UN ESCENARIO DOBLEMENTE LIMINAL. ENTRE EL ESPECTACULO Y EL
POLICIAL. PATRICIO REY Y SusS REDONDITOS DE RICOTAEN MONTEVIDEO
(2001)

MATTIAS MIGUEL RIVERO |\/|ELLO1

«... puede fusilarte hasta la Cruz Roja...»

Carlos Solari

El investigador argentino Anibal Ponce (1983: 9), en su trabajo La gramatica de los
sentimientos, al proponer la elocuente frase: «... los hombres han cantado sus sentimientos
largo tiempo antes de hablar de sus pensamientos...» da cuenta del lugar central de la
cancion como medio primario que permitio a los seres humanos iniciar ese dialogo
significante con la naturaleza al que Ilamamos cultura. No cabe duda que rastrear el
recorrido historico de esta experiencia implica reconocer la importancia fundacional que
tuvo para la cultura occidental, toda vez que una porcion importante de los textos que
conforman el canon de la literatura clasica, como las epopeyas y los himnos griegos 0, méas
cercanos en el tiempo, el mester de juglaria, son el producto de la pragmaética de la cancién.
No en vano, las canciones populares, como las «canciones de cuna», son para los
musicélogos una de las formas més efectivas de entrar en contacto con el pasado, en tanto
en ellas sobreviven, residualmente, los aspectos mas lejanos de una cultura determinada.
Deberiamos considerar también, en este esbozo del devenir del canto en occidente, que la
aparicion de la tecnologia del libro le tenia deparada, la posibilidad de convertirse en
poema. Pero, entre las contradicciones que evidencian la crisis de los modelos
disciplinarios decimononicos de abordaje de las producciones culturales, el caso de la
«cancién» resulta paradigmatico en tanto que su historiografia critica expone las
dificultades por analizar una textualidad, que carece de abstracciones para la cualidad de su
semiosis y a la que solo podemos aproximarnos postulando la hipotesis del encuentro de
distintos cddigos ya consolidados como objeto de estudio. En algunos casos privilegiando
los signos linglisticos, como hace el DRAE para definir cancion: «... 1. Composicion en
Verso, que se canta, o hecha a propoésito para que se pueda poner en musica...» (DRAE), o

bien dando preeminencia a las caracteristicas ritmicas; en ambos casos se retroalimenta la
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distinciéon contemporanea entre «letra» y «musica» sin lograr ahondar en la unidad que las

produce.

La «época de la reproductibilidad técnica» no solo le puso un rango de tiempo a la duracion
de la cancién, sino que también le deparé un formato para su comercializacién que, en sus
distintas versiones tecnoldgicas, supo buscar conexiones con otros universos de
representacion como las artes plasticas, la literatura, etc. La experiencia masiva del disco,
que a pesar de la existencia de las «descargas» aun conserva en su formato material la
primacia, consideramos que ha sido escasamente estudiada y desde disciplinas que
continuaron focalizando en sistemas significantes especificos, sin ser capaces de formular
hipdtesis que postularan una semidtica especifica para la experiencia de la cancién en el

formato del disco.

Ahora bien, uno de los fendmenos vinculados a la cancidn que adn no ha encontrado un
modelo tedrico de analisis consiste en la espectacularidad textual que se produce toda vez
que la cancion sucede «en vivo». No solo es un objeto insoslayable por lo que significan
para la cultura popular los grandes recitales y las grandes giras, sino porque ademas,
cuando nos detenemos a observar los agentes elementales que se necesitan para que la
experiencia de la cancién se actualice, reconocemos similitudes extraordinarias con los

conceptos que se han planteado como definitorios de la experiencia teatral.

