Entre el esteticismo y el
sociologismo: un debate
bibliografico sobre el rap
francés*

Ornela Boix**

El rap, musica anclada en un medio urbano y enlazada a los sectores so-
ciales desfavorecidos, acompafiada de otras disciplinas artisticas que con-
forman lo que se denomina hip hop,! se impuso como una estética domi-
nante en Francia en los afios noventa, especialmente entre los jovenes.
Contemporaneamente, quizas sea la musica popular que vive un desa-
rrollo mas rapido y también la que es mas violentamente atacada, tan-
to en los medios masivos como en los circulos intelectuales (Shusterman
1992, Béthune 2003, Jouvenet 2006, Hammou 2011 2014). Como registra
Pécqueux (2007: 11) el rap moviliza una serie de criticas que en otras mu-
sicas hasta podrian ser halagos: repetitiva, proxima al ruido, carente de
melodia, “no cantada”, realizada con samples® de otras musicas, falta de
originalidad. Asimismo, el rap es un receptor permanente de fuertes de-
mandas morales y politicas: no respetar el espacio urbano, no vehiculizar
mensajes positivos en relacion con la vida politica, ser fuente de desorde-
nes violentos, ser miségino e incluso homofobico. Como contraparte, sus

1.Generalmente, se entiende al hip hop como la conjuncion de fendmenos dancisticos
(especialmente el breakdancing), plasticos (el grafiti, el tag), musicales (el dj-ing, el rap,
entendido como una musica o simplemente como una forma de cantar) y vestimentarios.
En este trabajo, siguiendo la convencion de la literatura debatida, comenzaremos por usar
la palabra rap para designar la musica que aqui se pone en discusion, si bien a lo largo
del trabajo problematizaremos la categoria.

2. Se denomina asi a una muestra sonora de cualquier duraciéon, tomada de un contexto
y reintroducida en otro, de manera aleatoria, puntual o repetitiva.

* A proposito de lecturas sobre el rap en Francia.
** FHCE, UNLP - CONICET.
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defensores quieren ver en el rap una forma musical transgresora y critica,
conformada a partir de dindmicas de trabajo conscientemente comuni-
tarias, que llevan en si mismas una promesa de integracion social de la
juventud.

Este desacuerdo guarda relacion con algunos datos que atafien al consu-
mo de rap y que surgen de la indagacién sobre las practicas culturales de
la poblacion francesa. En principio, debe sefialarse que el rap es un género
musical que se consume en Francia de manera significativa, siendo uno de
los géneros mayores de la industria musical de ese pais. Cuando hablamos
de rap en Francia hablamos del segundo mercado de rap del mundo, luego
del de Estados Unidos.? De acuerdo a los resultados del afio 2008 de la
“Encuesta sobre las practicas culturales de los franceses”, realizada por el
Ministerio de Cultura y de la Comunicacion,* el 14% afirma que es uno de
los géneros musicales que mas escucha regularmente (luego de la chanson
francaise y las varietés,> la musica popular internacional y las musicas del
mundo). En este marco, los que mas escuchan rap son los jovenes de entre
quince y veinticuatro afios de edad —la mayoria estudiantes y alumnos del
Lycée -, 1o que podria explicar la fuerte asimilacion del rap y el hip hop a
las nociones de “culturas jovenes” o incluso de “culturas adolescentes”, tal
como precisa Béthune (2003). Se ha documentado también una segmen-
tacion bastante relevante por género y generacion, donde la categoria de
varones entre quince y treinta aflos aventaja claramente a las deméas que
combinan ambas dimensiones. Sin embargo, el porcentaje de oyentes de
otras franjas etareas y de mujeres también es significativo, a la vez que la
composicién socio-profesional de estos escuchas.

Por otra parte, la musica rap es sefialada por el 48% de las personas en-
cuestadas como uno de las musicas que no gustan, que no se escuchan
nunca y/o que se evitan ser escuchadas (s6lo luego del metal y el hard
rock). Este disgusto aparece sobre-representado entre los llamados

3. En Francia, como en el resto de los paises occidentales, el fenédmeno del rap se afianzé
durante la década del noventa: en ese momento, al éxito de los artistas norteamericanos
se sumo el de los franceses (Béthune, 2004:38; Jouvenet 2006: 1). Si bien a partir del
nuevo siglo, las ventas de discos de rap bajaron (como con el resto de las musicas, pro-
ducto de los efectos de la des-materializacion de los soportes musicales), el rap permane-
ci6 como un género muy importante al interior de la industria musical francesa.

