pulso, sabe el repertorio y los arreglos que van en cada parte. Las miradas de sus
compafierxs estan en él como punto de referencia para el comando grupal;, nuevamente
aparece la mirada como un potente indicador para identificar la conduccion grupal. Diego
tiene la capacidad de dirigir musicalmente el grupo permitiendo que cada cancion llegue a
su fin y sean merecedores de aplausos. El lugar que ocupd en el escenario en aquel evento
puso en escena una posicion que se venia gestando en la dindmica cotidiana después de
que la posicién de Rodrigo como autoridad legitima descendiera. Un rol de organizacién
sobre el escenario que él describe como “me toco ser el lider”. Al reflexionar junto a Diego
sobre como es que llegd a ocupar ese lugar dentro del grupo, coloca la construccion de
posicion en un azar, “le tocd”, no fue algo premeditado, lo que invisibiliza 0 disminuye el
reconocimiento propio de su capacidad de accidén. Recuperemos una parte de aquella
conversacion en la que, mientras relata como fue dejando de funcionar el grupo, se

vislumbran las dinamicas que dieron forma a su rol.

Diego: Rodri se fue a laburar a no sé donde, por un tiempo. Eh, ahora no tenia
celular. Yo iba a la casa, digo “veni a mi casa, vamos a tomar unos mates y al otro
dia ensayamos, charlamos y nos arreglamos”. Mati lo veia cada tanto, que iba de aca
para alla. Pero no, al final no sali6. Y yo como que me sentia... no sé si era realmente
asi, pero me sentia que estaba tirando solo del carro. Y asi dije “che, no da”. Yo dije
“hasta acd llegué”.

Candela: ¢Y eso por qué lo sentias? ;Cémo gue hacias propuestas y no enganchaba?
¢£0 que decian que se iban a juntar y no se juntaban? ;O con qué cosas, por ejemplo?
Diego: Claro. Los esperaba, mandaba mensajes, los iba a buscar.

Candela: Claro.

Diego: Y... 0 medio como que, también cuando estabamos como banda, me ponian
las decisiones finales a mi.

Candela: ;Como... te ponian las decisiones finales...?

Diego: Claro. O sea... siempre dijimos “vamos a charlar entre todos y vamos a ver
qué hacemos y qué no”, “vamos a decidir todos” y... Y al fin y al cabo siempre
termino dictando yo la Gltima palabra. O, a veces, con Rodri moviamos las ramas
para ir a tocar alld o aca y... medio que Mati no tenia idea, Abraham tampoco,
entonces medio como que eso hizo como que hubiera algunos rayos [tensiones] en el
grupo (Fragmento de entrevista a Diego, 2021).

Con el corrimiento de Rodrigo del lugar de conduccion, se fue construyendo una dindmica
grupal en la que “le fueron poniendo las decisiones”, refiriéndose a que grupalmente se

esperaba su aceptacion para la puesta en marcha de, por ejemplo, sacar un nuevo tema,
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ordenar el repertorio, efectivizar una juntada y ensayo, organizar una presentacion en vivo,
entre otras actividades que llevaba adelante la banda. Ante la vacancia de una
redistribucion y de una coordinacion grupal preestablecida, Diego busca a sus compafierxs,
insiste, lleva propuestas, y el resto “va y ensaya”, muchas veces desconociendo las
proyecciones y articulaciones de la banda y descansando en la resolucion de quien fue
impulsor de aquellas iniciativas. Se rehisa a realizar propuestas en modo “imperativo”, €s
un lugar que “le toca”, pero en el que no quiere estar, y al mismo tiempo no desea replicar
los modos de Rodrigo que habian causado cierto malestar.
En noviembre de 2020 nos juntamos con Diego en Plaza San Martin.
Momentaneamente él estaba viviendo en Tolosa, en lo de un tio, porque estaba con
problemas en su casa, sin deseo de regresar. Esto lo aleja del barrio, de sus amigos, del
trabajo, de la parte de la familia a la que quiere tener cerca. Y también lo tiene distanciado
de hacer musica. Nos encontramos en la plaza para charlar, “porque anda bajon” y esta
buscando un techo donde dormir, “en lo del tio esta todo bien”, pero dice necesitar “un
lugar propio”. Habia un brote de COVID, por eso nos juntamos en un espacio abierto y
cada uno con su mate. En ese contexto empezamos a conversar sobre Alta Banda, y a
reflexionar sobre el lugar que €l ocupaba gestionando el encuentro y promoviendo
dinamicas para que se efectivizaran los ensayos. En una vida cotidiana que estaba “cuesta
arriba”, sus animos no alcanzaban para organizar una grupalidad que venia en declive y
que finalmente se disolvid en esos meses pandémicos, cuando Diego se corrid de aquel rol.
La proactividad, la capacidad de organizar, de hacer sintesis, de tomar decisiones,
de conciliar, sumadas a otras caracteristicas como el carisma, son capitales sociales
valorados para la construccion de la legitimidad y la autoridad en acciones de direccién y
coordinacion grupal. Hemos encontrado que este tipo de autoridad algunas veces emerge
como librado al azar o que “toca” y otras veces se representa como algo inesperado e
incdmodo, y que el resto de los comparieros negativiza porque “te querés hacer el lider”. El
ejercicio de poder se regula en lo grupal. La posicién autoridad legitimada para la
conduccion o de lider puede resquebrajarse iniciando procesos de recambio o disolucion;
esto puede ocurrir cuando las relaciones se desequilibran en términos de reconocimiento
mutuo de las posiciones —que podriamos denominar respeto—, si los consensos tardan en

lograrse o no se logran.
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5.1.1.3. Autoridad por trayectoria

Analizaremos a continuacion la trayectoria en el grupo como un elemento que interviene
para legitimar posiciones de autoridad. Al hablar de trayectorias en este apartado nos
estaremos enfocando principalmente en el recorrido en el grupo musical y/o marco
organizacional en el que se desarrolla la practica musical como un capital sobre el que se
construye autoridad. En diferentes grupos encontramos este elemento articulado con otros
como el compromiso, y también conjugandose con las dos formas de autoridad ya vistas
(estatuida y personal), o la que veremos luego (musical), potenciandose mutuamente.

En el apartado anterior reparamos en que Juani, Ezequiel y Santi, los tres
integrantes de Delirio con mayor trayectoria dentro del grupo musical, constituyen lo que
ellos llaman el “nicleo duro” de la banda. Desde alli llevan adelante tareas de gestion de
eventos, articulaciones con productoras y organismos como SADAIC, asi como la
regulacion de la participacion de diferentes integrantes mediante diversas estrategias
cuando identifican que el modo de estar en el espacio es disruptivo. Integrar el nacleo duro
implica para Juani, Ezequiel o Santiago tener una mayor responsabilidad sobre las
actividades de la banda, y es un lugar que se construye respaldado por la legitimacion y
referencia del resto de los integrantes sobre ellos.

Como anticipamos en el capitulo 2, esta triada se formaliz6 en 2019 cuando, luego
de conflictos internos, de diferencias de criterio y de tolerancia frente a faltas, llegadas
tarde y dificultades para “estudiar las partes [de la cancidon]”, se produjo un momento de
crisis y reorganizacion del grupo en el que se construyeron nuevas dindmicas bajo la
conduccion de ese nucleo duro. En la experiencia acumulada dentro de la banda, los mas
antiguos fueron construyendo (no sin conflictividad, como ya mencionamos) criterios
sobre la forma de estar en la banda y la sonoridad deseable. Para Ezequiel, el peso del paso
del tiempo dentro en el grupo vy, a su vez, el haber modificado su forma de estar, que se
tornd mas “madura y comprometida”, fueron centrales para posicionarse como autoridad.
La decisién de conformar el ndcleo duro, segun Ezequiel, ademas se sustenta en la
experiencia de haber atravesado un periodo de tiempo en el que intentaban tomar
decisiones entre cerca de diez personas, sin lograr ponerse de acuerdo. Este lugar de poder
que ocupan dentro de la banda trae aparejada también la responsabilidad del control del

curso de la organizacion grupal y la atencion a las situaciones de cada uno de los
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integrantes en términos de reconocimiento y reciprocidad. Repongamos un fragmento de
entrevista para ver como lo vive Santiago.

Santiago: EIl tema del grupo es re dificil porque... también me pas6 que tuve que
como que... como que me faltaba ser el lider del grupo.

Candela: ¢Y por qué decis...?

Santiago: Porque por ahi uno... yo como que siempre tuve el, viste, el... no sé como
explicarte, pero hay veces como vos, lider, tenés que tomar decisiones que cuestan
una banda, ;me entendés?

Candela: Si.

Santiago: Como decirle a una persona: “Che, mira, la verdad que los instrumentos
que vos tenés no suman para el... porque no sé”. [...] Y bueno, y el lider tiene que
tomar decisiones. En ese momento [al inicio de Delirio] yo no tenia esa madurez.
Porque claro, qué se yo, cada uno, viste, tiene una edad y va recorriendo el camino
que por ahi... a su tiempo... y siendo el lider tuve que tomar esas decisiones ahora de
grande y habia gente, hay gente que no la, todavia no esta, no le llegd. Pasaron diez
afios y todavia esta igual y vos decis “Uy, pasaron diez afios y el chabdn sigue igual”
y, lamentablemente, vos le tenés que decir que, 0 que se ponga a la altura de las
circunstancias, o que dé un paso al costado. Que no tiene nada que ver a la
amistad. (Fragmento de entrevista a Santiago, diciembre de 2020).

Santiago considera el paso del tiempo como un elemento sobre el que se legitima ocupar
lugares de liderazgo y ser parte del nacleo duro, pero marca que no es el Unico. También
debe mostrarse compromiso, responsabilidad, y la capacidad de identificar cuando un
integrante no cumple con los acuerdos y de decirle a esa persona que modifique y los
respete o “se corra” (se vaya del grupo de musica). Englobamos esta serie de acciones
dentro de lo que ¢l llama “adquirir madurez”, que en su caso fue posible con el paso del
tiempo. La autoridad de Santiago se refuerza, como recién vimos, en un tejido que hilvana
elementos personales y cualidades para la organizacion y manejo de grupo que Supo
adquirir en la experiencia musical grupal. En ese andar construyé una forma de estar en la
que €l se posiciona y es posicionado por sus comparieros de banda como lider.

En un trabajo que realizamos con dos colegas sobre procesos en los que juventudes
que participan de Casa Joven comienzan a ocupar roles de educadorxs (Barriach, Molaro y
Trebucq 2023), hallamos que la “antigiiedad en la Casa” es una variable a la que tanto
educadorxs como jovenes apelan a la hora de definir las figuras legitimas para ejercer
autoridad, por ejemplo, proponer actividades y marcar limites. Sostener la participacion a
lo largo del tiempo es leido por integrantes de la organizacion social como una forma de
compromiso que es digna de respeto. De este modo, planteamos que la participacion
sostenida y activa en un grupo es un elemento que interviene positivamente en la

legitimacidn de una persona para el ejercicio de la autoridad.
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5.1.1.4. Autoridad musical

La pregunta sobre quiénes se consolidan como musicxs legitimadxs requiere identificar y
analizar la valorizacion positiva de ciertos saberes musicales. Por un lado, los atributos que
englobamos dentro de la categoria habilidades y, por el otro, el peso del capital escolar

musical, como se aprendié musica, y cuéles fueron las trayectorias educativas.

5.1.1.4.1. Habilidades

Comencemos por el analisis de las habilidades. En el campo de las ciencias sociales existe
cierto consenso respecto de que las cualidades adquiridas son construidas (Blacking, 2001;
Feld, 2001), es decir, no se explican por el mero talento (Bugnone, Capasso y Fernandez,
2020), lo innato, o el aura (Benjamin, 2010).* La nocion de habilidades musicales la
entendemos en el sentido de Shifres y Holguin Tovar (2015) como las capacidades
musicales diversas y construidas que contribuyen a su jerarquizacion y posicionamiento
como autoridad musical. Veremos a continuacion tres formas en las que las habilidades
construyen posicion: saber leer musica, “tener buen oido” y escribir buenas letras.

Alberto era uno de los jovenes violinistas de la OLCP. A la par que se formaba en
este grupo participaba en otra orquesta de una ciudad vecina. El tiempo dedicado al violin,
la velocidad con la que podia interpretar partituras y tocarlas y la precision de las notas en
la afinacion eran aspectos sumamente valorados entre sus pares. Cuando les pregunté a
Gimena y Ailin (dos violinistas que ya presentamos en capitulos previos) a quién le
consultaban cuando tenian dudas sobre como tocar, sin titubear me contestaron que le
preguntan a Alberto, porque “la tiene re clara”, aludiendo a que posee entendimiento y
habilidad para el manejo del violin. Gimena dice que tiene talento, que “no cualquier
persona toca como €l el violin”. Estas jovenes no son ni las primeras ni las Gnicas dentro de
la OLCP que lo referencian como una persona que se destaca por sus habilidades
musicales. He podido observar que es un muy buen lector de partituras que resuelve el
solfeo a primera vista, logrando tocar con exactitud las alturas musicales y duraciones
marcadas. En el afio 2023, Alberto (con menos de 20 afios de edad) fue convocado para

formar parte del equipo docente de la OLCP, y también esta tomando tareas de direccion

196 para profundizar sobre perspectivas musicoldgicas que han trabajado las habilidades o capacidades
musicales se pueden ver los trabajos de Sebastiani y Mabran (2003) y Shifres y Tovar (2015).
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con el acompafiamiento de Julian. Su autoridad musical auto y heteropercibida se inscribe
en el cruce de su trayectoria, el compromiso con el grupo Yy las capacidades musicales que
generan admiracién entre sus pares, construyéndose como una figura reconocida
positivamente dentro del grupo.

Otra habilidad valorada positivamente en el campo es la de “tener buen oido”:
cuando una persona identifica rapidamente la relacion entre las notas que conforman una
melodia, un acorde 0 una secuencia ritmica para luego ejecutarlas en un instrumento. Esta
cualidad con frecuencia es sefialada por musicxs y no masicxs como atributo sine qua non
de la excelencia musical (Willams, 1940; Sebastiani y Malbran, 2003; Larrubia et al.,
2004). Dentro de Delirio es Ezequiel quien generalmente propone la tonalidad de los temas
y a quien se consulta qué notas tocar para determinados punteos o si hay que revisar una
secuencia armonica. Sus compafieros de banda dicen que tiene “facilidad para la musica”,
y €l lo afirma también, aunque agrega que no la potencid por ser “medio vago”. La persona
que “tiene oido” es consultada y su opinidon suele ser determinante para la toma de
decisiones musicales grupales.

Sin embargo, hay excepciones. Veamos dos ejemplos en los que, si bien Ixs jovenes
pueden identificar rapidamente secuencias musicales y ejecutarlas, no obtienen
reconocimientos entre sus pares. Edu, miembro de la OLCP, también es uno de los jovenes
que “orejea”” canciones mientras las escucha. Pero esta habilidad no se conoce en ese
ambito; soélo la pone en acto con su primo y hermana, cuando se quedan después del
ensayo de la orquesta zapando en el SUM de la organizacion social. Como hemos visto
principalmente en el capitulo 2, en las dinamicas de ensayos las canciones a trabajar estan
preestablecidas por el equipo docente y asentadas en partituras. No es necesario que Ixs
jovenes tengan que saber sacar temas de oido; en estos marcos se favorece que Ixs jovenes
hagan musica con una guia previa. El formato y las dinamicas de ensayo, sumado a que no
se junta a hacer musica con muchxs de ellxs por fuera, han sido elementos que abonaron a
que el buen oido de Edu quede registrado y valorado solamente en un circulo intimo de
amistades y familiares.

El reconocimiento puede ser diferencial, no sélo por ambitos sino también cuando
se intersecta con algunas condiciones sociales, por ejemplo, el género. Como

comentaremos en la segunda parte de esta seccidn, Rocio de Alta Banda asegura tener

07 Término que significa poder “sacar de oido” una pieza musical.
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buen oido, una habilidad también reconocida desde el equipo de educadorxs. Cuando
participaba de los ensayos, podia sacar rapidamente melodias y armonias, y comprendia la
estructura ritmica de la mayoria de las canciones que nos proponiamos hacer. Ella asistia a
clases particulares con Marcelo, pero con menor frecuencia que otros. Sin embargo, ella no
era motivo de consulta por parte de los jovenes —todos varones— del grupo, como si lo
era Rodrigo, casi de la misma edad, pero con dos diferencias: es varon y dedicé mas horas
de estudio en clases particulares con Marcelo. La habilidad del buen oido y la asistencia a
clases no construyen autoridad musical para esta chica en un grupo altamente
masculinizado, y esto también sucede en otros espacios. Interpretamos en linea con la
investigacion de Lucy Green (2001) que la puesta en valor de las habilidades musicales
muchas veces se ve disminuida en mujeres con relacion a los varones, lo cual incide en la
construccion de la autovaloracion y representacion de unx mismx.

La tercera habilidad sobre la que repararemos es la capacidad de componer letras.
Hemos visto que las liricas han sido motivo de reconocimiento y legitimacion de quien
compone cuando causa conmocion e identificacion tanto entre comparierxs de banda como
en el publico en general. Marcos (Alta Banda), segin comentamos en el capitulo 2, llegaba
tarde a los ensayos 0 no iba y no sabia tocar instrumentos armonicos. Sin embargo, era una
persona reconocida por sus liricas, estilo y presencia escénica. Recuperemos un registro de

una presentacion en vivo en Casa Joven celebrando el cierre de afio:

Alta Banda habia tocado ya tres canciones y estaba lista para empezar la cuarta. El
publico compuesto por familias, educadores/as, jovenes y nifixs se encontraba
expectante. Marcos toma el micr6fono y ya sabemos que se vienen sus raps. El
publico arenga para que Marcos comience mientras él agradece a todos por haber
venido al festejo. Comenzé la cancion: la percusion ensambla al ritmo de congas,
cassetas y jam block mientras la base armoénica la hacen dos guitarras, un teclado y
un bajo. Lxs jovenes se miran de reojo, sonrien, se encuentran en la complicidad.
Marcos empieza a rapear con su voz y con todo su cuerpo: su torso se inclina
apuntando hacia el cielo, sus brazos se extienden con las palmas bien abiertas, sus
pies parecen echan raices en el suelo por la firmeza con la que presenta su postura.
Mientras rapea, lo deja todo, contagia su euforia al publico, sobre todo a los mas
pequefixs que acompafian cantando el estribillo “A mi no me hables de problemas,
mejor hablame de la esquina, con los pibes tomando birra, oh, oh, oh, oh”. (Registro
de observacion, noviembre de 2018).

