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INTRODUCCION. )
SOCIEDAD Y TRANSFORMACION MUSICAL

En memoria de Ofelia N. G.

José Alberto Sanchez Martinez
Dulce A. Martinez Noriega

EL ESTUDIO DE la musica desde una perspectiva socioldgica sur-
ge en el siglo X1x y entre los iniciadores se pueden mencionar a
Weber, Georg Simmel, Alphons Silbermann, Theodor Adorno
y Talcott Parsons, entre otros, quienes bajo diversos enfoques y
escuelas emprendieron una aproximacién socioldgica a la musica
artistica y popular. La relacién entre sociologia y musica se loca-
liza en el reconocimiento de la produccion estética sonora como
un campo de influencia en las diversas esferas o estructuras de lo
social, lo que incluye no sélo al arte, sino igualmente a la econo-
mia y a la politica. A la par de estar implicada en procesos de in-
teraccion, sistemas simbdlicos y formas de comunicacién. La mo-
dernidad ha sido tratada en la mayoria de los casos bajo el sesgo
de la economizacién de lo social y sus diatribas, las polaridades,
desigualdades y conflictos que ello ha implicado son la base de los
estudios marxistas; pero con el anélisis de los posmarxistas, los
intereses relativos al arte abandonaron la esfera del arte culto para
atender los procesos estéticos y sus vinculos con la sociedad. La
tradicién heredera de las sociedades medievales —donde el arte
de mecenazgo era lo determinante junto a los estilos—, en la mo-
dernidad y la conformacién de las nuevas sociedades dejé de tener
relevancia; asi, los grupos sociales asentados en las ciudades bajo
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la disciplina del trabajo industrial se apropiaron de las artes no
como un hecho de institucionalidad sino de socialidad, donde el
teatro y la sociedad, la musica y la sociedad, fueron las artes mas
relevantes junto al cine.

La influencia de esta realidad puede ser vista mas tarde en la
crisis del arte clasico por las vanguardias, que asumiran lo social
como bandera de creacién. El origen del dadaismo tiene como fun-
damento la pérdida de identidad de lo culto por lo popular, por el
efecto de transgresion hacia la institucionalidad de las formas, de
las representaciones, el uso de los cuerpos, el sonido. La imagina-
cidén comenzd a implicarse en sucesos, acontecimientos de la vida
social como el arte para el escandalo. Destruir la forma que estaba
intimamente ligada a la representacién del realismo dejé conse-
cuencias mas alld de la pléstica; los primeros atisbos del cuestio-
namiento de la musicalidad se localizan en la experimentacién de
la poesia: el cambio del soneto y la rima por el verso libre es un
gesto de ruptura musical, significa que la musica ya no estaba en el
convencionalismo de la regla sino en la percepcién individual. La
individuacién de la musica es un cambio que afecté las formas de
leer y de escribir, actos de musicalidad que afectaron la percepcién
sonora de las sociedades. En esto hay una enorme influencia del
surrealismo y de las formas de la imaginacion contradictoria para
alterar la musicalidad y el ritmo de las artes.

El salto definitivo se localiza en el momento en que el surrea-
lismo pasa de la escritura a la accidn, al arte objetual, a la inter-
vencion de espacios: la celebracion del Marqués de Sade, prender
fuego a figuras, llevar méscaras, utilizar un departamento, recitar
poesia, mostrar la desnudez, bailar, representan el origen del per-
formance que congrega varias artes, y dentro de ellas, la musica.
Es un acto artistico que se confunde con un acto de resistencia,
politico, de intervencidn, aludiendo a lo social y sus figuras. So-
bre esto hay una larga tradicién de la masica y sus relaciones con
la sociedad mas alld de ser considerada como un arte sagrado, la
profanidad de la musica es el legado mas importante para enten-
der su presencia en la historia. Desde los afios setenta, la musica
ha acompanado, en América Latina, el artivismo, la manifestacion
politica, asi como también el nacimiento de la sociedad del es-
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pectaculo de masas, de los idolos del star system; la digitalizacién
también ha sido alcanzada con la imponderancia de la musica
como campo de experimentacién, y qué decir de los estudios en
sonoridad cuando interpretan a las ciudades como un conjunto de
ambientes sonoros.