4. “Enquéte Pratiques culturelles des Frangais, 2008” realizada por el Ministere de la
Culture et de la Communication.

5. De acuerdo a Coulangeon (2003), el gusto medio se define por una orientacion de las
preferencias en el dominio de las canciones y de los géneros mas citados, es decir las
varietés y la chanson, ademas de por un eclecticismo mesurado.



cadres y las profesiones intelectuales superiores,® especialmente entre los
individuos que se encuentran ya retirados, donde la vara de la legitimidad
cultural sefialada por Bourdieu (1998) sigue siendo predominante. En
contraste, este disgusto es muchisimo menor entre las nuevas clases su-
periores con estudios universitarios, donde la concepciéon bourdieana del
lazo entre dichas clases, las artes cultas (en el caso de la musica: la musica
clasica, la 6pera y la misica contemporanea) y el rechazo simultaneo del
arte de las clases populares se ve perturbada. Tal como lo evidencian una
serie de trabajos empiricos desde los afios noventa, la fragmentacion de la
unidad de estilo de la vida de las clases superiores (que traduce el efecto
de la ampliacién de las bases sociales de su reclutamiento) redunda en la
conformacién de un gusto de caracter ecléctico y omnivoro, especialmen-
te en el dominio musical (Coulangeon 2003: 5).

La musica rap en Francia se ha beneficiado de esta omnivoridad segmen-
tada generacionalmente, donde el capital cultural se manifiesta menos en
la aficion por las artes cultas que en la capacidad de interpretacion y asimi-
lacion de la novedad. Consideramos que este argumento adquiere mayor
contundencia a la luz de la afirmacién de Hennion (2012: 221) sobre como
las personas se expresan en las encuestas a sabiendas de que su gusto es
una cuestion sociologica, por lo que cuando responden a las preguntas por
sus aficiones musicales comienzan disculpandose por sus preferencias de
“clase media”, a la vez que se muestran politicamente correctos con los
gustos populares. Esta situacion responde en parte al hecho de que las
categorias dominocéntricas (en el sentido de Grignon y Passeron 1991)”
en el analisis del gusto no so6lo se encuentran en la sociologia bourdieana,
por su parte relativamente masificada en Francia, sino que como buenas
categorias de la dominacion se hayan diseminadas socialmente y forman
parte de la cultura masiva.

En este contexto de diversificacion del consumo musical y de la muta-
cion generacional de los patrones de legitimidad, el anclaje popular y de
banlieue® del rap francés se afirma —tanto en los medios masivos como

6.Esta categoria socio-profesional hace referencia a las profesiones liberales, los profeso-
res e investigadores universitarios en los dominios de las ciencias y las artes, los cuadros
directivos en las empresas y en la funcién publica.

7.El dominocentrismo no es otra cosa que la identificacion del analisis con los criterios
de la cultura dominante. Es el caso de Bourdieu, que al descubrir el arte como creencia y
dominacion simbdlica, reconoce las practicas estéticas ubicadas de mejor o peor manera
en relacion con la legitimidad. De esta manera, su vocacion desromantizadora originaria
al respecto de la estética pura se ve subvertida.

8.Banlieue es un término administrativo que se refiere al extrarradio de una ciudad, o a
los denominados suburbios. Sin embargo, en un proceso que recuperamos en parte en
este trabajo pas6 a ser una metafora territorializante de los temores sociales, a la que se
asocian ciertos tipos de practicas y de personas.
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en la cultura académica- pero no existe ninguna investigacion estadistica
solida que lo respalde, ni de lado de la escucha ni del de la producciéon
(Hammou 2014: 272). El sostén de esta asociacion, habra que buscarlo en
las practicas académicas, periodisticas, y gubernamentales. Empezando
por las primeras, la investigacion académica francesa sobre el rap y en
general las diferentes disciplinas del hip hop aumento a la par que el éxito
y mediatizacion creciente de estas, no obstante lo cual suscitan desde me-
diados de los afios ochenta una atencion cientifica discreta pero constan-
te. De acuerdo a la reconstruccién que realiza Pecqueux (2007), la prime-
ra lectura universitaria sobre el rap en Francia data de la primera mitad
de la década del ochenta, es decir, resulta practicamente contemporanea
a su aparicion en el pais. En esta indagacion pionera, Bachmann y Basier
(1984, 1985) exploran la emergencia de un tipo particular de argot de la
calle, hablado por los jovenes de la banlieue parisina. En esta formulaciéon
ya se relaciona al rap con tres categorias claves a las que permanecera
significativamente atado: una clase de edad socialmente especificada (la
juventud), una configuracion territorial que funcionara como eufemismo
de unas nuevas clases peligrosas (la banlieue) y un tipo de actividad (el
argot), significativamente mas vinculada a la expresion verbal que a una
categoria de musica que, como tal, desbordaria el lenguaje.