Este objeto problematico obliga a volver a formularnos preguntas clave como: ¢qué es el
teatro? o ¢qué es aquello que hace que el teatro sea teatro y no otra cosa?, etc. Esta
reformulacion, y la evidencia de la permeabilidad de las certezas que dialogan con estas
dudas, sugieren la necesidad de promover una definicion que identifique las cualidades
nucleares de esta experiencia y que sea capaz de abarcar un grupo importante de situaciones
fronterizas que suelen discutir las matrices que histéricamente institucionalizan lo teatral.
La teatrologia ha formulado algunos conceptos que apuntan a abarcar situaciones que, si
bien comparten algunas de las precisiones analiticas, saturan la version decimondnica de
«lo teatral» rastreable en las genealogias que suelen aparecer en las «Historias Universales
del Teatro». Uno de estos conceptos, emergido de las reflexiones de la semidtica, es del de
texto espectacular propuesto, entre otros, por la investigadora francesa Anne Ubersfeld en

tanto:



... En un sentido metaférico, la escritura escénica se identifica con la puesta en

escena, al producir ese «texto espectacular» que De Marinis denomina la

representacion como texto, no siendo el texto escénico otra cosa que esa
combinatoria de signos que se ofrece al espectador... (Ubersfeld, 2002: 47. El
subrayado es de la autora).

Esta definicion permite pensar la experiencia teatral desde una perspectiva mas amplia que
el acotado campo que corresponderia a las propuestas artisticas que la prensa recoge en su
«cartelera teatral». Toda experiencia que sepa entramar diferentes codigos para proponer un
dialogo frente un espectador unico e irrepetible, podria considerarse emparentado con el
teatro. Este terreno que expresa la necesidad de ampliar las definiciones suele expresarse

bajo el concepto de: liminalidad.

El antropdlogo Arnold van Gennep, en su libro Los ritos de paso (1966), estudia la forma
en que algunas sociedades simples ritualizan el pasaje de una ubicacién sociocultural a otra
(nifiez/adultez, enfermedad/sanacion, etc.). Gennep entiende que existe una instancia
intermedia entre el lugar ocupado con anterioridad y el nuevo y a esa zona, que no es ni lo
uno ni lo otro, le llama: liminal del latin: limen, «umbral». A partir de este libro se empieza
a trabajar sobre un perfeccionamiento del concepto de liminalidad, que termina resultando
clave para entender muchas de las contradicciones que plantea el abordaje de los objetos
culturales de la posmodernidad. Este término ha tenido especial relevancia en el teatro
donde la atomizacion de busquedas poéticas ha llevado a los creadores, entre otras cosas, a
montar espectaculos en la frontera de la sala. En Teatro matriz-Teatro liminal (2016), el
investigador argentino Jorge Dubatti agrega, a la triada conceptual con que define la
experiencia teatral (convivio, poiesis corporal y expectacion), la necesidad de abarcar
aquellas experiencias que suceden en los bordes del canon y que sin embargo cumplen con
estos tres requisitos basicos para gque exista teatro. Como definicion de lo liminal Dubatti
propone:
. Llamamos liminalidad a la tension de campos ontoldgicos diversos en el

acontecimiento teatral: arte / vida; ficcién / no-ficcion; cuerpo natural / cuerpo

poético (en todos los niveles de ese contraste: enunciado / enunciacion, constructo

poético / construccion poética); representacién / no-representacion; presencia /

ausencia; teatro / otras artes; teatralidad social / teatralidad poética; convivio /
tecnovivio; etc... (Dubatti, 2016: 16).



Otro antropologo, Victor Turner (1969) amplia este concepto y subraya como caracteristica,
para esta circunstancia liminal, la anulacion de las marcas que circunscriben socialmente a
un individuo durante el periodo liminal del rito de pasaje. Segin Turner, existe un estado
Ilamado de Communitas, donde todos los individuos que se ubican alli son iguales y no
existe ningun tipo de diferenciacion social: «... en la liminalidad los subordinados pasan a
ocupar una posicion preeminente...» (Turner, 1988: 109), oponiéndolo a la idea de
Estructurado, que seria el estado donde cada individuo cumple el rol que le es asignado
socialmente. Esta diferencia entre Communitas y Estructurado implica pensar
transversalmente las formas de control que ejerce el poder. Esa cualidad de lo liminal, que
por su definicion escapa de lo estructurado, del control, es la que le interesa a la
investigadora mexicana lleana Diéguez que en su libro Escenarios liminales (2014), donde
aborda algunas experiencias teatrales de frontera, plantea:

... Me interesa insistir en la liminalidad como antiestructura que pone en crisis los

estatus y jerarquias, asociada a situaciones intersticiales, o de marginalidad, siempre

en los bordes sociales y nunca haciendo comunidad con las instituciones, de alli la

necesidad de remarcar la condicién independiente, no institucional, y el caracter

politico de las practicas liminales... (Diéguez, 2014: 26).

