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Introducción

Punk, reviente, vino, faso, humo, soledad y descontrol. Contaminaciones de nihilismo, galaxias de plebeyismo e irreverencia; Flema, de la mano de su líder Ricardo Espinosa, tiñó la escena rockera, y más precisamente la escena punk, de un torrente de transgresión –o al menos pulsión de transgresión contra un orden establecido- que vale la pena discutir, analizar y dimensionar. Problematizar su significación en la escena del rock local y su interpelación, en particular, con las clases populares o clases subalternas. De qué forma las letras de Flema –centralizando el análisis en el período en el cual estuvo al frente del grupo Espinosa (1994-2001)- construyeron retóricas y patrones propios de las gramáticas subalternas y de las clases populares argentinas, principalmente del conurbano bonaerense. 

Este trabajo es un intento de introducir al lenguaje punk en la discusión académica; bajo el parangón de la cuestión comunicacional como eje central: los intercambios simbólicos y culturales que se producen a raíz de este determinado discurso dentro de la cultura/as popular/es.  

Se analizarán también los paralelismos (“Tirar paredes” en idioma futbolero) entre el punk rock –valiéndose de un ejemplo, Flema y Ricky Espinosa, para problematizar la cuestión- y el rock chabón; como diferentes vertientes dentro de la música popular, anclándose en la Argentina, comparten gramáticas, discursividades y modos de producción de sentido. De qué manera dos géneros musicales ubicados claramente dentro del cuadrante del rock, con la problemática sobre la cuestión de la rebeldía que esto conlleva, poseen patrones comunes en cuanto a públicos, comunidades, clivajes y subjetividades. Se abordará la cuestión de la resistencia dentro del rock y la música popular en general y en el punk rock en particular. ¿Es realmente el punk expresado por Flema una manifestación de resistencia ante lo establecido? ¿El culto dionisíaco al vino tinto o el exceso expresado en gramáticas lindantes a la cultura del aguante son expresiones de resistencia? ¿Existen tales resquicios dentro del rock? ¿Permanece la dimensión transgresora expresada por sus originarios, para algunos oxidados, mártires que se revelaban ante la cultura hegemónica dominante? ¿Qué rol ocupa el punk rock dentro de la tríada resistencia-plebeyismo-transgresión y la discusión significante-comunicacional?
Resistencia, plebeyismo y Tetrabrik
Flema es un conjunto punk rock que surge en Avellaneda en 1986, pero su despegue dentro de los escenarios del under local comienza en 1988 con la incorporación de Manuel Ricardo Espinosa (Ricky) en guitarra y posteriormente tomando la voz líder. Grabaron siete discos de estudio, dos discos en vivo y varios simples hasta el año 2001 en el cual Espinosa muere al caer desde un balcón en un confuso episodio
. La banda le rindió homenaje a su vocalista con un show que quedó registrado en un disco –“Y aún yo te recuerdo” (2002)- y prometió no volver a tocar jamás. Sin embargo, la banda retornó a los escenarios en 2012, grabó otro disco en vivo y actualmente se encuentra en proceso de lanzar un nuevo disco de estudio. 

¿Por qué circunscribir el análisis respecto a la significación que tuvo Flema en el período en el cual Ricky Espinosa estuvo al frente del grupo? ¿Por qué analizar las representaciones subalternas que implican a Flema y no a otras bandas punks como 2 Minutos, Attaque 77 o Cadena Perpetua, también símbolos del punk de los años noventa?