Luego de esta primera exploracion, los estudios académicos que han to-
mado como objeto al rap en Francia lo han hecho desde una multiplicidad
de disciplinas: como se vera mas adelante, la estética, la filosofia, la musi-
cologia, los estudios literarios y hasta la sociolingiiistica aportan a un ex-
tenso estado de la cuestion. En cuanto a la sociologia, como muestra una
mirada detenida en los estantes de las bibliotecas y en las bases de las re-
vistas académicas, se ha abocado de manera predominante a analizar los
vinculos entre el hip hop y/o el rap, en tanto que culturas estéticas y urba-
nas, conciertas nociones clave de la agenda de interés social y sociologica:
la juventud, la pobreza, la violencia, los problemas étnicos, el racismo,
el desempleo, etcétera. En anos mas recientes, se distingue también una
serie de trabajos que, en el marco de los estudios sociales de la musica y
de la sociologia del trabajo artistico, se han interesado por el rap en tanto
que cultura musical y profesional.

En este contexto, la mayoria de los estudios no se dedicaron a dar con
el proceso por el cual el rap, proveniente de Estados Unidos, ingres6 a
Francia y fue apropiado de formas especificas, dando lugar a lo que hoy
se conoce como “rap francés”. En su mayor parte, tal como plantea la re-
vision critica de Pécqueux (2007), los estudios establecen una genealogia
directa con el Bronx, donde la literatura norteamericana sitiia el origen de
esta musica (Chang 2007; Kugelberg 2007; Schloss 2009). Este ejercicio
de contextualizacion historica del rap como género musical fue inaugu-
rado en Francia por el trabajo de Lapassade y Rousselot (1996), quienes
intentaron componer un arbol genealdgico del rap. Estos investigadores
evocan el reggae, la musica afroamericana de los 60 y el funk para la base



musical del rap, correspondientes a una base social de “cultura y tradicion
negra” que iria del esclavismo a los guetos. Béthune (2003:30) agrega el
jazz a esta historia, entendiéndolo como uno de los pilares mayores de
la musica afroamericana que encontraria continuidad en el hip hop. De
aqui en adelante, segun la critica de Pécqueux (2007), una tradicion de
rap fue fijada y el cruce de unos elementos musicales de un lado a otro
del Atlantico no fue problematizado. En algunos casos, de hecho, parecie-
ra que el rap en Francia fuera una implantacién absolutamente foranea,
un simple sucedaneo del rap norteamericano. Separado de las tradiciones
culturales y musicales locales, el rap no seria mas que “un efecto suple-
mentario de la americanizacion generalizada de nuestras viejas socieda-
des”, como se burla Béthune (2003: 206). Sin embargo, los trabajos de
ensayistas e investigadores que defienden la singularidad del rap francés,
también resultan inconsistentes en este punto: al recuperar en sus rela-
tos (generalmente a vuelo de pajaro) las tradiciones musicales de las que
emerge el rap en Estados Unidos, no se preguntan por las particularida-
des en la posterior apropiacién y produccién especificamente francesa de
esta musica. De esta manera, dan por hecho que las relaciones del rap
francés con otros géneros musicales son las mismas que las del rap nor-
teamericano. Como se vera, esto no es asi: la trayectoria norteamericana
del rap no predice las apropiaciones que van a prevalecer en Francia. Este
movimiento irreflexivo habilita a su vez la nocién de “musica de la calle”,
presente en la historia del rap de Estados Unidos pero inadecuada para el
caso que los ocupa. Este encadenamiento de malentendidos, por altimo,
encuentra una imagen unificadora en la proliferacién de analogias litera-
rias entre la vida en el gueto racializado o en la innercity® norteamericana
y en la banlieue francesa.

