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Resumen

EL objetivo de esta ponencia consiste en presentar un abordaje exploratorio sobre Los mo-
dos en que se desarrollan los espectaculos de bandas tributo en el contexto de la pan-
demia, en el contexto local (Santa Fe-Parand). En términos generales, éstos son grupos
de musica que tienen como proyecto artistico tributar, revivir, recrear y reproducir sobre
Los escenarios ciertas condiciones perceptivas, sonoras, luminicas y escénicas de espectd-
culos musicales, que tuvieron Llugar en otro tiempo y espacio y que pertenecen a bandas
que han sido consagrados por el mercado y que tienen importante presencia en la escena
musical y en los medios nacionales e internacionales.

Dado el contexto sanitario signado por la pandemia por COVID-19 y las restricciones
que a nivel social y cultural se fueron dando a lo largo de este tiempo, hubo conjuntos
tributo que montaron shows y adaptaron sus performances a las circunstancias, para
poder transmitir via streaming su espectaculo. Por performance entendemos un proce-
so social 0 comunicativo en donde se despliega una retérica de los gestos, de los movi-
mientos, del cuerpo real; es una forma de posar en donde artista y audiencia no pueden
ser disociados (Frith, 1996).

En este sentido, nuestra ponencia trabajard sobre las caracteristicas estéticas y de produc-
cién que adquieren los tributos; se identificaran los cambios que se han producido en la
industria cultural contemporanea, asi como también abordara las modificaciones que im-
pulsaron la innovacion tecnolégica e internet, pues consideramos que se vincula con las
nuevas formas de produccién, registro, documentacion, almacenamiento y consumo de la
musica. También, haremos referencia a algunos conceptos clave que se ponen en juego
en las reescenificaciones estudiadas (nostalgia, simulacro, relacion entre original y copia).
Nuestras reflexiones se hallan enmarcadas en un proyecto de investigacion mayor de tipo
cualitativa y exploratoria, que toma a las bandas tributo como objeto de estudio. En el
marco de misma, se relevaron cinco shows de bandas tributo. A grandes rasgos, la inves-
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tigacion se propone analizar las practicas culturales asociadas a este fendmeno cultural,
pues consideramos que estamos frente a un caso que adquirié notoriedad y expansion en
los dltimos afnos, dando cuenta de que existe cierta tendencia de la musica actual que opta
por el reciclaje de herencias y que despliega un juego consciente de intertextualidades.

Palabras clave: musica, reescenificaciones, simulacro
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Introduccion

EL objetivo de esta ponencia consiste en presentar un abordaje exploratorio sobre los
modos en que se desarrollan los espectaculos de bandas tributo en el contexto de la pan-
demia, en el contexto local (Santa Fe- Parand). En términos generales, éstos son grupos
de musica que tienen como proyecto artistico tributar, revivir, recrear y reproducir sobre
los escenarios ciertas condiciones perceptivas, sonoras, lLuminicas y escénicas de especta-
culos musicales, que tuvieron Lugar en otro tiempo y espacio y que pertenecen a bandas
que han sido consagrados por el mercado y que tienen importante presencia en la escena
musical y en los medios nacionales e internacionales.

Dado el contexto sanitario signado por la pandemia por COVID-19 y las restricciones que a
nivel social y cultural se fueron dando a Lo largo de este tiempo, hubo conjuntos tributo que
montaron shows y adaptaron sus performances a las circunstancias, para poder transmitir
via streaming su espectaculo. Por performance entendemos un proceso social o0 comunica-
tivo en donde se despliega una retérica de los gestos, de Los movimientos, del cuerpo real;
es una forma de posar en donde artista y audiencia no pueden ser disociados (Frith, 1996).
En este sentido, nuestra ponencia trabajara sobre las caracteristicas estéticas y de pro-
duccién que adquieren los tributos; se identificaran los cambios que se han producido
en la industria cultural contemporanea, asi como también abordard las modificaciones
que impulsaron la innovacién tecnoldgica e internet, pues consideramos que se vin-
cula con las nuevas formas de produccion, registro, documentacién, almacenamiento
y consumo de la musica. También, haremos referencia a algunos conceptos clave que
se ponen en juego en las reescenificaciones estudiadas (nostalgia, simulacro, relacion
entre original y copia).

Nuestras reflexiones se hallan enmarcadas en un proyecto de investigacion mayor de tipo
cualitativa y exploratoria, que toma a las bandas tributo como objeto de estudio. En el
marco de misma, se relevaron cinco shows de bandas tributo. A grandes rasgos, la inves-
tigacion se propone analizar las practicas culturales asociadas a este fenémeno cultural,
pues consideramos que estamos frente a un caso que adquirié notoriedad y expansion en
los dltimos afios, dando cuenta de que existe cierta tendencia de la mdsica actual que opta
por el reciclaje de herencias y que despliega un juego consciente de intertextualidades.

Nociones generales: ¢De qué hablamos cuando hablamos de tributos?