En primer lugar, el punk rock de flema se enmarca dentro de la inmensa galaxia definida como música popular, al igual que el rock, la cumbia o el rock chabón, y como afirman Alabarces, Salerno, Silba y Spataro: “Es imposible analizar un fenómeno como el de la música popular por fuera de una mirada de totalidad, que reponga el mapa de lo cultural-completo y espeso, con sus desniveles y sus jerarquías, con sus riquezas y sus precariedades, con sus zonas legítimas y las deslegitimadas.- en una sociedad determinada.” (Alabarces y Rodríguez, 2008, p.32).
 Siguiendo este lineamiento, se comprueba de manera consistente la importancia de un análisis de este periodo ya que abarca con precisión, y casi en su totalidad, la década de los noventa en la Argentina. Su final, con la muerte/suicidio de Ricky Espinosa en 2001, coincide con la emergencia de la crisis económica y social que terminó estallando el 19 y 20 de diciembre de 2001 con la renuncia del presidente Fernando De la Rúa, “Que se vayan todos” y 39 muertos en todo el país por represión policial e institucional. Sus comienzos, con el Neoliberalismo económico y el conservadurismo político enarbolados por Carlos Saúl Menem durante sus dos presidencias (1989-1995/1995-1999) y Domingo Felipe Cavallo como fiel lugarteniente. La Escuela de Chicago, la doctrina del FMI y el Banco Mundial; tiempos de “relaciones carnales” con los Estados Unidos, pobreza, desempleo, “apertura de mercado” y flexibilización laboral. Campo libre para las importaciones en detrimento de la Industria Nacional –llevada casi hasta su decadencia- y la privatización de empresas  y servicios públicos como mascarón de proa de una corriente ideológica, política y pragmática que dejaría a la Argentina con un 53% de pobreza y una Deuda Externa de 171 millones de dólares (58% del PBI según datos del Ministerio de Economía). En paralelo, moría el líder de un conjunto cuya canción más representativa se llamaba “Nunca seré policía” y su estribillo repetía simplemente: “Nunca seré policía, de provincia ni de capital”. 

Respecto al plebeyismo, rasgo propio de Espinosa e identificable dentro del público seguidor de Flema, se enmarcara este concepto dentro de lo que definió el teórico ingles E.P.Thompson como la representación de lo subalterno; de la rebeldía que defiende las costumbres, inserta en un sistema social atravesado por relaciones de poder en las cuales posiciones opuestas reclaman intereses contrarios, permanentemente atravesados por lo político. Es decir, Flema reúne rasgos transgresores con conservadores, transgrede las reglas y vuelve un paso atrás, cuestión que deja de manifiesto la cuestión de las relaciones de dominación inherentes a la cultura popular y a sus representaciones.

El análisis de Flema –con Ricardo Espinosa al frente- y no de otra banda punk es significante ya que sirve para pensar una época.  Los años noventa y comienzos de los dos mil en la Argentina –tiempos de crisis y desempleo- gestaron grandes masas de desocupados y ampliaron la desigualdad: cientos de integrantes de capas sociales bajas se vieron obligadas a recluirse en la periferia y sobrevivir con un salario mínimo. Quizás sería interesante pensar como muchos de estos sujetos y sujetas se vieron identificados en el sonido del punk producido por Flema/Espinosa como calmante de su descontento. Pensar la época a través de la identificación generada entre la banda, como producto de consumo cultural, y su público –masa fervorosa, dionisíaca que celebra y goza del exceso, tal vez construido bajo el condicionamiento de un clima de época expulsivo que vale la pena dimensionar en torno a la propuesta sonora, estética y significante de Flema/Espinosa.

El escritor Diego Vecino en su libro “Flema es una mierda” afirma: “En los noventa todos fuimos punk” (Vecino, 2010, p.68). Es una afirmación tajante como para darla por valedera pero sirve como puntapié inicial para problematizar respecto a que rol jugaba el punk, y en particular el punk que hacía Flema, dentro del contexto socio cultural de los años noventa y principios del dos mil. 

Con una estética plebeya, transgresora e irreverente, las letras de Flema compuestas por Espinosa reunían temáticas del neobarrialismo (Alabarces y Rodríguez, 2010, p.46) , los excesos, el amor, el sexo, las drogas, el vino (“Tetrabrik”, “Siempre estoy dado vuelta”)  la violencia, la muerte y sobre todo, un inmenso nihilismo con tendencias suicidas propias de Espinosa (algunos ejemplos son las canciones “Tiempo de morir”, “Me echaron de casa –soy un mal polvo-“, o “A nadie”). 