Recientemente, una serie de investigaciones van a echar luz sobre la es-
pecificidad de la estructura de accion que se va a dar el rap en Francia,
contemplando un proceso que se despliega desde su llegada al pais hasta
su mediatizacion: en particular, las investigaciones de Hammou (2009,
2014) -de apuesta etnografica complementada con una fuerte indagacion
documental histérica- precedidas por ciertos desarrollos en las indagacio-
nes de Béthune (2003) y Pécqueux (2007), entre otros. Todos estos auto-
res coinciden en ubicar los comienzos de este proceso durante la década
del ochenta, si bien podria sefalarse cierto desacuerdo en cuanto a si al
rap es una emanacion anterior o posterior a la apropiacién francesa de las
demas disciplinas del hip hop (Bocquet y Pierre-Adolphe, 1997; Guiber y
Parent 2004). En el debate bibliografico que aqui se presenta, seguiremos
en especial los trabajos citados de Hammou, dada su comprension de la

9.Se llama asi a los barrios céntricos de una ciudad que se encuentran deteriorados y
empobrecidos.
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existencia de un género musical como una cuestion empirica y su negativa
a orientar la investigacion de acuerdo a una definicion previa de lo que es
el rap y, mucho menos, de lo que deberia ser.

Hammou, retomando la concepcion de los mundos del arte beckeriana
(Becker 2008, Faulkner y Becker 2011) propone una comprension del
rap en su constitucion social misma y no como un género ya estabilizado.
Como se sabe, el arte para Becker es el producto del trabajo de una red
de cooperacion organizada convencionalmente para producir obras/pro-
ductos que el grupo en analisis define como artisticos (Becker 2008). En
su aparente sencillez, el planteo beckeriano supone que el arte no es un
objeto que el analista pueda definir sin atender a la red de relaciones en
que ese objeto surge. Esto devuelve a los objetos de la vida estética, en este
caso el rap, su caracter de objetos sociales. Un abordaje que parte de estos
principios no puede mas que dejar en evidencia, por un lado, la inestabi-
lidad y complejidad que en este caso la palabra “rap” designa, cuestion no
considerada en la mayoria de las investigaciones de las ciencias sociales
sobre esta tematica. Por el otro, desmentira la asociacién univoca, de la
que la homologia es una expresion privilegiada, entre el rap y la metéafora
de la banlieue, proponiendo una relacién de contingencia entre esta mu-
sica, sus espacios y quienes participarian de su produccién y consumo en
diferentes momentos de su trayectoria.

Hammou (2014: 23) plantea que la primera interpretacion rapeada en
Francia aparece como una opcion profesional técnicamente satisfactoria,
ademas de comercialmente exitosa, al interior de la industria musical de
las varietés de los afios ochenta. El problema especifico del que resultd
el primer registro rapeado radicaba en ajustar una cancién a la duraciéon
estandar (entre tres y cuatro minutos), manteniendo una letra lo suficien-
temente extensa para contar una historia. Hammou (2014:33) documenta
cémo luego de este primer éxito un nimero considerable de los registros
rapeados de la primera mitad de los afios ochenta fueron realizados por
estos profesionales integrados (en el sentido de Becker 2008), situados en
el corazén de las varietés, que a la vispera de esta década representaban
el 80% de lo producido en la industria de discos francesa. La temética
de las letras de estas canciones giraba alrededor de la danza, el amor y
la seduccion, sobre sonoridades disco y electro funk. De esta manera, en
un primer momento predominan los usos puntuales del rap: los artistas
y productores, la mayoria de larga trayectoria, movilizan la interpreta-
cién rapeada a los fines de aportar un “aire de actualidad” dentro de un
cuadro de produccion discografica diversificada. Vemos entonces que el
rap no comienza su recorrido francés en los sectores populares: el género
fue importado por los medios masivos y se instal6 como una curiosidad
novedosa entre los profesionales de una industria que atn hoy define el
gusto medio.



Prontamente, a estos profesionales de larga data se les sumo6 una catego-
ria de recién llegados, la mayoria de ellos melémanos y/o Djs —ya que por
entonces el rap era una innovacion estética poco accesible fuera de los
circuitos de la industria o de los amantes de la musica. Estos amateurs, a
los que podemos asignarles diferentes posiciones de clase, portaban una
concepcion diferente del rap, poco compatible con el funcionamiento de
la industria de las varietés: se propusieron recontextualizar, siguiendo a
los pioneros norteamericanos, lo que la industria musical francesa habia
explotado de manera puntual. El primer disco de rap portador de esta
concepcion fue realizado al margen de las redes establecidas de la indus-
tria del disco y publicado en 1984 en una tirada de 1000 copias por un
sello independiente. En este caso, las letras evocaban la atmosfera de la
vida parisina, de la danza y del grafiti.