Sus composiciones movilizaban emociones, hacia saltar, aplaudir y silbar. Se hacia llamar
“Marquitos flow” y lo conocian también en barrios vecinos por su forma de rapear y

freestalear.
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Otra forma en la que las letras construyen posiciones de autoridad musical la
constituye el caso de Rap del Barrio. Joni y el Pilo explican que la potencia de ser parte de
ese grupo reside en la posibilidad de expresar un contenido politico especifico de denuncia
y resistencia. En la introduccién de la tesis y en el capitulo 2, mencionamos que en una
escala méas grande el rap y el trap son estilos en expansion como produccion, circulacion y
consumo juvenil. Del total de expresiones de rap y trap, los integrantes de Rap del Barrio
se identifican con aquellas con “mas compromiso social” y se distancian de las narrativas
centradas en el consumo de sustancias, la noche y “la joda”. El Pilo prefiere las liricas que
tratan lo barrial y lo local, con foco en el desempleo, el abuso policial y el hambre en
Argentina. La forma en la que nos habla de compromiso recuerda a Williams (2000: 235),
quien lo define como una toma de posicion abierta, activa y una “alineacidon consciente”.
Tal como trabajamos en el capitulo 3, el Pilo argumenta que no le gustan las canciones que
hablan acerca del consumo de estupefacientes, armas y violencia porque produce efectos
negativos sobre la imagen que la sociedad tiene sobre las juventudes. Sus letras, en
cambio, son el elemento que distingue y legitima al grupo frente a otras organizaciones
sociales colocandolo en un lugar de reconocimiento. A modo de ejemplo, el tema “La
Realidad” fue una de sus composiciones que reson0 en circuitos de organizaciones sociales
locales y suscitd que el grupo fuera invitado al cierre de la marcha “El Hambre es un
Crimen” (lo trabajaremos en la proxima seccion). La cadencia de los versos, la prosa y el
contenido politico también los han colocado en lugares de reconocimiento dentro de su
organizacion; por ejemplo, Nico (docente de musica de La Resistencia/El Roble) me ha
dicho que “estos pibes son buenos, tienen sensibilidad para la escritura”. Sin pretender
agotar el total de los casos, mostramos de esta forma que las composiciones liricas son otro
elemento que interviene en la legitimacion musical de una persona frente a organizaciones
sociales, el publico, pares etarios y otrxs agentes intervinientes.

Hasta aqui vimos que el reconocimiento de una persona como autoridad musical se
construye por la legitimacion de habilidades sociales contextualmente valoradas por parte
de diferentes actores y en interseccién con al menos dos clivajes: de género y etarios.
Ningun proceso de legitimacion es total ni es de una vez y para siempre, los elementos
intervinientes tienen diferente peso situacionalmente y los lugares que ocupan estan en
disputa. Sigamos profundizando en como se construye la autoridad musical en el siguiente

apartado tomando como eje de analisis las trayectorias educativas.
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5.1.1.4.2. Trayectorias educativas

Tomar clases particulares y participar de otros grupos es un elemento sobre el que Ixs
jovenes construyen confianza, aumentan sus capacidades, y asi se incrementa la
posibilidad de ser legitimados por otros y por si mismos. Detengdmonos brevemente en las
trayectorias musicales de Santiago y Rodrigo. Santiago nos cuenta que el rol de liderazgo
grupal que ocupa Delirio esta estrechamente relacionado con su formacion musical:
tempranamente tomd clases de guitarra y participd previamente en otros grupos musicales.
Las clases particulares a las que asistié Santiago fueron pagas con un amigo de su tio, un
cantautor de folclore con el que compartia pefias y guitarreadas a quien, previo a comenzar
las clases, €l apenas conocia. Los encuentros duraron unos pocos meses, durante los cuales
Santiago aprendié nociones basicas sobre acordes y rasguidos. El aprendizaje musical de
técnicas en la guitarra y armonia construye parte de su seguridad para posicionarse y
conducir dentro de Delirio.

Como hemos descripto en otras secciones de la tesis, Rodrigo es otro de Ixs jovenes
que han ocupado lugares de liderazgo, en ese caso en Alta Banda, y cuya posicion se ha
construido principalmente ligada a un saber musical diferencial. Este saber se forjo en las
clases particulares con Marcelo pero también por haber participado del taller de musica,
por sus ganas de aprender y por su capacidad de organizacion en relacion al estudio.
Rodrigo adquirié un saber en acepciones arménicas y técnicas en la guitarra que pone en
juego en el grupo al mismo tiempo que lo comparte, por ejemplo, como hemos visto,
ensefiandole a Diego. Que saber da poder es una repetida frase que sostiene argumentacion
desde la filosofia de Bacon hasta Foucault. Y en nuestro caso particular, el saber técnico
diferencial producto de las clases particulares sustentan la legitimidad de Rodrigo
colocandolo en un lugar de consulta para resolver diferentes cuestiones musicales
cotidianas. Resaltamos que son clases particulares de instrumento que €l no paga para
asistir, pero que logra sostener por la constancia de ir hasta la casa de Marcelo, ubicada en
el casco urbano de la ciudad y para la que se debe tomar al menos dos colectivos de linea.

A diferencia de Santiago, Rodrigo no pagé para tomar clases. Pero ambos tuvieron
la posibilidad de que una persona les ensefie cuerpo a cuerpo y de adquirir un saber hacer
que favorecid su posicionamiento como figuras legitimas para la conduccién grupal, o en
otras palabras, para ocupar el rol de lideres. Las clases particulares de instrumento son

parte de trayectorias musicales poco recorridas por Ixs jévenes de esta tesis, pero que han
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tenido un efecto en el posicionamiento entre pares en el campo musical. Como hemos
visto, las clases particulares y grupales de instrumento a las que han accedido Ixs jovenes
las hallamos en gran medida, promovidas y gestionadas por organizaciones sociales,
politicas y religiosas.

Haber tomado clases particulares tanto entre pares como en instituciones formales,
ha favorecido a la construccion de musicxs legitimxs. Esto se debe al aprendizaje de
cddigos de produccién musical occidental hegemonicos tales como estar alfabetizadx en la
lecto-escritura de partituras, la ejecucién de obras consagradas, la técnica y el virtuosismo
en la ejecucion de instrumentos. Sin embargo, hemos encontrado que el paso por la
educacion formal aumenta el reconocimiento positivo de estxs jovenes de sectores
populares. Detengdmonos a continuacion brevemente en este aspecto. Escuchamos en
reiteradas ocasiones la expresion “yo no soy musico, solo toco” por parte de 1xs jovenes
que conforman los grupos analizados. La diferencia entre hacer masica o ser musicx es
maés que una diferencia de verbos. El paso por la educacion formal ha sido indicado en méas
de una ocasion como un capital socialmente valorado que ofrece al sujeto la posibilidad de
pasar de solo tocar/hacer/a ser. Abajo reponemos un fragmento de entrevista en el que
Santiago, quien tiene cierto renombre a nivel local, reflexiona conmigo sobre estas
cuestiones:

Candela: Santi, ¢y clases das?

Santi: No. No doy clases. Nunca... me han preguntado, muchas veces, pero no. Creo
que... Yo creo que tenés que tener una formacion que yo, para mi, todavia no... no la
tengo, digamos. ¢ Viste? No sé si una formacion académica. No sé. Yo, para mi, no
estoy para dar clases. ¢ Viste? Qué se yo. Yo no fui a la facultad, digamos, de musica.
Por ahi podria dar alguna charla, si. He dado charlas o he dado algunas... algunos
pequerios talleres, pero no creo que esteé, digamos... No creo estar preparado para dar
una cla... eh... clases diarias de guitarra, ponele. Pero si, por ahi, puedo llegar a dar
una clase inicial o ayudar, como hacia en los talleres, que estaba buenisimo,
terminabamos tocando.

Candela: Claro.

Santi: ¢ Viste? Pero no me siento capacitado, capaz que mas adelante si me pinta esa,
viste. Digo “juuh!”. Pero creo que... no Sé qué te parece a vos lo que estoy diciendo.
Es més para el psicélogo, ¢no? La charla que... Como que... lo que pasa es que
depende... jBah!, no sé. No sé. Es otra charla que la podemos tener otro dia, viste
[reimos]. Pero... depende que, no, la clase que quieras tomar ;0 no?, también.
Candela: Si, claro.

Santi: Porque si viene un chabdn que la que, no sé, que te pide, que la rompe, le vas
a decir “No, no puedo [darte clases de musica]”. Pero para una persona que recién
arranca, si.

Candela: Bueno, pero una persona gue conoce cOmo tocas y quiere venir con vos es
porque siente que algo de vos puede aprender, ;no?

Santi: Si, si, por eso. No..., es para charlarlo [risas]. Psicélogo urgente.
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(Entrevista a Santiago, septiembre de 2020).

Haber finalizado o haber pasado por la educacién formal es uno de los principales
habilitadores para la ensefianza musical. Hemos traido el caso de Santiago como ejemplo,
pero se trata de una caracteristica que se reitera en muchxs de Ixs otrxs jovenes que
participaron de la investigacion, operando como una estrategia de distincion a la hora de
construir el saber musical legitimado, definir quiénes lo tienen, y disponer quiénes pueden
distribuirlo. Las personas jovenes y adultas que han transitado por la educacién musical
formal, y méas aun si accedieron al nivel universitario, son reconocidas como portadoras de
un saber que les permite acceder a posiciones concretas, por ejemplo, desde la ensefianza.
Las partituras y los atriles como elementos y la universidad como institucion estan
cargadas de reconocimiento y de una significaciéon hegemonica que las define como “el
lugar donde la gente sabe”. Como advierte Finnegan (2002), la valorizacion de la
lecto-escritura de partituras ha sido una herramienta que no solo permitio la socializacion
de la musica en formato escrito, sino que ademas gener0 la subalternizacion de aquellas
musicas que no aparecen en este formato producido desde Europa. Desde una ontologia
eurocéntrica que sigue teniendo efectos en nuestro campo de estudio, la masica que no
tiene partituras ha sido considerada mas trivial, mas simple, menos musica, es decir, que no
seria lo suficientemente sofisticada.

Las trayectorias y capitales educativos musicales formales regulan un campo en el
que Ixs jovenes juegan. El paso por la educacion formal incrementa capital y en ello
legitima la posicion diferencial, y distingue a quien lo porta (Bourdieu, 1983, 1999). El
saber y la legitimacion de mdsicxs como tales no necesariamente transcurre en
instituciones formales, pero para estxs jovenes de Villa Elvira observamos que opera
fuertemente en como construyen su posicion y la de otrxs. Sobre el transito por
instituciones formales que ensefian musica se jerarquiza el ser sobre el hacer, produciendo
una exclusion —en algunos ambitos— del reconocimiento como musicx legitimx. Con el
paso por la educacion formal no solamente se acreditan saberes; se titulan como musicxs,
directorxs o profesorxs, lo que contribuye a la reproduccion de los imaginarios
hegemaonicos de prestigio a la vez que se autorizan practicas como ensefiar o dar clases.

Reparemos ahora en la facultad (universidad) como institucion educativa

legitimadora de sujetos y practicas. En la ciudad en la que realizamos la investigacion
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funciona la Universidad Nacional de La Plata (UNLP), una sede de la Universidad
Tecnoldégica Nacional (UTN), la Universidad Cat6lica de La Plata (UCALP) y la
Universidad del Este. Unicamente la primera tiene carreras vinculadas al arte y en
particular a la musica. Posee larga tradicion, es por lejos la que posee la mayor cantidad de
estudiantes y trabajadorxs, y construye sentido en torno a representar a La Plata como
“ciudad universitaria” (Cleve, 2017; Cingolani, 2019).

Este peso de la educacion formal y en singular de la universidad en nuestra ciudad
construye un escenario especifico. No puede ser casual que quienes damos clases de
musica en Villa Elvira seamos o hayamos sido todos parte de la UNLP, aunque no
necesariamente en la Facultad de Artes. Pese a que no todxs seamos parte de las carreras
de musica hay una habilitacién y legitimacion de haber estado alli, ligado al saber que se
construye en el paso por esta institucion de renombre. Como nos ha dicho Rodrigo,
“cuando no sabemos como sacar un tema lo llamamos a Marce”, mientras que el Pilo
sefiala a Nico como quien fue de gran ayuda para grabar su ultimo videoclip. Estxs adultxs
son referencias que se hacen presentes a pedido de los jovenes. Personalmente tuve la
experiencia de demanda sobre “mi” capital legitimado cuando Pablo (director de salmos)
insistio en que les ensefara a las chicas o cuando Santiago (cantante de Delirio) me pidio
durante un ensayo de su banda que explicara como tocar chacarera. La autoridad musical
que me otorgaron en aquellas oportunidades se construye no Gnicamente pero si en didlogo
con quienes creen que somos: estudiantes universitarixs, de clase media,
docentes/educadorxs. Con la jerarquizacion del paso por la educacién formal, estos jovenes
se evallan a si mismxs colocandose en posiciones inferiores, nombrando(se) como
musicxs “que no estudiaron” y con ello, internalizando la idea de que no estan capacitadxs
para ensefiar.

Como fuimos viendo en el correr de esta tesis y se ha demostrado en otras
investigaciones (Chaves y Gonzalez, 2022), para juventudes populares como las
analizadas, la facultad (universidad) es tan valorada como de dificil permanencia. En ese
mismo movimiento se distancian del reconocimiento positivo de sus conocimientos, de
cdmo hacen masica y de como han aprendido. Recordemos que nuestrxs interlocutorxs

aprendieron a hacer musica en contextos de educacion informal*® y en procesos en los que

108 pyrante el trabajo de campo, sélo una de las jovenes, Nayla, transit6 la educacién formal musical en la
Facultad de Artes (Universidad Nacional de La Plata), unos afios mas tarde de haberse incorporado a la
OLCP.
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el aprendizaje era mirando y copiando, de a poco. Es en la iglesia, en la organizacion
social, a partir de participar en la orquesta, con amigxs, o gracias a un familiar que
desarrollaron la practica musical, que realizaron los primeros acercamientos al lenguaje y a
la ejecucion. Belén (salmista, Pueblo de Dios) nos cuenta como fue en su caso, cuando

comenzo a tocar salmos y aprender guitarra en la Iglesia.

Yo me acercaba y teniamos solamente una guitarra [...], iba aprendiendo y después
de ahi yo me fui, como que veia sus notas y yo ya me lo acordaba de memoria y me
costaba cada vez menos y.... en la Iglesia habia un coro de guitarras y ahi también
aprendi. Me mudé a la Congregacidn y ahi tocaba todos los dias la guitarra, todos los
dias y ahi aprendi mucho mas todavia y me gustaba, porque como iba aprendiendo
no solamente con la guitarra, sino que con la voz y asi y también aprendi muchas
cosas también sobre la masica (Fragmento de entrevista a Belén, 2021).

En general esta es la forma mas extendida en la que los sectores populares aprenden a
hacer musica, lo que resulta elocuente respecto de la desigualdad de la infraestructura y
propuestas de acceso a la ensefianza musical formal e informal en estos territorios. Muchxs
de ellxs acumulan incontables horas tocando el instrumento en grupo y otras tantas en
soledad, participando en ensayos, en presentaciones en vivo, o en grabaciones. Hacer
musica trae aparejada una inversion de tiempo, y es una practica que significa proyeccion
de un cotidiano y de un futuro, como una forma de vida, ya sea el quehacer de una
actividad recreativa, ya sea la profesionalizacion, o ambos. En la trama de sentidos que
implica el quehacer musical, estxs jovenes aprenden a comunicarse en el lenguaje de la
musica. Estos procesos de educacion no formal, con esa denominacién que ya contiene la
oposicion, y una definicion por lo que no es, se interpreta de menor valia 0 muchas veces
es invisibilizada; y la educacion formal, tan lejana como valorada, sostiene su peso frente a
otras formas de reconocimiento.

En suma, en esta seccion identificamos elementos que intervienen en la
legitimacion de la autoridad, basada en caracteristicas ‘“externas”, estatuidas desde la
institucion/organizacion/grupo, o “internas”, dadas por elementos que se valoran
positivamente en personas como su capacidad organizativa y de comunicacion, el carisma,
la trayectoria grupal, el compromiso y las capacidades musicales, sea en forma de
habilidad y/o de estudios formales. Estos elementos se potencian en algunas personas y
algunxs resaltan por sobre otrxs en las diferentes situaciones. Hemos identificado los

lugares de liderazgo y el ejercicio legitimado de la autoridad en todos los grupos. Aparecen
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expresandose de modos diversos, durante ensayos y presentaciones en vivo; las miradas, la
disposicion de los tiempos y la escucha nos dieron pistas sobre como algunos sujetos
ocupan lugares de conduccién y cémo el resto del grupo legitima (o no) que esos roles
tengan curso. Los roles que una persona ocupa se modifican en el transcurso de diferentes
situaciones que llevan al sujeto a modificar también su forma de estar en el grupo (como el
caso de Rodrigo y Diego) e inciden en la transformacion del espacio. La distribucién de
poder entre los diferentes sujetos que son parte de la produccién musical configura sus
dindmicas, marca pulsos, define repertorios y es parte de la produccion de subjetividad e
identificaciones.

Hasta aqui nos detuvimos en como se construyen autoridades y sobre qué
elementos se legitima una figura que conduce e influencia acciones de otrxs. Estos analisis,
ademas, nos permitieron advertir diferentes pistas que hablan de quienes estan validadxs
como musicxs, mas alld de sus posiciones de autoridad. Por ejemplo, vimos cémo las
“habilidades” y la educacion formal, entre otras variables, posicionan a las personas como
musicas. En este recorrido fueron apareciendo algunos ejes que tienen una fuerte
injerencia, entre los que se destaca el género. A continuacion, entonces, examinaremos los
procesos de legitimacion de los sujetos musicos atendiendo al género como una categoria

que incide en construccion de la legitima participacion en un grupo musical.