En sus recitales era común ver escupitajos entre el cantante y el público -un significante propio de la cultura punk- botellas volando, pogo y mosh furioso. En cuanto a lo musical, lo sonoro y lo tímbrico, las canciones de Flema suenan, en su gran mayoría, monótonas, con tres o cuatro acordes, y tonalidades clásicas del punk rock y el hardcore: ritmos acelerados, gritos guturales del cantante, canciones breves, bases de bajo y batería repetitivas y punzantes. La distorsión en las guitarras, los acordes “mal tocados” a propósito, el desequilibrio de tonalidades y volúmenes que construye esa madeja compleja y a la vez simple que constituye al sonido punk clásico.

Otro aspecto a tener en cuenta en cuanto a la reflexión estética del sonido característico de Flema es la voz de Ricardo Espinosa. Su tono vocal, poco frecuente dentro de los cantantes punk –aunque cuesta hallar una constante en las voces de este género, distinto sería el caso de otros como el heavy metal o el folk- se enmarcaba dentro de la desafinación como rasgo significativo; gritos, alaridos, tonos agudos conformaban un registro que puede llegar a ser irritante para quien lo escuche por primera vez y no apto para todo público. Al mismo tiempo, también lograba ciertas variaciones con sonidos más graves, densos y casi susurrados –aunque eran contadas excepciones-. 
 En algunos discos aparecía una canción con tonos más suaves como “En la nada”, pero eran raras excepciones. La potencia transgresora, plebeya, barrial y lindante con el rock chabón en Flema eran sus letras, teñidas de historias de barrio, perdedores y adictos. Un ejemplo es “El linyera”:
Él va con su perro y su vinito / anda siempre triste por la calle  /  y si no encuentra consuelo él lo busca en el vino / cuando empieza a tomar / Hasta que lo encontraron muerto y al entierro solo fue su perro /  y ahora el barrio esta triste  /  porque ya se dieron cuenta que faltaba el linyera del lugar (El linyera)
Allí está todo: un personaje estereotípico del barrio (un linyera solitario), con indicios significantes clásicos y propios de su estética (el perro y el vino) y toda una caracterización del barrio (al morir el linyera, el barrio ya está triste). Los anclajes de pertenencia –geográficos, étnicos, barriales- se repiten habitualmente dentro de las temáticas abordadas por Flema y Espinosa. 

Existe una marca fuerte en torno a la territorialidad –rasgo que no se repite en bandas punks de otros países- relacionado con la emotividad, el cariño y las gramáticas del “aguante” –“dar la vida por los colores en el fútbol”, aquí se traduciría a “dar la vida por el barrio” y plantarse ante los otros (extraños, ajenos, peligrosos) que pueden llegar a introducirse en el barrio y generar mezclas significantes indeseadas.
 Otro ejemplo similar, que reúne historias de barrio y excesos es “Borrachos en la esquina”: 
Borrachos en la esquina mirando a los que pasan / signos de pregunta impresos en sus caras / ¿Dónde irán? ¿Que buscaran? La muerte los espera / Ratis de mierda terminarán cogidos por lo Flema. (Borrachos en la esquina)
Respecto a la territorialidad, emana el conurbano como principal escenario de la historiografía Flema. Oriundos de Gerli, atravesados por la catarata de bandas punk que generó la zona sur, Flema y Ricky llevaron siempre fervientes la bandera del conurbano y de la periferia de la ciudad en sus letras, gramáticas, rituales, poses y significaciones. Distinto es el caso, por citar sólo un ejemplo dentro del punk, de Attaque 77; banda más arraigada en lo urbano –pese a que también hace referencias a lo conurbano- que propulsó una propuesta estética y significante radicalmente opuesta a la de Flema, cuadrando con un estilo del punk más cercano al pop canción que terminó cuadrando de una manera más óptima con el mainstream y la industria musical comercial que los dirigidos por Ricky Espinosa –fácilmente catalogados como marginales, parias, lúmpenes, conurbanos, negros, borrachos por la crítica musical ortodoxa, hegemónica y bienpensante- cuya dimensión visual, sonora y estética los desbordaba hasta casi el extrañamiento y eran pocos los que se animaban a promocionarlos en radios o canales de televisión. 