Estas propuestas artisticas se propagan por la region, copando la agenda de shows en
la escena local, con el objetivo de revivir, recrear y reproducir sobre los escenarios los
sonidos e imdagenes de otros artistas y agrupaciones que han sido consagrados por el
mercado y que tienen importante presencia en la escena musical y en los medios nacio-
nales e internacionales. En muchos casos se trata de grupos que apelan a la memoria
emotiva, pues le otorgan vitalidad a aquellos conjuntos de mdsica que, por diferentes
motivos (separacion, deceso y otras situaciones), no se pueden ver en Los escenarios en
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la actualidad. De acuerdo con Bennett (2006: 19), “las bandas tributo responden a una
variedad de deseos cotidianos y mundanos”, tienen que ver con atravesar la experiencia
de interpretar a un idolo arriba del escenario, con la admiracion, con revivir un recuerdo
personal y compartir ese sentimiento con otras personas.

Si bien, a Lo largo de la historia de la mdsica popular, interpretar o grabar canciones de
otros compositores, cantantes o bandas han sido acciones recurrentes; a mediados de la
década 90, tanto las bandas covers como las dedicadas a hacer tributo saturaron el mer-
cado hasta el punto de establecerse como una nueva categoria musical viable (Plasketes
2010). En este caso, a diferencia de las bandas de covers o versionest, “los conjuntos de
musica tributo hacen todo lo posible por capturar el sonido ‘auténtico’, al igual que la
imagen visual del artista o banda tributada” [la traduccién es nuestra] (Bennet, 2006: 19).
Las bandas tributo de rock son un fenémeno cultural complejo constituido por elemen-
tos significantes y prdcticas distintivas, con una estructura diferenciada, con sus propios
valores, actividades, artefactos materiales y espacios territoriales (Hall y Jefferson: 1993).
Configuran un estilo propio, que recicla fragmentos de estructuras preexistentes y yux-
taponen realidades incompatibles, se dedican a capturar un momento particular de la
historia musical de alguna banda y lo ponen en escena unay otra vez. En efecto, las rees-
cenificaciones se caracterizan por el uso de un tiempo circular, repetitivo (Mayora: 2021),
asi como también por la imitacion de sonidos y la repeticion de imdgenes. De este modo,
para elaborar las caracterizaciones de sus referentes, estas agrupaciones musicales tie-
nen en cuenta varios aspectos como la eleccién de instrumentos musicales, el vestuario,
accesorios especificos, peinados y también imitacién de movimientos, expresiones, técni-
cas de interpretacion, vocalizacién, entre otras habilidades (Carpowich: 2012). Se trabaja
para montar una réplica de una puesta en escena y hacer que sea lo mas exacta posible,
para lograr que genere en el pablico legitimidad, es decir que se pueda reconocer en esa
actuacion a la banda original a la cual se le rinde homenaje.

Este fenémeno aflora en un momento cultural de retrospeccion generalizada (Reynolds:
2012). En ese sentido, podemos afirmar que emergen en medio de una cultura occiden-
tal que, en el dltimo tiempo, devino en revisionista de su propio pasado y que padece un
sentimiento de pena por Lo que ya no existe. Para Huyssen (2001), esto se explica porque
a partir de la década del ochenta hemos protagonizado un desplazamiento en la expe-
riencia y percepcion del tiempo, del mundo que nos rodea y de nuestra idea de memoria.
Entonces, la preocupacién y énfasis que antes teniamos por el futuro, fue desplazada para,
ahora, idolatrar el pasado, preservarlo y recuperarlo. Huyssen sostiene que fuimos testi-
gos de una transicion: “de Los futuros presentes a los pretéritos presentes” (2001:13). Este
cambio que experimenta la cultura occidental contemporanea tiene que ver, entre otras
cosas, con la relacion que se teje entre la memoria y el miedo al olvido.

! De acuerdo con Lépez Cano (2013), el término “versién” remite a una actualizacién de una cancién o tema
musical que ya ha sido interpretado y/o grabado con anterioridad.
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Reynolds (2012), que analiza los comportamientos y consumos de la cultura de masas en
los dltimos anos, llega a una reflexion similar. Segun el autor, asistimos a un momento
historico cultural que idealiza y conmemora aquellos hechos que tuvieron lugar en un
tiempo no tan lejano. De esta manera, las primeras décadas del siglo XxI se caracterizaron
por la construccion de un estilo que se limité a reproducir muchos de Los acontecimientos
de los anos anteriores. Para este autor somos parte de “la década re". En este contexto,
la conquista del pasado sobre el presente puede verse materializada en la cantidad de
recuerdos, archivos y estilos que se reactivan y vuelven a tener sentido en la actualidad a
través de: “revivals, reediciones, remakes, reescenificaciones. Retrospeccién interminable
[...] géneros del pasado revividos y renovados, material sonoro vintage reprocesado y re-
combinado” (p. 12). Somos protagonistas de una era histérico-cultural que se caracteriza
por el uso y abuso de un pasado inmediato, tenemos “un fetiche autoconsciente por la es-
tilizacion de un periodo (en cuanto a mdsica, ropa y diseno) que se expresa creativamente
a través del pastiche y la cita” (p. 13).