5.1.2. “Alas pibas hay que rajarlas, cantan mal”

La lectura en clave de genero de los fendmenos sociales ha cobrado mayor relevancia en
Argentina en la ultima década, acompafiando procesos mas generales de nuestra sociedad
en los que el debate sobre género, sexualidades, diversidades y las relaciones de poder que
las atraviesan ha llegado a las calles, las escuelas, las mesas de cada familia, haciéndose
parte de conversaciones entre amigxs, hijxs y vecinxs, y también ha llegado a los poderes
ejecutivo, legislativo y judicial. Cuando nos detenemos a mirar la participacion segun el
género en la produccion musical, sea en nuestra localidad, la provincia, el pais u otras
regiones, se observa que esta masculinizada (Robertson, 2001; Liska, 2018; Cingolani,
2019; Saponara Spinetta, 2023). Esta situacidbn mantiene coherencia con el sistema
patriarcal que le da cuna y sostén a la participacion diferencial y desigual en muchos

ambitos de la vida social, en este caso, el musical.
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La participacion desigual en clave de género la fuimos anticipando a lo largo de
esta tesis cuando mostramos que los agrupamientos musicales juveniles en Villa Elvira
estaban ampliamente conformados por varones. En el mapeo que presentamos en el
capitulo 1 mostramos que: los grupos autogestivos estan conformados completamente por
varones; los grupos en los que median organizaciones sociales y religiosas se componen
por diversidad de género; y s6lo un grupo, el de Pueblo de Dios, esta constituido
integramente por mujeres. Es otro dato a tener presente para esta lectura que, de las
grupalidades analizadas en esta tesis, las que estan compuestas completamente por varones
son las autoorganizadas, como Delirio, Alta Banda y Rap del Barrio; se trata de
grupalidades en las que no median organizaciones sociales, politicas ni religiosas. En el
caso del grupo salmista las personas participantes se reconocen todas como mujeres cis. En
los casos de la Orquesta y Alta Banda (taller), encontramos personas que Se reconocen
varones 0 mujeres. En estos espacios se dan estrategias para una participacion mas plural,
diversa y equitativa de identidades feminizadas.

En las practicas musicales grupales observadas, identificamos el clivaje de género
como un diacritico sobre el que se sostiene —y se reproduce— la construccion de la
legitimidad y superioridad de lo masculino sobre lo femenino en tanto interseccion que
valoriza positivamente —argumenta y justifica— una musica de hombres. Para retomar y
profundizar estos procesos sociales nos detendremos en Alta Banda, el taller de musica de
Casa Joven que devino en grupo independiente, con el objetivo de identificar mecanismos
de inclusion/exclusion de identidades feminizadas que culminan en la conformacién de un
grupo integrado por 5 varones. Como ya anticipamos en el capitulo 2, este grupo se
desprende de la propuesta de una organizacion social en la que la participacion de mujeres
cesd cuando el grupo independiente crecid en autonomizacion; es decir, cuando Casa Joven
disminuye la presencia en la organizacion grupal, las pibas terminan quedando fuera del
grupo de musica.

Antes de iniciar el andlisis es importante hacer dos comentarios. Primero,
recordamos a quien lee que la tesista forma parte de la organizacion social Casa Joven
desde el afio 2013 y del taller de musica en particular. Segundo, ademas de utilizar el
registro del trabajo de campo realizado en el periodo 2018-2022, para la elaboracién de
este apartado utilizamos notas de campo realizadas como extensionista universitaria y

mails enviados por educadorxs sobre el taller correspondientes al periodo 2013-2014. Nos
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centramos en los inicios de uno de los cinco grupos con los que trabajamos en profundidad
en esta tesis, porque haber seguido al grupo por aproximadamente seis afios nos permitira
observar dindmicas en las que las mujeres dejan de participar de la produccién musical, asi
como mecanismos de integracion/exclusion social que se ponen en juego. Seguiremos a
Robertson (2001), quien plantea la masculinizacion de las performances musicales como
una forma de mantener el estatus de los varones, y sostiene que analizar las producciones
musicales “nos proporciona una via de acceso para entender cdmo la gente alcanza lo que
desea dentro de su propio entorno, c6mo pone en escena sus presuposiciones en relacion
con otros y como desafia la autoridad” (2001: 348).

Ahora si, empecemos con el desarrollo de este caso paradigmético reponiendo
algunos eventos que nos parecen significativos en la construccién de la disputa por la
participacion en la ejecucion musical en clave de género. El taller de musica Alta Banda se
conformd en abril de 2013, por aproximadamente siete jovenes varones para aprender, un
tallerista (Marcelo), un educador (Tomas) y tres extensionistas universitarixs (Juan, Guido
y yo). Inicialmente eran todos varones, exceptuando a quien escribe, hasta que un dia se
sumo un grupo de chicas que participaba de otras actividades de la Casa. En el siguiente

fragmento leeremos mi registro de ese momento inicial

En el garage donde se desarrolla el taller ya estdbamos con todo listo para empezar a
sonar. Azul, Agustina y Eliana entraron y se quedaron al lado de la puerta, lo mas
contra la pared que puede estar una persona. Me presenté, era la primera vez que las
veia. Acerqué unas sillas y les pregunté si les interesaba algun instrumento. Dani
(uno de los pibxs que estaba tocando el teclado) las mird y les dijo “;Qué estan
haciendo?”, con un tono bastante prepotente que el resto de los pibes parecia avalar
con comentarios y miradas. Habia mas movimiento de personas y dispersion grupal
que lo usual. La entrada de las chicas en el espacio generd cierto revuelo (Fragmento
de observacion, junio del 2013).

Mientras los pibes marcaban el pulso del lugar fisico y sonoro, las pibas entraban al
espacio. Su ingreso ponia en escena una tension clasica entre establecidos y recién llegados
(Elias, 1998), a la que se sumaba la condicién de género femenino como interseccion: los
pibes sentian que el espacio de musica era de ellos, y las pibas entraban como potenciales
pares para hacer musica.

La situacion me sensibilizé desde lo personal en tanto también en 2013 era una
joven (aunque mas grande que ellos, de 22 afios) queriendo hacer musica no sélo en Casa

Joven sino en circuitos musicales de la ciudad donde venia tocando con mis bandas, en un
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campo masculinizado*®. Como educadora y referente femenino yo buscaba convocar a las
pibas en un contexto en el que la ocupacion de la Casa se configuraba, entre otras cosas, en
una disputa de género. Por experiencias previas de la organizacion se nos habia transmitido
que juntarse pibxs y educadorxs por fuera del espacio del taller solia fortalecer el vinculo y
la pertenencia con la Casa. También veiamos que la experiencia de Marcelo en los espacios
de ensefianza individual en su casa (ya descriptos en Capitulo 2) habia contribuido a la
apropiacion del lenguaje y habia favorecido la participacion en el ensamble. En ese
contexto, desde el equipo de educadores, talleristas y extensionistas tomamos la decisién
de proponer a las pibas encontrarnos por fuera del taller, en este caso en mi casa. Asi fue
como Agustina, Eliana, Azul y yo nos empezamos a juntar una vez cada quince dias
principalmente para cantar canciones, hacer ejercicios vocales y en menor medida para
lograr ensambles en los que una tocaba la conga, la otra el teclado y otra cantaba. Los
instrumentos que ellas eligieron tocar en el ensamble eran los que yo tenia en mi casa, que

a su vez aportaba al taller y que me tocaba ensefiar alli.

Iméagenes 17 y 18: ensayo del taller Alta Banda, junio de 2013.
Fuentes: Extraidas de archivo digital interno de Casa Joven.

Las jovenes dieron continuidad a su participacion en el taller, primero cantando en algunas
canciones y luego, en menor medida, tocando el teclado y la percusion. Pero recibian

cotidiana y recurrentemente criticas por parte de varios de los jovenes varones. Criticas que

109 Dentro de los grupos musicales me gustaria destacar uno: “La Gran Puta Murga” (conformada por mujeres
y leshianas) que integro desde el 2011. Esta murga alza las banderas de los feminismos para denunciar
diferentes desigualdades sociales. A ellas y con ellas debo una formacion que se fue haciendo en las
asambleas de cada semana, cantando en la calle y participando en eventos organizados para hacer visibles
violaciones de derechos humanos. Instagram: https://www.instagram.com/lagranputamurga/
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no hacian cuando los que cantaban o tocaban eran de su mismo género. No se trataba de
tocar bien o mal, sino de la diferencia de género, y de los lugares legitimos ocupados por

uno u otro.

Estamos alrededor de la mesa, con la merienda servida. Muchos hablan a la vez, a
veces vuela un pedazo de pan con dulce y también sobresale algin grito de Ana
(coordinadora) para llamar la atencién. Rubén (wirista del taller) plantea que las
chicas cantan mal, que desafinan. Eli le dice que, si ellos cantan tan bien, que cantan
ellos y que ellas tocan. Rubén mir6 a Dani (conguista) riéndose y le dijo: “Hay que
sacarlas del forro del orto” [y que canten ellos]. Al escuchar esa expresién, un
educador le llamé la atencion. Hacia unos minutos habiamos tenido una
conversacion sobre las expresiones que usamos. Luego Marcelo, el profesor de
musica, hablé sobre la importancia del buen trato para tener un grupo consolidado.
Un ambiente de tension habité la mesa. Cuando Marcelo termind de hablar se
levantaron Rubén y Aron y se retiraron de la mesa (Fragmento de observacion,
septiembre de 2013).

Las respuestas de las jovenes eran variadas: a veces los ninguneaban, otras veces se
enojaban sin hablar, otras respondian “bardeando”** ellas también. Desde el equipo adulto
intentamos regular estas situaciones y aminorar los tratos despectivos. Realizando una
lectura en clave de género interpretamos que para las jovenes participar de los ensayos
implicaba dar una disputa continua por el derecho a una presencia legitimada para la
practica artistica. El intento de expulsién por hostigamiento era continuo en los primeros
tiempos, mientras que ellas y Ixs adultxs desplegdbamos estrategias diversas para la
resistencia, permanencia y la propuesta de un ambiente de trabajo que, como dice la
organizacion, “abrace las diferencias” y no las expulse.

Sumaremos otra cuestion de jerarquizacion al interior del taller, el instrumento que
se toca, que para el caso de Alta Banda encontramos que se intersecciona con el género y
conlleva —con tensiones— la reproduccion de desigualdades.*** Identificamos que tocar el
bajo, la guitarra y el teclado, es decir los instrumentos armonicos, tiene una mayor
visibilidad, valoracion y prestigio para los pibes, quienes no casualmente los ejecutan. Esos
instrumentos comparten la caracteristica de ser considerados los mas dificiles de tocar. La

presunta mayor dificultad se resolvia con docentes mas dedicados en la ensefianza tanto

110 “Bardear” es un término que refiere a una forma de dirigirse a otra persona generando molestia o
incomodidad.

111 En los otros grupos musicales que protagonizan esta tesis la relacion entre instrumento/jerarquia/género
cobra otros matices. Para el caso de la OLCP, un grupo también conformado por mujeres y varones,
hipotetizamos que la tension se diluye por una mayor intervencion de adultxs que regulan las interacciones
sociales entre jovenes.
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durante los ensayos como en las clases individuales. Por su parte, las chicas cantaban y
tocaban percusion junto con algunos varones. En sus trayectos musicales en el taller las
jovenes no tocaron instrumentos arménicos, ni ocuparon al interior del grupo lugares de
reconocimiento por su destreza musical. Junto al acceso diferencial a la practica también lo
hay respecto del renombre de quiénes son “buenos musicos” y en ese reparto de
reconocimiento las pibas logran ser parte del grupo de musica y ocupar el escenario, pero
no acceden a tocar un instrumento al que se le asigna mayor valor al interior del grupo.

Las discusiones sobre la construccion de “buenos musicos” como indicadores de
prestigio son vastas (Hallam, 1998; Machlis, 1999; Aguilar, 2002). Bustos y Del Campo
(2019) realizan una revision bibliografica sobre como operan concepciones de talento, don
y oido absoluto para jerarquizar a quienes tocan musica. En nuestro caso, las felicitaciones
por haber aprendido rapido o por tocar precisamente la nota en el tiempo que una pieza
musical estipula se las llevaron ampliamente quienes tocaban instrumentos arménicos, es
decir, los varones. Por su parte, las mujeres que han tenido lo que se denomina “buen
oido”2 y se han destacado musicalmente sortearon, ademas, otras dificultades.

En primer lugar, la negativizacion de lo femenino cuando emerge asociado a lo
musical. En una suerte de halago hacia mujeres que tocan un instrumento he escuchado
decirles que “tocan como varones”, como sinonimo de que se distinguen en la destreza
instrumental. En esa misma linea, cuando un varon no puede cumplir con la exigencia
técnica es “re nena”, “marica” o “putito”. Las adjetivaciones negativas generizadas
reproducen y dan vida al sostenimiento de la primacia de lo masculino sobre lo femenino,
en una forma unilineal y tendenciosa que asocia masculinamente a los buenos musicos y
femeninamente a lo mediocre o incapaz. La violencia simbdlica ejercida por los jovenes
actla, como dice Bourdieu (2004) de una manera larvada que, aungue no se expresa
necesariamente de forma abierta, se convierte en el principal dispositivo sobre el que se
reafirman y se perpetlan las relaciones de dominacién de un modo eficiente. En el
contexto analizado, el par buen mdsico/varon se sostiene en (y consolida) la
masculinizacion de la produccién musical que nombramos al inicio de esta seccion.

En segundo lugar, en tanto mujeres las atraviesa la desigualdad de género en las

tareas de cuidado ya estudiado por diferentes autoras (Hochschild, 2008; Arango Gaviria,

112 En linea con Shifres y Holguin Tovar (2015: 11) comprendemos que tener buen oido es una “capacidad del
musico para hacer ajustes en su ejecucion. Asi, el musico tiene buen oido cuando puede producir un sonido
que previamente ha imaginado de manera ajustada al contexto de la ejecucion”.
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2011; Zibecchi, 2014; Faur, 2018; Sciortino, 2018), tareas que ocupan gran parte de lo que
antes eran sus tardes de recreacion, esparcimiento y de masica. Como han sefialado Silba y
Spataro (2018), de la mano de esas tareas de cuidado emergen mas responsabilidades y una
menor posibilidad de decidir en qué usar su tiempo libre, con quién salir y a donde, en
comparacion a varones con similares posiciones de edad y clase. Las chicas narraban su
participacion en el taller desde el disfrute, tener “facilidad” (comprender el pulso, melodia
y métrica) o “buen oido” para reconocer equivocaciones y aciertos. El reconocimiento de
sus capacidades, realizado por ellas mismas y por educadorxs, no fue suficiente para
sostenerse en el espacio frente al embate de la deslegitimacién encarnada en los varones
jovenes, por un lado, y por otro, por la presion del tiempo que necesitaban para las tareas
de cuidado, y engarzado a ello una tensidn sobre en qué es adecuado disponer el poco
tiempo libre que tienen (Silba y Spataro, 2018).

La regulacion del accionar de las pibas en este barrio, y en otros de sectores
populares en La Plata, ha sido estudiado por diversos autores (Chaves, 2010; Artifiano,
2016; Cabral, 2020). Los resultados de esta tesis coinciden con esas interpretaciones, segun
las cuales la mirada en torno a por donde andan las jovenes, qué hacen, codmo lo hacen y en
qué usan su tiempo libre reproduce posiciones subalternizadas en clave de género, y da
forma a la opresion patriarcal clésica del uso del espacio publico y su dicotomia casa/calle
en sinonimia con femenino/masculino. En general, las pibas andan en la calle mucho
menos que los chicos, asi como van dejando de participar de actividades de esparcimiento
y artisticas en las organizaciones. Las posibilidades de accion en el sistema categorial
Sex0-género esta en una permanente tension entre estabilidad/cambio. Rocio (19 afos),
madre de dos nifixs, soltera, fue una de las que sostuvo la participacion desde el afio 2014 y
se form6 musicalmente a la par de los pibes. Ella relata que “siempre tuvo buen oido”, iba
a todos los ensayos, tomd clases de armonia en la casa de Marcelo y en menor medida de
canto en mi casa. Su experiencia nos permite mostrar otra forma de agencia femenina®
logrando posiciones de paridad en el aprendizaje y legitimidad para ser la cantante, tanto

en las presentaciones en publico del taller como de la banda durante un tiempo. A

113 Se pueden ver otras formas de agencia femenina en Silba y Spataro (2018); con el foco en seguidoras de
Arjona y en cumbieras que sostienen espacios para escuchar masica, las autoras encuentran en esas practicas
una forma de agenciamiento que interpretan como una autonomia relativa que tensiona las responsabilidades
del cuidado, el hogar y la familia.
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diferencia de las otras chicas que fueron dejando de participar, Rocio sostuvo este espacio

creativo y artistico durante aproximadamente 5 afios.
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Imagen 19: Presentacion en vivo, aniversario de la muerte de Cajade, septiembre de 2015.
Foto: Gabriela Hernandez.