Aquí, además del alcohol y la junta callejera, otro rasgo propio de la letrística de Flema y Espinosa, abre una vertiente más de análisis: la cuestión de la policía, la resistencia, lo “anticareta” (Alabarces y Rodríguez, 2010, p.47) y la retórica del aguante, presente también en la obra del conjunto punk. De por sí un rasgo propio del género, la resistencia a la autoridad siempre estuvo presente en las gramáticas punk y Flema no es la excepción a la regla. Es trabajo del analista interrogarse si trasciende a lo meramente retórico y enunciativo o si es más bien, al igual que en la mayor parte del rock argentino, una cuestión más bien discursiva y comercial. 

No hay que olvidar que Flema, más allá de sus variantes y desviaciones (De Certeau, 1996), en el sentido De Certeauiano del término, también pertenece a la Industria Cultural en el sentido global y llano del concepto –venden sus discos, promocionan y cobran entradas por sus shows aunque moviéndose por círculos alejados de la hegemonía comercial de recitales y/o mainstream. 

Flema siempre se manifestó como una banda independiente dentro de lo posible. Comenzó dando sus primeros recitales en sótanos del conurbano, en Avellaneda, Gerli y aledaños, hasta llegar a lugares más grandes –tampoco mega estadios- como Cemento, del barrio de Constitución, o el Teatro Arlequines
, ubicado en San Telmo y conocido como una de las clásicas “cuevas” del rock, el hardcore y el punk under de los noventa y principios del dos mil. Resistieron a las discográficas grandes, además de que por el género oscuro e irreverente que hacían eran rechazados, y editaron sus discos con discográficas independientes (“Ying Yang Discos” y “Cicatriz Discos”). 
Sebastián Duarte, periodista, autor de la biografía de Ricky Espinosa, cuenta que el cantante solía regalar discos a cualquier persona que pasara por la calle (Duarte, 2006). Si bien no pudieron, ni tampoco pretendieron, generar un campo de resistencia radical y subvertivo del orden social vigente y de la cultura legítima, proporcionaron ciertos reacomodamientos y fragmentaciones en algunos espacios de la cultura rock local, así como también desde sus letras, como en su canción “Es una droga más” donde se refieren a la televisión como un estupefaciente más o en “Zafarla”, en donde su letra afirma: 

Las clases sociales están bien definidas / Se rascan las bolas en la oficina  / y lo obreros se rompen las manos  / laburando, laburando se les va su vida. 

Esto no alcanza para sentenciar que Flema es una autorepresentación autónoma de la subalternidad y de las clases populares ya que caer en un juicio tal implicaría desconocer e invisibilizar las relaciones sociales de dominación a las cuales está sujeta la cultura popular, y en este caso también la música popular. Es necesario de manera enfática tomar consciencia de la preponderancia de una cultura dominante –hegemónica en términos gramscianos- que condiciona el accionar de una/s cultura/s enmarcadas dentro de lo popular. 

Sin embargo, tomando esta última letra como ejemplo, se puede inducir que encajaría con cierto modo de la resistencia que describen Alabarces, Salerno, Silba y Spataro como el “señalar la dominación” (Alabarces, Rodríguez, 2010, p.33), esto es “el intento de ejercitar la conciencia de la misma en el acto de nombrarla” (Alabarces, Rodríguez, 2010, p.33). 