En otro orden de ideas, Los tributos también se encuentran atravesados por los discursos
de autenticidad. Para Roy Shuker (2005), el estudio de Lo auténtico resulta un concepto
central en los discursos que se disponen alrededor de la musica. Desde el sentido co-
mun, estan relacionados con la capacidad creativa que tienen Los productores de textos
musicales y muchas veces también se la asocia a las actuaciones en directo. Asi, Shuker
describe que, ain hoy, “la autenticidad sigue cumpliendo una importante funcién ideolé-
gica, ya que ayuda a diferenciar las formas concretas del capital cultural musical” (p. 35).
Igualmente, para L6pez Cano (2012) el problema dentro del campo musical se centraliza
en torno al alcance y significado del concepto de “version original’, por ser un término
escurridizo y porque su uso “entrafa valoraciones estéticas relacionadas con la nocién de
‘autenticidad™ (p. 87). A partir de alli, propone alternativas para reemplazar ese concepto
tales como “versiéon dominante o hegemadnica’, “cancion de base" o “version de referencia”,
buscando superar el binarismo que existe entre lo auténtico y la copia. Para Lépez Cano,
la nocidén de autenticidad tiene que ver con Los procesos de apropiacion social de la musi-
cay no tanto con el aquel momento originario o punto de partida de la cancién:

“lo original no es mds que un universo de significados construidos socialmente en torno a
una cancion de base o version dominante o de referencia dentro de una audiencia especi-
fica, que son validos para esa audiencia y no debe necesariamente coincidir con la autoria
real ni con el orden cronoldgico de las grabaciones o performances” (p. 87).

Potencial nostalgico
La fascinacion por los grupos, sonidos y estilos del pasado puede explicarse desde la
nocion de nostalgia® Este concepto es tomado del griego nostos, que significa retorno al

2 La palabra nostalgia fue acufiada por el médico suizo Johannes Hofer, utilizada por primera vez en su di-
sertacion sobre medicina en el afio 1688. EL sostenfa que este concepto definia el estado de animo de tristeza,
aquel que surgia del deseo de regresar a la tierra natal en el contexto de guerra mundial. Hofer, ademds,
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hogar, y algos que quiere decir condicion dolorosa. Este término empieza a ser utilizado en
el siglo xviI, segun el soci6logo Fred Davis, para referirse a las condiciones patolégicas de
los soldados de Europa Occidental en situacion de guerra, que luchaban lejos de su patria
y anhelaban regresar a su hogar (Rosaldo, 2000). Asi, aquella dolencia del siglo XviI que
parecia una enfermedad pasajera se convirtié en una condicion incurable de la sociedad,
en un sentimiento que impregnd toda la cultura popular contemporanea.

Del dltimo tiempo a esta parte se mont6 un mercado en torno a la nostalgia, la industria
cultural® hizo de este sentimiento un objeto de consumo; convirtiéndola en una emocion
histérica, influyd en la manera de reconstruir nuestra historia y pensar el futuro.

Al respecto, Svetlana Boym afirma que “el siglo XxI comenz6 con una utopia futurista y
terminé lleno de nostalgia” (2001, p. 14) [la traduccién es nuestra]. Para Boym, las ma-
nifestaciones nostalgicas reaparecen en la época contemporanea como mecanismos de
defensa a Los ritmos acelerados de la vida, como una reaccién a los avances tecnolégicos,
como una rebelion a la idea moderna del tiempo y del progreso. Entonces, la nostalgia
es un luto permanente por un retorno mitico imposible, por la pérdida de un mundo
encantado que tenia fronteras y valores claros. Estamos frente a una emocion histérica
que encarna una valoracién positiva del pasado, un anhelo por un tiempo diferente. En
contraste con la interpretacion cldsica, la que consideraba que la nostalgia referia al de-
seo de un desplazamiento espacial - “querer volver al hogar, a la tierra natal”, la acepcion
contemporanea del término se vincula con el deseo de desplazarse temporalmente, tene-
mos una fantasia por regresar al tiempo de nifiez o juventud. EL objeto que le interesa a la
nostalgia, dice Boym: “estd mds alla del espacio de la experiencia presente, estd en algln
lugar del ocaso del pasado o en la isla de la utopia donde el tiempo se detuvo felizmente,
como en un reloj antiguo” (2001, p. 13) [la traduccién es nuestral.

