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CUERPO, RITUAL Y SENTIDO EN EL ROCK ARGENTINO

CLaupio FErnaNDO Diaz

1. UN CANON ROCKERO DEL CUERPO

La musica, muchas veces considerada la mds espiritual de las artes, puede
pensarse también como la mds arraigada en el cuerpo (Bourdieu 1980). De ahf
que el "gusto” musical funcione tan claramente como atributo de distincién
social. En el caso especffico del rock, su ligazén 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 estigmatizacién que lo relegaba al lugar
de lo "primitivo”, del "escdndalo” e, incluso, de la "herejfa". Pero al mismo
tiempo, sus caracteristicas musicales -el predominio de lo ritmico, el frenest
del baile, la estridencia del sonido, la elaboracién tecnolégica- quedaron vin-
culadas a todo un universo de sentido que ha hecho del primitivismo y la re-
tribalizacién, de las biisquedas espirituales y politicas, de las estéticas y filoso-
fias underground, una forma contradictoria y compleja de establecer resistencias
ante algunos aspectos de la cultura dominante.

Propongo analizar el recital como una instancia ritual en la que todo ese
universo de sentido, arraigado en la musica y desarrollado en las letras, se des-
pliega y se escenifica en determinadas formas de uso y de interaccién 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 pacientemente moldeado por las coerciones sociales,
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construido histéricamente y producto tanto de la historia social como de una
trayectoria individual. Sostener la 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 histéricamente y en forma particu-
lar en las diferentes sociedades, y afectan todos los aspectos de la vida, desde
las relaciones de produccién hasta la atraccién sexual y las opciones culturales
-incluyendo el gusto musical y los usos de la musica (Foucault 1992).

Un canon del cuerpo concebido como el conjunto de reglas que estable-
cen el cuerpo legftimo 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 sélo como
la emergencia de un género musical, sino también como la puesta en crisis del
canon corporal vigente. La posicién corporal, los cabellos largos, la ornamen-
tacién y el vestido, que tienden a borrar incluso las barreras entre los géneros,
la reivindicacién 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 mids 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 raices histéricas remiten por lo
menos a la tradicién judeocristiana del cuerpo pecaminoso, a la tradicién re-
nacentista del cuerpo arménico y a la tradicién moderna y capitalista del cuer-
po instrumental- adquiere su méxima visibilidad en el recital, como fiesta ri-
tual y colectiva.

2. RITUAL Y SENTIDO

La nocién de ritual aplicada a los estudios culturales tiene ya una tradi-
ci6n relativamente larga, aunque su uso implica una cierta ambigiiedad. 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 nocién con diferentes
matices. Aquf me interesan particularmente dos perspectivas que otorgan una
importancia crucial al rol que juegan los rituales en la produccién del sentido:
los estudios sobre la interaccién social tal como los desarrolla Erving Goffman
(1971) y el estudio de los rituales especificamente religiosos, que constituyen
toda una tradicién en la etnologfa y la historia de las religiones, en la medida
en que las celebraciones religiosas marcan pertenencia a una comunidad, la in-
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tegracién del "yo" a un "nosotros", que se define por oposicién a un "otro”
que no toma parte en el ritual’. 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 caricter 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.

2.1. EL RECITAL COMO INTERACION

El recital es, ante todo, una fiesta, una celebracién multitudinaria que,
como toda reunién de este tipo, implica una serie de cambios en las regula-
ciones sociales de la vida cotidiana. Las diversas reglas de interaccién se ven alli
modificadas, en la medida en que conductas que en otras situaciones estdn es-
trictamente prohibidas, se permiten -incluso resultan obligatorias- en la situa-
cién del recital?. Pero ademds, el recital es la tnica situacién en la que el co-
lectivo -la "comunidad"- de la que forma parte el rockero, se retine en un
espacio que, aunque momenténeamente, se convierte en "territorio” propio.
Se trata de una verdadera apropiacién del espacio ptblico, que genera una so-
breexposici6n al contacto con los pares; allf los diversos sistemas semi6ticos
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 presentacién de sf, pero también como signos de pertenencia a la
comunidad. En esa linea, se pueden pensar las interacciones sociales que se dan
en dicho 4mbito, al menos en tres dimensiones distintas: interacciones de los
individuos que conforman el ptiblico entre sf; interacciones del piiblico -en
tanto colectivo- con los musicos; interacciones de los rockeros con los "otros",
exteriores a la celebracién.