Cuando la banda se autonomiza en el afio 2019, ella conformaba el proyecto “banda”. Sin
embargo, la decision de Ixs jovenes —en parte por las condiciones de posibilidad del
lugar— de que el horario de ensayo fuera méas tarde, de 18 a 20 hs. luego del taller de
musica, devino en sucesivas ausencias por incompatibilidad de los tiempos de cuidado,
trabajo y ensayos. No tenia movilidad (vivia a quince cuadras de donde se ensayaba) ni
quién cuidara a sus hijxs mientras se juntaban. El horario de ensayo no era el de
funcionamiento de las instituciones sociales de cuidado (el jardin de infantes al que iba su
hijo mas grande o la Casa de Bebés de la Obra del Padre Cajade, a la que iba la hija mas
chica).’** La banda no acomodé los horarios para que ella pudiera asistir y Rocio quedd
fuera de los ensayos y de las presentaciones en vivo, que como Vvimos eran muy
significativas a nivel subjetivo y de reconocimiento social. La posicion que ella habia
logrado le permitia disfrutar de los aplausos, de ser protagonista en publicaciones en redes
sociales, y de halagos de familiares y amigxs. Pero Rocio quedo fuera. Sus participaciones

musicales posteriores se circunscribieron a algunas grabaciones en lo de Marcelo y al

114 Zibecchi (2013, 2014) y Sciortino (2018, 2023) trabajan el lugar de las organizaciones sociales y
comunitarias llevando adelante en barrios populares, y como estos soportes constituyen la vida cotidiana de
mujeres.
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armado y grabacion de una cortina musical de una radio local que fue coordinada por Casa
Joven',

En esta seccion, hemos podido identificar diferentes mecanismos que se ponen en
juego tanto para la exclusion como para la inclusién y permanencia, en los que intervienen
el género, la maternidad y el trabajo como clivajes que se intersectan produciendo ventajas
0 desventajas para conseguir y sostener posiciones de mayor capital simbdlico, social y
cultural. Sin embargo, si se realizan acciones para crear condiciones de posibilidad
equitativas, y se permanece como apoyo para frenar la reproduccién de la desventaja, hay
probabilidades de no repetir la desigualdad ni profundizarla. La tarea que pudieron hacer
Ixs educadorxs con sus estrategias para la incorporacién de las pibas en el taller fue un
paso, pero no pudieron lograr que accedieran a los instrumentos que colocan en lugares de
reconocimiento, en la apropiacion del lenguaje musical y también de permanencia. En este
sentido, Rocio, con un posicionamiento de caracter y proyeccion fuerte, fue la Unica que en
una serie de circunstancias particulares construyé referencia musical y sostuvo la
participacion en el taller por varios afios, aunque cuando el grupo gand en autonomia como
banda (es decir, al no regularse el espacio por los educadorxs), perdio en la regulacion
interna mas equitativa por género, y quedoé fuera.

El caso de Alta Banda nos permitid mostrar cOmo se construyen jerarquias y se
produce la exclusion de las mujeres, asi como reconocer estrategias de agenciamiento
femenino y mecanismos de inclusion llevados adelante por organizaciones sociales. El
papel de la intervencion adulta —generalmente educadorxs— como disputa de estos
procesos de exclusion lo ejemplificamos a partir del caso de Alta Banda, pero como hemos
anticipado, es transversal a otros grupos. Los grupos musicales que hemos mapeado en
Villa Elvira se configuran principalmente por varones y mas aun cuando no hay
organizaciones sociales interviniendo, las mujeres quedan por fuera de los escenarios y de
la produccion musical. En suma, a través del taller y la banda hemos mostrado como se
construyen procesos de legitimacion de lo masculino frente a lo femenino en esta
produccién musical juvenil de sectores populares, y como asi se favorece la exclusion de

las mujeres de la musica.

115 Como resultado del proceso de grabacion realizamos un video que contiene algunas fotos del proceso y los
audios de la cortina. Disponible en:
https://mww.facebook.com/casajoven.cajade/posts/pfhidOv8KZ28L 6j8rFf7MRn2bHyHseSdtonoZTY 7SFCtH
mda5Ln1Y7ECQQCdtyKZA3YQLnl
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A continuacion, ahondaremos en el analisis de los espacios de circulacion de la

produccién musical.

5.2. Espacios jerarquizados: la protesta, el exterior, la

sede central de la lglesia y los bares reconocidos

En el capitulo 4 iniciamos el analisis de lo espacial cuando trabajamos representaciones y
modos de apropiacion del territorio, junto con la construccién de fronteras simbdlicas. En
esta seccion seguiremos indagando en el vinculo entre espacio y mdsica, esta vez para
preguntarnos sobre la valoracion de los espacios de circulacion de su musica, en particular
los lugares donde actuan los grupos. Las presentaciones en vivo son acontecimientos en los
que se muestra lo que muchas veces Ixs jovenes trabajan por meses en un ambito privado
para ponerlo frente a un publico, una mirada externa que Ixs ve, aplaude y reconoce.
“Tener una fecha” (la planificacién de tocar en un lugar) como proyecto ha tendido a
operar al interior del grupo como un objetivo para la organizacion de ensayos y como
incentivo para sostener la participacion. Como indicamos en la introduccion del capitulo, el
objetivo es identificar espacios legitimados para realizar las presentaciones en vivo cuyo
acceso, por un lado, genera un incremento del reconocimiento y, por el otro lado, funciona
como motor para la produccion musical de estxs jovenes. Los mismos, en efecto, se
organizan en buena parte en base al proyecto de tener presentaciones en vivo que al mismo
tiempo ordenan jerarquicamente y que tienen efectos especificos en como se configuran los
modos de organizacién y las dinamicas grupales.

De los lugares en los que los grupos tocan, han tocado o se proyectan tocando
seleccionamos cuatro casos. El criterio de seleccion consistio en destacar aquellos espacios
valorizados positivamente por integrantes del grupo y cuyo acceso los ha colocado en
lugares de reconocimiento en sus circuitos, y a la vez mostrar la heterogeneidad que arroja
la produccion musical juvenil en la region. Los espacios son: 1) una plaza en el centro de la
ciudad como cierre de una marcha a favor de derechos de juventudes y nifieces, 2) un
teatro en el marco de un festival internacional en Colombia, 3) la casa de oracion “La
Central” en Paraguay, 4) un teatro comercial del centro de La Plata vinculado al circuito

del rock.
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5.2.1. Protagonizar la marcha

Comencemos reponiendo la participacion de Rap del Barrio (en el 2018) y la OLCP (en el
2019) en la marcha “El Hambre es un Crimen” para resaltar como la participacién en un
evento incide en la construccion de legitimidad de los diferentes grupos. La marcha se
presenta bajo uno de los lemas del movimiento Organizaciones Chichxs del Pueblo, como
una expresion publica llevada adelante por las organizaciones sociales, politicas y
sindicales que manifiesta una forma de reclamo y de visibilidad publica frente a la
vulneracién de todo tipo de derechos de nifieces y juventudes, principalmente, de sectores
populares. En 2017 y 2018, ocupar el espacio publico fue para para muchas
organizaciones, entre ellas Casita de Los Pibes, el club barrial Resistencia y Casa Joven,
una forma de denunciar la profundizacion de la pobreza, el hambre cotidiana y la falta de
“un Estado presente acompafando proyectos de vida y no de muerte” (Declaracion Chicxs
del Pueblo, 2019). Estdbamos en el contexto del gobierno liberal de Mauricio Macri a nivel
nacional, el de Maria Eugenia Vidal en la provincia de Buenos Aires y el de Julio Garro en
La Plata, todxs miembros de la Alianza Cambiemos, en el que se llevaron a cabo politicas
que incrementaron la desigualdad y pobreza de la poblaciéon, acordes al proyecto
ideologico que Ixs llevo al gobierno en 2015. La ocupacion de la calle es una herramienta
de accion politica con una larga raigambre histdrica en nuestro pais (Auyero, 2002; Quiros,
2011) que busca la visibilizacion de diversas tematicas sociales en pos de la atencidon
publica y del reclamo de un estado que disefie politicas pablicas que mejoren las
condiciones de vida atendiendo las situaciones de vulneracion y desigualdad denunciadas.
“La marcha la encabezaran Ixs pibxs, Yy Ixs adultxs vamos a ir atrds acompafiando”,
escuché decir mas de una vez a Ixs miembrxs adultos. Para estas organizaciones, Ixs nifixs
y jovenes son Ixs protagonistas y deben ser la cara visible de la protesta. Preparan banderas
y banderines que dicen “con ternura venceremos”, mostrando que en esta accion colectiva
enarbolan la ternura como categoria politica sobre la que se conciben modos de
relacionarse desde una pedagogia de la presencia (Bernazza y Lambusta, 2021). En el afio
2018 la marcha recorrio calles del casco urbano platense y llend el espacio publico de
carteles con reclamos, colores, arte, juegos y muchas juventudes y nifieces. El espacio de la

desconcentracion (como se nombra al lugar donde finaliza la marcha) era la plaza San
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Martin. Alli nos esperaba un escenario en el que leyeron documentos y también
participaron alrededor de ocho grupos musicales; Rap del Barrio fue uno de ellos.

Imagen 20: Marcha “El Hambre es un crimen”, afio 2018.
Fuente: Portal Entredichos, FTS, UNLP.

Joni nos cuenta que tocar en la marcha fue para ellos la presentacion en vivo mas
importante que habian tenido; como dijo, “la mas zarpada”, por varios elementos. Uno de
ellos fue ser parte de una accidon que denuncia las mismas desigualdades que a ellos los
interpelan y sobre las que cantan. Como trabajamos en el capitulo 3, uno de los sentidos de
hacer musica es, para este grupo, denunciar desigualdades, que estos jovenes nombran
como hablar de “la realidad” a la vez que disputar la mirada sobre lo juvenil. Joni cant6 un
tema que compusieron junto al Pilo especialmente para la ocasion para contar desde su
propio arte, en términos de Joni, las “‘cosas que estan pasando”.

Ya habian tocado en eventos como el Dia del Nifio y el Dia de la Primavera, pero a
diferencia de esos toques anteriores, estar en Plaza San Martin implicd por primera vez
formar parte de un escenario de esa envergadura, con mas de 200 personas mirandolos y
con un sonido que permitia que sus canciones se escuchasen a varias cuadras. Trabajadorxs
de la organizacion social La Resistencia, amistades, familiares y publico en general
estuvieron presentes ovacionando y cantando. Los pibes de Rap de Barrio bajaron del
escenario entre cumplidos y agasajos, con ganas de seguir tocando en otros espacios. La
actuacién también fue significativa porque abrié oportunidades para que otras personas los
conocieran y fue un motor para seguir componiendo. Para Joni fue la primera vez que se

subié a un escenario semejante y si bien el Pilo no se anim6 a subir porque le dio
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verglienza, acompafié desde abajo y nos cuenta que ha sido muy emocionante que sus
composiciones sonaran alli, en un evento al que fueron invitados por referentes politicos.
El Pilo explica que la relevancia de tocar alli reside en habitar el espacio publico céntrico
desde la “comodidad”. Al centro y a la plaza prefiere no ir a pasear, porque “los ratis
[policia]” lo hostigan. Y tampoco le gusta ir a freestalear, porque “en las batallas esta todo
arreglado”. Ocupar la plaza en un escenario lleno de gente da otro respaldo para el
resguardo del hostigamiento policial cotidiano en estos espacios, permitiendo una
resignificacion coyuntural de plaza al hacer musica. Y también se abre un espacio que ellos
reconocen y valoran positivamente a la vez que desde alli se los invita y se los reconoce.

La participacion de Rap del Barrio en el escenario de la marcha fue una
participacion de suma relevancia politica tanto para el grupo como para la organizacién
social. Alimentados por la ovacion del publico, acceder a ese escenario en el marco de la
marcha significO para estxs jovenes una forma de reconocimiento de su propia practica.
Las consignas de la marcha estaban en linea con los propositos de Rap que, como
trabajamos en el capitulo 3, incluyen denunciar desigualdades y disputar la mirada sobre lo
juvenil.

Joni y el Pilo compusieron “La Realidad”, una cancidn que crearon especialmente
para tocar en este evento y que luego de la presentacion en vivo continuaron trabajando
para grabarla y lanzarla con la ayuda de Nico en formato videoclip. Con este video
amplificaron su llegada en otros formatos para contar desde su propio arte, en términos de
Joni, las “cosas que estan pasando” Yy lograron expandir su musica a otro publico, siendo el
video que tiene mas vistas en YouTube. Tocar en esta presentacion en vivo tuvo efectos en
el reconocimiento de estos jovenes por parte de otras organizaciones sociales a la vez que
sirvio de impulso para decidir dedicar tiempo y recursos a producir audiovisuales que
tengan un mayor alcance y llegada a otros publicos. Podemos ver entonces que, entre otras
cosas, hacer musica en espacios legitimados contribuye también a la legitimidad de Ixs
musicxs.

Veamos a continuacion otro caso ligado a un evento politico, también organizado
desde los movimientos sociales de nifiez, pero donde la decision de quién cierra un acto la
toman adultxs; nos interesa resaltar aqui el hecho de que consideran mostrar el trabajo
comunitario con juventudes de sectores populares a partir de una orquesta y no desde otros

formatos musicales.
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Era 2019, y al igual que los dos afios previos, las organizaciones de nifiez de la

region se reunieron en una asamblea para coordinar y consensuar lineas de accion.

Eramos alrededor de cuarenta agrupamientos (entre organizaciones sociales, mesas
barriales, organizaciones politicas y gremiales, etc.) de La Plata, Berisso y Ensenada
para relevar rapidamente problematicas comunes del trabajo con juventudes y
nifieces y decidir, finalmente, si ese afio llevariamos adelante la marcha “El Hambre
es un Crimen”. En el cierre del encuentro se consensta en asamblea no hacer la
marcha, pero si concebir una jornada donde se presente un documental de La voz de
la Pibada.™® Uno de los referentes de una organizacion propone que el documental
esté acompafiado por la actuacion de una orquesta popular del barrio Los Hornos.
Inmediatamente, otro de los coordinadores de la asamblea tom¢ la palabra y afiadié
que hay otra orquesta que seria interesante convocar: la OLCP; y luego afiade la
reciente participacion internacional: “No sé si saben que viajo a Colombia”. El resto
de los participantes, asienten con la cabeza, sonrien, algunxs chiflan como sefial de
apoyo. Invitar a un grupo “con sus pibes, de sus barrios y sus organizaciones” [cOMO
nos referimos las organizaciones sociales a los espacios y gente con quienes
trabajamos] y que hayan participado en un evento internacional conmovia a quienes
estabamos en esa reunion. Y, ademas, parecia ser argumento suficiente para
convocarlos a que sean protagonistas de este evento de gran relevancia politica para
el sector y la regién. (Fragmento de observacién, agosto de 2019).

Lo musical y lo orquestado se resaltan y se usan como fundamentacion de por que la
orquesta debe ser elegida para tocar en vivo. Al finalizar la reunion, me acerqué para
conversar con uno de los trabajadores sociocomunitarios y le pregunté por qué creia que
se habia elegido a la orquesta frente a otras producciones musicales juveniles. A esto
respondié que “ver a un pibe con violin te emociona, porque el violin no se hizo para
estar ahi [en juventudes y nifieces de sectores populares]” (educador de Casa Joven,
2019). Pareciera posible entender que consideran esta ejecucion (su aprendizaje vy el
acceso) como una manifestacion de ampliacion de derechos —o por lo menos de
fronteras simbdlicas sonoras como indicamos en el capitulo 4—, en tanto de acceso a
bienes y practicas culturales que historicamente fueron de los sectores medios-altos, y de
los que se sigue excluyendo a los sectores populares. El consenso por la eleccion de la
OLCP se funda en parte en mostrar la capacidad de Ixs jovenes como sujetos que pueden
hacer musica con un formato e instrumentos asociados a las elites y desde una préactica
musical que dé prestigio. Recordemos que este es un grupo musical conducido por

adultos, con un formato musical y estilo introducido por ellxs; en este movimiento es

116 | a voz de la pibada es un cortometraje realizado por un grupo autogestivo en el que entrevistd a nifieces y
juventudes populares de diferentes territorios para visibilizar los derechos de las pibas y pibes, a partir de su
voz en primera persona. Fue apoyado por la Universidad Nacional de La Plata y la Comision Provincial por
la Memoria.
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interesante marcar como se pretende usar formatos —como el orquestado— que tienen
primacia en los circuitos culturales de sectores medios y altos, para demostrar capacidad
o “el lugar donde se puede llegar”: ;la musica e instrumentos de origen popular no
legitimarian al trabajo comunitario y la necesidad de existencia de sus organizaciones?*!
Resulta por lo menos una tension, esta decision. En contraste con la importancia que Pilo
y Joni le daban a tocar en la marcha, la mayoria de las juventudes de la orquesta no
recuerdan esa actuacion, y en cambio si fueron significativas para ellxs las realizadas en
espacios tradicionales para el circuito de orquestas como teatros en Tandil, Mar del Plata
y La Plata (Teatro Argentino), o espacios académicos como la UNLP, y sin dudas el que
colocan como mas importante fue, como veremos a continuacion, el de Colombia. Lxs
jovenes apuestan la legitimidad en el campo de las orquestas, y alli ponen su capacidad

en juego.
5.2.2. Viajar a Colombia

Recientemente indicamos que un integrante de la asamblea apel6 a la participacion de la
OLCP en el festival “Canta y Encanta”*® desarrollado en Medellin (Colombia), como
una forma de argumentar a favor de la eleccion de la orquesta para el acto de 2018 de “El
Hambre es un Crimen”.

Hay algo vinculado al hecho de viajar, de “ir afuera” para mostrar la musica que
hacen, que se constituye, no s6lo para estas organizaciones sociales sino también para gran
parte de las juventudes de esta tesis como una experiencia deseable de vivir. Por diversos
motivos, el acceso a lo internacional no es moneda corriente entre las juventudes populares
de este barrio ni de muchos otros. Sin embargo, hubo condiciones especificas que
permitieron que diez jovenes de la orquesta por primera vez se subieran a un avion y

viajaran para realizar una presentacion en vivo con la OLCP.

117 Si bien el organico y repertorio de la OLCP es popular latinoamericano, llama la atencién que el acento de
la justificacion esté puesto en el formato orquestal y en el violin como instrumento (de procedencia europea y
ampliamente usado en la mUsica académica).