En relacién a la cultura pop, Reynolds (2012) identifica que, a partir de la sequnda mitad
del siglo xx, la nostalgia se entrelaza con los conceptos de consumidor y entretenimiento.
La industria cultural apela a este recurso y empieza a producir ciertos productos y entre-
tenimientos que se dedican a rescatar cosas de décadas anteriores; por ejemplo, renueva
estilos histéricos, produce programas de tv dedicados a celebridades del pasado, vuelve a
poner en circulacién antiguas canciones o discos que han sido exitosos en algiin momen-
to, entre otras cuestiones. Este combo nos “genera un deseo punzante por los productos
que consumimos anos atrds, por las novedades y distracciones que colmaron nuestra ju-
ventud" (2012, p. 27). Los tributos adquieren protagonismo escénico en este contexto, son
una consecuencia de nuestra imposibilidad de dar forma a representaciones de nuestra
propia existencia actual, entonces recurrimos al reciclado ciclico de estilos del pasado, lo
atrapamos y no podemos dejarlo ir.

sugirié los términos nosomania y philopatridomania para describir la misma sintomatologia. De aqui que la
palabra nostalgia proviene del campo de la medicina y no, como cominmente se piensa, del arte o la politica.
3 Max Horkheimer y Theodor Adorno (1973) autores utilizan este concepto para referir al cardcter industrial y
mercantil que estaba adquiriendo la produccion cultural en la modernidad.
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Segun Alabarces (1995), que indaga la cultura popular local, “aquellos que fueron roc-
keros, que se hicieron rockeros trabajan la cultura rock como forma de la nostalgia, ge-
nerando mercados especificos” (p. 63). Este es el caso de los tributos, que se sirven de la
nostalgia y aprovechan ese déficit temporal, haciendo que todo sea sensible al tiempo,
convirtiendo la vida cotidiana en arte (Boym, 2001, p. 16).

Atravesamos una desmitologizacion del pasado, distanciamos el presente de aquellas
ideas que nos dirigian hacia un futuro seguro. De acuerdo con Baudrillard (2006), el cam-
po artistico contemporaneo atraviesa una especie de duelo estético fallido, un destino me-
lancolico y sobrevive gracias al reciclado de su historia y de sus vestigios. Entonces, todo
el movimiento artistico se retird del futuro para orientarse hacia el pasado, basandose en
técnicas como la cita, la simulacion o la reapropiacion, porque como no hay nada nuevo
lo que queda es renovar, reinventar, mezclar aleatoriamente estilos, formas y obras que el
pasado lejano y cercano nos lego.

Los revival de la cultura pop

Los tributos son una respuesta a esta sobreexposicion del pasado y tienen que ver con
Lo que hoy conocemos como revival cultural, es decir con la necesidad de expandir una
edad de oro perdida. Para Hill y Bithell (2014), el revival es una practica que involucra una
seleccion y reinterpretacion de elementos de un tiempo remoto para establecer nuevas
narrativas en el presente; entre ellas hay una continuidad, es decir siempre "dependen de
algun tipo de relacion con el pasado (...) el cual ofrece un tesoro de simbolos culturales
que pueden adaptarse a muchos usos y funciones diferentes en el presente” (p. 12y 13) [la
traduccion es nuestra].

De acuerdo con Mayora (2011), si bien el concepto “revival” tiene sus raices en el siglo Xix
-momento en que fue utilizado para definir un estilo arquitectonico estadounidense-, hoy
es habitual su uso para referirnos a distintos productos de la industria cultural: “consiste
en presentar algo que esta pasado de moda (originalmente un estilo arquitecténico, pero
también una coleccién de ropa, un estilo musical, un género filmico) como si fuera nuevo.
No en vano la traduccion literal es ‘revivido™ (p. 15).

Se pueden identificar en diferentes pasajes de la historia acciones que intentan recuperar
formas, modos y gustos de una época anterior. En el caso de la mdsica, Reynolds (2017)
encuentra que, en el contexto britanico, ciertas expresiones de los afos 70 ya llevaban
adelante un trabajo de reciclaje. EL autor identifica que, por aquellos afios y de manera
precoz, la cita musical se habia transformado en un habito corriente. Asi, en ese entonces,
sostiene que “estaba en marcha un verdadero revival del rock and roll” (p. 438), que hacia
volver a la cultura joven sobre sus propios pasos.

Para Tamara E. Livingston (1999), los movimientos revivalistas de nuestra época mol-
dearon y transformaron el paisaje del campo artistico musical, a partir de la accién de
devolver a la vida un sonido muerto, un sonido que se ha perdido en el tiempo, que ya no
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es producido y que no encuentra su correspondiente en el mundo actual. Livingston de-
termina que, en la actualidad, este tipo de practicas nace a partir de la insatisfaccién que
Se tiene sobre ciertos aspectos de la cultura contemporanea, en ese sentido el propésito
del movimiento seria doble: “(1) servir como oposicion cultural y como alternativa a la
cultura dominante, y (2) mejorar la cultura existente a través de los valores basados en la
historicidad y autenticidad" [la traduccién es nuestra] (p. 68).