La pertinencia de la musica como objeto de estudio en nues-
tra época alude a dos cuestiones principalmente. Por un lado, al
acelerado crecimiento de los medios masivos y de la sociedad de
la informacién —donde la musica estd inmersa—; y por otro, a la
apertura econémica que conjuntamente con la globalizaciéon ha
generado cambios sustanciales en las funciones o presencia de la
musica en las sociedades, ejemplo de ello es el surgimiento de nue-
vos espacios mercantiles (dados por el modelo comercial capitalis-
ta —pirateria, sitios de musica en la red, tecnologia portatil—) que
fungen como un eje de consumo musical tanto econémico como
simbdlico, ejerciendo una influencia tanto en lo subjetivo —préc-
ticas culturales, representaciones sociales, identidad, procesos de
interaccién— como en las modas y los estilos juveniles.

Por otra parte, el consumo de la musica se ha transformado
debido a la apertura de nuevos espacios (dados por el modelo co-
mercial operante), donde ésta terminé por convertirse en un eje de
consumo y, mejor aun, en un elemento de transformacién, pues,
como veremos en algunos textos de este libro, la musica, por sus
caracteristicas, ejerce su mayor funcionamiento en lo subjetivo. La
musica se ha compenetrado en la publicidad, las modas, los esti-
los, y al estar imbricada en la llamada “industria musical” y en las
“industrias culturales” no sélo es una mercancia, sino, ademads, una
forma de comunicacién que propicia procesos de identificacién,
diferenciacién y construccién de identidades. Como fenémeno de
comunicacion, se trata de un lenguaje codificado que expresa el sen-
tido de un grupo social determinado. Aunque a veces se interprete a
la musica como algo lejano al sentido colectivo y como escapatoria
de la razén, o se diga que su comprensién ocurre en un plano mas
sentimental, subjetivo (caracteristica innegable en un sentido, y qui-
z4 por ello escurridiza cuando intentamos estudiarla en su apropia-
cién cultural y social), la musica remite a elementos muy concretos
de los grupos sociales.
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La musica, como elemento o forma cultural pletdrica de sig-
nificados, se relaciona con el poder y puede funcionar como un
instrumento de dominio. A partir de una ideologia proveniente de
la clase dominante, que impone sus ideas, la industria musical es
capaz de ejercer un poder en la sociedad no solamente comercial,
econdmico o material, sino también conductual. Reflexionar sobre
la presencia de la musica en las culturas y en las sociedades no es
un tema nuevo, sin embargo, las transformaciones suscitadas en
los ambitos politicos, econdémicos, sociales, culturales, ecolégicos
y tecnoldgicos durante la presente década del siglo xx1, invitan a
actualizar su valor cultural y sus desplazamientos en cuanto a las
subjetividades en las que se desenvuelve. Los contextos, actores,
espacios, usos y funciones de la musica en la vida contemporanea
demandan multiples ejes de anélisis que permitan comprender su
importancia en las précticas socioculturales actuales, para pensar
desde un enfoque inter y multidisciplinario los diversos aconteci-
mientos donde ella se manifiesta: en procesos de interaccién so-
cial; como un elemento participe en la constitucion de identidad/
es; como forma de denuncia o de protesta en movimientos sociales
que hacen visibles las discriminaciones o la violencia de género;
en las formas de apropiacion y usos de los espacios urbanos; en el
activismo social; en el performance y arte urbano; durante campa-
fas politicas; como forma de autoempleo; como patrimonio cul-
tural; como presencia en la sociedad digital; como adquisicién al-
ternativa, que implica también un consumo tanto simbdlico como
mercantil; en las nuevas tecnologias y la autogestion, produccién y
difusién musical; y recientemente, su papel durante la cuarentena a
causa del Covid-19, entre otras.