En el primer aspecto la participacién en el recital implica un cambio en
las condiciones de mutua accesibilidad®. El sélo hecho de estar alli, y vestido
de esa manera, es una sefial que acorta distancias, que justifica entablar una
conversacién con desconocidos o contactos corporales que en otras circuns-
tancias serfan 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 exposicién, la ritualizacién 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 disolucién en la totalidad cuando, con las luces apagadas, se
prenden encendedores en sefial de aprobacién y, fundamentalmente, el baile
colectivo, que incluye formas muy especiales como el "pogo”, en el que no sélo
se admite, sino que se exige el contacto con los cuerpos de los demds. 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 interaccién se sitia entre el publico y los musicos. Cuando los
musicos entran en escena, tienden a reforzarse los fenémenos de identifica-
cién, agudizdndose el sentimiento comunitario. Las canciones son recibidas
como un "don", que a su vez exige una respuesta por parte del ptiblico que se
expresa en el canto, el baile, los aplausos, gritos, silbidos, etc.* Todo el meca-
nismo de la puesta en escena tiende a lograr esa identificacién: las luces del re-
cinto se apagan y se encienden las del escenario, todas las miradas tienden a
un punto comun, que a su vez es agigantado por pantallas. El musico que
orienta el micréfono al piblico, o que se tira sobre los fans; la ceremonia de
los bises; los gtitos y aplausos, pueden pensarse como parte de ese intercam-
bio dialégico. Estos intercambios constituyen el niicleo bdsico del recital en
la medida en que tanto el publico como los musicos juegan all{ su "pertenen-
cia" y su "identidad", aunque desde posiciones muy diferentes. La relacién
entre los musicos y el publico es de cardcter asimétrico, puesto que el status
de uno y otro no son equivalentes; y sin embargo dependen mutuamente: para
afirmar su identidad como rockeros, en el caso del ptiblico, y para confirmar
su permanencia en una posicién mds o menos privilegiada del campo por par-
te de los musicos.

Para los sujetos que componen el publico, "estar ah{", "hacer el aguante”,
corear las canciones, entender los implicitos, reaccionar como se espera que re-
accionen, es una manera de manifestar a los demds y a s{ mismos, que forman
parte, que son "del palo”, que participan del universo simbélico de la tribu.
Pero la pertenencia al grupo depende en buena medida de lo que los musicos
deben ofrecer sobre el escenario: las canciones, el show, los mensajes cifrados
o no cifrados, la vestimenta, los homenajes y las alusiones a la historia del pro-
pio rock, constituyen lo que todos los presentes tienen en comun. Por eso la
actitud del publico que agradece y reconoce, pero, en el mismo gesto, exige la
"entrega” de los musicos. Por el lado de los musicos, cada recital es una apues-
ta que empieza desde la convocatoria, puesto que el hecho mismo de concu-
Irir 0 no es ya una "respuesta”, pero que culmina en el clima que se logre en
el recital, que serd a su vez recogido, negativa o positivamente, por la critica.
De tal modo, todo el complejo intercambio entre misicos y piblico se puede
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pensar como un ritual de confirmacién, cuya principal funcién es la ratifica-
cién mutua de roles, posiciones e identidades. O como un ritual de manteni-
miento, destinado a celebrar periédicamente la 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 sélo se
retine en ocasién 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 la ciu-
dad gris, s, en la vida cotidiana, omnipresente. El encuentro multitudinario
del recital, es, entonces, y antes que nada, un momento de apropiacién del es-
pacio ptiblico; un momento de euforia porque bajo la proteccién del nimero
y del anonimato se tiene la sensacién de escapar por un rato a los dominios de
la Ley. De tal manera, esta apropiacién tiene el cardcter de una verdadera in-
vasi6n o intrusién, puesto que el espacio ptblico, bajo condiciones normales,
es percibido como "ajeno”, y teniendo en cuenta que la capacidad de reivin-
dicar ciertos territorios depende de la posicién 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, la invasién del territorio, es vivida como una
agresién y una amenaza. Pero esto nos lleva a otro aspecto de la intrusi6n. Los
rockeros no sélo invaden el espacio publico y se exhiben con sus atuendos "in-
decorosos", sino que ademds 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, suméndose 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 la noche en la via
publica, ensuciando y generando destrozos. El recital mismo, mientras dura,
constituye una invasién 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 exhibicién, la intrusién
por el ruido y el ensuciamiento del territorio ajeno como diferentes formas de
infraccién de las reservas territoriales. Todas estas infracciones pueden leerse
como intercambios rituales con los "otros”, en el marco de esta apropiacién
del espacio piiblico en el momento del recital. Sin embargo, con eso sélo no
basta para la comprensién de la ceremonia. Es necesario considerar su aspec-
to especificamente litidrgico.
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2.2, EL RECITAL COMO LITURGIA