18Canta y Encanta pertenece al programa multilateral de cooperacion internacional lbermusicas en
funcionamiento desde el 2011 dedicado fomentar y fortalecer las artes musicales. El programa se propone a
partir de propiciar encuentros de musicxs de diferentes partes de Iberoamérica la circulacion y difusion de la
diversidad musical iberoamericana, estimular la formacion de nuevos publicos en la region y ampliar el
mercado de trabajo de las y los profesionales del sector. Para mas informacion visitar su pagina web:
https://mww.ibermusicas.org/index.php/que-es-ibermusicas/
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En el campo de los consumos y las producciones culturales se ha sefialado en
numerosas ocasiones como “lo internacional” adjetivd bienes, personas y producciones,
logrando una positivizacion que se enfrenta en posicion asimétrica a “lo nacional” (Karush,
2013; Milanesio, 2014; Manzano, 2018). Este caso no es la excepcion: Ixs adultxs y
jovenes de la OLCP se postularon por primera vez al mencionado programa, lo ganaron,
viajaron y tocaron con su Orquesta representando a la Argentina. Lo internacional opero
también como efecto de reconocimiento antes de haber viajado. Los meses previos a partir,
la OLCP comenzd a ser nombrada en varios circuitos de difusion cultural: en particular
circulé con mas frecuencia y repercusion en redes sociales y medios de comunicacion
locales para pedir colaboracion econdmica para solventar el viaje. Se gestionaron fechas,
eventos y campafias solidarias para conseguir los pasajes que les faltaban, en términos de
Julidn, “para que viaje la orquesta y suene [bien]”. El nombre de la OLCP circuld por
nuevos espacios fisicos y de redes. Por ejemplo, grupos musicales del circuito universitario
tocaron en bares del centro de la ciudad con el objetivo de terminar de juntar el dinero
correspondiente para los tres pasajes faltantes. Las sucesivas publicaciones en redes y las
menciones por las campanas de solidaridad multiplicaron su alcance y en ese camino fue
acrecentando su legitimacion fundada en “el gran logro”, el esfuerzo y la trayectoria
recorrida para llegar alli. Como se puede advertir, muchas veces, en las narrativas de
enaltecimiento del esfuerzo —de tono meritocrata—, se invisibilizaba el lugar de la
organizacion social y politica que sostiene a la orquesta, con la labor de educadorxs,
docentes, pibxs y familias que articulan para sostener la participacion y el desarrollo
grupal.

En la historia de la OLCP podemos comprender dicho viaje como un
acontecimiento (Sahlins, 1988) por cuanto permite explicar la estructura de las relaciones
simbdlicas al mismo tiempo que activa y potencia multiples representaciones
sedimentadas. Movilizd personas, emociones, sonidos y expectativas. El acceso a lo
internacional trajo aparejado, en este caso e hipotetizamos que también en otras
experiencias musicales, una forma que favorece el acceso a reconocimiento simbolico y
material y un elemento que interviene positivamente en el proceso de legitimacion.

El reconocimiento y prestigio creciente, empujado por significaciones en torno a lo
orquestado y lo internacional, entre otras cosas, abrid puertas a nuevas oportunidades de

recursos. Asi, la OLCP consiguié nuevos salarios, instrumentos e invitaciones, una de
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ellas, tocar en otros espacios de visibilidad politica como fue la CAmara de Diputados de la
Nacion en diciembre del mismo afio.** Nuevamente encontramos que espacios legitimados
(el &mbito internacional, la Camara de Diputados) contribuyen a legitimar los grupos

musicales que transitan por ellos.

5.2.3. Tocar en la Santa Trinidad

El circuito del grupo salmista de Pueblo de Dios y los lugares en los que realizan
presentaciones en vivo son diferentes a los que trabajamos hasta aqui, asi como son
distintos los elementos intervinientes en los procesos de legitimacién. Los otros grupos de
la tesis en algiin momento han compartido espacios en circuitos del rock (Delirio y Alta
Banda) o en acciones de las organizaciones sociales (OLCP, Alta Banda, Rap del Barrio).
En cambio, el grupo salmista se mueve dentro de un circuito eclesiastico que se
circunscribe a aquellas Iglesias que son parte de su congregacion, presentandose en las
casas de oracion de Congregacion La Plata (Quinta Primorosa, Paraiso Encantador y Pan
de Vida) o como veremos a continuacion en la sede principal del Pueblo de Dios.

Como analizamos en el capitulo 3, el progreso es uno de los sentidos de proyeccion
que organiza las actividades cotidianas del grupo. Uno de los motores de cada ensayo para
el grupo salmista es mostrar su progreso a sus mayores; el objetivo es que estas figuras
jerarquicas referencien y reconozcan a las jovenes para que, como nos dijo Sol (joven
salmista), “ojala algun dia nos llamen para tocar en Santa Trinidad”. Santa Trinidad o
Santidad, localizada en Asuncion, Paraguay, es la sede principal de Pueblo de Dios. Alli
nacio la Iglesia y en ese espacio residen las figuras mas importantes.*?® Por su posicion de
reconocimiento en el circuito eclesiastico, tocar en Santa Trinidad denotaria un notable
éxito y progreso del grupo.

Miguel (maestro de ceremonias) nos dice que Santa Trinidad (fotos 20 y 21) es tan
grande como Villa Elvira, que hay muchxs congregadxs (quienes viven en la Iglesia) y
también perseverantes (quienes concurren los dias de Reposo y a otras actividades
puntuales) y que tiene una gran inversion en tierras, infraestructuras y recursos. Cuenta con

una radio propia, un estudio de grabacion con equipos de primeras marcas, talleres de

119 Se puede mirar el concierto realizado en Céamara de Diputadxs en el siguiente link:
https://www.youtube.com/watch?v=kvxGJRurr4Q&ab channel=LxsChicxsdelPueblo

120Si bien Paraguay es otro pafs, en este caso no resaltamos lo internacional como una categoria que organiza
la legitimacion porque no es la principal cualidad que destacan las salmistas.

221


https://www.youtube.com/watch?v=kvxGJRurr4Q&ab_channel=LxsChicxsdelPueblo

costura, carpinteria, herreria y panaderia, segin cuentan. “En la santidad estan los mejores
musicos”, ha dicho Pablo mas de una vez mientras ponia en el auto las grabaciones de
“hermanos de Paraguay”, que nos han acompanado cada sabado de enero y febrero del
2020, camino a la casa de oracion. Se encuentran alli lideres religiosos principales, asi
como una gran poblacion de “juventudes”, como llaman a quienes permanecen castxs.
Asimismo, es la sede de encuentro a la que viajan feligreses de todo el mundo para eventos

importantes, como es la Fiesta de Abril para la celebracion de Pascuas.

Imagenes 21 y 22: Fiesta de Abril, Santa Trinidad, 2019.
Fotos: Pablo Valdéz.

Observamos que a mayor jerarquia del templo, mayor inversion de recursos. Pudimos ver
esto en enero del afio 2020 cuando conocimos “La Central”’, como llaman a la sede
provincial de la Iglesia ubicada en Rafael Calzada (provincia de Buenos Aires). Al igual
que en Congregaciébn La Plata, en la Santidad se realizan obras ilustradas,
“profetizaciones” y tocan en vivo salmistas. Belén me ha dicho que aspira a algin dia
poder grabar o tocar alli. En esta trama de sentidos planteamos a Santa Trinidad como un
espacio legitimado desde la estructura formal de la Iglesia, asi como desde la congregacion

La Plata. Es el lugar en el que proyectan poder actuar, y para ello permanecen semana a

222



semana cumpliendo sus papeles en los templos de La Plata, ensayan y se comprometen
para ser valoradas como salmistas, y de esa manera conseguir ser invitadas a Santa
Trinidad. Para Belén tocar alli significaria un maximum de reconocimiento por parte de sus
mayores, al mismo tiempo que la posibilidad de tocar en un gran escenario, con éptimas
condiciones técnicas de sonido y en el que serian vistas por mucha gente. Denotaria
también una forma de progreso y con ello de cercania a Dios, que como hemos mostrado
en el capitulo 3 es tan importante para estas jovenes como para otrxs feligreses. En suma,
el deseo de tocar en Santa Trinidad en parte contribuye a organizar la produccién musical
de las jovenes salmistas, quienes, a su vez, aspiran a una mayor legitimacién como masicas

y devotas mediante su actuacion en ese espacio central de la iglesia.

5.2.4. El teatro Opera, la fecha mas importante

Damos cierre a la seccion con un ultimo espacio legitimado y jerarquizado. Esta vez nos
detendremos en como la presentacion en vivo en un teatro localizado en el casco urbano es
significado por diferentes integrantes de Delirio como “la fecha mas importante”.

En septiembre de 2018 Delirio se preparaba para un show que tendrian en el Teatro
Opera. En la trayectoria de la banda ya constaban multiples fechas en bares de la ciudad,
solos o con otrxs. EI de mayor asiduidad era Pura Vida, que por la familiaridad y
comodidad con el espacio han nombrado como su “casa rock”. Pura Vida es un lugar
central para el desarrollo de muchas bandas de rock en la ciudad. Se fund6 en 2009, cinco
afios después de la tragedia de Cromafion, que tuvo como consecuencia la regulaciéon de
los espacios y consecuentes clausuras a bares en los que se realizaban recitales donde
frecuentaban las bandas méas nuevas (Marchi, 2005; Cingolani, 2011). Histéricamente en el
circuito de toques las bandas tenian que pagar para tocar; frente a esto, Pura Vida hizo una
apuesta a otro modo de gestion y no solicitaba el pago por hacer un recital.’** Esto y otros
elementos convirtieron a este bar en un espacio de congregacion rockera local.

Hacer una presentacion en vivo en el Opera era una apuesta a un espacio de mayor
capacidad, formato teatro (sin sillas) y sin un pablico que asistiera al espacio mas alla de
quien tocase. Esto significaba que la convocatoria estaria dada exclusivamente por los

seguidorxs de Delirio, y les resultaba un desafio. EI Opera es gestionado por una empresa

121 para profundizar estos tdpicos se puede leer el trabajo de Saponara Spinetta (2023) quien analiza en
grupos de rock de la ciudad de Avellaneda tensiones que se generan entre el deseo de tocar en lugares con
valor simbdlico o socialmente legitimados, y la demanda de pagar por tocar.
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de especticulos que alquila desde 2018 el espacio. Tiene una capacidad de
aproximadamente 800 personas, se encuentra ubicado en el casco fundacional y en su larga
historia (fue fundado en 1952) ha sido administrado por distintos actores y propuestas
(teatro, cine, recitales). Delirio ya habia tocado en este teatro, pero como banda invitada.
Esta vez, les tocaba a ellos ser los protagonistas del evento. Su aspiracion era llenarlo.
Recuperemos fragmentos de la conversacion en la que Santiago detalla parte de los
preparativos.

Santiago: Mird. Te muestro [refiriéndose a carteles que estaban en el piso de su
casa]. Si. Es lo que estamos haciendo un monton con el Opera. ;Ves? Después
vamos a hacer mas carteles. Ya hicimos en realidad. ;Viste los media sabana esos
que van pegados...?

Candela: Si.

Santiago: Eso y después volantes, mano en mano, y ya de paso te voy a dar. Ya te
voy a meter... publicidad ... Y... nada. jEsta es la fecha de presentacion del disco!
Ya presentamos en Dickens y nos fue bastante bien. Ya fue un monton de gente. Y
como que esta es la fecha [acentuando], si se quiere, mas importante, en el
Opera [...]. Es como la fecha nuestra mas importante. (Entrevista a Santiago, 2018).

Integrantes de la banda y del publico se preparaban elaborando materiales para la difusion
del evento, asi como pancartas para llevar el dia del show. Los preparativos implicaban
horas de trabajo, impulsados por el deseo de que la fecha mas importante saliera lo mejor
posible. A su vez, era parte de la proyeccion como grupo ocupar el escenario siendo la
banda principal, o como dijo Santiago, “ahora se nos da tocar en el Opera que es como la
fecha... que siempre quisimos tocar solos”.

El evento sucedid con éxito, se agotaron las entradas. “Fue un antes y un después”,
dijo Ezequiel recordando con emocion aquel dia en el estuvieron en el lugar donde ellos
iban a ver bandas. Se encontraron con un publico que ‘“cant6 todas las canciones” y
acompafié con su presencia tal como hemos descrito en capitulos anteriores. Parte de los
integrantes de la banda identifican que luego de tocar en el Opera hubo una transformacion
o quiebre en cuanto a la forma de organizacion y proyeccion para “seguir creciendo” o
“madurando” y continuar con el paso hacia la profesionalizacion. Encontramos
nuevamente que el acceso a un espacio reconocido y prestigioso tiene un efecto de
legitimacidn para quienes acttan alli. Impulsando en este caso —exitoso— movimientos a
circuitos mas amplios y confianza para un posible proceso de profesionalizacion.

Lxs jovenes construyen relacional y jerarquicamente (Gupta y Ferguson, 2008) a

los espacios en los que realizan (o en los que se proyectan realizando) presentaciones en
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vivo. Identificamos que los lugares que valoran positivamente y que son en los que desean
tocar en vivo son diferentes para cada grupo: una marcha, un teatro, el circuito
internacional, la casa central de una iglesia. Hemos visto que la proyeccién de tocar en
esos lugares es un deseo que organiza fuertemente las dindmicas grupales del presente, y
por ello planteamos que detenernos en ellos es un elemento sustancial para comprender los
procesos de produccién musical juveniles. Asimismo, encontramos que el acceso a lugares
socialmente valorados, es decir realizar presentaciones en vivo en estos lugares
jerarquizados, incide en la construccion de la legitimacién de los grupos musicales, en

particular, favoreciendo la colocacion del grupo en lugares de reconocimiento.

5.3. Cierre del capitulo

En este capitulo, el ultimo, nos detuvimos en la descripcion y anélisis de procesos de
construccion de legitimidad personal y grupal reconociendo los elementos que intervenian
y algunas de las disputas en juego en cada campo. El andlisis de las interpretaciones de las
y los jovenes sobre la construccion de autoridad y su legitimacion en cruce con otros
capitales socialmente valorados en cada circuito nos permitieron producir una tipologia de
cuatro tipos de autoridad segun los elementos intervinientes: lo legal y estatuido, las
cualidades personales, la trayectoria en el grupo y las habilidades musicales. Esta
tipificacion tiene la potencia de organizar y diferenciar tipos de autoridad, pero también
permite reconocer que pueden yuxtaponerse, mezclarse relacionandose de forma dinamica.
Las autoridades estatuidas construyen su legitimidad en base a las normas y codigos
institucionales. Directores de orquesta, de salmos, educadorxs, profesorxs son algunas de
las posiciones estatuidas en las que se constituyen jerarquias y posiciones de poder. Las
autoridades personales las hallamos construidas en el cruce de elementos tales como las
capacidades para la comunicacién, para alojar y atender a los pedidos de diferentes
integrantes, para tomar decisiones, organizar y proyectar. La trayectoria en el grupo ha sido
asi otro de los elementos sobre el que hemos visto que se construye la autoridad. De los
roles que ejercen autoridad en los grupos observados se espera que tengan una vasta
trayectoria, “madurez”, proactividad, capacidad de lograr consensos y de respetar los
acuerdos. Por ultimo, al hablar de autoridad musical encontramos que las capacidades

técnicas y de crear composiciones con las que diferentes agentes se identifican contribuyen
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a la legitimacion de esa figura. También encontramos que el paso por la educacion formal
es un capital que jerarquiza posiciones sociales e interpretamos que su cruce con clivajes
de clase posiciona las formas de aprender y hacer musica de los sectores populares como
desvalorizadas y deslegitimadas frente a la educacion formal. La legitimacion de la
autoridad no se explica desde una sola variable, sino que en su conjunto nos permite
comprender como diferentes sujetos son legitimados o, por el contrario, deslegitimados.
Segun planteamos, son procesos en los que los diferentes elementos cobran valor en
campos especificos.

La legitimacién de determinados sujetos y sus practicas son procesos que se
construyen imbricados en redes de desigualdad mas amplias de la estructura social.
Pudimos reconocer en esta linea la disputa de género, y cémo la participacion en los
grupos musicales se configuraba desde la primacia masculina en la trama de un sistema
patriarcal que jerarquiza lo masculino por sobre lo femenino, ocasionando la exclusion de
las jovenes. El papel de las organizaciones sociales y algunas acciones adultas pusieron en
evidencia cdmo una mediacion puede contribuir a la integracion de las jovenes al taller en
el caso de Alta Banda, o0 a la orquesta. La exclusion de las mujeres del &mbito musical es
producto de diferentes mecanismos, entre los que tiene una fuerte relevancia la economia
del tiempo. Como pudimos ver en el desarrollo del segundo apartado, sostener la practica
musical y la participacion en dicho espacio fue perdiendo la pulseada al aumentar las tareas
de cuidado y por lo tanto tener menos tiempo. Planteamos asi que, para que las jovenes
puedan concurrir y consolidar actividades de produccién musical (y otras), es preciso que
el Estado y/o las organizaciones sociales prevean condiciones de disponibilidad de ese
tiempo funcionando como soportes (Di Leo, 2019; Chaves y Gonzalez, 2022).

En el dltimo apartado trazamos una continuidad con los planteos del capitulo 4
sobre la importancia de lo espacial en la musica. En esta oportunidad, analizando cémo los
espacios de actuacion se construyen jerarquicamente en los diferentes circuitos musicales y
cémo estos significados tienen efectos de legitimacién de manera situada, es decir, en
relacion al campo en el que participa cada grupo: el reconocimiento positivo puede estar en
lo internacional, en una marcha, en el teatro o en determinado templo, segun el caso. El
acceso a espacios legitimados oper6 en todos los casos favoreciendo la acumulacion de
capital simbdlico y social, y en algunos casos también el econdmico. Sostenemos que esto

incide en la produccion musical porque, en linea con Saravi (2020), comprendemos que el
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reconocimiento significa méas recursos, siendo parte de un proceso de acumulacién de
ventajas que redunda en mas prestigio y retroalimenta circulos virtuosos. Se trata de un
proceso que nos parece fundamental para seguir investigando en la profundizacién de
cémo se produce y reproduce la desigualdad. Finalmente, podemos decir que el acceso a
espacios socialmente valorados (o el deseo de actuar en ellos) funciona como un
dinamizador de la produccién musical y, a la vez, construye, refuerza o modifica la

legitimidad de musicxs y grupos musicales.
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Conclusiones

Llegamos al final de esta tesis. Plasmar en el lenguaje escrito la complejidad de la sociedad
y la musicalidad de estas juventudes no ha sido tarea facil. En el vacio de la hoja en blanco
nos encontramos una vez méas con el desafio de convertir en texto la cancion, la pasion, el
afecto, la desigualdad, las vidas juveniles y las calles de Villa Elvira y asi narrarlas de una
forma posible.