Sin embargo, la cantante de variedades que rapeaba en la cancién que
prometia ser un hit como el amateur devenido DJ que editaba un disco
de rap compartian algo: rapeaban, pero no eran raperos. En uno de los
capitulos de su libro, Hammou (2014) nos explicara la emergencia de in-
térpretes que hicieron del rap en francés una nueva especialidad artisti-
ca, a la vez que su identidad y luego también su profesion. Estos nuevos
raperos se distinguen asi de los primeros intérpretes de rap en Francia,
que en general eran mas grandes en edad y pertenecian a otra generacion.
Estos jovenes fueron los primeros en reivindicar la expresion “rappeurs”
(raperos) y de asociarla explicita y exclusivamente a la performance de
interpretacion vocal. La mayoria se embarcaba en una laboriosa basque-
da estética (que incluia la compra de equipos y especialmente de discos
raros: muchos viajaban a Estados Unidos, incluso regularmente, para
proveerse de las novedades, actividad que también es documentada por
Béthune 2003: 209), ademas de organizar un mundo del arte especia-
lizado —sellos, revistas, radios, programas de TV-. De procesos de esta
clase surgiran las primeras escenas de rap, especialmente en Paris, pero
también en Marsella, Lyon, Bordeaux y otras aglomeraciones urbanas im-
portantes del pais (Hammou: 2014).

Asi, hasta la segunda mitad de los ochenta, la difusion del rap en Francia
se limitaba a circuitos confidenciales con ntcleo en emisoras de radio es-
pecializadas, con especial fuerza en la regiéon parisina (Hammou 2014:
70). Es recién a principios de los afios noventa que el rap conquista la
prensa nacional y sobretodo la television. Este logro se compuso, por un
lado, con los primeros contratos que ciertos raperos firman con multina-
cionales pero también por la relacion entre el rap y el tag,'° existente aun-
que conflictiva e irresuelta al interior de este mundo musical. El tag habia

10. En el mundo del grafiti, un tag (“etiqueta”) es una denominacién mas especifica que
refiere a una firma o un acrénimo de una persona o un grupo de personas.
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sido construido como problema ptiblico urbano en la Francia de finales de
los ochenta y principios de los noventa, en un contexto de viraje represivo
de las politicas publicas sobre la pequefia delincuencia, el delito menor, la
organizacion en bandas juveniles, etcétera. Asi entendido, en su vincula-
cién con el tag y con un mundo juvenil afectado por el rechazo escolar, la
desocupacion y la violencia, no era el rap en si mismo lo que interesaba
al periodismo y a los politicos, sino el rap en tanto supuestamente prove-
nia del malestar de ciertas categorias de poblacion. De esta manera, las
definiciones de rap como género musical y como sintoma de problemas
publicos se hibridan.

El resultado de esta sintesis de problemas ptublicos y experiencia estética
fue una popularizacion del rap en los medios nacionales y una imagen per-
sistente de la identidad entre rap y banlieue (Hammou 2014: 71-76). Esta
hibridacion fue sostenida durante los anos noventa, especialmente en el
gobierno de Francois Mitterrand, con politicas publicas que concebian al
rap como palanca para moralizar a los jovenes de las periferias, enten-
diendo este problema en un marco méas general que reunia a los estigmas
de la juventud pobre con la inmigraciéon y el habitat urbano degradado
(Hammou 2014: 124). Pero también las politicas de promociéon del rap
del Ministerio de Cultura (diferentes dispositivos de apoyo a las perfor-
mances artisticas, las actividades de ocio o las practicas con objetivos de
profesionalizacion) fragilizaron la vocacion del rap como forma artistica
universal. El rap fue incluido en programas de discriminacién positiva de
base territorial, entendido como una cultura en el sentido antropoldgico
del término.