| Hay dentro del universo de sentido del rock, un conjunto importante de
imdgenes que remiten a una experiencia de cardcter religioso, aunque se trate
d.e una religiosidad sui generis y sumamente sincrética. Aunque no tiene sen-
FldO intentar establecer una unidad de tipo dogmitico o doctrinario en ese con-
junto de significaciones, lo cierto es que funcionan a la manera de "creencias"

El Yue.lo, el viaje y el culto de la "expansién de la conciencia”, un cristianismc;
resignificado, el chamanismo y el imaginario de lo "primitivo", el esoterismo
y la espiritualidad oriental, e incluso las formas mis violentas c;e desmitifica-
cién de Ia falsa religiosidad "oficial”, son algunas de las diversas formas que to-
man estas creencias a lo largo de la historia del rock en la Argentina. Propongo
algunos aspectos para el abordaje de ese aspecto litiirgico del recital.

En primer lugar, la organizacién topolégica del espacio. El primer ele-
mento .que-c.aracteriza a una ceremonia religiosa es que no puede realizarse en
cua-lquxer sitio (Eliade 1997). Hace falta un lugar especial, diferente del terri-
torio de la vida cotidiana. Segiin las sociedades y las religiones, existen dife-
Tentes maneras de que un sitio adquiera un cardcter "sagrado”, con lo que ad-
quiere la virtud de organizar todo el espacio, de ser la piedra angular de la
transformacién del "caos" de lo indiferenciado en un "cosmos" organizado
At'm.en las grandes ciudades contemporaneas, el espacio adquiere zonas si i:
ficativas, claro que diferentes segtin los distintos grupos subculturales quinse
lo.s van apropiando de maneras diversas (Augé 1993). Esa diversidad de apro-
piaciones espaciales forma parte, segtin sefialaba mds arriba, de las luchas ge-
nerale.s Yinculadas a una configuracién hegeménica dada, y no es diferentegde
la posicién que cada grupo ocupa en el conjunto de las relaciones sociales
Observando desde la perspectiva de cada grupo, la realizacién de ceremonia;
en esos espacios "sagrados” tiene que ver con el mantenimiento mismo de su
propia idea de orden "césmico”, que incluye, obviamente, la continuidad de
la c0fnunidad, de su historia y su memoria. Mientras dura la ceremonia, la co-
munu:lad existe como tal, se fortalece y se manifiesta. Terminado el shovs:' vuel-
vea <-ixspersarse. En este sentido hay una notable analogfa con las primer’as co-
munidades cristianas, que se distingufan de los paganos, entre otras cosas
porque no tenfan templos. La propia reunién para la celebracién de la litur i;
era lo que tenfa cardcter sagrado (Winterswil 1963:44). Ahora bien, como fl;os
lugares que retinen las condiciones para un recital son relativamente escasos