Bajo este perfll, el presente libro busca abordar la transforma-
cién de la musica como presencia simbdlica, cuyas formas han im-
pactado en la apertura de nuevos campos de accidn, en la recon-
figuracion de actores y en figuras emotivas de relaciones sociales,
de participacién y actuacién. La obra se compone de tres partes.
En la primera, “Tecnologias musicales’, se proponen articulos cuya
centralidad estd en reflexionar en torno a tecnologias digitales y
derivadas de ellas, como es el caso de YouTube, el videoclip y la
radicalidad técnica; en la segunda parte, “Artisticidad sonora’, los
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articulos dialogan en relacion con dos ejes centrales: uno, el paisaje
sonoro y su institucionalidad, y dos, la imagen sonora como campo
de representacion artistica, es decir, la sonoridad y la artisticidad
como dos procesos actuales que han marcado el arte contempo-
raneo. En la tercera parte, “Musica popular contemporanea’, los
trabajos esgrimen conceptos, acciones y experiencias en torno a
varios ejes, como el perreo, la comunicacion, la violencia, la identi-
dad y sus relaciones con la musica.

El libro elabora un recorrido desde la perspectiva de anélisis
contextual de la importancia de la musica en el mundo actual, esta
situado en lo que llamamos “lo contemporaneo’, un debate que
aparece originalmente en la teoria de Jean-Francois Lyotard cuan-
do habla del giro del lenguaje y establece la diferencia como una
proposicién que no puede responder a un solo régimen de enuncia-
cién, sino que debe acudir a una heterogeneidad. Esta perspectiva
ha deshabilitado muchas de las teorfas posmodernas y convertido
a la cultura en un “caballito de batalla” para pensar lo contempora-
neo mas alld de un condicionamiento temporal, secuencial a pos-
teriori de la modernidad. Miguel Angel Hernandez, autor de La
so(m)bra de lo real (2021), ha estudiado el arte a contratiempo y
tomado la contemporaneidad como eje central de lo que llama
las “estéticas migratorias’, donde la musica ha sido una de las mas
migrantes en cuanto a la formacién de heterogeneidad (llamados
“géneros musicales”). Hoy lo contemporéneo esta relacionado con
intervenciones, performatividades que no se remiten sélo a la ins-
titucionalidad del arte, sino, por el contrario, reclaman interpreta-
ciones de las formas de la historizacion de los productos culturales,
las miradas que en ellas se elaboran, las interacciones que derivan;
Terry Smith ve en ello un proceso inacabado que impide elaborar
conclusiones o pensar bajo la determinacién de la conclusién. La
diversidad es el centro que dota de inacabado lo contemporaneo,
el signo mas elocuente. Los trabajos aqui presentados contienen
ese aliento de no concluir sino de reflexionar para fotografiar la
transformacion de la musica, sus practicas, sus valoraciones: son
la formacién de un vértigo ante lo contemporaneo.
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REBAJAMIENTO SONORO:
ERROR Y RADICALIDAD TECNICA

Juan José Rivas Zuniga
Yois Kristal Paniagua Guzmdn

LOs AUTORES NOs acercamos a la musica como problema de in-
vestigacion bajo dos consideraciones. Primero, el respeto por
aquellos estudiosos de la musica en su sentido formal, es decir,
de aquellos que poseen educacién musical y desde ahi analizan
los contextos musicales; y segundo, el respeto y la ambicién de
reconocer las formas propias de la musica popular, cuyos pro-
ductores poseen nociones sobre la musica que ejecutan desde su
experiencia lirica. En todo caso, los autores de este texto nos sen-
timos més cercanos a los segundos porque nuestras formaciones
(arte-antropologia), nos permiten observar la misica més como
fenémeno que como partitura. Asi, se revelaron ante nosotros
dos casos musicales que han sido estudiados etnograficamente en
repetidas ocasiones. Se trata de la cumbia rebajada y de los so-
nideros, cuya musicalidad seductora o repulsiva no puede leerse
sin los actores que la viven y la habitan en una escucha cotidiana
y extraordinaria, solitaria y colectiva.

