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ABSTRACT

With a basis in discursive semiotics, this article proposes to describe the production ofa highly
sensitive concept within live national television coverage. For purposes of this study, transmis
sions offootball games from the 2002 World Cup were analysed. The objective ofthe study is to
illustrate that this type oflive trasmission produces a concept that could be iniciated within a
format know as “contagion ‘ such as the concept proposed by the sernioticist Eric Landowski in
his most recent studies.
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1. UN CANON ROCKERO DEL CUERPO

La müsica, muchas veces considerada la más espiritual de las artes, puede
pensarse también como la más arraigada en ci cuerpo (Bourdieu 1980). De ahI

que ci “gusto” musical funcione tan claramente como atributo de distinción
social. En ci caso especIfico del rock, su ligazón original con ciertos usos y con
cepciones del cuerpo, vinculados a la cultura negra, le ha valido, al menos en
la Argentina, un rechazo inicial, y una estigmatización que lo relegaba al lugar
de lo “primitivo”, del “escándalo” e, incluso, de Ia “herejIa”. Pero al mismo
tiempo, sus caracterIsticas musicales -ci predominio de lo rItmico, el frenesf
del baile, la estridencia del sonido, la eiaboración tecnologica- quedaron yin

culadas a todo un universo de sentido que ha hecho del primitivismo y la re
tribaiización, de las büsquedas espirituaies y politicas, de las estéticas y filoso
fi’as underground, una forma contradictoria y compleja de establecer resistencias
ante algunos aspectos de ia cultura dominante.

Propongo analizar ci recital como una instancia ritual en la que todo ese
universo de sentido, arraigado en la müsica y desarrollado en las letras, se des
pliega y se escenifica en determinadas formas de uso y de interacción entre los
cuerpos, que, desde el principio del desarrollo del rock en la Argentina, lo opu
sieron al “canon” corporal oficial. Es una manera de concebir un cuerpo so
metido a reglas, prolija y pacientemenre moldeado por las coerciones sociales,
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construido históricamente y producto tanto de la historia social como de una
trayectoria individual. Sostener Ia existencia de un canon corporal, implica
pensar el sujeto como resultado de un conjunto de relaciones sociales que lo
constituyen como tal, y que se organizan históricamente y en forma particu
lar en las diferentes sociedades, y afectan todos los aspectos de la vida, desde
las relaciones de producción hasta Ia atracción sexual y las opciones culturales
-incluyendo el gusto musical y los usos de Ia müsica (Foucault 1992).

Un canon del cuerpo concebido como el conj unto de reglas que estable
cen el cuerpo legItimo que se aspira a tener, pero también lo permitido y lo
prohibido, los usos legales y subversivos, las posturas correctas o incorrectas,
las formas de contacto aceptables o inaceptables y las marcas distintivas obli
gatorias que remiten al “lugar” social de cada uno. Desde este punto de vista,
se puede pensar el rock en la Argentina, desde fines de los ‘60, no solo como
la emergencia de un género musical, sino también como Ia puesta en crisis del
canon corporal vigente. La posición corporal, los cabellos largos, la ornamen
tación y el vestido, que tienden a borrar incluso las barreras entre los géneros,
la reivindicación de la libertad sexual, etc. pueden leerse como un rechazo a
los valores corporales, dominantes a principios de los ‘60, que implicaba en re
alidad un rechazo más profundo a valores de otro orden: la hipocresfa, la ru
tina, el sometimiento a los mandatos colectivos, el sinsentido de la vida. El
cuestionamiento de ese canon corporal -cuyas ralces históricas remiten por lo
menos a la tradición judeocristiana del cuerpo pecaminoso, a la tradición re
nacentista del cuerpo armónico y a la tradición moderna y capitalista del cuer
po instrumental- adquiere su maxima visibilidad en el recital, como fiesta ri
tual y colectiva.