Observando estas definiciones vemos que la idea de «cancion en vivo» podria ser abordada
en tanto texto espectacular, reconociendo la forma en que diferentes significantes,
producidos por distintos cédigos, terminan conformando un nuevo significado que es el
producto del entramado textual de esos significantes. Siguiendo a Dubatti, la experiencia de
la cancidn en vivo cumple con las condiciones de convivio, poiesis corporal y expectacion,
pero aun permanece en ese territorio donde todavia no es reconocida por la estructura que

en nuestra cultura rige lo teatral.

El espectaculo que en esta oportunidad nos interesa abordar, a la luz de los dialogos
tedricos que exponiamos, es el recital que diera la banda de rock argentina Patricio Rey y
sus redonditos de ricota los dias 22 y 23 de abril de 2001, en el Estadio Centenario de
Montevideo, presentando su ultimo disco: Momo Sampler. La amplia variedad de aspectos
que pueden encontrarse, una vez que nos adentramos en la historia de este grupo fundado
en La Plata a fines de los 70, queda reflejado en el nimero importantisimo de libros que lo

ha tomado como objeto de investigacion. En este sentido existe, tanto el rastreo de



circunstancias anecdoticas de su historia, la discusion en torno a la poética de sus
canciones, como también, la reconstruccién, a través del corpus compuesto por las
entrevistas realizadas a los miembros de la banda, de una circunscripcion ideoldgica desde
la que emergia la parte de la potencia de esa experiencia poética y popular. Como ejemplo
de ello bastaria sefialar la critica constante, de los integrantes del grupo, a las politicas
neoliberales impulsadas durante los afios 90 en América de Sur, asi como también la
insistencia en mantenerse al margen de las grandes compafiias del mercado de la musica,
resolviendo de manera independiente los temas referidos a la produccion de sus
espectaculos y de sus discos. Asi mismo, consideramos que la caracteristica mas subrayable
de todo el impacto que produjo este grupo, es la masividad, que lograron a partir de los
afios 90 y mantuvieron hasta su disolucion a fines de 2001, llegando a tener la taquilla con
mas espectadores del rock en Argentina, haciendo de sus recitales verdaderos hitos
multitudinarios, por demas significativos, en una época que coincidié con el agravamiento
de la crisis social que el plan neoliberal habia deparado para el sur de América. El
espectaculo realizado en Montevideo, que fue el pendltimo recital que diera la banda en su
historia, se produjo en ese momento histérico que hacia coincidir la magnitud de la
masividad que habian logrado, con uno de los momentos mas terribles, desde el punto de
vista econdmico, que les toco vivir tanto a Argentina como a Uruguay. Partiendo de esta
circunstancia, nos gustaria enfocar el espectaculo desde dos aspectos concretos e
imbricados: en primer lugar la cualidad del vinculo entre el espectaculo y los espectadores
y, en segundo lugar, la forma en que algunos medios masivos de comunicacion escrita
consideraron, a tal punto peligroso o liminal el recital, que sus crénicas oscilan entre en

analisis de un espectaculo y de un hecho policial.

El disco Momo Sampler tiene, desde su titulo, una clara alusion a la experiencia del
carnaval, que luego vuelve a aparecer en sus canciones y lo vincula de forma particular con
el Uruguay. En algunos reportajes de promocion del disco los integrantes del grupo
anticipan ese vinculo, dice Carlos Solari:

... El disco tiene mucho que ver con la emulacién del carnaval y, en lo personal, me

gusta mucho el carnaval uruguayo [...] Para ver a Araca y a Falta y Resto, tenés que

ir a los barrios y ver como vibra la gente en ese ambiente donde hay choripanes,

copos de nieve, bingos en el medio de un nimero y otro. Esa es la riqueza que tiene



ese carnaval que es el Unico que reconozco todavia con cierta descendencia de la

Comedia del Arte y la tradicion del carnaval... (La Nacién, 2001).