Sirva este predambulo para justificar que el acercamiento a la
cumbia rebajada y a los sonideros estard trazado por tres elemen-
tos: la participacién tecnolégica, la periferia, y la marginalidad de
una sonoridad que apropia y transforma el estilo canonizado de la
cumbia colombiana, la salsa y la cumbia chilanga. Desde nuestra
perspectiva, estas sonoridades comparten un elemento en comun,
pues su sonoridad parece provenir de un error que poco a poco se

o 17



vuelve lenguaje y deriva en cultura. Asi, repararemos en el error
tecnolégico que se despliega como posibilidad para aletargar un
ritmo en el caso de la cumbia colombiana o para amplificar el soni-
do en su reproductibilidad para agregar una sonoridad distinta a la
original, evento al que se suma la interrupcién de una pieza musi-
cal para mandar saludos o escuchar el pensamiento en voz alta del
sonidero. En ambos casos, la apropiacion de los ejecutantes de la
musica y de la danza nos hace reflexionar sobre practicas conside-
radas ;marginales? por su posicién cultural, pero al mismo tiempo
centrales en el contexto de la cultura popular mexicana.

Las aproximaciones que se convocan en este espacio se desa-
rrollan en tres apartados. El primero, que hemos nombrado “In-
vencion técnica-apropiacion del instrumento” es un esfuerzo por
reconocer la importancia del instrumento en la produccién mu-
sical. En el segundo, “Marginalidad tecnoldgica: el error como es-
critura’, observamos como la constitucion del instrumento entrafa
mecanismos que no sirven a los fines de su disefio, que se con-
sideran errores, mismos que si son empleados, someten esa pro-
duccién a la marginalidad por no corresponderse con los objetivos
pensados del objeto. Finalmente, en el tercer apartado, “El error
como cultura’, analizamos el error como acto creativo propuesto y
producido por actores de la cultura que le otorgan un sentido y lo
vuelven elemento identitario de un grupo social.

Para dar cuenta de nuestra lectura, apelaremos a algunos auto-
res como Walter Benjamin, especialmente en La obra de arte en la
era de su reproductibilidad técnica (1989); Silvia Rivera en Sociologia
de la imagen. Miradas CH'ixi desde la historia andina (2015); El ciber-
mundo: la politica de lo peor (1991) de Paul Virilio; y de George Ba-
taille Las ldgrimas del Eros (1981). Con ellos construimos el marco
tedrico que sustenta la pertinencia del error en la cumbia rebajada
y la musica sonidera que aqui proponemos.

INVENCION TECNICA-APROPIACION DEL INSTRUMENTO

La era de Gutenberg trajo consigo la posibilidad de reproducir,
de hacer copias de los lenguajes vinculados con el campo del arte
o de lo sensible, esto ultimo entendido como aquello que resulta
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perceptible y no necesariamente se cataloga como arte. Pero el he-
cho de poder replicar el original trajo como consecuencia la trans-
formacion de los sentidos, pues nuestra escucha y nuestra mirada,
s6lo por mencionar algunas, se modificaron de forma permanente.

Con la llegada de la cdmara fotografica —Walter Benjamin ha-
blarfa del cine particularmente—, se introdujo un cédigo continuo
y diferenciado al de la pintura. De continuidad porque permitia
enfocar un aspecto del mundo, exacerbando lo que por naturaleza
hacemos cuando ponemos o quitamos nuestra atencién de algin
hecho particular; diferenciado porque la copia y su posibilidad de
reproduccion casi arbitraria hacia que el fragmento visual o sono-
ro del mundo pasara de uno o unos, del campo de lo individual al
campo de lo colectivo. En otros términos, la cdmara fotografica o
el fondgrafo, lograron que el foco de alguien, que la reduccién o
la exacerbacién de un fragmento de la vida elegido por un pintor,
un musico, un fotdgrafo, pudiera ser compartido con “muchos”
Asi, lo que era un acto considerado “intimo” se volvié publico al-
canzando dimensiones masivas; y copias de imégenes y sonidos
re-producidos una y otra vez provocaron la homogeneizacion de
lo que se percibia; hoy las reducciones del mundo en imagenes
o sonidos pululan por todas partes al grado de poder construir
metamundos diversos con la yuxtaposicién de dichos fragmentos.
Asi que el acto creativo y su multiplicacién a partir de la copia y de
su reproduccion, dejaron de pertenecer tnicamente al creador-es-
pectador, pues la dimensién técnica de la reproduccién adquirié
un papel importante. Benjamin (1989) observa sobre el instru-
mento que:

Mientras lo auténtico mantiene su plena autoridad frente a la repro-
duccién manual, a la que por lo regular se califica de falsificacién, no
puede hacerlo en cambio frente a la reproduccion técnica. La razén
de esto es doble. En primer lugar, la reproduccién técnica resulta ser
mas independiente del original, que la reproduccién manual. Ella
puede, por ejemplo, resaltar en la fotografia aspectos del original, que
son asequibles a la lente, con su capacidad de elegir arbitrariamente
un punto de vista, y que no lo son al ojo humano; puede igualmente,
con la ayuda de ciertos procedimientos como la ampliacién o el uso
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del retardador, atrapar imagenes que escapan completamente a la vi-
sién natural (p. 43).

Con esto nos podemos percatar de que las tecnologias no son
s6lo contenedores de seres humanos, sino que son procesos acti-
vos que remodelan y reconstruyen de igual forma a las personas
y a otras tecnologias afines. Asi, cuando una sociedad adopta una
nueva tecnologia y ésta es capaz de predominar sobre alguno de
nuestros sentidos, la relacidn entre éstos se transforma, creando asi
un nuevo orden de sentir y percibir el universo.

Para hablar de evolucién artistica o musical es necesario ad-
vertir una diferencia sustantiva entre la invencién técnica de los
instrumentos, comprendida como los materiales con los que estan
fabricadas dichas herramientas, y la invencién tecnoldgica de los
objetos, que implica la comprensién del uso y el establecimiento
de reglas y/o formas de ejecucién. Dicho de otra manera: la pri-
mera apelaria a la invencién del cello y la segunda a sus maneras
de interpretacién. Cabria destacar en este momento un segundo
nivel divergente entre el instrumento musical y el objeto sonoro,
mismos que pudieron haberse desarrollado con tecnologias afines
con la musica, como la actstica, o algunas veces lejanas en tanto su
objetivo era distinto, como la creacién de softwares cuyo uso deriva
en lo musical.

Asi, la evolucién de los instrumentos y las formas musicales
dependen y varian segun el contexto y las necesidades de cada cul-
tura, pero indudablemente estaran condicionadas a un proceso de
invencién tecnoldgica en donde la técnica responderd de manera
logica a la produccién de sonidos, ritmos, texturas o ambientes,
propios de cada uno de los materiales y componentes de los que
el instrumento o la herramienta esté fabricado. Segiin McLuhan
(1996), las tecnologias emergentes han creado una situacién hu-
mana distinta, permeada de nuevas posibilidades de intercambio y
reconstruccion que van desde una simple cirugia hasta el trasplan-
te de algiin 6rgano vital. Y dentro de la historia de los instrumen-
tos musicales hemos visto como ha ido cambiando la relacién del
intérprete con la manera de hacer musica, asi como sus resultados
estéticos y estilisticos. Si bien antes era necesario un esfuerzo mus-
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cular para percutir un tambor, la aparicion de la tecnologia y el uso
de nuevas formas de almacenamiento y control de la energia per-
mitieron que actualmente sea posible interpretar toda una pieza
musical de orquesta sinfonica con sélo presionar un botén.

Actualmente los instrumentos musicales tradicionales no han
variado mucho, sin embargo, lo que si ha cambiado es la relacién
entre el musico-intérprete y el objeto musical. La representacion
de las formas musicales también se produjo, como sefalaba Ben-
jamin para otras artes, de forma tardia, pausada y térpida, lo que
dio como resultado en la musica un lenguaje propio en donde los
hallazgos y errores conforman la base en la que se funda hoy su
lenguaje.