La cercania geografica, etaria y el desarrollo de la préctica musical en condiciones
de pobreza fueron puntos de partida para preguntarnos sobre la diversidad, la desigualdad y
también sobre regularidades. Encontramos jovenes que hacen musica en las juntadas en
esquinas para rapear, cada sabado desde las 5 de la mafiana en la iglesia, “con la barra de
amigos” en Casa Joven o en la casa de algin amigo con quién también juegan al futbol; lo
hacen en diferentes espacios, solxs o acompariadxs, componiendo o tocando covers. El
analisis de estos procesos grupales nos permitio conocer comunidades categoriales
compartidas (Tilly, 2000), modos de organizacion y la produccion y gestion de conflictos
(Chaves y Segura, 2015). Trabajamos con Alta Banda, Delirio, el grupo salmista de la
Iglesia Pueblo de Dios, la Orquesta Latinoamericana Casita de Los Pibes y Rap del Barrio,
grupos que presentan diferentes marcos organizacionales y diversidad de estilos musicales.
Interrogamos sobre los diferentes modos de hacer musica y su vinculacion con la clase, el
género, el estilo, la edad y el territorio de pertenencia, lo que nos permitié comprender
cdmo se generan inclusiones, exclusiones y relaciones de desigualdad. El objetivo de
ahondar en estas dinamicas artisticas y creativas, logicas de accion, construcciones de
sentido y espacialidad nos posibilitd interpretar procesos de legitimacion y configuraciones
particulares de estas producciones musicales juveniles.

Estas conclusiones se presentan organizadas en cuatro secciones. En la primera,
titulada “La calibracion del instrumento y mi lugar en el escenario”, proponemos
reflexiones sobre la etnografia colaborativa, la posicion de la investigadora en campo y
algunas tensiones entre la intervencién y la investigacion. La segunda seccion, mas
extensa, llamada “Regiones tonales”, identificamos y desarrollamos los principales ejes
analiticos que fueron transversales a los capitulos previos: territorio, identificaciones,
organizacion y desigualdades. En la tercera, mas breve, “Pistas para nuevas musicas”,

planteamos interrogantes que emergieron en este proceso y nos sefialan campos a explorar
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a futuro. Y por daltimo, miramos con la lente de la coyuntura de fines de 2024 los

resultados e interpretaciones que construimos en estos ultimos afios.

1. La calibraciéon del instrumento y mi lugar en el

escenario

Apenas inicia el texto de esta tesis encontramos en el capitulo 1 nuestro posicionamiento
en una antropologia colaborativa, desarrollando una mirada critica frente a investigaciones
extractivistas y colonialistas del saber (Quijano, 1999; Mignolo, 2000; Segato, 2013). A la
par de los objetivos cognoscitivos, propusimos realizar acciones que tuvieran como
horizonte la transformacion social y en ello la disminucion de desigualdades a la par del
trabajo etnografico. En linea con Quirds (2023) sostenemos que es una forma de intervenir
en el territorio a la vez que investigar. La potencialidad de esta etnografia nos permite, por
un lado, plantear problemas de investigacion “anudados a asuntos que afectan vitalmente a
las personas y cuerpo social” y, por otro lado, “producir conocimiento relevante e idoneo
para intervenir” en asuntos especificos.

La mirada que he desplegado en esta tesis también se constituy0 en conjuncion con
experiencias y pertenencias previas y paralelas como cientifica, musica y militante, y pude
ir construyendo una forma colaborativa de hacer antropologia en la misma ciudad en la que
vivo, en un barrio en el que trabajo y milito, y con algunxs jévenes con Ixs que ya habia
compartido musica. Se trata de una perspectiva académica y politica que tiene incidencia
en la construccion de los objetivos de investigacion, del problema, de la forma de hacer
trabajo de campo y también de las textualidades que producimos.

Desde esos roles llevamos adelante acciones junto a parte de las juventudes de esta
tesis, y con otras personas que participaban del desarrollo musical juvenil local. Puse mi
“caja de herramientas” en funcion de la demanda de la poblacion (Segato, 2013: 14), para
co-construir espacios que permitieran, entre otras cosas, fomentar la participacion juvenil
en la produccion musical, de eventos, proyectos y aprendizajes que ellxs marcaban como
relevantes en sus vidas. Algunas de las actividades directamente vinculadas a esta tesis y
que realizamos fueron organizar eventos, sostener talleres y espacios para hacer musica y

dar clases de canto. Fuimos relatando en paginas previas algunos ejemplos; entre estos,
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cuando acompafiamos la gestion de la primera presentacion en vivo del Pilo en el centro
cultural En Eso Estamos, hicimos un varieté por los 10 afios de Casa Joven, y colaboramos
con la organizacién de la presentacién en vivo conjunta entre Alta Banda y Delirio.

El andlisis y la sistematizacion del trabajo de campo para este doctorado lo coloqué
a disposicion de organizaciones sociales a la hora de armar proyectos para programas
estatales o de la UNLP, asi como también me ocupé de prepararlos para presentaciones en
organismos privados. En estos afios he coordinado la creacion y el funcionamiento de dos
nuevos espacios que surgen como demanda de jovenes y de trabjadorxs de la Obra del
Padre Cajade: Buena Vibra'?, un proyecto socioproductivo de lutheria conformado
inicialmente por integrantes de Alta Banda que querian seguir relacionados a la musica y
obtener una remuneracién econémica, y la Orquesta de Cajade, un proyecto musical en el
que participan dos centros de dia de la organizacion social.*?

Desde esta forma de hacer antropologia compartimos tiempo prolongado en el
territorio, lo que favorece un escenario para profundizar la comprension de quienes
estudiamos (Infantino, 2017) y asi conocer en un dinamismo mas amplio y cotidiano la
vida mas alla de lo musical que es foco de esta tesis. El continuo y duradero “estar ahi” fue
parte del marco en el que construimos modos de vincularnos y una posicion en el campo y
en la musica, que fue cambiando en el transcurso del proceso investigativo. Hacer esta
etnografia nos transformé y dejo una huella en mi como también en nuestrxs
interlocutorxs. Conocer los deseos de Ixs jovenes que participaron de esta tesis, las l6gicas
de accion de sus grupalidades, de las organizaciones y las politicas pablicas nos permitio
generar espacios y llevar adelante acciones que fueron también constitutivas de sus
producciones musicales. Registro de esta imbricacion nos la dio Rodrigo cuando le
pregunté como empez6 a hacer musica y me contesto: “Decime vos como aprendi a hacer
musica, /jcuanto[s afios] tenia?”. Construimos una forma de hacer investigacidon que

potencia su accion transformadora en la articulacion con otrxs: jovenes, académicxs,

122 Buena Vibra inicio a fines de 2021 y se consolidd con el apoyo de la SENAF. Este financiamiento
permitié la paga a un docente que acompanase el proceso formativo/productivo y la compra de algunas
herramientas e insumos. Actualmente estd en funcionamiento. Se puede visitar la pagina de Instagram:
buena_vibra_c.j.

123 | a Orquesta de Cajade retine a diferentes casas de la organizacion con el objeto de realizar un proyecto
musical que, por un lado, democratice el acceso a la ejecucion en formatos orquestado y, por otro lado, que
genere un espacio de afianzamiento de lazos entre trabajadorxs de los diferentes espacios de la obra para
fortalecer una identidad comun. En el afio 2023 presentamos bajo mi coordinacién un proyecto al programa
“Activar Adolescencias” de la SENNAF que obtuvo financiamiento a fines de ese afio por 8 meses. En el
2024 iniciamos la Orquesta.
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agentes estatales y organizaciones. La frase “nadie se salva solx”, recuperada por
diferentes agrupamientos sociales y politicos, sintetiza en este proceso de investigacion una
perspectiva que también adoptamos, poniendo en relevancia el valor del accionar colectivo
como herramienta indispensable para la transformacion.

Trabajar en este territorio desde esta mirada significé también encontrar mucho por
hacer cuando me choqué con panzas sonando de hambre, o pibxs que se han sentido mil
veces abandonadxs, ninguneadxs o estigmatizadxs. En este escenario, el tiempo destinado
al registro, la reflexion y la escritura han quedado algunas veces ultimos en la lista de
tareas pendientes, y mas de una vez he tenido que postergar la investigacion, asemejandose
a lo que en otros trabajos nombran como la tension entre los tiempos de la gestion y la
investigacion (Frederic, 2021; Infantino, 2017; Quirds, 2023). Seguir inmersa en el campo,
aunque en menor medida al finalizar esta tesis, fue otra de las dificultades. Por un lado,
porque seguiamos complejizando lo analizado hasta el momento de la escritura y, por otro,
porque el andlisis del campo parecia quedar obsoleto frente a un nuevo cambio en el
contexto politico-econdmico. Pero la escritura, como dice Frederic (2021), una antropologa
argentina que se ha desempefiado como funcionaria publica, necesita entrar en otra
temporalidad que no es la de la urgencia y la accidn rapida. Mas bien, es una escritura sin
apuro y con pocas interrupciones.

(13

La reflexividad fue indispensable como una herramienta para calibrar el
instrumento”, regular la demanda y llevar adelante la investigacion. Fue esencial un
ejercicio de relativizacion de lo que Ixs intelocutorxs presentaban como urgente y lo que
me provocaba esa demanda. Fassin (2003) en uno de sus trabajos explica que dentro de los
sectores populares presentar los problemas como urgentes y posicionarse como victimas
son estrategias recurrentes para obtener recursos y acceder a derechos. Fuimos
destinatarixs de algunas de esas practicas, y pudimos —a veces— negociar la demanda.
Entendimos asimismo que estos modos de comunicarse y accionar son estrategias que se
construyen también en el paso por diferentes organismos estatales que muchas veces
vulneran a las juventudes populares en una micropolitica del destrato y maltrato (Chaves,
2014). Necesité revisar cotidianamente una forma para mi conocida de “estar ahi” en la
que tendia a “darlo todo” y priorizaba responder a los pedidos de diferentes interlocutorxs
y no tanto mis tiempos u obligaciones. Las reflexiones de Elena de la Aldea (2014) y el

concepto de “subjetividad heroica” fueron cruciales para este proceso, ya que nos ayuda a
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ver criticamente aquellas posturas y tipos de intervencion que no sélo traen aparejada una
conceptualizacion del otro desde la incapacidad, sino que impactan en un descuido a quien

cuida. Recuperemos sus palabras:

El héroe esta avalado por los valores mas elevados, porque trabaja por “el Bien... de
la comunidad”, porque viene a salvar lo que es bueno, y eso le da una autoridad
moral indiscutible. El héroe es solidario, “da todo”; su entrega, su espiritu de
sacrificio, su compromiso con los valores lo sitdan en un lugar de “plena verdad”, y
por lo tanto no se lo puede criticar: es indudablemente bueno —y susceptible de
ofenderse ante la menor sospecha de impureza—. En su discurso sostiene que lo que
hace es “por el bien del otro”. “Yo no importo porque lo importante es el otro. Lo
gue hago no es para mi, es para los demas”. Ese discurso de sacrificio otorga un
valor y una posicion al héroe por sobre los demés. Y con esa autoridad enfrenta la
situacion desde un lugar omnipotente. (de la Aldea, 2014: 3).

La tension entre tomar parte activa en procesos comunitarios y organizacionales, y que la
forma de estar en el campo no quede atada a la demanda me acomparié hasta la escritura de
estos ultimos parrafos de la tesis. Fui oscilando entre dedicaciones que daban prioridad a la
intervencion o a la investigacion.

Continuemos la reflexion sobre la calibracion del instrumento a partir del analisis
de la posicion de la investigadora. La interseccionalidad de los clivajes de género, clase,
edad y raza no son una perspectiva para la lectura inicamente de las posiciones de nuestrxs
interlocutorxs, sino también de las relaciones, y en ello de nuestra posicion. Mostremos
esto en algunas situaciones. Entré a este barrio como una persona que vivia en otro, en el
centro de la ciudad, con una pertenencia de clase mas acomodada y con educacion
universitaria. Como conté en el capitulo 1, ingresé a Casa Joven en el afio 2013 como
extensionista universitaria; en esa ocasion tocamos la cancion “Persiana americana” en
version cumbia y cuando llegamos al final de la pieza musical comenté: “{Sono piola!”.
Agustin, uno de los jovenes que ejercia cierto liderazgo en el grupo, me mir6 desafiante y
marco: “Yo no soy ningiin wachiturro”. En ese intercambio Agustin se sintio marcado y se
desmarco, ubicandome en posiciones vinculadas a mi pertenencia de clase. Se puso en
evidencia frente a todxs Ixs presentes que ingresaba al espacio una persona de otro sector
social que no era el de Agustin, y fue puesta en “su lugar”, a la vez que Agustin también
marcO el suyo. Fue posible luego desde ahi, sin querer invisibilizar la diferencia sino
pararse en ella, construir algo en comdn. Los modos de leernos mutuamente se
complejizaron y me animo a decir que se enriquecieron con el tiempo compartido. Ellxs

fueron construyendo una forma de comprenderme y de ubicarme socialmente al mismo
232



tiempo que yo lo hacia con ellxs. Unos cinco afios méas tarde, empezando el proyecto de
doctorado, me reuni con Brisa para que me ayudara a hacer un rastreo de los grupos
musicales que conocia del barrio. En esa ocasion tomé el registro que transcribo a

continuacion para reflexionar sobre otra forma de mostrar las posiciones en el campo:

Al calor del debate por la despenalizacion del aborto habia visto en su Facebook [de
Brisa] que ella era una gran activista del pafiuelo celeste mientras que mis
publicaciones estaban a favor del pafiuelo verde. Pensé: “;Qué hago? ¢Saco mi foto
de WhatsApp con el pafiuelo verde?”. Recordé lecturas que nos advertian el cuidado
que hay que tener en la entrada al campo para que no se cierren o anulen vias de
acceso, como los clasicos manuales de Hammerley y Atkinson o el de Tylor y
Bodgan. Y me dio temor exponer un rasgo de mi personalidad que podia culminar en
una confrontacion y con ello “el cierre del campo”. Pero luego pensé que seria
injusto pedir que me abran sus casas y sus vidas mientras yo escondia la mia (y lo
hacia, ademas, de una forma que creia muy evidente). Finalmente la dejé visible, asi
como ella dejo la suya celeste. (Registro de observacion, septiembre del 2018).

Un dia que fui a la casa de Brisa, mientras hilvandbamos historias sobre musica y
proyectos personales, la agenda publica del momento no pudo seguir al margen. Fue ahi
que Brisa me pregunto: “;Vos estas a favor del aborto, no?”. Ella y su hermana repudiaban
con cierto odio a las militantes de la camparia cuando las identificaban llevando el pafiuelo
verde, “esas asesinas”, decian. En esa disputa estibamos enfrentadas. Nuestro vinculo se
habia fundado en tiempo, acciones, afectos y otras ideas compartidas en el espacio de la
organizacion Casa Joven. Ella no era solamente una “antiderechos” como yo no era
simplemente una “asesina”. En el transcurso del intercambio, mientras con Sus manos
trenzaba mi pelo, cada una pudo escuchar los argumentos de la otra.

Las formas de estar en el campo desde la militancia, la musica y la antropologia las
ensamblamos en una posicion de investigacion colaborativa o militante que trajo
aparejadas tensiones entre formas de hacer, de ver y de dedicacion, y en un intento
reflexividad constante sobre qué lugar ocupamos en el escenario. La creencia en que es
posible transformar el mundo para vivir mejor, que tiene que ser con otrxs, en colectivo, y
que desde el sistema cientifico debemos, y podemos, tomar una parte activa me sigue
acompafiando luego de estos afios de trabajo, asi como seguimos estimando que la

etnografia nos brinda herramientas muy potentes para escuchar e intervenir (Quirds, 2023).
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2. Regiones tonales

Tomamos prestada la nocion de “region tonal” (Dineen, 2005) que se usa en el sistema
tonal arménico para nombrar ndcleos analiticos transversales que hemos identificado en
los resultados de la tesis. Explicamos brevemente la nocion para que se comprenda el
paralelismo que deseamos trazar.*** Las regiones tonales se componen por una serie de
acordes y notas que integran y definen el centro tonal, algunas veces tensionandolo,
dandole intensidades, tonos y timbres. En otras palabras, con sus elementos y relaciones,
las regiones tonales son aquellas que dan sentido al centro tonal, y por ello en ellas reside
la posibilidad de transformarlo. Las regiones tonales dan estructura, tensionan y dan forma
a la masica, asi como los ejes que surgen de los capitulos dan forma, tensionan y atraviesan
a la produccion musical juvenil que hemos analizado.
Los ejes o “regiones” que recorreremos SON:

1. Territorio

2. ldentificaciones
3. Organizacion
4

Desigualdades

Como ya indicamos, son transversales a los capitulos de la tesis, dialogan respondiendo a
los objetivos especificos del plan de doctorado y dan cuenta de una produccion de
conocimiento situada que nos permiten dar un paso mas, y un cierre provisorio y
momentaneo, al conocimiento en torno a las producciones musicales juveniles en Villa

Elvira.

2.1. Territorio

El territorio es nuestra primera region tonal. En el capitulo 4 hemos abordado la
articulacion entre las producciones musicales y el territorio observando como las
juventudes ocupan y representan el barrio, las organizaciones sociales y los grupos
musicales. No es lo mismo hacer musica desde cualquier espacio: los modos de hacer
musica se construyen en relacion a las formas de significar y ocupar los espacios.