2. RITUALYSENTIDO

La noción de ritual aplicada a los estudios culturales tiene ya una tradi
ción relativamente larga, aunque su uso implica una cierta ambiguedad. En
principio, el término refiere al ordenamiento pautado y obligatorio de las Ce
remonias de tipo religioso. Sin embargo, a partir de esa matriz, las diferentes
disciplinas de los estudios sociales han desarrollado la noción con diferentes
matices. Aqui’ me interesan particularmente dos perspectivas que otorgan una
importancia crucial al rol que juegan los rituales en Ia producción del sentido:
los estudios sobre la interacción social tal como los desarrolla Erving Goffman
(1971) y el estudio de los rituales especIficamente religiosos, que constituyen
toda una tradición en la etnologla y la historia de las religiones, en Ia medida
en que las celebraciones religiosas marcan pertenencia a una comunidad, la in-

tegración del “yo a un “nosotros”, que se define pot oposición a un otro’
que no toma parte en el rituall. Los recitales de rock ponen en escena un con
junto de aspectos rituales de este tipo que, por otra parte, se corresponden bas
tante bien con los elementos de carácter religioso (profundamente sincréticos),
que forman parte del universo de sentido rockero. Me propongo esbozar, muy
brevemente, algunas notas sobre los recitales, teniendo en cuenta estas dos pers
pectivas.

El recital es, ante todo, una fiesta, una celebración multitudinaria que,

como toda reunion de este tipo, implica una setie de cambios en las regula

ciones sociales de la vida cotidiana. Las diversas reglas de interacciOn se yen alli

modificadas, en la medida en que conductas que en otras situaciones están es

trictamente prohibidas, se petmiten -incluso resultan obligatorias- en la situa

ción del recital2. Pero además, el recital es la ünica situaciOn en la que el co

lectivo -la ‘comunidad”- de la que forma parte el rocketo, se teáne en un

espacio que, aunque momentáneamente, se conviette en “territorio” propio.

Se ttata de una verdadera apropiación del espacio püblico, que genera una so

breexposición al contacto con los pares; alli los diversos sistemas semiOticos

que marcan el cuerpo rockero cobran todo su sentido: la ropa, los peinados,

el maquillaje, las actitudes corporales, el baile, etc. son puestos en juego como

formas de presentaciOn de si, pero también como signos de pertenencia a la

comunidad. En esa linea, se pueden pensar las interacciones sociales que se dan

en dicho ámbito, al menos en tres dimensiones distintas: interacciones de los

individuos que conforman el püblico entre Si; interacciones del páblico -en

tanto colectivo- con los müsicos; interacciones de los rockeros con los “otros”,

exteriores a la celebración.
En el primer aspecto la participación en el recital implica un cambio en

las condiciones de mutua accesibilidad3.El solo hecho de estar alli, y vestido

de esa manera, es una sefial que acorta distancias, que justifica entablar una

conversaciOn con desconocidos o contactos corporales que en otras circuns

tancias setian indecorosos. Todas las marcas corporales operan alli como ele—

mentos que acortan las distancias y favorecen el contacto. Todo el juego de la

mirada y la exposiciOn, Ia ritualización del cuerpo, que marca zonas que se ex

hiben o se ocultan, que se remarcan o se esconden para seducir, para diferen

ciarse o para poner distancias, debe leerse en ese marco de complejas relacio

nes entre individuos y grupos. Esta excepcionalidad del recital tiene a su vez

momentos culminantes: el canto colectivo de las canciones que funcionan
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como himnos, la disolución en Ia totalidad cuando, con las luces apagadas, se
prenden encendedores en seflal de aprobación y, fundamentalmente, el baile
colectivo, que incluye formas muy especiales como el pogo”, en el que no sóio
se admite, sino que se exige el contacto con los cuerpos de los demás. En esos
momentos las distancias entre grupos y las distancias interpersonales tienden
a desaparecer.