Es en este contexto que los estudiantes e investigadores de ciencias socia-
les sostuvieron la evidencia de un lazo entre rap y banlieue. Sin embargo,
si la tesis de la vinculacion homologica entre rap y banlieue no es satis-
factoria, su refutacion, ya sea a partir del consumo diversificado del rap
en categorias socioprofesionales (tal como lo hace, entre otros, Pécqueux
2007: 7), ya sea por la historia de los usos que lo constituyen como género,
no puede ser més que parcial. Lo que sucede es que la vinculacion entre
rap y banlieue de hecho existe, en tanto el uso del término banlieue es
normativo (no descriptivo) y performativo. La nocién de banlieue funcio-
na tanto como dispositivo de interpelacién y asignacion clasista y racista,
a la vez que como prenda de autenticidad puesta en situaciéon entre ma-
sicos, oyentes, politicos y académicos. Lo que finalmente tenemos es una
tension entre la esencializaciéon del rap como expresion de los jovenes de
la banlieue y el escamotaje del rol que los grupos dominados como este
tienen en su devenir (Hammou 2014: 273-4). De esta manera, como pro-
pone Hammou en el epilogo de su libro (2014:274), la asociacion entre
rap y banlieue no debe ser afirmada vagamente ni tampoco negada sin
mas: debe ser descripta en las diferentes ocasiones y modalidades en las
que se liga.



Con la carga de este lazo, que funciona casi siempre a titulo declarativo
mas que problematico, el estado de la cuestion sobre rap puede evaluarse
en los términos del movimiento que Pécqueux (2007:30), inspirado en
los desarrollos de Grignon y Passeron (1991), denomina “oscilacién po-
pulista-miserabilista”," tanto para la defensa como para la acusacion del
objeto de estudio, y tanto para las actitudes como para las problematicas
de investigacion. Este autor describe una situacion en la que los autores
o bien defienden o bien acusan al rap: pareciera que hay que reconocer
los defectos del rap si se emprende su defensa y sus cualidades si es que
se acusa, a fin de mantener una buena figura cientifica. En esta tonica, el
autor reconoce en los abordajes populistas un esfuerzo no consciente o
no reconocido por engrandecer un objeto tipicamente ilegitimo para la
indagacion académica a través de su inscripcion en una trama mas noble
o general. Por el lado miserabilista, el procedimiento consiste en hacer
aparecer a la musica rap como la intermediaria de un objeto més legitimo,
tanto social como sociol6gicamente (Pécqueux 2007: 32).

Asi, desde posiciones populistas, la filosofia del arte quiere ver en el rap
una estética posmoderna ejemplar (Béthune 2004), la musicologia, una
base musical de vanguardia (Jacono 1996 citado en Pécqueux 2007); la
sociolingiiistica, la inventiva y creatividad del verlan'? (Calvet 1994, ci-
tado en Pécqueux 2007); la sociologia, la expresion cultural resistente
de los barrios desfavorecidos (Lepoutre 2001, Bacqué y Syntomer 2001,
citados en Pécqueux); la antropologia, su lazo con el trance (Lapassade
y Rousselot 1996); etcétera. Mientras, posturas miserabilistas toman el
rap para encontrar objetos empirica y teéricamente més dignos: las tra-
yectorias laborales precarias de hombres jovenes (Sberna 2002 citado en
Pécqueux 2007); lainmigracion y las nuevas identidades étnicas (Mendjeli
y Raibaud 20009); las politicas publicas destinadas a los jévenes de la cité
(Faure y Garcia 2005); etcétera.

11.Grignon y Passeron (1991) plantean que existen dos aproximaciones hegemonicas en
el tratamiento de los objetos de las culturas populares. La posicién relativista concede un
status de cultura a estos objetos, pero en este aporte metodoldgico fundamental, puede
perder de vista las relaciones de poder que articulan lo popular con lo dominante. Asi,
llevada a su extremo populista, la postura celebra una autonomia simbdlica de las cultu-
ras populares claramente inexistente. La posicion legitimista, por su parte, muestra estas
relaciones de dominacion en las que se produce y se inserta la produccion simbdlica
de las culturas populares. Sin embargo, en su extremo miserabilista, termina por negar
cualquier dimensién de un “gusto” y un “estilo” para estas culturas, ya que se trataria solo
de elecciones modestas impuestas por las condiciones objetivas, o como diria Bourdieu
(1998), por la cercania con las urgencias materiales.