lc?s 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

lo; que s realizan acontecimientos memorables, alcanzan una significacién
mitica.
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Pero no se trata sélo de la significacién de un lugar. El propio interior del
recinto en el que se realiza el recital, también est4 construido segiin un orden
topolégico, al igual que cualquier lugar sagrado. En la tradicién cristiana, por
&j. el altar, es un lugar especialmente simbélico atin dentro del recinto sagra-
do, porque implica una elevacién hacia lo superior, y su sola contemplacién
debe "elevar” la conciencia de los fieles, en la medida en que constituye un ver-
dadero "axis mundi". Una funcién similar cumple el escenario en los concier-
tos de rock, y el efecto se consigue précticamente con los mismos medios. La
elevacién del escenario, las luces que lo elevan atin més distorsionando las imé-
genes en forma fantéstica, las pantallas gigantes, el vestuario brillante de los
musicos, el humo, los fuegos de artificio; todo contribuye a sefialar ese sitio
como lugar privilegiado. Mientras tanto, el lugar en el que se distribuye el pd-
blico se encuentra en la oscuridad o en la penumbra, por debajo y alrededor
del escenario. El piblico anénimo, rodeado por la musica, dirige su mirada
hacia esa figura casi m4gica que, desde el escenario, lo ayuda a "elevarse”. Esto
nos lleva al segundo aspecto, el rol del musico como celebrante.

En todos los ritos religiosos colectivos, alguien, por algiin motivo, cum-
ple el rol privilegiado de oficiante. Habitualmente, se trata de los sacerdotes
que han pasado por una larga formacién y por los ritos de iniciacién, han es-
tudiado los libros sagrados, por lo que poseen el "saber" necesario y, dada su
peculiar relacién con los dioses, poseen un enorme capital simbélico. Los sa-
cerdotes son mediadores entre los hombres y los dioses, por eso tienen el pri-
vilegio de oficiar las ceremonias. El tipo de relacién que los muisicos de rock
guardan con su piblico, se presenta de un modo an4logo. Sean cuales sean las
creencias particulares de los asistentes a un recital, lo que los retine es esa ce-
lebracién ritual de la identidad colectiva. Una divinidad sui generis, imperso-
nal, ambigua, a la que no se le pide nada y de la que nada se puede esperar,
ms all4 de ese momento de goce individual, pero fundido en la celebracién
colectiva. Ahora bien, quienes hacen posible ese momento son los musicos;
ellos son los que poseen el saber y las destrezas necesarias para hacerlo. Han
pasado también por un largo proceso de aprendizaje y por pequefios rituales
de iniciacién.

Para ir convirtiéndose en portavoces los musicos deben dar pequefios pa-
sos (conciertos en lugares chicos, primer disco, proteccién de un mdsico con-
sagrado, etc.) en los que necesitan la confirmacién del puiblico y de la crftica.
Y la critica construye sus juicios sobre "saberes" que circulan en el campo, in-
cluso saberes sobre la propia historia del rock. Por esta raz6n, la confirmacién
de la critica depende, entre otras cosas, de que el miisico pueda dar muestras
(musicales, estéticas, ideolégicas) de pertenencia. Sélo al cabo de ese comple-
jo proceso llega el "éxito" y el musico puede convertirse en portavoz y generar
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fenémenos de identificacién®. Sobre el escenario, en el recital, el musico tiene,
entonces algo muy importante que ofrecer: su relacién especial con la musica
lo convierte en el celebrante del rito.

En esa mediacién se pueden rastrear origenes religiosos de cardcter diver-
so. Por un lado, el rol del musico como "portavoz”, se vincula con la Liturgia
de la Palabra, tal como se practica en el catolicismo’. Pero, ¢Qué Palabra se
puede poner en escena en una ceremonia sin divinidad? Segiin mi punto de
vista, las propias canciones, que mediante ese complejo sistema de confirma-
ciones al que aludfa mds arriba, han llegado a ser parte del acervo comin, en
la medida en que llevan en sf las significaciones imaginarias que constituyen
la "creencia”. La comunidad rockera se celebra a sf misma cantando aquellas
canciones que la representan. Desde este punto de vista puede entenderse me-
jor el didlogo que se produce entre el publico y los musicos, que llega a pare-
cerse, y mucho, a las diversas formas del canto responsorial que se desarrollan
en las misas, como un didlogo entre el celebrante y el coro o el "pueblo”. Por
otro lado, y en otra tradicién, el miisico oficia efectivamente como "médium”".
Asf como el médium es posefdo por un espfritu, el mdsico es "poseido” por la
musica. No es €l quien toca, sino la musica quien se expresa a través de €, y
esto se manifiesta en signos corporales: ojos cerrados, movimientos convulsi-
vos, saltos, gritos. El momento clave, desde este punto de vista es la "zapada".
Alimprovisar 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
ptiblico. En todos los recitales estos gestos de "coparse” con la maisica tienen
mucho que ver con la "entrega” que exige el publico y que evalda la critica.