En el segundo aspecto, esos momentos cruciales en los que la individua
lidad parece disolverse en el colectivo, son, justamente, aquellos en los que el
centro de la interacción se sitáa entre el püblico y los müsicos. Cuando los
müsicos entran en escena, tienden a reforzarse los fenómenos de identifica
ción, agudizándose el sentimiento comunitario. Las canciones son recibidas
como un “don”, que a su vez exige una respuesta pot parte del püblico que se
expresa en el canto, el baile, los aplausos, gritos, silbidos, etc.4 Todo el meca
nismo de la puesta en escena tiende a lograr esa identificación: las luces del re
cinto se apagan y se encienden las del escenario, todas las miradas tienden a
un punto comün, que a su vez es agigantado por pantallas. El müsico que
orienta el micrófono al publico, o que se tira sobre los fans; la ceremonia de
los bises; los gritos y aplausos, pueden pensarse como parte de ese intercam
bio dialogico. Estos intercambios constituyen el nücleo básico del recital en
la medida en que tanto el páblico como los müsicos juegan allI su “pertenen
cia’ y su “identidad”, aunque desde posiciones muy diferentes. La relación
entre los mtlsicos y el püblico es de carácter asimétrico, puesto que el status
de uno y otro no son equivalentes; y sin embargo dependen mutuarnente: para
afirmar su identidad como rockeros, en el caso del püblico, y para confirmar
su permanencia en una posición más o menos privilegiada del campo por par
te de los müsicos.

Para los sujetos que componen el piiblico, “estar ahi”, “hacer el aguante”,
corear las canciones, entender los implicitos, reaccionar como se espera que re
accionen, es una manera de manifestar a los demás y a si’ mismos, que forman
parte, que son “del palo”, que participan del universo simbólico de la tribu.
Pero la pertenencia al grupo depende en buena medida de lo que los müsicos
deben ofrecer sobre el escenario: las canciones, el show, los mensajes cifrados
o no cifrados, Ia vestimenta, los homenajes y las alusiones a Ia historia del pro
pio rock, constituyen lo que todos los presentes tienen en comün. Por eso la
actitud del piiblico que agradece y reconoce, pero, en el mismo gesto, exige la
“entrega” de los miisicos. Por el lado de los másicos, cada recital es una apues
ta que empieza desde Ia convocatoria, puesto que el hecho mismo de concu
rrir o no es ya una “respuesta”, pero que culmina en el clima que se logre en
el recital, que será a su vez recogido, negativa o positivamente, por la critica.
De tal modo, todo el complejo intercambio entre müsicos y piiblico se puede

pensar como un ritual de confirmación, cuya principal función es la ratifica

ción mutua de roles, posiciones e identidades. 0 como un ritual de manteni—

miento, destinado a celebrar periódicamente Ia pertenencia a un “nosotros” y
demarcar los lImites que separan al colectivo de los “otros”.

En cuanto al tercer aspecto, los intercambios con los “otros” dependen del

hecho de que la “tribu” rockera vive dispersa y sin territorio propio, y solo se

reüne en ocasión del recital. Los rockeros viven casi siempre en el territorio de

los “otros” y sometidos a su Ley. Ese espacio de antivalores que aparece en las

canciones representado como el “sistema”, el mundo adulto y careta, o Ia ciu

dad gris, es, en la vida cotidiana, omnipresente. El encuentro multitudinario

del recital, es, entonces, y antes que nada, un momento de apropiaciOn del es

pacio püblico; un momento de euforia porque bajo la protecciOn del mimero

y del anonimato se tiene la sensación de escapar por un rato a los dominios de

Ia Ley. De tal manera, esta apropiación tiene el carácter de una verdadera in

vasión o intrusiOn, puesto que el espacio pOblico, bajo condiciones normales,

es percibido como ‘ajeno”, y teniendo en cuenta que la capacidad de reivin

dicar ciertos territorios depende de la posiciOn social de los individuos y los

grupos. Se pueden comprender, pues, las violentas tensiones que rodean a los

recitales.
El despliegue de un cuerpo diferente, se puede leer entonces de otra ma