Detenernos en esto nos permitid conocer en qué circunstancias Ixs pibxs se sienten parte o

124 pgradezco a mi amigo y musico Leandro Caceres por las explicaciones que me hizo sobre las regiones
tonales con la palabra y la guitarra para profundizar la comprensidn y habilitar esta analogia.
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no de algunos espacios; y esto a su vez resulté un elemento significativo para comprender
coémo se producen procesos de inclusion y exclusién, y se consolidan grupalidades. Las
identificaciones positivas o negativas con lo barrial cobraron relevancia en la produccion
musical cuando Ixs jovenes decidian hablar sobre “lo barrial” en sus productos culturales o
cuando, por el contrario, preferian que esa pertenencia no fuera organizadora de creacion ni
de su identificacién principal (retomaremos esto en la proxima seccion).

Otro hallazgo del capitulo 4 en clave territorial que resultd sugerente fue la
identificacion de fronteras simbolicas, en las que se reproducen posiciones y
desigualdades. Construimos la primera frontera que trabajamos, en la seccién “Las marcas
de ser alli”, a partir de diacriticos barriales y de nacionalidad (argentina-paraguaya).
Analizamos estas categorias en interseccion con clivajes raciales, de género y etarios;
elaboramos una explicacion sobre como estas fronteras moralizadas cimentan procesos de
segregacion y discriminacion que inciden, entre otras cosas, en quien se puede juntar con
quien para hacer masica.

La segunda frontera analizada, “Fronteras sonoras”, nos permitio comprender de
qué forma las marcas estéticas en cruce con clivajes territoriales y de clase operan como
fronteras simbolicas. La valorizacion positiva de la complejidad musical, operativizada en
el par facil/dificil, funciona asociando conocimiento académico Yy clase social media-alta y
alta. La musica que se adjetiva como “compleja” se jerarquiza junto a quienes las ejecutan
y en ese mismo movimiento se desprestigian las musicas mas “simples” y a quienes la
practican. En esta ecuacion, en nombre de lo facil y lo dificil, y de lo simple y de lo
complejo, se construyen y refuerzan imaginarios que devaltan las musicas de “barrio” y de
“pobres” respecto a otros lenguajes musicales mas “sofisticados”.

Las fronteras identificadas fueron insumo para comprender como Ixs jovenes se
relacionan entre si y construyen otredades con las que generan alianzas o enemistades. El
dinamismo entre actores, territorios y practicas musicales forma parte de los procesos

inclusivos o excluyentes de jovenes y grupos musicales.

2.2. ldentificaciones

Consideraremos ahora las identificaciones como la segunda region tonal. En la masica que

Ixs jovenes hacen construyen liricas y armonias o eligen hacer canciones desde las que
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narran mundos; por ello es posible leer e interpretar en la masica sus identificaciones
engarzadas en su constitucion subjetiva y produciendo sentidos de pertenencia.

Si nos detenemos en los significados que ellxs otorgan al barrio, encontramos, por
un lado, jovenes que lo describen como el lugar donde viven, transitan y hacen mdsica,
pero no se reconocen como parte, o lo adjetivan negativamente con representaciones
asociadas a la inseguridad, la ilegalidad, el peligro, es decir, sin adscripcion identitaria
positiva anclada a Villa Elvira. Este desmarcarse o desligarse del barrio en el que viven y
hacen musica, va de la mano con aferrarse y proyectar en otras practicas musicales, como
la orquestada, y en otros espacios, como las escuelas del centro, que se asocian a sectores
sociales mas pudientes y practicas culturales “con prestigio”. Por otro lado, hallamos a
quienes construyen lo barrial como un espacio de adscripcion identitaria positiva, digno de
hacerse cancion y/o de portar su simbolismo en la estética del grupo. Bandas como Rap del
Barrio, Delirio y Alta Banda denuncian a través de su musica lo que identifican como
desigualdades, al mismo tiempo que realzan la pertenencia de ser de alli, proclamandose
orgullosamente populares, sumando adscripcion de clase al territorio.

Al poner el foco en grupalidades, en el capitulo 3 distinguimos sentidos
compartidos sobre el para qué hacer musica con los que se identifican Ixs jovenes
participantes de los grupos. Para Ixs jovenes de Alta Banda constituirse como una banda
independiente y “salir” del taller de Casa Joven significO una forma de autonomizacion y
de sentir que podian hacer algo sélido y por ellxs mismxs. Jovenes de Rap del Barrio y
Delirio hacen mdsica y se reconocen en la pertenencia a un grupo que se aboca a disputar
una imagen barrial y juvenil que Ixs estigmatiza y estereotipa. Hacer musica en la iglesia
estd fuertemente imbricado con los objetivos de la institucién y con sus valores. Las
salmistas orientan su accionar musical eclesiastico para progresar, mostrar a los mayores y
conectarse con Dios, porque es una forma no solo de ser parte sino de poder ascender en la
iglesia. En la orquesta encontramos diferencias sobre todo cuando interpretamos las
identificaciones desde el clivaje etario. Adultxs buscan con el proyecto de orquesta hacer
algo social y favorecer la inclusién, es eso lo que Ixs convoca a pertenecer. Por su parte,
hemos encontrado que Ixs jovenes significan su participacion como un modo de
vehiculizar una pasion y de ser parte de un mundo antes desconocido.

Pero, ademas, Ixs jovenes elaboran en sus trayectos vitales y en didlogo con

experiencias sensibles interpretaciones sobre la masica que exceden a las participaciones
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grupales. Esto lo hemos trabajado en diferentes casos, como cuando Belén expuso que,
mas alla de la Iglesia, algin dia quiere ser como Cazzu, una trapera que define como
“humilde”, que dice que “sali6 de un barrio”, que es como ella. Una piba de
aproximadamente su edad, que segun ella viene desde abajo y que logré la fama y el
reconocimiento. La proyeccién de verse haciendo musica cobra fuerza a raiz de la
identificacion de estilo musical, clase, edad y género con esa joven, a partir de la que ella
piensa un futuro posible para si.

En el capitulo 4 identificamos representaciones disponibles sobre lo juvenil y su
territorio impartidas por medios de comunicacién locales, en didlogo con las que algunxs
anudan su presentacion frente a otros -como individuos y/o como grupos musicales- desde,
con y/o contra esas tramas. Encontramos a Villa Elvira tematizada con ahinco por su
carencia, falta de obra publica y peligrosidad. Sentidos negativizados que se magnifican
cuando se detienen en sus jovenes describiéndolos como necesariamente implicados en
asuntos ilegales, abonando al imaginario de una juventud problematica. Estos sentidos no
son exclusivos de estas barriadas; Ixs jovenes de sectores populares son definidos
muchisimas veces por meterse en, hacer y ser un problema, abonando a la construccion de
una juventud enemiga y a la que debemos temer. La generacion de consenso sobre las
“juventudes problema” habilita la ejecucion de politicas represivas sobre “el grupo del
mal” (Chaves, 2013: 19). Como respuesta a este presunto problema social, el gobierno de
turno, en posicion de gestion del Estado, que es uno de los agentes mas importantes en
cuanto al poder de nombrar, identificar y categorizar qué es qué y quién es quién (Brubaker
y Cooper, 2002), propone una y otra vez la baja de edad de imputabilidad. Si bien estos
sentidos estan instalados con cierta vehemencia en las agendas mediaticas hegemdnicas y
politicas, identificamos otros actores como las organizaciones sociales que discuten con las
representaciones que definen a las juventudes solamente desde su peligrosidad, y por el
contrario afirman que presxs, muertxs, denunciadxs, en la calle, “Ixs pibxs no son
peligrosos, estan en peligro” (Declaracion Organizaciones Chicxs del Pueblo, 2021).

Estas formas de interpretar a las juventudes populares pujan por instalarse en las
agendas publicas. Hemos visto que organizaciones como Casita de Los Pibes, la Obra del
Padre Cajade y El Roble se nuclean en eventos particulares tales como la marcha “El
Hambre es un Crimen” para, entre otros objetivos, disputar estos sentidos. Sin embargo,

lejos estan de ser hegemonicas. En esta urdimbre de sentidos con anclaje territorial y

237



simbdlico de los cuales Ixs jovenes se apropian, a los que tensionan y resignifican, ellxs se
paran a cantar y contar el mundo en y desde marcos organizacionales que pasaremos a ver

a continuacion.

2.3. Marcos organizacionales

Las producciones musicales son producto y productoras de un “mundo del arte” (Becker,
2008) que excede a quienes ejecutan los instrumentos. Nos resulta indispensable reparar en
una cuestion que puede parecer obvia, pero frente a las desigualdades sociales de nuestras
sociedades es indispensable subrayar: Ixs jovenes se juntan para hacer masica si hay
condiciones que hacen posible que esto suceda. En mayor o menor medida, a veces ellxs
participan de esa construccion de posibilidades, otras son adultxs organizados en
religiones, causas culturales, sociales y/o politicas, y otras veces —o0 en
complementariedad— es en vinculo con el Estado a través de programas y politicas.
Diferentes estrategias se articulan procurando disponer de instrumentos (y su
mantenimiento y reparacion), un lugar para guardarlos, para ensayar, organizar encuentros,
y un saber hacer, entre otras capacidades y recursos necesarios. Como mostramos
particularmente en el capitulo 2 en el marco de estas practicas, sea en iglesias,
organizaciones 0 procesos autogestivos, se generan modalidades especificas de aprender,
de juntarse para hacer musica y de construir repertorios. Todo ello constituye lo que hemos
Ilamado el marco organizacional desde el que Ixs jovenes hacen musica.

A continuacion, nos detendremos en dos cuestiones constitutivas de los marcos
organizacionales de los grupos musicales de esta tesis que nos interesa resaltar. Primero, en
las relaciones intergeneracionales y, luego, en las organizaciones territoriales que muchas
veces en articulacion con el Estado sostienen y fomentan el desarrollo de las practicas
musicales. La diversidad de los casos analizados fue terreno fértil para detenernos en como
la participacion adulta se entrelaza con la juvenil configurando modos especificos de
relaciones de poder, autoridad y legitimidad a la hora de aprender a hacer musica,
establecer repertorios y consolidar dindmicas de ensayo. Con diferente centralidad, Ixs
adultxs han intervenido en procesos individuales o grupales de produccion musical, como
vehiculo para que el/la joven logre hacer musica (por ejemplo, ayudando a comprar un
instrumento), y sobre todo desde el lugar de impartir el saber musical o comandar el
proceso de ensefianza. Encontramos que algunas veces el lugar adulto en los procesos de
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ensefianza musical son centrales, como en la OLCP, y que otras veces intervienen a
demanda como en Alta Banda y en Rap del Barrio. También hallamos dentro del grupo
salmista a un director de salmos que promueve la préctica y se muestra a disposicion, y con
quien las jovenes muchas veces confrontan. Los modos de participacion adulta en los
procesos de ensefianza y su centralidad para el desenvolvimiento de la préctica varian
sustancialmente, cobrando méas protagonismo en los grupos que se desarrollan en la iglesia
o0 la organizacién social y menos en los que se proclaman autogestivos. En estas Gltimas
grupalidades la ensefianza entre pares etarios ha sido central a la hora de reconstruir tanto
los primeros pasos en la ejecucion como para el perfeccionamiento musical.

Atender a los modos en que se construyen los repertorios musicales también nos
permite analizar las producciones musicales en clave intergeneracional. El repertorio, tal
como hemos trabajado en el capitulo 3, es parte de la configuracion del estilo e identidad
grupal y junto con otros elementos funciona en las actuaciones en vivo como carta de
presentacion ante un publico. El caso de la OLCP es un ejemplo en el que Ixs jovenes
también participan, pero en menor medida, no soélo de la creacion de los arreglos musicales
y de la planificacion y ejecucion de la ensefianza, sino también de las piezas musicales a
tocar. Como vimos a lo largo de la tesis, otros grupos como Delirio y Rap del Barrio
componen sus propias letras y marcan los pulsos, cadencias y estilos. Alta Banda y el
grupo salmista, si bien mayormente no escriben sus propios temas, si seleccionan qué
canciones hacer.

Las dindmicas y modalidades de encuentro para ensayar son también heterogéneas
y responden en gran medida a los marcos organizacionales en los que se desarrollan los
grupos analizados. Los ensayos algunas veces son producto de acuerdos prefijados o
establecidos con antelacion, otras veces tienen lugar de modo espontaneo, y también se
combinan ambas formas. La OLCP tiene dias y horarios preestablecidos para el encuentro
grupal, Rap del Barrio se organiza espontaneamente y Alta Banda, el grupo salmista y
Delirio presentan una mixtura entre ambas modalidades. Las dindmicas de ensayo tienden
a lo prefijado cuando estan en vinculo con una institucion (con mayor presencia adulta) y a
lo espontaneo cuando la organizacion es auténoma. Interpretamos que el marco
organizacional determina la estructura y delimita el modo de accién. Ademas, en la
modalidad de encuentro tiene incidencia la cantidad de integrantes que conforma a cada

grupo ya que, por ejemplo, los encuentros espontaneos son mas sencillos de coordinar
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cuando son dos integrantes, como es el caso de Rap del Barrio, que cuando son 20, como
ocurre en la Orquesta. Hasta aqui el primer punto que queremos destacar.

En segundo lugar, a partir de los resultados de investigacion, nos interesa resaltar el
papel de las organizaciones sociales que son parte de esta tesis, y otras que conocemos por
relevamientos que tienen experiencias similares. En el capitulo 2 introdujimos que
organizaciones religiosas y sociales, politicas y con fuertes articulaciones con el Estado
ocupan un lugar relevante fomentando la produccion musical juvenil. Funcionan como
soporte simboélico, afectivo y material (Di Leo, Camarotti y Martuccelli, 2013: 223) porque
“les permiten [a Ixs jovenes] sostenerse en el mundo Yy proyectar sus vidas” , logrando que
Ileven adelante la practica musical y construyan espacios de los cuales se sienten parte.

Nos encontramos con organizaciones con una capilaridad territorial que otras
investigaciones han nombrado como una forma local de construir estatalidad (D’Amico,
2010, 2013; Chaves y Gonzalez, 2022). Dichas organizaciones tienden puentes ofreciendo
dispositivos tecnologicos, tiempo y saberes para hacer tramites, para “traer un programa”,
para difundir informacidn sobre servicios y recursos disponibles en diferentes instituciones
estatales. Es un eslabon de la implementacion de las politicas publicas de suma
importancia para que estas lleguen a destinatarios y se efectivicen, principalmente en
poblaciones en condiciones de pobreza. Por ello sostenemos que, sin la organizacion, el
trabajo comunitario y la fuerza militante con capacidad de administrar y conseguir
recursos, la construccion de estatalidad seria otra. EI apoyo estatal en forma de programas
y convenios muchas veces garantiza ciertas condiciones materiales para que las
organizaciones lleven adelante sus actividades, a la vez que marca el pulso de las
dinamicas y organizacion interna configurandose fuertemente asociadas al acceso a
programas, convenios y planes, entre otras articulaciones que dan sustento a las diferentes
actividades que desarrollan.

A lo largo de esta tesis hemos relevado y conocido espacios que fomentan practicas
musicales para que Ixs jovenes desarrollen sus expresiones artisticas; sin embargo, la
inversién de recursos publicos para que realicen estas actividades es escasa en relacion a la
demanda que hay en la poblacién. Asimismo, cabe destacar que son programas a los que se
accede mediante la gestidn de organizaciones territoriales y que quedan sujetos al gobierno
de turno y su voluntad de seguir invirtiendo en estos. En Villa Elvira no hay escuelas de

musica ni de arte; como hemos mencionado en la introduccién, no hay siquiera escuelas
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secundarias con edificio propio. Dentro de los programas destinados a juventudes
populares destacamos aquellos orientados al funcionamiento de orquestas, que segun
hemos observado han recibido méas recursos que otros proyectos musicales juveniles
(aunque como vimos en el capitulo 2, durante un periodo del gobierno macrista fueron
desfinanciados).

Como resultado de la fuerte presencia de las organizaciones territoriales en
articulacion con el Estado, nos hemos encontrado con un escenario en el que Ixs jovenes se
introducen en el &mbito musical sin tener que pagar un estipendio a cambio de un servicio
de ensefianza. Entre amigxs, en una organizacion social, en la iglesia o en el marco de una
politica publica aprenden a hacer musica. Prevalece en los casos analizados un modo de
aprendizaje en el ambito de la educacién no formal, de modo gratuito y colectivo, mientras
que fueron Ixs menos quienes han accedido a clases de instrumento particulares. De este
modo, jovenes de sectores populares acceden a un incremento de las capacidades
individuales (Reygadas, 2014) y a saberes valorados localmente y algunos de ellos también
legitimados por otros sectores sociales.

La region tonal del marco organizacional nos permite poner en escena que quienes
ejecutan la musica son una parte indispensable, pero no la Gnica que se necesita para que
los procesos de produccion musical tengan lugar. La musica que hacen Ixs jovenes se

desarrolla en un mundo del arte plagado de sentidos, recursos y posiciones en disputa.

2.4. Desigualdades

Las desigualdades son nuestra cuarta region tonal. Recuperaremos lo analizado en los
capitulos 4 y 5 para abordar brevemente las desigualdades desde los clivajes de clase y
género, en particular, deteniéndonos en como desde estas posiciones emergen tensiones
entre la necesidad de ganar dinero para subsistir, de tener tiempo disponible para ensayar
y/o de ser un sujeto legitimo para hacer musica.