12.El verlan (de la inversion, en francés, de la locucion adverbial “a I'envers”) es una
forma de argot que consiste justamente en la inversion de las silabas de una palabra, en
algunos casos acompafiada de elision.
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Consideramos que se encuentra en esta literatura otra oscilacion, la cual
opone de manera ejemplar la teoria socioldgica a la teoria estética y con-
tiene a la vez que amplia los alcances de la oposiciéon entre los abordajes
populistas y los miserabilistas. Béthune (2003, 2004, 2011) desliza en
varios de sus textos una critica que introduce (quizas a su pesar) lo que
queremos sefnalar. Este autor denuncia sistematicamente la condescen-
dencia miserabilista en el tratamiento sociol6gico del rap francés a partir
de féormulas harto repetidas como “barrios desfavorecidos”, “exclusiéon
social”, “rechazo escolar”, “marginalizacion”, “depresiéon de los jovenes
desempleados”, “violencia urbana”, etcétera. (Béthune 2003: 205). Segiin
afirma, indiscutiblemente el rap es un hecho social, pero reducir las prac-
ticas del hip hop a su aspecto “sociologico” implica permanecer en una
relacion de exterioridad con el fenomeno de la creacion propiamente di-
cha. Su propuesta, en contraste, es mostrar el caracter de auténtica expe-
riencia estética del rap, en la linea trazada por Shusterman (1992) para el
rap norteamericano, entendiéndolo como un arte popular que desafia las
convenciones estéticas del modernismo y, méas aan, la doctrina filoséfica
de la modernidad (Shusterman 1992: 184). Sin embargo, es posible notar
que Béthune no solo esta criticando la condescendencia de sus colegas,
sino también un etnocentrismo de profesion en el que se impugna el obje-
to estético o musical para remitir su poder creador a las determinaciones
sociales.

A partir de la escucha de discos y un corpus documental conformado por
material de prensa y entrevistas periodisticas referidas al mundo del hip
hop, la solucién de Béthune es remarcar en el rap una expresion de creati-
vidad e inventiva plenas. Encuentra en esta musica un planteo reivindica-
tivo, contestatario y poético, tanto contra las instituciones sociales como
contra el mundo musical francés (Béthune 2003: 215). Constata en las
letras de rap el uso de la literatura francesa canonica (en citas, homena-
jes, parodias), incluso de la mas tipicamente escolar: Baudelaire, Verlaine,
Victor Hugo, entre otros. De esta manera, hasta la escuela, vilipendiada
en las letras de rap por su elitismo discriminatorio, su etnocentrismo, su
lectura parcial y reduccionista de la historia y su conservadorismo seria
aprovechada por los raperos para producir un arte popular que cuestio-
na las artes “mayores” de manera revolucionaria (Béthune 2011). En este
sentido, entiende que los raperos franceses se propondrian regenerar la
energia de invencion poética del francés clasico (Béthune 2003: 218) y, en
este camino, cuestionar la estandarizacion y pérdida de irreverencia de la
chanson francaise contemporanea.

Metodolbégicamente, estas afirmaciones parecieran ser el resultado de un
razonamiento en el que se toma la parte por el todo, ya que el mismo autor
afirma la presencia de raperos que reivindican una oralidad pura y dura,
alejandose deliberadamente de toda tentacion literaria en el trabajo de las
letras. Por otra parte, el trabajo de Merklen (2010) sobre la quema de bi-
bliotecas barriales en Francia durante las revueltas de 2005, propone otra



interpretacion sobre la actualidad de la relacion de las clases populares
con la cultura escrita y con la escuela. Afirma que actualmente la calle y el
libro se oponen punto por punto: si bien la cultura hip hop de los barrios
no es ajena a una cultura escrita, la misma responde a los requerimientos
del lenguaje oral y se encuentra con frecuenciaen oposicion a las exigen-
cias de la lengua escrita oficial e institucional. Lejos de la apropiacion in-
ventiva que afirma Béthune, de la que no puede negarse constatacion en
algunos casos, Merklen afirma que el lenguaje de los libros y de la escuela
es para la mayoria de los habitantes de los barrios periféricos una lengua
extranjera.

Pero lo que leemos en Béthune no sélo es una operaciéon populista so-
bre el rap, como marca con acierto Pécqueux (2007: 32), sino también
una apuesta esteticista. Son los desarrollos de Hennion (2002) los que
nos permiten establecer esta nueva clasificaciéon. En una renovacion de
los estudios sociales de la musica, Hennion revisa la teoria estética y la
teoria sociologica para plantear que en cuanto a la relacion entre el arte y
la sociedad, existen dos reduccionismos contrapuestos e igualmente em-
pobrecedores del analisis de la experiencia artistica: los esteticismos y los
sociologismos. Los esteticismos se anclan en una ponderacién normativa
del arte y se caracterizan por otorgar un estatuto de excepcién al objetoy a
la experiencia artistica. Sin embargo, las categorias de analisis que ponen
en juego son producto de un mundo del arte histéricamente especificado,
de esta manera, no pueden explicar el hecho estético, en este caso musi-
cal, justamente porque forman parte de él. Por su parte, la sociologia ha
planteado tradicionalmente la relacion entre la musica y la sociedad a la
manera de una asociacién mecanica entre una serie de obras, géneros y/o
estilos musicales, por un lado, con una serie de grupos, estratos o clases
sociales, por el otro. Asi, frente a los esteticismos, las ciencias sociales
han construido sociologismos de variado calibre. Estos reconocen en los
objetos del arte los contornos de un grupo, disolviéndolos en un juego
social, ya sea de la distincion, la identidad o la lucha de clases. Contra las
tendencias a considerar al arte como experiencia plena (en la estética mo-
dernista, directamente sublime), lo toman como objeto de creencia sos-
tenido por una construccion social ignorada por el actor, que el analista
vendria a revelar.