nera. La sola presencia de esa gente que, con su apariencia, reivindica la dife

rencia y confirma, con su actitud, Ia invasiOn del territorio, es vivida como una

agresiOn y una amenaza. Pero esto nos lleva a otro aspecto de la intrusion. Los

rockeros no solo invaden el espacio püblico y se exhiben con sus atuendos “in

decorosos”, sino que además exhiben actitudes y actividades que habitualmente

se limitan a la vida privada. Las actitudes definidamente sexuales, la embria

guez o el consumo de drogas, se manifiestan abiertamente, sumándose al uso

“indebido” del espacio. Se duerme en las calles, se come en la vereda, se arro

jan restos de comida o se canta y baila hasta altas horas de Ia noche en la via

pOblica, ensuciando y generando destrozos, El recital mismo, mientras dura,

constituye una invasiOn sonora, lo que provoca los permanentes conflictos y

denuncias por ruidos molestos, que han llevado a cerrar muchos locales en los

que se realizaban conciertos. Goffman considera a la exhibición, Ia intrusion

por el ruido y el ensuciamiento del territorio ajeno como diferentes formas de

infracción de las reservas territoriales. Todas estas infracciones pueden leerse

como intercambios rituales con los “otros”, en el marco de esta apropiación

del espacio püblico en el momento del recital. Sin embargo, con eso sOlo no

basta para la comprensión de la ceremonia. Es necesario considerar su aspec

to especIficamente litürgico.
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2.2. EL RECITAL COMO LITURGIA

Hay dentro del universo de sentido del rock, un conj unto importante de
imágenes que remiten a una experiencia de carácter religioso, aunque se trate
de una religiosidad sui generis y sumamente sincrética. Aunque no tiene sen
tido intentar establecer una unidad de tipo dogmatico o doctrinario en ese con
junto de significaciones, lo cierto es que funcionan a la manera de “creencias”.
El vuelo, el viaje y el culto de Ia “expansion de Ia conciencia”, un cristianjsmo
resignificado, el chamanjsmo y el irnaginario de Jo “primitivo”, el esoterismo
y la espiritualidad oriental, e incluso las formas más violentas de desmitifica
ción de la falsa religiosidad “oficial”, son algunas de las diversas formas que ro
man estas creencias a lo largo de la historia del rock en la Argentina. Propongo
algunos aspectos para el abordaje de ese aspecto litárgico del recital.

En primer lugar, Ia organizacion topolOgica del espacio. El primer ele
mento que caracteriza a ana ceremonia religiosa es que no puede realizarse en
cualquier sitio (Eliade 1997). Hace falta un lugar especial, diferente del tern
tonio de la vida cotidiana. Segán las sociedades y las religiones, existen dife
rentes maneras de que un sitio adquiera un carácter “sagrado”, con lo que ad
quiere Ia virtud de organizar todo el espacio, de set Ia piedra angular de Ia
transforn-iacjón del “caos” de lo indiferenciado en un “cosmos” organizado.
Aün en las grandes ciudades contemporáneas, el espacio adquiere zonas signi
ficativas, claro que diferentes segün los distintos grupos subculturales que se
ios van apropiando de maneras diversas (Auge 1993). Esa diversidad de apro
piaciones espaciales forma parte, segün seflalaba más arniba, de las luchas ge
nerales vinculadas a una configuracion hegemonica dada, y no es diferente de
Ia posiciOn que cada grupo ocupa en el conjunto de las relaciones sociales.
Observando desde Ia perspectiva de cada grupo, Ia realización de ceremonjas
en esos espacios “sagrados” tiene que ver con el mantenimiento mismo de su
propia idea de orden “cósmico”, que incluye, obviamente, Ia continujdad de
Ia comunidad, de su historia y su memonja. Mientras dura Ia ceremonia, Ia co
munidad existe como tal, se fortalece y se manifiesta. Termjnado el show, vuel
ye a dispersarse. En este sentido hay una notable analogIa con las primeras co
munidades cristianas, que se distinguIan de los paganos, entre otras cosas,
porque no tenlan templos. La propia reuniOn para Ia celebraciOn de la liturgia
era lo que tenia carácter sagrado (Winterswil 1963:44). Ahora bien, como los
lugares que retInen las condiciones para un recital son relativamente escasos,
los conciertos tienden a realizarse siempre en los mismos sitios, que Se van con
virtiendo en “templos” o “catedrales” del rock. Aquellos, como La Falda, en
los que se realizan acontecimientos memorables, alcanzan una significacion
mItica.