Y siguiendo con los paralelismos entre la musica y la pintura,
observamos que asi como la fotografia fue de imitar el lenguaje
artistico de la pintura, capturando paisajes, retratos y objetos esta-
ticos, a la representacion de la luz teniéndola como materia prima;
la musica ha descubierto en el ruido una posibilidad expresiva que
utiliza su relacion con el sonido, contemplando no sélo su signifi-
cado simbdlico y estético sino también sus cualidades fisicas como
la frecuencia, los hertz y los decibeles; es decir, nos encontramos
ante un lenguaje deconstruido que parte de la sustancia sonora
para producir nuevas musicalidades que se legitiman al margen de
la institucion.

Si partimos de la relacién entre instrumento y técnica, la oposi-
cién entre musica ortodoxa y musica popular resulta impuesta, es-
pecialmente en cuanto a la reproduccién técnica sehalada por Ben-
jamin, pues ambas tienen como punto de partida el instrumento, el
objeto y la técnica y en los dos casos estariamos hablando de copias
y no de originales que poseen cierta autonomia respecto de sus
ejecutantes. Sin embargo, lo popular marginado de la academia, se
transforma y estd motivado y legitimado por los distintos lenguajes
y practicas culturales que a su vez también excluyen y marginan la
musica culta porque la relacién que establecen con ella es minima.
Esto muestra cémo la separacidn entre masica ortodoxa y musica
popular ademds de impuesta teje puentes que establecen una con-
tinuidad, pues en el fondo e independientemente del instrumento y
del ejecutante la nota de sol siempre sera, se tenga conocimiento
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de ello o no, pues en este metalenguaje de la musica, todo lo sono-
ro puede tener valor en la escala de notacién, desde el sonido del
piano hasta el sonido del beat producido por el software. Y en una
direccién inversa, la sonoridad del piano mediada por la técnica
puede deconstruirse al grado de despojarlo de su identidad musi-
cal para volverlo ruido y revelar esas otras cualidades que la regla
habia mantenido ocultas. Esto es equivalente a la invencion de las
palabras y su dimensién polisémica, pues es la arbitrariedad del
contexto lo que desencadena sus usos y apropiaciones al margen
de la norma.

Como escribe John Blacking: “Sin procesos bioldgicos de per-
cepcién auditiva y sin consenso cultural sobre lo percibido entre
por lo menos algunos oyentes, no pueden existir ni musica ni co-
municacién musical” (1973: 37). En ese sentido, nuestra configu-
racién humana dificilmente escapa al sonido y por lo tanto a la
musica; lo que nos hace pensar que la distincién entre la musica
académica, ortodoxa y la musica popular resulta etnocentrista. Las
practicas musicales que carecen de informacién o estructura aca-
démica informada se desarrollan a partir de ordenar y entender
el sonido de manera diferente. Luego entonces, si la musica es la
organizacién de sonido y es resultado de una serie de comporta-
mientos humanos, las posibilidades de yuxtaposicion son infini-
tas y puede ser creada de forma incidental, cuando es resultado
de principios de organizacién no musicales o extramusicales; o de
forma accidental, entendida como la manera en la que una persona
o un grupo de personas utilizan una herramienta, un tornamesa o
una serie de bocinas para producir y organizar el sonido.

En la historia de la musica, a principios del siglo xx, aparece lo
que se llaman las “técnicas extendidas” de interpretacién musical
mediante las que se ejecutan nuevas formas “no convencionales”
para producir sonidos inusuales. La idea de la tecnologia musical
como una serie de reglas y formas tradicionales se vio alterada no
solo por incluir estas nuevas formas de relacionarse con el instru-
mento, sino también por incluir una serie de objetos de distinta
procedencia.