Entendemos que la utilizacion del universo ontoldgico de deidades vinculadas a la
comedia y la satira, como el dios Momo, asi como la reivindicacion de experiencias
colectivas, que quedan expresadas en la idea de Carnaval y Murga; configuran un cosmos
al que se recurre para construir las metéforas que expresen el mundo de los excluidos, y
sus formas culturales de resistencia. El concepto de carnaval, tal como lo propone Mijail
Bajtin, encierra el potencial de desplegar una forma cultural capaz de subvertir el mundo
durante el tiempo que dura su fiesta, un momento de libertad que se construye
reivindicando excesos que se burlan de la cultura hegemdnica. En el recital de
Montevideo, al igual que en los anteriores, se dan una serie de eventos que emparentan
esta experiencia con la del carnaval. Los espectadores participan de forma directa del
espectaculo, incluso muchas horas antes de que empiece, compartiendo y disfrutando el
encuentro, ya sea a través de banderas, remeras, canticos, luces de bengala, etc. Tal como
sefiala Bajtin en su estudio:

... Los espectadores no asisten al carnaval, sino que lo viven, ya que el carnaval esta

hecho para todo el pueblo. Durante el carnaval no hay otra vida que la del carnaval.

Es imposible escapar, porque el carnaval no tiene ninguna frontera espacial. En el

curso de la fiesta solo puede vivirse de acuerdo a sus leyes, es decir de acuerdo a las

leyes de la libertad... (Bajtin, 2003: 7).
Ahora bien, la emulacion de ese espacio de ruptura frente al orden y al control, también
coincide con la idea del espacio liminal promotor de comunnitas, tal y como lo define
Victor Turner, que queda reflejada en algunas reflexiones de sus espectadores recogidas por
los medios de prensa de aquella época: «... Mucha gente dice que los Redondos solo
hablan de la merca pero es porque ni entiende nada. Ellos tiran para adelante, dicen que nos
respetemos y que nos unamos en una época en que hay gente que prefiere que nos
matemos...» (Garcia, 2001: 26). Si consideramos el anillo ideoldgico al que haciamos
referencia anteriormente, en que esta inscripta su poética, en relacion con las dificiles
circunstancias sociales que se vivian en esos afios, vemos con mas claridad la idea de lo
liminal como experiencia estética contrahegemaonica, tal como plantea Diéguez en los

siguientes términos:



Como estado metaférico, lo liminal propicia situaciones imprevisibles,
intersticiales y precarias; pero también genera practicas de inversion. Entiendo estas
practicas de inversién —implicitas en varios de los procesos que aqui estudio—
como actos de carnavalizacién por la manera irreverente en que parodian y
destronan las convenciones [...] Las estrategias carnavalizadoras implican una
mirada politica porque subvierten las relaciones y desestabilizan, al menos

temporalmente la ley y su aplicacién... (Diéguez, 2014: 64).

De esta manera, entendemos que, para el caso del espectaculo de Patricio Rey del afio 2001
en Montevideo, la posibilidad problemaética de su caracter liminal, excede la discusion
respecto de los aspectos formales de la semiotica de la cancidn «en vivo» y su posible
andlisis desde la teatrologia, y nos aproxima a un terreno en que quedan conjugado, de
forma excepcional, un espacio liminal dentro de las estructuras que ordenan las
producciones culturales, con una liminalidad desde el punto de vista social, que demuestra
la dificultad de ubicarse dentro del sistema hegemonico que pretende controlarla. Este
doble aspecto, que reivindica la definicién antropoldgica de la cultura, a la que haciamos
referencia al principio del trabajo, creemos que tiene su expresion material en el abordaje

que la prensa hizo de este espectaculo en particular.