Pero no se trata solo de Ia significaciOn de un lugar. El propio interior del

recinto en el que se realiza el recital, también está construido segOn un orden

topológico, al igual que cualquier lugar sagrado. En la tradiciOn cristiana, pot

ej. el altar, es un lugar especialmente simbólico aün dentro del recinto sagra

do, porque implica una elevaciOn hacia lo superior, y su sola contemplaciOn

debe “elevar” Ia conciencia de los fieles, en la medida en que constituye un ver

dadero “axis mundi”. Una funciOn similar cumple el escenario en los concier

tos de rock, y el efecto se consigue prácticamente con los mismos medios. La

elevaciOn del escenario, las luces que lo elevan aán más distorsionando las imá

genes en forma fantástica, las pantalias gigantes, el vestuario brillante de los

mOsicos, el humo, los fuegos de artificio; todo contribuye a señalar ese sitio

como lugar privilegiado. Mientras tanto, el lugar en el que se distribuye el pu

blico se encuentra en Ia oscuridad o en la penumbra, pot debajo y airededor

del escenario. El piIblico anOnimo, rodeado pot Ia müsica, dirige su mirada

hacia esa figura casi mágica que, desde el escenanio, lo ayuda a “elevarse”. Esto

nos Ileva al segundo aspecto, ci rol del mOsico como celebrante.

En todos los ritos religiosos colectivos, alguien, por algün motivo, cum

pie ci rol privilegiado de oficiante. Habitualmente, se trata de los sacerdotes

que han pasado por una larga formaciOn y por los ritos de iniciación, han es

tudiado los libros sagrados, por lo que poseen el “saber” necesario y, dada su

peculiar reiaciOn con los dioses, poseen un enorme capital simbOlico. Los

cerdotes son mediadores entre los hombres y los dioses, por eso tienen el pri

vilegio de oficiar las ceremonias. El tipo de relaciOn que los miIsicos de rock

guardan con su püblico, se presenta de un modo analogo. Sean cuales sean las

creencias particulares de los asistentes a un recital, lo que los reüne es esa ce

lebración ritual de Ia identidad colectiva. Una divinidad sui generis, imperso

nal, ambigua, a Ia que no se Ic pide nada y de Ia que nada se puede esperar,

más allá de ese momento de goce individual, pero fundido en Ia celebraciOn

colectiva. Ahora bien, quienes hacen posible ese momento son los mOsicos;

ellos son los que poseen ci saber y las destrezas necesarias para hacerlo. Han

pasado también pot un largo proceso de aprendizaje y por pequefios rituales

de iniciación.
Para ir convirtiéndose en portavoces los müsicos deben dar pequefios pa

sos (conciertos en lugares chicos, primer disco, protecciOn de un mOsico con

sagrado, etc.) en los que necesitan Ia confirmaciOn del pOblico y de la crItica.