Y esto nos lleva al dltimo aspecto a considerar. La "entrega” de los musi-
cos es necesaria para la culminacién de la ceremonia. La conjuncién de la m-
sica, que "rodea” y atraviesa todo el cuerpo, las luces que agigantan el escena-
rio, el baile colectivo y los musicos que "ofician" entre luces y humo, acercan
al piiblico a otro efecto de toda ceremonia religiosa: la abolicién momenténea
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 cardcter renovador (Eliade 1997)
En el caso del rock no hay un pasado mitico que deba ser renovado, pero sf
una comunidad cuyos lazos deben ser recreados permanentemente para que
pueda existir, puesto que carece de cualquier forma de organizacién, doctrina
o proyecto que pueda sostenerla.

En este sentido, hay otras tradiciones que parecen confluir en estas cere-
monias. Por una lado, una tradicién que podrfamos denominar "dionisfaca”
¥ que, segtin Bajtin se prolonga en occidente en la fiesta popular y el carnaval.
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Segtin Nietzche (1992), el sentimiento dionisfaco podl'a'l de‘sc.ribirse bajo la me-
tifora de la "embriaguez” que lleva a la disolucién del individuo, por la abo.h-
cién del principio apolineo de individuacién. Justamente, ese sentimiento dio-
nisfaco se obtenta, en la antigiiedad, mediante una conjuncién de estlmulan‘tes,
muisica, danza y libertades sexuales. Esa misma conjunciéfl s c%a en 'los recita-
les, con el mismo efecto de disolucién moment4nea de la individualidad en lo
colectivo o comunitario®. '

Pero si uno tiene en cuenta que el rock ha ido construyendo un universo
de sentido especifico, estas formas rituales no son mds que su puesta en esce-
na. No es otra cosa que la expresién de las sincréticas .bl'isqucdas espirituales e
ideolégicas del rock. El recital, como ceremonia religiosa, es un corte en el
tiempo profano de la vida cotidiana, porque en él, ‘yS(‘)lame‘ntc en c‘él, se pue-
den desplegar libre y comunitariamente todas esas significaciones. Sin 1gno$r
que se trata de un hecho comercial, sin olvidar que el rock pertenece a la cul-
tura de masas, con todo lo que eso implica, sin desconocer todas las contra-
dicciones que la "ideologfa" rockera debe enfrentar de‘sde el momento en que
forma parte del "sistema” que critica, creo que los rCCftales de IO_Ck son ritua-
les con un contenido de tipo religioso en los que las dlferentes' tribus ‘rockeras
se celebran a sf mismas y generan las condiciones de su propia conu‘nuldz%d.
Continuidad que, en algdn nivel al menos, tiene que ver con las resistencias
propias de quienes siguen ocupando lugares' subordinados en las luchas sim-
bélicas y en las relaciones sociales en su conjunto.

Nortas

1. Siendo tan importantes para la construccién de la identidad, las distinfas for.mas
de creencia que subyacen a estos ritos forman parte del magma de s‘igniﬁcacwnes m.1a-
ginarias que definen la misma existencia, en este caso de un determinado grupo social.
Ver Castoriadis (1993).

2. En los estudios antropolégicos se ha sefialado con asiduidad este aspecto de la fies-
ta. En el estudio de Bajtin sobre Ia cultura popular, y en referencia particular al car-
naval, se puede observar el carécter revulsivo de Ia fiesta, en la medida e.n que, mo-
menténeamente, las jerarqufas quedan abolidas, al igual que ciertas regulaciones, como
por ejemplo las de cardcter sexual. De todos modos no se pueden exagerar las analo-
gfas: el recital de rock nunca escapa del todo a la légica comercial de la cultura de ma-
sas. Muchas veces la fiesta del recital obedece a las necesidades empresarias del lanza-
miento de un disco, por ¢j. Ver Bajtin (1987) y Gomes Corréa (1989).