En este marco, la pérdida de valor de los objetos y expresiones culturales se anula en
el mismo momento en que se los recupera como fuente, documento o alimento de la
nostalgia. McLuhan (1990) explica que Los nuevos arquetipos son en realidad Los viejos
clichés y que la obsolescencia no es el final de algo sino el comienzo de la estética, del
gusto, del arte: “el montén cultural de clichés despreciados y obsolescentes son la matriz
donde reside toda innovacién" (1990: 112). Entonces, en nuestra cultura, el ejercicio de
recuperar, restaurar y poner una expresion antigua de vuelta sobre los escenarios siem-
pre involucra un renacer, esto porque nos obliga a emprender una metamorfosis que nos
permita colocar aquellas expresiones culturales en relacion con el nuevo campo. Dice el
autor: “cuando conscientemente nos proponemos recuperar un arquetipo, inconsciente-
mente recuperamos otros; y esa recuperacion se repite en regresion infinita” (p. 114). Se-
gun McLuhan, en los renacimientos de la cultura, Lo viejo es actualizado y en esta accién
Se activan nuevos procesos de subjetivacion.

Los tributos pueden ser definidos como producciones culturales que valoran el retorno de
sonidos y estéticas, que ponen en escena una version de la historia —en la mayoria de Los
casos selectiva y parcial— que, a la vez, va siendo moldeada y reinterpretada por quienes
estdn arriba y debajo de los escenarios.

Un simulacro provocado
La confeccién de los tributos ha sido influida por las transformaciones que se han dado en
el periodo posmoderno* y por procesos complejos tales como la globalizacion, el avance

4 Este periodo histérico se caracteriza por una sucesién de transformaciones socio-culturales y econémicas
que agotaron y fracturaron Los rasgos propios de la sociedad moderna y que dieron lugar a la emergencia
de la cultura de masas. De manera que, se presenta una ruptura con el movimiento moderno a la vez que
empieza a desarrollarse una etapa historico-cultural que se caracteriza por la transformacién de los sistemas
productivos y reproductivos, asi como también se reconfiguran los valores del arte y se borra la barrera que
separaba a éste de la esfera social. En este momento histérico hay un agotamiento de Los principios bdsicos
de la sociedad capitalista: la produccién industrial y la lucha de clases, asi como también de las nociones
relacionadas con la utopfa del progreso continuo, la razdn, la linealidad temporal y el sujeto auténomo. En
Lo que respecta al arte, hay un agotamiento del proyecto de las vanguardias, empiezan a borrarse los limites
que separaban la alta cultura de la cultura de masas, ahora se funden en la obra posmoderna. De acuerdo con
Jameson (2012), el posmodernismo es la pauta cultural dominante, es lo que queda una vez que el proceso
de modernizacion se ha completado y que provocé la dilatacion de la esfera cultural hasta convertirla en una
“segunda naturaleza". En este contexto, la cultura fue absorbida por el mercado, perdiendo aquella -relati-
va- autonomfa y su capacidad para generar espacios de resistencia. La cultura devino en mercancia al igual
que todo su contenido, propendiendo a la estetizacién masiva de la vida cotidiana y el desarrollo de nuevas
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de las tecnologias y la hibridacién® de géneros. Un rasgo central, que atraviesa a las
producciones culturales contemporaneas en el contexto posmodernista, tiene que ver
con la ausencia de un estilo personal y lo que a partir de ahi se fue generando, aquello
que Jameson (2012) identifica como pastiche. El autor utiliza este término para referirse
a la imitacién de un estilo: “Los productores de la cultura no tienen ya a donde recurrir
mas que al pasado: a la imitacion de estilos muertos, un discurso a través de todas las
mdscaras y voces almacenadas en el museo imaginario de una cultura que se ha vuelto
global” (p. 54).

En ese sentido, los tributos, que se nutren de las diferentes técnicas que pone a dispo-
sicion el posmodernismo, como el historicismo y la apropiacion; adquieren forma en un
mundo caracterizado por una nueva ldgica espacio-temporal que trastoca las formas de
representacion. Para Bennet (2006) este fendmeno cultural se instituy6 en un contexto
que ha suprimido la frontera que separaba lo real y la imagen, donde “la réplica y repro-
duccion de objetos e imdgenes se da por sentado y se percibe en gran medida como un
hecho ‘'normal™ (p. 21) [la traduccién es nuestra]. Esto tiene que ver con lo que Jameson
(2012) reconoce como simulacro, es decir con la accién de generar una copia idéntica en
respuesta a la ausencia de un original, hecho que contribuye al desarrollo de ficciones de
la realidad, de imagenes que se solapan y compiten de manera directa con el mundo real.
Sobre el simulacro, Baudrillard (2006) identifica que estamos frente a una “hiperrealidad”
vaciada de sentido, creadora de efectos de verdad: “no se trata ni siquiera de un aconte-
cimiento, sino de nuestra banalidad absoluta, de una obscenidad cotidiana, con lo cual
estamos en el nihilismo definitivo y nos preparamos para la repeticién insensata de todas
las formas de nuestra cultura” (p. 25).

La tendencia al historisimo, el saqueo aleatorio de los estilos del pasado, es compatible
con los deseos de los consumidores que demandan, por primera vez en la historia, un
mundo transformado en imagen de si mismo (Jameson 2012). Se construy6é un mercado
que pone a disposicién un exceso de suvenires de otro momento histérico —no muy lejano
al nuestro— listos para ser consumidos.