Y la critica construye sus juicios sobre “saberes” que circulan en el campo, in

cluso saberes sobre la propia historia del rock. Por esta razón, la confirmaciOn

de la critica depende, entre otras cosas, de que el musico pueda dar muestras

(musicales, estéticas, ideolOgicas) de pertenencia. Solo al cabo de ese comple

jo proceso ilega el “éxito” y el müsico puede convertirse en portavoz y generar

11
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fenómenos de identificación. Sobre el escenario, en el recital, el müsico tiene,
entonces algo muy importante que ofrecer: su relación especial con Ia müsica
lo convierte en el celebrante del rito.

En esa mediación se pueden rastrear origenes religiosos de carácrer diver
so. Por un lado, el rol del müsico como “portavoz”, se vincula con la Liturgia
de la Palabra, tal como Se practica en el catolicism&. Pero, ,Que Palabra se
puede poner en escena en una ceremonia sin divinidad? Segán mi punto de
vista, las propias canciones, que mediante ese complejo sistema de confirma
ciones al que aludia más arriba, han liegado a ser parte del acervo comán, en
Ia medida en que lievan en silas significaciones imaginarias que constituyen
Ia “creencia”. La comunidad rockera se celebra a sí misma cantando aquellas
canciones que la representan. Desde este punto de vista puede entenderse me
jor el diálogo que se produce entre el páblico y los másicos, que ilega a pare
cerse, y mucho, a las diversas formas del canto responsorial que se desarrollan
en las misas, como un dialogo entre el celebrante yel coro o el “pueblo”. Por
otro lado, yen otra tradición, el müsico oficia efectivamente como “medium”.
Asi como el medium es poseido por un espIritu, el másico es “poseIdo” por la
másica. No es él quien toca, sino la másica quien se expresa a través de él, y
esto Se manifiesta en signos corporales: ojos cerrados, movimientos convulsi
vos, saltos, gritos. El momento dave, desde este punto de vista es Ia “zapada’.
Al improvisar se abandona cualquier libreto previo y se ingresa en una zona de
libertad, y se suele arrancar, al cerrar la zapada, grandes ovaciones por parte del
püblico. En todos los recitales estos gestos de “coparse” con Ia müsica tienen
mucho que ver con Ia “entrega” que exige el piiblico y que evaltia la critica.

Y esto nos lieva al ültimo aspecto a considerar. La “entrega” de los müsi
cos es necesaria para la culminación de Ia ceremonia. La conjunción de Ia ma
sica, que “rodea” y atraviesa todo el cuerpo, las luces que agigantan el escena
rio, el baile colectivo y los milsicos que “ofician” entre luces y humo, acercan
al püblico a otro efecto de toda ceremonia religiosa: Ia abolición momentánea
del tiempo profano y el ingreso a un tiempo sagrado concebido de diferentes
formas. Por lo general ese tiempo sagrado no es otro que el tiempo mItico de
los orfgenes, cuando todo fue creado y el caos, transformado en cosmos. Las
ceremonias religiosas suelen tener, pues, un carácter renovador (Eliade 1997)
En el caso del rock no hay un pasado mItico que deba ser renovado, pero si
una comunidad cuyos lazos deben ser recreados permanentemente para que
pueda existir, puesto que carece de cualquier forma de organización, doctrina
o proyecto que pueda sostenerla.

En este sentido, hay otras tradiciones que parecen confluir en estas cere
monias. Pot una lado, una tradición que podrIamos denominar “dionislaca”
y que, segün BajtIn se prolonga en occidente en la fiesta popular y el carnaval.