Y por otro lado, la aparicién de sistemas de grabacién y re-
produccién musical, como el fondgrafo y la cinta magnética, asi
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como la invencién de instrumentos electrénicos, cambié radical-
mente la idea de lo que entendiamos por musica hasta ese momen-
to, pues los roles hegemonicos entre ejecutante, creador y publico
escucha se disolvieron, generando una relacién mas directa, cruda
e inmediata con la musica, lo cual nos permiti6é no sélo escuchar
nuevos ritmos o armonias sino observar, comprender y analizar
expresiones culturales distintas. Asimismo, la idea del intérprete y
el creador se vieron cuestionadas, la posibilidad de reproducir la
musica sin la necesidad de un ejecutante o ni siquiera de un instru-
mento tradicional hizo tambalear la idea de autoria y originalidad,
asi como también la posibilidad de crear la industria musical y sus
sistemas de copia y reproduccién.

La técnica-reproductora de la copia nos remite a la muerte del
autor barthesiano (1987) en donde la obra reproducida pertenece
a la cultura y a los lectores, campos que le otorgan matices diver-
sos, pues cada ejecucion de la copia implica otredades, tiempos y
espacios distintos; dicho de otra manera, la copia estard expuesta
siempre a lecturas diversas, cuya autenticidad estard mediada por
el instrumento técnico. Seguirle la pista al original en el caso de
la musica, resulta una tarea un poco ociosa en el sentido de Ben-
jamin. Por supuesto que se adjudica a un autor, pero hoy podria-
mos diferenciar al autor de la copia y al autor del original, algo que
comprendemos muy bien, si pensamos en la interpretacién como
acto creativo; de ahi que haya interpretaciones que resultan mas
significativas que las versiones originales. Para el caso de la musica
tenemos por lo menos tres tipos de reproducciones: a) de la crea-
cién de una pieza a su montaje en estudio o grabacién de donde
se obtiene lo que se considera original, master o soporte madre; b)
su reproduccién a través de los medios de comunicacién; y c) su
reproduccion a través de los dispositivos de registro electrénicos
o digitales. Con esto se pretende mostrar que se podria estable-
cer una especie de taxonomia de la copia considerando la suma de
elementos contextuales y de posibilidades tecnolégicas donde la
re-peticién, re-apropiacién y re-produccién dan como resultado
un original en la medida en que se aleja cada vez mas del punto de
partida, aun cuando se reconozcan en ella elementos de continui-
dad, pues mas que ser una derivacidn, se inscriben en un campo
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semantico comdn o, en términos de Lotman (1996), son semios-
feras que comparten elementos de traduccién entre un universo y
otro. Es asi como leemos la relacion entre la cumbia colombiana
y la cumbia rebajada; o entre la musica ejecutada por las orquestas
de cumbia o de salsa en vivo o en el reproductor y el concierto en
vivo que también ofrecen los sonideros a través de sus tornamesas
y sistemas de audio.

MARGINALIDAD TECNOLOGICA: EL ERROR COMO ESCRITURA

Si hay algo que caracteriza al siglo xx es el desarrollo tecnolégico
que no sélo provocé el crecimiento de la industria en el mundo, sino
que llend nuestra cotidianidad de objetos que parecieran resolver las
necesidades de nuestro tiempo, por ejemplo: de transporte, de ali-
mentacion, de salud, de comunicacién y de entretenimiento; siendo
estos ultimos muy préximos, a veces indiferenciados, especialmente
a partir del lugar, accesibilidad y operatividad que tienen las redes
sociales. Esto explica la necesidad de comprender el lugar que tiene
la tecnologia en las distintas esferas de lo humano. Y en lo que res-
pecta particularmente a los medios tecnoldgicos, Marshall McLuhan
(1967) introduce la caracterizacién de medios “frios” o ‘“calientes’,
donde la cantidad y claridad de datos proporcionados por un medio
y la participacién del receptor o audiencia, seran los factores que
determinen la temperatura del medio.