En una propuesta de superacion de estos dos polos de interpretacion re-
duccionistas de la relacion entre la musica y la sociedad, Hennion (2002:
290) recupera para el analisis las mediaciones de las que esta constituida
la musica. Hennion, volviendo sobre los planteos de Becker, intenta re-
tener la dimension de flujo social en la constituciéon de la muasica donde
intervienen no so6lo actores sino también objetos que agregan multiplici-
dad al fenomeno (Latour 2008: 209). Considera que no hay que tomar
la musica como un objeto de buenas a primeras porque esta es en si mis-
ma un evento donde no es posible disociar la musica propiamente dicha
de sus mediaciones: instituciones, objetos técnicos, soportes materiales,
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instrumentos, conceptos, etc. La musica para Hennion es el resultado de
estas mediaciones, o mas bien, la musica es la relaciéon de mediacion mis-
ma. Es decir, la musica es en si misma una relacion social, un hacer inex-
tricablemente ligado con practicas que no son musicales en un sentido
estricto sonoro y con tecnologias y dispositivos que imprimen su huella en
la musica que se produce. Por ello, la musica ya es en si misma sociedad y
no una metafora, reflejo o expresion de lo social.

A nuestro criterio, Hennion otorga una superficie en el que el debate que
presentamos adquiere otra inteligibilidad: dicha superficie es su sociolo-
gia de las mediaciones. En ese marco, la critica al esteticismo —contraban-
deando de una u otra manera en la mayoria de los textos sobre rap- debe-
ria conducir a la aboliciéon de un analisis en los términos de las virtudes y
los defectos del objeto. Como plantea Lopez Cano (2011), en una interven-
cién al respecto de la necesidad de desnaturalizar la supuesta inevitabili-
dad de los juicios de valor sobre la misica, el juicio musical es siempre un
proceso social y sus términos, podriamos decir con Hennion, no derivan
de “la musica en si misma”, sino de las instituciones y discursos especifi-
cos que en ese acto también la producen. Se producen musicas sublimes y
degradadas, y esto sucede en ese encuentro de los mixtos que constituyen
la musica. Es por ello que los juicios de valor deben ser concienciados en
el discurso académico, deben ser tomados como objeto de investigacion,
una de las maneras en que los juicios de valor pueden producir conoci-
miento. La posicion de Lépez Cano no representa un relativismo ramplon,
sino una postura reflexionada que descentra y desnaturaliza el gusto esté-
tico del investigador, logrando una implantacion y una legitimidad en los
estudios sociales de la musica.

Como muestra Semén (2012) para la cumbia villera argentina, una mu-
sica que comparte en su tratamiento social y socioldgico varios puntos
con el rap francés, los juicios presuntamente socioléogicos al respecto de la
calidad estética de la muisica no son mas que operaciones que se vanaglo-
rian de “hacer valer (...) el juicio estético para sancionar en un plano que
solo es el social (las practicas de los otros, casualmente los subalternos)”
(Seman 2012: 161). De esta manera, se pierde la multiplicidad de media-
ciones, y por lo tanto de practicas, de un fenémeno socioestético que ex-
cede ampliamente la apreciacion musical o la expresion de un grupo so-
cial. En el marco del debate sobre el rap francés, algunos autores (como
Hammou, Pécqueux y Jouvenet) han avanzado en este camino hacia la
comprension de una historia no axiologica del rap, las situaciones de uso
que habilita, las maneras de hacer colectivas, la moralidad de los espacios
de produccion, etcétera. Esperamos asi la ampliacion de un debate con
resonancias en la discusiéon contemporanea sobre las relaciones entre so-
ciedad y musica.
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