Segán Nietache (1992), el sentimiento dionisfaco podia describirse bajo lame

táfora de Ia “embriaguez” que lleva a Ia disolución del individuo, por la aboli

ción del principio apolineo de individuación. Justamente, ese sentimiento dio

nisfaco se obtenfa, en la antiguedad, mediante una conjunción de estimulantes,

müsica, danza y libertades sexuales. Esa misma conjuncidn se da en los recita

les, con el mismo efecto de disolución momentánea de Ia individualidad en lo

colectivO 0 comUflitario8.
Pero Si UflO tiene en cuenta que el rock ha ido construyendo un universo

de sentido especffico, estas formas rituales no son más que su puesta en esce

na. No es otra cosa que Ia expresión de las sincréticas busquedas espirituales e

ideoLógicas del rock. El recital, como ceremonia religiosa, es un corte en el

tiempo profano de la vida cotidiana, porque en éI, y solamente en el, se pue

den desplegar libre y comunitariamente todas esas significaciones. Sin ignotar

que se trata de un hecho comercial, sin olvidar que ci rock pertenece a la cul

tura de masas, con todo lo que eso implica, sin desconocer todas las contra

dicciones que la “ideologla” rockera debe enfrentar desde ci momento en que

forma parte del “sistema” que critica, creo que los recitales de rock son ritua

les con un contenido de tipo religioso en los que las diferentes tribus rockeras

se celebran a si mismas y generan las condiciones de su propia continuidad.

Continuidad que, en algün nivel al menos, tiene que ver con las resistencias

propias de quienes siguen ocupando lugares subordinados en las luchas sim

bólicas y en Las relaciones sociales en su conjunto.

NOTAS

1. Siendo tan importantes para la construcción de la identidad, las distintas formas

de creencia que subyacen a estos ritos forman parte del magma de significaciones ima

ginarias que definen Ia misma existencia, en este caso de un determinado grupo social.

Ver Castoriadis (1993).

2. En los estudios antropológicos se ha senalado con asiduidad este aspecto de Ia fies

ta. En ei estudio de Bajtin sobre la cultura popular, y en referencia particular al car

naval. se puede observar ci carácter revulsivo de la fiesta, en la medida en que, mo

mentáneamente, Las jerarquIas quedan abolidas, al igual que ciertas regulaciones como

por ejemplo las de carácter sexual. De todos modos no se pueden exagerar las analo

glas: ci recital de rock nunca escapa del todo a la logica comercial de la cultura de ma

sas. Muchas veces la fiesta del recital obedece a las necesidades empresarias del lanza

miento de un disco, pot ej. Vet Bajtin (1987) y Gooses Corrêa (1989).

3. Determinar las condiciones de acceso mutuo entre las personas es, justamente la

función de diversos tipos de rituales, particularmente los intercambios de rec000ci-
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miento y apoyo, que determinan las formas del “contacto social”. El sistema de reglas

es sumamente complejo y depende de multiples factores como la edad, el status social,

el género, Ia etnia, los roles diversos y los tipos de situación. Ver: Goffman (1971) es
pecialmente el estudio dedicado a los intercambios de apoyo. También Marc y Picard
(1992).

4. Sobre los esquemas de intercambio de dones, vet Mauss (1950). También es inte

resante la apropiación que hacen del concepto tanto la semiótica como Ia pragmatica.

5. Segán Durkheim, creencias y rituales son los dos modos especificos del fenómeno

religioso. Ahora bien, cuando se habla de “creencias”, eso no implica necesariamente

la creencia en una divinidad o en un conjunto de ellas. Tampoco Ia creencia en un con

junto de principios o fuerzas sobrenaturales, espiritus o lo que fuera. Como ejemplo

de este tipo de creencia, Durkheim propone al budismo, que desconoce cualquier idea
de divinidad. De modo que se pueden entender las “creencias” como un modo parti
cular de organización de lo que Castoriadis llama las “significaciones imaginarias”.
Aquellas que definen quiénes somos y quiénes son los otros, lo que tiene importancia

para la vida y lo que no, lo que tiene “sentido” y por lo tanto requiere de inversiones

de todo tipo, yb que no lo tiene. Eso que tiene sentido, lo que resulta verdaderamente
importante para una comunidad dada, porque alli se ponen de manifiesto una mane
ra de entender el mundo, y de relacionarse con él y con los demas; esos lugares, cosas

y personas, ocupan el lugar de lo “sagrado”.Ver Durkheim (1968).
6. Este es un punto interesante en la medida en que sirve para diferenciar las bandas
que siguen estos procesos de legitimacion, segán las reglas especificas del campo roc
kero, de aquellos fenómenos que son diseñados desde los centros de poder de la in
dustria discografica, que suelen caracterizarse pot lo efimero.