Los medios masivos de comunicacion escritos, como eventuales instituciones de control y
de promocion de una cultura dominante, confunden, en el caso del recital que estamos
estudiando, lo que corresponderia al analisis de un evento musical, que deberia quedar
incluido en la seccidn «espectaculos» del diario, respetando los topicos de su formato,
como anotaciones sobre el desarrollo del show, los numeros de su taquilla, la calidad del
sonido, etc. ; con un evento delictivo, correspondiente a la seccion en que aparecen las
noticias «policiales». A partir de una completa revision hemerogréfica, focalizada en este
recital, hemos reconocido una variedad de matices entre los que queda expresada esa doble
liminalidad a la que nos referiamos. La portada del diario El Pais del 21 de abril, bajo el
elocuente titular de: «Control policial extremo en recital de banda argentina», expresa una
tendencia por ubicar este recital bajo las estructuras de andlisis de un evento policial, puede

leerse alli:

... Las particularidades de los seguidores del grupo llevaron a que al esquema de
seguridad se agregara un contingente de efectivos de la Brigada Nacional

Antidrogas. Los policias se ubicaran tanto en las puertas de acceso como en los
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alrededores del Estadio, acompafiados de perros entrenados para la deteccion de
narcoticos con los que inspeccionaran al azar a las personas que ingresen. Un control
similar se haré en el paso sobre el puente del rio Santa Lucia... (El pais. 21 de abril
de 2001. Tapa).

Otros medios de comunicacion escrito presentan articulos tendientes a brindar el analisis
clasico para los recitales, como los realizados por Andrés Torrén para el semanario Brecha,
donde pueden leerse impresiones del espectaculo tales como:

... Los cortes eran aprovechados por los ricoteros para entonar sus canticos. Pese a

lo irracional, el fendbmeno no deja de ser fascinante. Lo es ver al mismo grupo de

personas que cantaba cosas tan sutiles como «quiero vino la putaqueloparié»,

emocionarse y entonar con todo el estadio el estribillo «No lo sofié, se enderezd y

brind6 a tu suerte». .. (Torrén, 2001: 7).

Hay dos casos que nos parecen paradigmaticos en tanto exponen la liminalidad de una
manera explicita. En primer lugar, el articulo aparecido en la seccidn «Cultura» del diario
La Republica el 23 de abril, titulado «Esto fue una reunion familiar». Alli aparecen
combinados, tanto elementos propios de la lectura critica de un recital como por ejemplo:
«... La banda, son6 fuerte y compacta como siempre, dividié su actuacion en cuatro partes,
durante las cuales interpret6 todos los temas del altimo disco Momo Sampler...», con una
enumeracion detallada de la infraestructura represiva desplegada para controlar el evento:
«... con méas de 500 hombres, dos carros lanza agua, personal con caballos, coraceros y
granaderos...» (La RepUblica, 23 de abril de 2001: 23). El otro articulo periodistico en que
encontramos plasmado este encuentro ontoldgico pertenece a la contratapa del diario El
Observador del 24 de abril donde, al realizar el pormenorizado detalle de los disturbios que
se produjeron fuera del recital, el cronista, a la hora de tomar una decisién significativa,
como elegir la forma de nombrar a los concurrentes al recital, elige el sustantivo asociado a
las masas que componen movilizaciones politicas: manifestantes; dice el periodista:

... El foco principal de los problemas se centré en Avenida Italia y Centenario,

donde una camioneta matriculada en Argentina fue incendiada (pertenecia a una

pareja de Entre Rios) y otra de reparto de alimentos fue dada vuelta y saqueada. En

ese mismo lugar un carro de venta de chorizos y bebidas también fue saqueado por

los manifestantes... (El Observador. 24 de abril de 2001: Contratapa. El subrayado

es nuestro).



Entendemos que esta idea de duplicidad liminal lo que expresa en realidad es la magnitud
del espacio de la frontera, que vuelve a poner sobre la mesa de los investigadores la
necesidad de elaborar nuevas construcciones capaces de soportar, o vincular, todos los

aspectos que devienen de las préacticas culturales populares.
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