Flema reúne una estética propia, un mundo de prácticas y lógicas particulares o cómo describe Pablo Semán, parafraseando a Grignon y Passeron un estilo que: “No es privativo de los grupos dominantes” (Semán, 2006, p.76).  O como afirman los mismos Grignon y Passeron: “Los  actores dominados pueden constituir un estilo propio que no depende de la relación que los subordina” (en Garriga Zucal, 2010, p.5).
 La subalternidad y el plebeyismo es palpable en la obra de Flema, no como un reflejo, tampoco como una autorepresentación, sino como un conjunto de lógicas, prácticas, gramáticas, representaciones, temáticas sometidas a relaciones de dominación pero no por esto inexistentes o, como diría Pierre Bourdieu, “Formas mutiladas, disminuidas, y empobrecidas de la cultura dominante”. (en Semán, 2006, p.75). Códigos propios, tan ciertos y tangibles como innegables.

Tirando paredes con el rock chabón y el aguante

La obra de Flema puede emparentarse con el denominado Rock Chabón –como bien afirman Alabarces, Salerno Silba y Spataro, calificación periodística y peyorativa (2010)- en cuanto a temática, retórica, sonoridad y también en cuanto a los públicos. Esto último, en torno a un factor relacionado al fútbol o a la futbolización que sintetiza Semán: “Si el “Rock Chabón” se acerca al fútbol debido a las prácticas de sus seguidores, y define sus temáticas a partir de la escucha selectiva de estos, es porque (…) la actividad del público es tanto o más importante que la que ofrecen las bandas” (Semán, 2006, 71). Esto se respeta en el punk de Flema, en donde el mosh y los escupitajos a la banda son los principales protagonistas. Además se percibe al aguante como ordenador de una “concepción moral del mundo” (Alabarces, 2012, p.189) expandido hacia el mundo del rock y del punk, que igualmente requeriría indagaciones mayores en los públicos pero puede esbozarse a través de testimonios fílmicos, bibliográficos y letrísticos. 

Adhiriendo a la tesis de Grignon y Passeron acerca de que el estilo es válido tanto para las clases dominantes como para las clases populares (Grignon y Passeron, 1991, p.119) es posible analizar la cuestión del exceso, el desborde y los vicios como patrón estilístico que caracterizó a la obra de Flema y a la vida de Ricky Espinosa. La dimensión dionisíaca –como la entiende el filósofo alemán Friedrich Nietzsche- o pulsional- en términos de Sigmund Freud-. 

Sus letras cargadas de historias de borracheras, noches de drogadicción, desbordes sexuales, perversiones y lujuria, componen un vasto campo analítico respecto a de qué manera se delineaba un estilo característico que hacía las veces de marca registrada de Flema (“Siempre estoy dado vuelta” “Tomando vino soy feliz” y tantas otras frases similares). Vale la pena rescatar el interrogante de Garriga Zucal respecto a sí ¿El descontrol rockero es una transgresión? y su respuesta: “Puede ser que sí. Puede ser que no”. (Garriga Zucal, 2008, p.15).
 Coincidiendo con Garriga, la autodestrucción que proclamaba Flema, que el mismo Ricky representaba y que terminó con su vida, era una suerte de leit motiv significante pero el rol en torno a una transgresión posible a través de este factor es más que discutible y ambivalente. ¿Alcanza con emborracharse y drogarse hasta el amanecer para transgredir al orden establecido y subvertir a una cultura dominante? Más bien parece ser un rasgo más del plebeyismo –transgredir y retroceder en la regla- al exhibir al reviente en algo que aparenta ser transgresor pero que también, a la vez puede ser visto y analizado como conservador, funcional al “sistema” de manera comercial, económica y/o significante. 