7. No hay que olvidar que en Ia sociedad argentina el catolicismo es la tradición reli
giosa hegemonica. Dc tal modo, no es extraño que algunos aspectos del ritual católi
co se incorporen a los recitales, más allá de que las creencias desplegadas puedan es
tar en las antlpodas (en algunos casos) del dogma católico. Ver Alfaro y Fondevilla
(1977).

8. Este fenómeno se relaciona también con lo que Freud llama el “sentimiento oceá
nico” que segón cierta tradición, estarfa en el origen de la experiencia religiosa. Ver
Freud (1993).
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ABSTRACT

El rock argentino en los u’ltimos años ha convocado el interés de numerosos estudios que La han

abordado desde diversasperspectivas teo’ricas, dada Ia complejidad delfrnomeno. En elpresente

trabajo, propongo un ana’lisis del conjunto de rituales que se articulan en el marco a Ia cultu

ra rockera, incluyendo los usosy concepciones del cuerpo, principalmente en el marco del recital.

Estos usos y concepciones del cuerpo, guardan una estrecha relación con algunas de las caracte

rIsticas musicalesy con una serie de mecanismos discursivos que conforman el universo de senti

do propio de La estética rockera.

In the lastfew years the Argentinean rock has attracted the interest ofa number ofstudies which

- given the complexity ofthe phenomena - rankfrom dftrent approaches and several theoreti

calperspectives. In the present essay Ipropose an analysis ofthe whole ofrituals articulated wit

hin rock culture, including different uses and conceptions ofthe body, mainly within theframe

ofthe rock concert. These uses and conception ofthe body are closely tied with some characteris

tic ofthe music and with a series ofdiscursive mechanisms that define the own universe ofme

aning ofthe rock aesthetics, as developed in Argentina. Music, texts and boies unfold within cer

tain rules determined by concert rituals, state distinctive contributions linked to that universe of
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meaning. In this essay the stress is placed on certain liturgical aspects in which take place a sort
of “sui generesis” religiosity, closely tied to music uses.
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FUTURO ANTERIOR

SANTOS ZUNZUNEGUI

1. IMPOSIBLE PERO CIERTO

El 11 de Septiembre de 2001, aniversario del infame golpe de estado per

petrado por el General Pinochet en Chile, “en el principio fue Ia imagen”1.

Porque ese dIa, gran nümero de espectadores, sentados ante sus televisores, asis

tieron atdnitos a la aparición de unas imágenes cuyo estatuto era cuando me

nos conflictivo: investidas de Ia inmediatez y Ia credibilidad del directo televi

sivo, parecian, sin embargo, provenir, en lInea recta, del universo de la ficción

y, por tanto, podlan ser vistas como increlbies. Se trataba de unas imágenes

que, al tiempo, que se imponlan a la percepción del espectador en su radical

espectacularidad privándole literalmente del habla, reclamaban de inmediato

su transformación en objetos de significacion. De un lado, se presentaban bajo

el lema implIcito “estoy transmitiendo y es verdad” del que habló Umberto

Eco (1986), hecho reforzado por la doble decision de muchas de la cadenas

televisivas de no cortar Ia transmisiOn de los acontecimientos con publicidad

y suspender la programaciOn habitual. Su misma singularidad, su espectacu

laridad objetiva las hacIa bascular del lado de la ficciOn, del lado de lo que apa

recla como más grande que Ia vida. En este sentido es razonable preguntarse

si la primera incapacidad para otorgar significado a lo que Se estaba viendo que
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