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

funcién de diversos tipos de rituales, particularmente los intercambios de reconoci-
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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, la etnia, los roles diversos y los tipos de situacién. 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, ver Mauss (1950). También es inte-
resante la apropiacién que hacen del concepto tanto la semidtica como la pragmdtica.
5. Segiin Durkheim, creencias y rituales son los dos modos especificos del fenémeno
religioso. Ahora bien, cuando se habla de "creencias”, eso no implica necesariamente
la creencia en una divinidad o en un conjunto de ellas. Tampoco la 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 organizacién 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, y lo que no lo tiene. Eso que tiene sentido, lo que resulta verdaderamente
importante para una comunidad dada, porque allf se ponen de manifiesto una mane-
ra de entender el mundo, y de relacionarse con él y con los demds; 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 legitimacién, segin las reglas especfficas del campo roc-
kero, de aquellos fenémenos que son disefiados desde los centros de poder de la in-
dustria discogrifica, que suelen caracterizarse por lo effmero.

7. No hay que olvidar que en la sociedad argentina el catolicismo es la tradicién reli-
giosa hegeménica. De tal modo, no es extrafio que algunos aspectos del ritual catéli-
co se incorporen a los recitales, m4s all4 de que las "creencias” desplegadas puedan es-
tar en las antfpodas (en algunos casos) del dogma catélico. Ver Alfaro y Fondevilla
(1977).

8. Este fenémeno se relaciona también con lo que Freud llama el "sentimiento oces-
nico” que segtin cierta tradicién, estarfa en el origen de la experiencia religiosa. Ver
Freud (1993).
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ABSTRACT

El rock argentino en los tltimos afios ha convocado el interés de numerosos estudios que lo han
abordado desde diversas perspectivas tedricas, dada la complejidad del fendmeno. En el presente
trabajo, propongo un andlisis del conjunto de rituales que se articulan en el marco de la cultu-
7 rockera, incluyendo los usos y concepciones del cuerpo, principalmente en el marco del recital.
Estos usos y concepciones del cuerpo, guardan una estrecha relacién con algunas de las caracte-
risticas musicales y con una serie de mecanismos discursivos que conforman el universo de senti-

do propio de la estética rockera.

In the last few years the Argentinean rock has attracted the interest of a number of studies which
- given the complexity of the phenomena - rank from different approaches and several theoreti-
cal perspectives. In the present essay I propose an analysis of the whole of rituals articulated wit-
hin rock culture, including different uses and conceptions of the body, mainly within the frame
of the rock concert. These uses and conception of the body are closely tied with some characteris-
tic of the music and with a series of discursive mechanisms that define the own universe of me-
aning of the 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 la imagen"'.
Porque ese dfa, gran niimero de espectadores, sentados ante sus televisores, asis-
tieron aténitos a la aparicién de unas imgenes cuyo estatuto era cuando me-
nos conflictivo: investidas de la inmediatez y la credibilidad del directo televi-
sivo, parecfan, sin embargo, provenir, en lfnea recta, del universo de la ficcién
y, por tanto, podfan ser vistas como increfbles. Se trataba de unas imdgenes
que, al tiempo, que se imponfan a la percepcién del espectador en su radical
espectacularidad privindole literalmente del habla, reclamaban de inmediato
su transformacién en objetos de significacién. De un lado, se presentaban bajo
el lema implicito "estoy transmitiendo y es verdad” del que hablé Umberto
Eco (1986), hecho reforzado por la doble decisién de muchas de la cadenas
televisivas de no cortar la transmisién de los acontecimientos con publicidad
y suspender la programacién habitual. Su misma singularidad, su espectacu-
laridad objetiva las hacfa bascular del lado de la ficcién, del lado de lo que apa-
recfa como mds grande que la 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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