1.4. EL hobby del archivo. EL papel de las tecnologias para recuperar el pasado

En el dltimo tiempo la articulacion que existe entre las nociones de memoria, archivo y
tecnologia se ha intensificado de tal manera que ha propiciado y reforzado nuevas formas
de produccién, distribucién, comercializacién de la cultura, también nuevos habitos de
consumo y de sociabilidad. Dice George Yudice (2007) que la innovacién tecnoldgica de
reproduccion sonora y sus usos han afectado la manera en que la mdsica incide en la or-
ganizacion social privada y publica, transgrediendo las experiencias musicales conocidas
por la sociedad, produciendo “nuevos fenémenos, como la creacién de puntos de circula-

practicas y habitos de consumo.
5 De acuerdo con Canclini, el término hace referencia a "las mezclas generadas por las industrias culturales”
(Canclini, 2001: 15, 22 y 23).
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cién y venta", al tiempo que facilitaron “varios modus operandi de grabacién y produccién
musical" (2007: 25 y 27).

La digitalizacién y la portabilidad potenciaron esta tendencia de la mdsica actual, la que
recurre al reciclaje de herencias, pone en marcha un juego de intertextualidades y apela
al enorme archivo de lo disponible que llega de la mano con Internet. Para Reynolds
(2012), en la actualidad, somos protagonistas de una “crisis de sobredocumentacion dis-
parada por la tecnologia digital” (p. 95).

En los anos 90, con la expansion de Los servicios de Internet y del acceso a computadoras
hogarenas, la digitalizacion de la muasica empieza a ganar protagonismo y este hecho se
ve reforzado por la expansion de tecnologias como los reproductores de audio digital, Los
dispositivos mp3 o el iPod, que se combinaron con los programas de extraccion y compre-
sion de archivos y habilitaron nuevas posibilidades de almacenamiento (mas compacto),
organizacion e intercambio de materiales sonoros. Con el comienzo del nuevo milenio, In-
ternet se convirtié en el medio por excelencia para acceder a la musica y el desarrollo de
los servidores de intercambio conocido como P2P (peer to peer o red entre pares), como
Napster y Soulseek,® acentuaron esta idea (Bazzara, 2019, p. 243). También con la masifi-
cacion de los teléfonos celulares, empieza a institucionalizar una nueva manera de rela-
cionarse con Llos materiales audiovisuales, promovida también por el desarrollo de redes
sociales. Al respecto sostiene Rotbaum (2011): “En la actualidad la musica esta dispuesta
de manera simple y accesible, al alcance de cualquier persona que tenga una conexion a
Internet. La oferta desborda, la industria no puede contener el derrame de mdsica digital”
(p. 174). Esto dltimo, sobre todo, desde la aparicién de YouTube, “una biblioteca publica
del sonido grabado” (Reynolds, 2012, p. 95), un sitio web donde se encuentran imagenes,
informacion, audio y videos de todas partes del mundo, que pone a disposicion las huellas
archivisticas de nuestra existencia y representa, en buena medida, el tenor que han tenido
los recursos de la memoria en nuestros tiempos

En torno a esta realidad se producen nuevos fenémenos culturales, nuevas experiencias,
muchas de ellas relacionadas con recomponer el acervo musical disponible. Para Boris
Groys (2015), en los dltimos anos, Internet tomo el lugar de los museos como espacio de
la memoria, deteniendo el transcurrir del tiempo y sustentando una nueva etapa del arte
en general, en este sentido identifica que en nuestros dias “Internet ofrece una alternativa
para la produccion y distribucién del arte, una posibilidad que adopta el siempre creciente
nimero de artistas” (p. 133). Sin embargo, advierte que, en este contexto, el proceso de
produccién artistica esta siempre expuesto, asi explica que “bajo el régimen del museo, el
arte se producia en un lugar -el atelier del artista- y se mostraba en otro —el museo. EL sur-
gimiento de Internet borré esta diferencia entre produccion y exhibicion del arte” (p. 136).

"o "o

¢“Napster”, "eMule", "Soulseek" 0 "Kazaa" fueron programas de intercambio de archivos de todo tipo en la web,
alli se podia consequir copias ilegales o piratas de canciones en formato mp3, dlbumes o discografias enteras.
La llegada de la banda ancha y la fascinacion de las personas por “lo gratuito” hizo el resto.
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Por otro lado, en este contexto, el archivo, como dispositivo, empieza a tener lugar por
fuera de las instituciones cldsicas, se expresa a través de espacios no convencionales,
transformando nuestra relacion con la temporalidad y dejando ver que su importancia ya
no refiere tnicamente al vinculo con el pasado, sino que influye en la gestion del propio
presente (Boero, Luis Garcia y Magrin, 2018, p. 14). La ubicuidad de las expresiones del pa-
sado son una constante en nuestra sociedad y esto, en cierto modo, es gracias al archivo,
que le otorga a las personas la capacidad de sobrevivir a su propia contemporaneidad,
porque promete mantener Los textos o las obras de arte mas alla del paso del tiempo. Los
archivos son “medios para conservar el pasado, para presentar el pasado en el presente"
(Groys, 2014, p. 147).