Empecemos por como la experiencia de clase se relaciona con la musical y la
laboral. Las practicas artisticas y las producciones musicales en particular son usos sociales
de medios materiales de produccién (Williams, 1980), y conforman un campo en el cual es
necesaria la fuerza de trabajo. Ser musicx, cantante, ensefiar masica, fabricar o restaurar
instrumentos, producir bases, ganar dinero por vender discos fisicos o por la reproduccion
de sus obras musicales en formatos digitales son posiciones posibles dentro del campo
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musical (Woodside y Jiménez, 2012) pero de dificil acceso y poco cotidianas en el
mercado laboral de estxs jovenes. Como resultado de la tesis identificamos trayectorias
musicales grupales en las que se realizaban intentos de obtener una retribucion econémica,
de “ganar plata” en relacion a la actividad musical, siendo esta la proyeccion de muchxs y
la realidad de pocxs. Son jovenes que nacieron, crecieron y viven en un contexto en el que
el dinero siempre falta, el techo se llueve y pasan frio en el invierno; ellxs y sus familias
viven del trabajo precarizado y teniendo que estar a disposicion si “sale una changa”. El
tiempo disponible para hacer musica disminuye en esas condiciones de vida y de trabajo
informal que Ixs convoca a cualquier dia y horario, desfavoreciendo la permanencia en
espacios con horarios mas estructurados y la posibilidad de sostener la participacion en los
grupos musicales. Ahora bien, los modos de sortear estas tensiones fueron diversos. En
algunos casos incidi0 directamente en la continuidad de la préctica, generando la
disolucion de grupos enteros, como fueron Rap del Barrio y Alta Banda. Coordinar
encuentros para un tiempo-espacio y sostener los acuerdos, es una logica de organizacion
que en algunos casos difiere de (y entra en contradiccién con) una cotidianeidad en la que
prima lo espontaneo frente a lo previsible o pautado. La intermitencia como modo de estar
en los espacios (en la escuela, en los trabajos) en conjuncion con la idea de que “no se
puede vivir de la musica” es una base estructurante de experiencias musicales grupales
interrumpidas.

Si atendemos a como el genero interviene en la construccion de las posiciones en el
campo musical, encontramos en esta tesis que la participacion tocando o cantando en
grupos musicales se hace “cuesta arriba” cuando se trata de mujeres. Iniciamos un mapeo
de los focos de produccion musical (capitulo 1) en el que mostramos que hacer musica es
una préactica altamente masculinizada, para luego en el capitulo 5 identificar mecanismos
de exclusion, inclusion y agenciamiento de las mujeres en el ambito musical.

Encontramos la reproduccion de las desigualdades en el plano interaccional
(Reygadas, 2014), por ejemplo, cuando los pibes les han dicho a las pibas que no saben
hacer musica, que no les sale y que se vayan de ese espacio. Son mecanismos de expulsion
que cobran aun mas fuerza cuando son ellas las que se ocupan principalmente de tareas de
cuidado y de organizacion del hogar, actividades ampliamente feminizadas. Pese a una
estructura que tiende a la exclusion de las mujeres del ambito musical, algunas jévenes han

tenido la experiencia de hacer musica, encontrando en €s0s cas0S organizaciones
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territoriales que favorecen la insercion de las mujeres junto a modos de agenciamiento
frente a un &mbito que expulsa y descalifica lo femenino. Discutimos esta situacion en el
caso paradigméatico de Rocio, para mostrar como y cuando quedan las pibas fuera.
Interpretamos alli que ser mujer, madre soltera, tener que trabajar y no tener una casa fija
en la que cual poder quedarse, son algunos de los aspectos de su vida que cobran
relevancia para explicar como se consolidan en el territorio barreras de acceso a la
produccion musical que causan la exclusion de “pibas pobres”, dando cuenta de lo acertado
de las observaciones que, desde la interseccionalidad, ponen en evidencia la relevancia del
cruce de ejes como género y clase, entre otros.

Las multiples barreras de acceso sobre las que se reproduce la masculinizacién de
la produccion musical son franqueadas por jovenes como Ailin, que ha logrado no
solamente sostener la practica de ejecucion musical en grupo sino que también ha
conseguido desemperiarse como docente de la flamante Orquesta de Cajade, desde abril de
2024. Sequir esta trayectoria nos permite identificar que los soportes familiares, el hecho
de no ser madre, y la proyeccion e identificacion de la joven en torno a un ascenso de clase
y de profesionalizacion en la musica, han sido centrales para que Ailin sostenga la
permanencia en el &mbito de la produccion musical, pese a que, al igual que Rocio, en
diferentes oportunidades de su vida se le hizo presente la tension entre trabajar o seguir
ensayando. Entonces, si bien planteamos al género como un clivaje que muchas veces
favorece la exclusion de las pibas a la hora de hacer mdsica, tanto en esta investigacion
como en otras no es el Unico determinante, ya que debe ser cruzado con otras posiciones y
condiciones de existencia, como la de ser o no madre, tener o no una vivienda fija, ser
sostenida economicamente 0 no por otras personas, tener 0 no apoyo familiar, apostar o no
a hacer musica como una préctica central de la vida.

Las relaciones de poder y de desigualdad las vemos en la posibilidad de acceder a
la practica musical y sostener la participacion en el tiempo, pero también en como se
reproduce el acceso diferencial y desigual a los lugares de poder. Los lugares sociales que
Ixs jovenes ocupan, ademas de construirse en dialogo con clivajes estructurales, estan
mediados por otros elementos que favorecen el incremento de las capacidades individuales,
como el lugar que se ocupa dentro de una institucion/organizacion, la personalidad, las

trayectorias educativas y musicales, y tener “habilidades” musicales, entre otros. Sobre
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estos elementos se construye el acceso diferencial a distintos roles, entre estos, el de la
autoridad dentro de los grupos musicales.

Lxs jovenes de esta tesis hacen musica atravesadxs por lo que Reygadas (2004: 24)
nombr6é como una desigualdad multidimensional, ya que “no son resultado de una tnica
causa, tienen tras de si largas historias en las que han intervenido muchos procesos”;
desigualdad que se produce y reproduce a nivel macro o estructural, intermedio o
interaccional y micro o individual. Desde esa multidimensionalidad construyen posiciones
sociales que reproducen y/o tensionan en el trabajo, en tareas de cuidado, en la escuela, en
el encuentro con amistades, al andar por el barrio, en salidas, juntadas y problemas
personales y, por supuesto, también cuando hacen musica.

Revisemos a continuacién algunas de las preguntas que nos deja esta investigacion.

3. Pistas para nuevas musicas

PIDE UN DESEO.

\DesSEO SER
\ANTROPOLOGO

GrACiAs FREDDY MERKEN

Imagen 24: Freddy Merkén. Afio 2020.

Tal como expresa la historieta, cerrando esta tesis emergen dudas que transformamos en
nuevas preguntas. Las presentamos en cuatro ejes que podrian construir futuras lineas de
investigacion: 1) relacion entre musica y trabajo; 2) tecnologias; 3) circulacion y consumo
de las producciones musicales; y 4) discusiones en torno a lo culto y lo popular.

¢Cdmo podemos contribuir a generar opciones laborales en el campo musical para

juventudes que se desenvuelven con las posibilidades y limitaciones que fuimos

244



describiendo a lo largo de esta tesis? Siguiendo esta inquietud, el primer eje se plantea
como un terreno interesante para explorar la relacion entre musica y trabajo. Empezamos
en la tesis a conocer cdmo actuaban el mercado, algunas instituciones y organizaciones, y
ciertas politicas publicas (de nivel nacional y provincial) y se nos abrieron interrogantes
sobre la integracion de las juventudes de sectores populares al mercado laboral musical, y
relacionado con ello sobre cdmo se construyen condiciones de posibilidad para que las
juventudes puedan encontrar en la actividad musical un trabajo remunerado.

¢Como se mueven las juventudes populares en los territorios virtuales? ;Qué
maneras de hacer se pueden explorar en estos nuevos formatos en que sigue tensionando la
democratizacion con la concentracion de poder y recursos, lo colectivo con el monopolio?
El segundo eje propone explorar el avance de las tecnologias de la comunicacién (NTIC)
como elemento que dinamiza cada vez mas las actividades musicales. En esta tesis nos
concentramos en el territorio en su interaccion presencial y nos quedo pendiente explorar
el lugar de lo virtual en estos procesos. La distribucion de recursos es altamente desigual
(Saponara Spinetta, 2023), tanto de computadoras y software como del conocimiento
necesario para usarlos, y de los servicios asociados que deben estar disponibles
(electricidad, internet). El aparente abaratamiento de los costos de produccion, ampliacion
y diversificacion de los canales de distribucion y generacion de nuevas modalidades de
consumo y produccion puede tender a la democratizacion, pero también a sostener la
desigualdad existente y/o profundizar o crear nuevas brechas. Como marcamos en la
introduccidn, en los ultimos afios hemos visto a jovenes que se hicieron famosxs por su
musica en la sociedad argentina a partir de crear con una computadora del programa
“Conectar igualdad”. Son casos singulares, que motivan la busqueda de vivir de la musica,
segun referencian Ixs jovenes. En linea con Castro Pozo (2012), quien hace méas de una
década trabajo en la ciudad de México, aseveramos que las juventudes que han logrado
posicionarse como tendencias culturales estaban aprovechando las posibilidades laborales,
tecnoldgicas, culturales y econémicas que estas transformaciones les habilitaron. Se debe
prestar atencidn a quienes acaparan las ventajas, que son empresas como YouTube, Spotify,
0 compafiias discograficas multinacionales como Sony, Warner o Universal, aunque
también debemos indagar sobre las experiencias colaborativas, producciones
independientes, etc., que en nuestro pais son mas visibilizadas en el rap. Es indispensable

reconocer los poderes econdmicos que acaparan, tensionan y se aprovechan de la idea de
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igualdad de oportunidades, asi como los agenciamientos y colectivizaciones juveniles que
generan riqueza y su capacidad —o no— de apropiacion.

¢COmo hacen estos jovenes y otrxs para que su musica sea escuchada y consumida
por un publico? ¢Qué circuitos disponibles hay para la difusion y/o comercializacion de la
masica que hacen Ixs jovenes? ;COmo se construyen y jerarquizan esos circuitos y a cuales
pueden acceder los diferentes grupos? El tercer eje propone continuar explorando la
circulacion para comprender mas ampliamente la produccion musical. Para que la masica
que estxs jovenes hacen sea consumida por un publico es necesario que se fije en un medio
digital o fisico o que se dé a conocer mediante la realizacion de presentaciones en vivo.
Son dos formas de poner sus producciones en circulacién, y para lograrlo se requiere tener
saberes y recursos especificos para grabar, mezclar y editar, por ejemplo, un audio o un
video. Una vez que la pieza musical esta fijada o que el repertorio estd consolidado para
realizar una presentacion en vivo se coloca en circuitos que se construyen mediados por
relaciones de desigualdad y que tienen alcances diversos en cuanto a los tipos del publico y
la masividad a la que llegan (Cingolani, 2019). Identificar y conocer el lugar y las disputas
entre los grupos, el Estado y el mercado en la industria en la que multinacionales adoptan
estrategias para el acaparamiento de la comercializacion de bienes musicales (Negus,
1998) se torna necesario para conocer cdmo se construyen las condiciones de posibilidad
de insertarse en un circuito, asi como de las condiciones desiguales para el acceso y
permanencia. En esas tensiones se construyen circuitos que muchas veces favorecen el
sostenimiento del status quo. Otro conjunto de preguntas interesantes de indagar en torno a
los circuitos refiere cuando, cdmo, por qué consumen y que significados les otorgan los
publicos a esas escuchas, topicos que ya vienen siendo trabajados en las ciencias sociales
(Aguilar, 2002; Silba, 2011, Benzecry, 2012; Aliano, 2017)

Por altimo, el cuarto eje nos trae, aunque remozado, el debate sobre lo popular. Nos
resulta interesante continuar la indagacion sobre los usos que Ixs jovenes otorgan a los
diferentes productos culturales que hemos trabajado en esta tesis. Y, en relacion con ello,
cdémo se conforma el caracter de lo popular es un clave de lectura provechosa para explorar
e indagar la vinculacién con los procesos de subalternizacion y de identificacién subalterna
(Alabarces et al., 2008). Las discusiones en torno a lo culto/popular nos abren una ventana
para complejizar la mirada sobre las relaciones de poder en la economia simbdlica y el

lugar que ciertas practicas ocupan en la produccién, consumo y circulacion de objetos o
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discursos que ocurren al margen o en contra de la direccion dominante (Garcia Canclini,
1987b; Hall, 1984; Escobar, 2008). Cabe aclarar que adoptar esta mirada no implicaria la
precision en un referente empirico, sujetos o situaciones sociales nitidamente identificables
en la realidad. Como tempranamente aseguré Garcia Canclini (1987b), se trata mas una
construccion ideolégica y un campo de trabajo que un objeto de estudio cientificamente
delimitado desde el cual podemos analizar escenarios de lucha, concordancia y apropiacion
con actores con diferente y desigual poder.

El trabajo, las tecnologias, la circulacion y el consumo, y lo popular son algunas de
las pistas para explorar nuevas masicas, actores y espacios para continuar en la indagacién

de estos procesos creativos tan significativos en las vidas juveniles.

4. Bonus track: la coyuntura Milei y la persistencia de la

desigualdad

La cultura esta en peligro

La Cultura que pu
Queremos seguir teniendo una identidad propia como Nacion.
De otro modo s0lo nos quedara el destino triste de NO SER.
De eso se trata esta lucha.
Un pais es tan grande o tan pequefo como la medida de su proyecto cultural.

NO AL DESFINANCIAMIENTO DEL INCAA.
NO AL CIERRE DEL FONDO NACIONAL DE LAS ARTES.
NO AL CIERRE DEL INSTITUTO NACIONAL DEL TEATRO.
NO AL DESFINANCIAMIENTO DE LAS BIBLIOTECAS POPULARES.
NO AL DESFINANCIAMIENTO DEL I .
NO A LA DEROGACION DE LA LEY DE DEFENSA DE LA ACTIVIDAD LIBRERA.
S A LA SOBERANIA CULTURAL.
Si A LA DEMOCRACIA.
Senadores, estén a la altura de la Historia

Diputados y

Imagen 25. Carta al Congreso Nacional (2023).

Como hemos podido ver en repetidas oportunidades en esta tesis, la musica es un elemento
central para muchxs jovenes, un vector que organiza y articula sus experiencias, relaciones
y formas de significar el mundo. La existencia de espacios para el desarrollo artistico
co-construye lugares de identificacion, de experiencia colectiva, de proyeccién, de
organizacion, de expresion y de disputas politicas, entre otras l6gicas de sentido posibles.
Para muchxs las experiencias musicales son un lazo con sus trayectos de vida, un modo de
hacer presente el pasado y una proyeccion con el futuro. Una forma de procesar, generar,
resignificar emociones y gozar. Sin la organizacién comunitaria y principalmente el apoyo

de politicas publicas muchxs no habrian tenido estas experiencias de la produccion
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musical. Al cierre de esta escritura, buena parte de estas politicas culturales —al igual que
otras— estan desmantelandose en Argentina.

El gobierno nacional actual (2023-2027), presidido por Javier Milei, de la coalicién
La Libertad Avanza, esté llevando adelante un plan de ajuste generalizado en el Estado, en
particular sobre politicas publicas que tendian a la equidad y, entre ellas, el area cultural,
socavando lo que Bayardo (2010) ha nombrado como el derecho a la cultura. El cierre del
Ministerio de Cultura y paso a Secretaria, el vaciamiento de la Secretaria Nacional de
Nifiez y Adolescencia, los despidos de trabajadorxs, la no actualizacion de montos para
recursos destinados a las actividades culturales son algunas de las medidas concretas y
directas a partir de las que identificamos la desfinanciacion. En este contexto, los esfuerzos
de las organizaciones comunitarias se redoblan, algunas provincias y municipios invierten,
pero esas jurisdicciones también estan siendo ahogadas financieramente, y mientras tanto
se sigue profundizando la pobreza (INDEC, 2024)** y el tejido social se debilita. A la par
que el Estado se sigue “corriendo” y dando mas lugar al mercado y a “la libertad
individual”, en el barrio que trabajamos se incrementa el narcomenudeo y la violencia, y
las condiciones de vida se precarizan.

Seguimos pensando como hacer para fortalecer la continuidad de Ixs pibxs en
espacios comunitarios. Hemos visto que para muchxs jévenes la musica es indispensable,
aungue no alcanza para que sus vidas no se quiebren y hasta se nos escapen entre las
manos. Es necesaria la transformacion de las condiciones de existencia. Un mundo donde
tengan “el mango” para la “pilcha”, para el “morfi”, para comprar utiles e ir a la escuela.
Una sociedad que asegure un techo que los cobije, una cama para dormir, un espacio
publico que puedan habitar y en el que se sientan segurxs y libres de transitar. Es
indispensable también un mundo en el que se sientan sujetos legitimos, reconocidos,
queridos. Una mirada de la sociedad que no Ixs estigmatice ni criminalice por pibxs, por
pobres, por negros, por lo que escuchan y consumen, por cdmo hablan, por donde andan,

por como se mueven, por lo que hacen y dejan de hacer, por lo que son y dejan de ser. Es

125 Seguin el ultimo informe del INDEC, realizado en septiembre de 2024, se hallé que el porcentaje de
hogares por debajo de la linea de pobreza (LP) alcanzé el 42,5%; en ellos reside el 52,9% de las personas.
Dentro de este conjunto se distingue un 13,6% de hogares por debajo de la linea de indigencia (LI), que
incluyen al 18,1% de las personas. Esto implica que, para el universo de los 31 aglomerados urbanos de la
EPH, por debajo de la LP se encuentran 4.319.760 hogares, que incluyen a 15.685.603 personas; y, dentro de
ese conjunto, 1.378.142 hogares se encuentran por debajo de la LI, lo que representa 5.379.588 personas
indigentes. Con respecto al segundo semestre de 2023, la incidencia de la pobreza registré un aumento tanto
en los hogares como en las personas, de 10,7 y 11,2 puntos porcentuales (p.p.) respectivamente. En el caso de
la indigencia, mostro un aumento de 4,9 p.p. en los hogares y de 6,2 p.p. en las personas.
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urgente que cambiemos el foco para pasar de mirar una juventud peligrosa a una juventud
en peligro. Mi deseo y apuesta como investigadora y activista es que sigamos construyendo
espacios que Ixs resguarden y no que Ixs guarden o encarcelen; lugares en los que puedan
aprender lo que les gusta hacer y valerse de estrategias para desenvolverse en lo social, en
el mercado de trabajo, entre otros lugares que les puedan resultar significativos.

Cerramos el texto como se finaliza una pieza musical: invitamos a que avancen y
retrocedan por ella, pongan “stop” o nuevamente “play”, vuelvan a escucharla, leerla y
pensarla, y puedan encontrar nuevas interpretaciones, énfasis, matices, profundidades,

contratiempos y silencios.
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