Flema puede haberse planteado, o no, delinear su música, su estética y su retórica en torno a criterios que busquen romper con la cultura dominante –incluso con los patrones propios de las delimitación de un género como el punk que ya de por sí suele ser catalogado como “cuadrado” o que “todas sus canciones son iguales”- pero lo relevante, para el caso que le compete al analista, es relevar estas prácticas, recapitular las discursividades emanadas por la banda, su líder y sus públicos, ver cómo interactúan entre sí y, en todo caso, si se llegase a establecer un cierto grado de resistencia a lo establecido –ya sea entendiendo esta resistencia como un combarte o una exhibición de las relaciones de dominación- esto debe ser problematizado en su complejidad, sin desconocer la perpetua relación dominante y analizando su dimensión sociocultural en  su conjunto; pensando épocas, contextos históricos, condiciones de producción y reconocimiento –que fue lo que llevó a Ricardo Espinosa a componer esas letras en ese momento determinado del presente histórico de la Argentina con su correspondiente devenir significante-. 

Un placebo de punk rock

Los años noventa serán recordados por la marginalidad, la necesidad y la pobreza extrema en la que se sumió gran parte de la Argentina. Quizás grupos de punk rock como Flema -que a priori pueden parecer agresivos, cultores del exceso y desagradables ante el ojo de la cultura legítima- funcionaron como paliativos para una inmensa masa de clases populares descontenta que canalizó en el rock y en sus letras su presente. No a modo de anestésico –si hay algo que no caracteriza al público punk es el adormecimiento, la docilidad o la pasividad de un mero espectador-, sino como una práctica, un ritual y una lógica determinada, que proporcionaba contención y pertenencia en tiempos difíciles. 

Los seguidores de Flema, así como los de bandas punk contemporáneas, no eran meros sujetos espectadores que observaban un rito desde afuera sino, más bien, formaban parte. Eran una pata fundamental y constitutiva de ese ritual que se componía de canciones, retóricas del aguante, discos y se consolidaba en las presentaciones en vivo. Un todo emergiendo como un magma entre público y banda; una necesidad que se retroalimenta –de una manera más dialéctica que simbiótica- 

Con un estilo propio, como lo entienden Grignon y Passeron (1991), con lógicas, retóricas y gramáticas determinadas, rastreables e identificables. Es totalmente lo opuesto a lo que planteaba Pierre Bourdieu al afirmar que “La sumisión a la necesidad (…) inclina a las clases populares hacia una “estética” pragmática y funcionalista, rechazando la gratuidad y la futilidad de los ejercicios formales y de cualquier especie de arte por el arte, se encuentra  también en la base de todas las elecciones de la existencia cotidiana y de un arte de vivir que impone la exclusión de las intenciones propiamente estéticas como si de “locuras” se tratase.” (Bourdieu, 1979 p.385) En Flema hay dominación y necesidad, pero también hay una estética propia, alternativa incluso a la propia del punk clásico británico y estadounidense, códigos y gramáticas que compusieron una marca significante tangible dentro de la música popular argentina y dentro del rock en general. 

A modo de conclusión
Muchas aristas trascienden el presente trabajo y despliegan nuevos puntos de análisis que serían interesantes de abordar para enriquecer la reflexión acerca del punk rock de Flema y Ricky Espinosa durante los años noventa y cuál fue su legado tanto en lo musical como en lo simbólico dentro de las clases subalternas. En primer lugar, se hace urgente y necesaria una indagación en los públicos (del pasado y actuales para tener un mayor margen) para indagar acerca de cuestiones que se desarrollaron de manera embrionaria en el presente análisis como ser las retóricas del aguante, la interacción de la audiencia con la banda en los shows de Flema, los cambios que atravesó la banda luego de la muerte de Espinosa en 2001, las similitudes con el Rock Chabón y la retórica “anticareta”, antirati, anticana y antiyuta. 