Reynolds (2012) plantea que, en la actualidad, gracias a internet y a los archivos mp3,
invertimos poco tiempo, dinero y esfuerzo en alcanzar inmensas colecciones de musica
y tener acceso al conocimiento deseado. En ese sentido, no lidiamos con Llos contrain-
centivos de otros tiempos, ni con los Llimites del espacio vital y permite que cada vez mas
personas se transformen en coleccionistas obsesivos (p. 136). Esa combinacién que se dio
entre tecnologias y archivo posibilité el viaje en el tiempo y generd un ecosistema propicio
para la gestacion de las reescenificaciones.

La escena de los tributos en contexto de pandemia

EL contexto sanitario signado por la pandemia por COVID-19 impacté de lleno en el desa-
rrollo de actividades sociales. De acuerdo con los cuadernos del Sistema de Informacion
Cultural de la Argentina (2021) las restricciones que se fueron dando a nivel social, por
ejemplo, para evitar las aglomeraciones de personas y la propagacion del virus, sobre todo,
afectaron las actividades y economias culturales -éstas fueron las primeras en suspenderse
y las dltimas en reactivarse-, que en medio de este contexto necesitaron reinventarse.

EL confinamiento obligb a que diversos artistas disefiaran nuevas estrategias de proxi-
midad con los publicos, que recurrieran a alternativas para poder brindar espectaculos
teatrales o conciertos en vivo respetando el contexto critico impreso por la la pandemia.
Estas nuevas opciones fueron posible gracias a la relativa masividad del acceso a internet
a escala global, el desarrollo de tecnologias, plataformas digitales, redes sociales y el
afianzamiento de los streamings’. En conjunto, han propiciado y reforzado nuevas formas
de produccion, distribucién, comercializacion de la cultura, también nuevos habitos de
consumo y de sociabilidad (Yadice, 2007).

Si bien el streaming en vivo no reemplaza a Los recitales presenciales, que son la fuente
de ingreso primordial de las bandas o solistas, estos funcionaron como respuesta a las
necesidades y demandas que se gestaron en tiempos de cuarentena, ofrecen la comodi-
dad de no tener que trasladarse y, en la mayoria de Los casos, los precios de entradas son

" EL concepto streaming hace referencia a la visualizacién de contenido audiovisual en tiempo real, a través de
una serie de plataformas destinadas para ello.
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mas accesibles. No obstante, tal como aclara Quifa (2020), el sector cultural continlda
siendo el mas golpeado en este contexto y Los (nicos grandes granadores fueron aquellas
empresas que se ocupan de distribuir mercancias culturales digitales a escala global tales
como Facebook, Netflix, Spotify, Amazon.

\olviendo a la mdsica, en el caso de los tributos, estos también adaptaron sus propuestas
confeccionando una puesta en escena virtual que atendi6 a la medida excepcional de dis-
tanciamiento social por la pandemia por COVID-19.

Como ejemplo® podemos mencionar el caso de Santa Fe, donde el Ministerio de Cultura
de la Provincia llevo adelante una agenda de shows virtuales, que enmarcé dentro del
ciclo “La Seguimos en Vivo"™, una propuesta de espectdculos por streaming transmitidos
por el canal provincial 5RTV de Santa Fe y las redes sociales del Ministerio. La agenda
incluy6 diferentes shows tributos, entre ellos los de las agrupaciones rosarinas, “La co-
fradia del Santo Reproche”, tributo a Joaquin Sabina'®; y “Los sandritos”, un conjunto que
realiza un tributo a Sandro. Ambos espectaculos fueron grabados el 26 de septiembre
en la Sala Lavardén'? de la ciudad de Rosario. Por otro lado, en la “Sala Mayor Carlos
Guastavino” del Centro Cultural Provincial de Santa Fe® se presenté la banda Peppers
Monks, un tributo a los californianos Red Hot Chili Peppers (RHCP)*, el show fue graba-
do el 7 de octubre del mismo afno. Los tres espectaculos se desarrollaron atendiendo al

8 Los ejemplos citados forman parte de un proyecto de investigacion mayor de tipo cualitativa y exploratoria,
que toma a las bandas tributo como objeto de estudio. En el marco de misma, se relevaron cinco shows de
bandas tributo. A grandes rasgos, la investigacion se propone analizar las prdcticas culturales asociadas a
este fenémeno cultural.