También las diferentes apropiaciones que Flema generó a lo largo de los años noventa, los diferentes reacomodamientos y fragmentaciones. ¿Por qué razón Flema no se subió al tren de bandas como Attaque 77 –para continuar en la línea punk- Bersuit Vergarabat o Los Piojos, surgidas casi en la misma época que sí lograron masividad? ¿Es acaso este un símbolo de su resistencia o, dicho de otra manera, su reticencia a integrarse al circuito mainstream?
 Es valioso el aporte de Carolina Spataro quien, en su análisis respecto a la obra y los públicos de Ricardo Arjona, concluye: “Es pertinente interrogar ¿qué es lo que interpela productos como estos? (…) distinguir dos momentos analíticos distintos: por un lado estudiar al artista en cuestión (…) en tanto producto de la industria cultural, con sus letras, tradiciones musicales y configuraciones estéticas. Por otro lado, reflexionar sobre qué significa dicho producto cultural en la vida de las personas que los escuchan, que habilitaciones genera así como que qué tramas de la experiencia –generacional, etaria y de género, por nombrar sólo algunas- se conecta.” 

Es decir, en el caso de Flema, el analista debería preguntarse no solo acerca del contenido –el objeto de estudio en sí, caliente, quemándole las manos con kilómetros de letras a desmenuzar- y su peso significante/simbólico sino también por la relación que existe con sus públicos y acerca del por qué generan esa identificación.  El intento por desentramar que fue lo que acercó a cientos de masas descontentas, conurbanas, desempleadas (muchas de ellas) hacia los recitales de Flema. Que posibilitó que desde el 2003 en adelante cientos de fanáticos se acerquen a la tumba de Ricardo Espinosa cada 30 de mayo, en un nuevo aniversario de su muerte, casi en forma de procesión pagana hacia el líder caído de un culto inmanente. 

El “No Future” que cantaba Johnny Rotten, cantante de los Sex Pistols, es rastreable en el nihilismo y la desesperación de las letras de Espinosa. Allí se encontraba su esencia, su carne fresca y en reposo, exhibida y desnuda para ser ingerida por su público. Sus composiciones letrísticas ilustran climas de época, modos de ver el mundo, ansias de rebeldía, estados de ánimo social y gramáticas punk (alcohol, excesos, sexo, droga y rock and roll). 

La reflexión en torno a Flema y sus paralelismos con el Rock Chabón (retóricas del aguante, neobarrialismo, mística del reviente) funcionan como motor para pensar la época de los noventas y los dos mil en la Argentina y repensar la identificación con un público expulsado, de los márgenes, conurbano; de cómo una estética, un sonido, una actitud ritual rodeada de excesos, capitalizó un descontento social marginal, interpeló capas de sentido y generó narrativas, caracterizaciones y rituales propios. Incluso hasta niveles míticos en cuanto a la figura de su cantante, Ricardo Espinosa, cuya muerte –mezcla entre accidente, broma y suicidio inconscientemente profetizado- fue la gota que rebalsó el vaso y volvió al hombre un mito; digno de ser puesto en tensión y problematizado.
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�	La presente ponencia surgió a partir de una monografía realizada (luego reformulada, corregida y ampliada)  en el Seminario de Cultura Popular y Masiva, Cátedra Pablo Alabarces, Carrera de Ciencias de la Comunicación, UBA. 


�	 El 30 de mayo de 2002 Ricardo Espinosa se arrojó del quinto piso de un monoblock y murió en la ambulancia, camino al hospital. Se encontraba en el departamento de Luichi, guitarrista de Flema, luego de grabar las voces para su último disco (5 de Copas). Varios rumores coinciden en que se encontraba muy alcoholizado –había bebido alcohol fino con jugo de naranja- y que luego de jugar un partido de Winning Eleven en la PlayStation habría dicho “Si pierdo, me tiro” antes de lanzarse al vacío y desencadenar su trágico y (para muchos amigos y familiares) anunciado final.  


�	 Uno de los recitales de Flema en el Teatro Arlequines puede verse aquí : � HYPERLINK "http://www.youtube.com/watch?v=b3lHeaeFu98"��http://www.youtube.com/watch?v=b3lHeaeFu98�
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