°El ciclo “La Seguimos en Vivo" fue impulsado por el Ministerio de Cultura de la Provincia de Santa Fe luego de
que se declarara la pandemia de COVID-19. Atendiendo a los protocolos sanitarios dispuestos por el Ministerio
de Salud de la Nacion y con el fin de continuar promoviendo la actividad escénica de todo el territorio santa-
fesino, se impulsé esta propuesta que consistio en la realizacién y transmision via streaming de espectaculos
teatrales, musicales y de danza. EL publico pudo acceder a la iniciativa a través del canal provincial 5RTV y las
redes sociales oficiales del ministerio provincial. ELl ciclo, que inici6 en abril del 2020 y finalizé en diciembre de
ese afno, puso al aire 250 emisiones y reactivo la actividad de los teatros de las ciudades de Rosario, Santa Fe,
Reconquista, Venado Tuerto y Rafaela.

10 Cantautor y poeta espafiol, cuenta con diecisiete discos de estudio y siete registrados en vivo.

I Roberto Sanchez, mas conocido como Sandro, fue un cantautor argentino que cruzo géneros como la can-
cion melddica, el rock and roll y pop en castellano.

2 La Plataforma Lavardén es un centro cultural estatal emplazado en la ciudad de Rosario. La institucién
cultural se conforma por un subsuelo, seis pisos, una terraza y una sala de Teatro con capacidad para 400
butacas.

13 EL Centro Cultural Provincial se emplaza en la capital santafesina, el espacio cuenta con diferentes salas:
“Sala Mayor Carlos Guastavino"y "Sala Foyer”, en donde regularmente se desarrollan espectaculos de musica,
teatro y danza; y el Hall de exposiciones. La capacidad de la Sala Mayor es de 800 butacas.

14 Red Hot Chili Peppers es una banda de funk rock estadounidense, oriunda de Los Angeles, California, que
se encuentra sobre Los escenarios desde el ano 1984. La alineacion original estaba conformada por Anthony
Kiedis, en las voces; Flea, en el bajo; Hillel Slovac, en guitarra; y Jack Irons, en la bateria. Slovac moriria en
1988, a eso se le sumd la salida voluntaria de Jack Irons. En ese momento, los mdsicos John Frusciante y Chad
Smith se unen a la banda en 1989.
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aislamiento social preventivo y obligatorio llevada adelante por el Gobierno Nacional, en
este sentido, las grabaciones de las funciones se Llevaron a cabo sin pdblico presencial.
En tanto, se impulsé la modalidad de “gorra digital” para que la audiencia pueda hacer
una contribucién monetaria a los artistas; la colaboracién se podia hacer a través de un
link o c6digo QR que se mostré durante la transmision de Llos eventos y a Los cuales se
podia tener acceso, también, a través de las redes sociales del Ministerio de Cultura y de
los/las artistas en cuestion.

Los espectaculos fueron introducidos por la conductora del canal, que se encontraba en
un estudio de television y dio algunas referencias de cada banda. Al igual que sucede
con las performances de reescenificaciones en vivo, en términos generales, las bandas
lograron transmitir la musicalidad y la estética de los conjuntos tributados. Hubo un tra-
bajo detallista en lo que respecta al sonido, en Lo que refiere a Lo actoral, al vestuario y la
escenografia. Lo que cambid fue el contacto con el publico, Lo vivencial y la transmision
de la experiencia. Mientras transcurria el show, se habilité una sala de chat en vivo en la
plataforma de YouTube, donde el publico pudo expresarse, compartiendo mensajes de
texto y emojis. Los espectadores formaron una especie de comunidad en el entorno vir-
tual, estableciendo contacto y reconocimiento con otros miembros del chat, identificando
una existencia de familiaridad compartida y reciproca; intercambiando informacion, co-
nocimiento, emociones, solidaridad, etc. (Fresno, 2011).

La mayoria de la gente demostré conformidad con Los tributos y esto quedé plasmado en
los comentarios publicados, que hasta el dia de hoy pueden leerse en la plataforma, al
igual que Los recitales que aln estan disponibles en YouTube.

Conclusiones

Algunas conclusiones provisorias que podemos exponer sobre este fendmeno cultural son
las siguientes. Si bien el formato de los espectdculos tributo se vio alterado por la pande-
mia por COVID-19, en general se mantiene aquel acuerdo de verosimilitud que existe en-
tre el pablico y Los musicos, el pacto ficcional esta intacto y se crea una atmasfera creible
entre mdsicos y el publico que responde. Para Carpowich (2012) la autenticidad de estos
grupos va a estar determinada por la capacidad de los musicos para ejecutar canciones
reconocibles y por la habilidad de la audiencia para reconocer aquellos sonidos.

Por otro lado, los tributos y los recitales en general, en tanto instancia ritual, dejaron de
ser ese espacio donde se despliegan determinadas formas de uso y de interaccion de Los
cuerpos. Tal como sostiene Diaz (2006) “el recital es, ante todo, una fiesta, una celebracién
multitudinaria que, como toda reunién de este tipo, implica una serie de cambios en las
regulaciones sociales de la vida cotidiana“. Como sostenia Bajtin (1987) en relacion al car-
naval: "Los espectadores no asisten al carnaval, sino que Lo viven, ya que el carnaval esta
hecho para todo el pueblo” (p. 7). Esta vez la relaciéon corporal, el ritual, estuvo mediada
por los dispositivos de transmision.
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