McLuhan describié los medios calientes como aquellos que son
de alta definicién, que proporcionan mds informacién y que per-
miten menos interaccién de su receptor; son, entonces, medios ex-
cluyentes que llevan a la especializacién y a la fragmentacién del
proceso y de la experiencia. Por su parte, los medios frios son de
baja definicién, proporcionan menos informacién y permiten una
mayor interaccion con su receptor; por lo que son medios incluyen-
tes y de caracter masivo. Cabe sefialar que esta diferencia se con-
centra en el instrumento como si él determinara la posibilidad de
las interacciones. Sin embargo, lo que nos ha mostrado la historia
es que el instrumento resulta ejecutado en la medida de su finalidad
primera, pero también es sometido a una usabilidad impensada en
su construccion. Esto nos muestra también un cambio de categoria
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respecto del sujeto que se relaciona con el medio tecnoldgico, pues
deja de ser receptor Unicamente, y se convierte en manipulador y
usuario, encuentra en el instrumento la posibilidad de hacerlo fun-
cionar con fines distintos al de su creacidn, lo que nos hace volver a
la idea misma de instrumento, esa que Stanley Kubrick transparen-
ta en 2001: A Space Odyssey (1968) cuando hace del fémur un arma
de defensa, un simbolo de poder y también el medio que vincula el
presente con el pasado y con el futuro tecnoldgico.

Es probable que la distincién de McLuhan entre medios frios y
calientes mantuviera su vigencia hasta los aflos ochenta, sin embar-
go, dicha separacién hoy no es muy clara porque tecnologias que se
consideraban frias, actualmente no podrian dar cuenta de ello. Un
ejemplo es la reproduccion musical a través del tornamesa en el que
el acto de escuchar musica dejé de ser pasivo y el receptor partici-
pa de forma activa sobre lo que escucha al seleccionar, reordenar,
modular y distorsionar la manera en cémo se produce la masica, lo
que convierte la interaccion con el medio en una accién creativa y
activa, descubriendo con esto una de las caracteristicas esenciales
de los medios y de las tecnologias emergentes: la hibridez.

Hablamos de hibridez y no de hibrido porque lo consideramos
una cualidad, aquello que forma parte de la naturaleza tanto como
del sujeto y del instrumento contemporaneos, es decir, no es ya
una caracteristica extrinseca. Asi, el nacimiento del Disc jockey (D])
como persona creativa que no solo selecciona musica, sino que al-
tera y reorganiza los distintos materiales sonoros, también es un
reflejo de hibridez, no sélo en el sentido técnico de la interaccion
con la herramienta, sino también con las posibilidades infinitas de
mezclar ritmos, secuencias y atmdsferas para generar distintos ma-
teriales musicales que serdan del gusto y la preferencia de grupos
sociales que comparten cédigos de escucha similares.

Otro rasgo de hibridez en las tecnologias emergentes (musica-
les 0 no) es la lucha constante entre calidad de definicién y canti-
dad de informacion, lo que generé un modelo de consumo voraz y
establecié algunos de los problemas que esto implica, tales como
la obsolescencia programada, la pirateria y la competencia desleal.
Pero como todo desarrollo tecnoldgico, también trajo consigo algu-
nas précticas al margen de esto, como el movimiento Do it Yourself
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(p1y), la ingenieria en reversa y la desobediencia electrénica, mis-
mas que dan cuenta de la estrecha relacién entre creatividad y apro-
piacion del operador, asi como de la maleabilidad del instrumento,
restandole a este ultimo toda posibilidad de ser jerarquizante.

Estas pricticas marginales surgen en respuesta a esta lucha
constante de las tecnologias emergentes y a la imposibilidad de
seguirle el paso dentro de una economia tan convulsa e inestable.
La revalorizacién, reuso y adaptacion de las herramientas tecno-
légicas de bajo costo o de baja calidad trajo consigo una serie de
errores y caracteristicas muy particulares que hacian del error una
oportunidad de redescubrir el potencial expresivo de estas herra-
mientas, e introducir y establecer el error y la falla como uno de
los componentes esenciales de la tecnologia y como una posibili-
dad expresiva y estética. Cabe senalar que el error tecnolégico no
siempre se ha visto de forma positiva; entre las lecturas clasicas se
encuentra la de Paul Virilio (1991) en El cibermundo: la politica de
lo peor, donde expresa que toda invencidn tecnoldgica trae con-
sigo su accidente, y sus ejemplos son el barco y su hundimiento,
el avién y su caida. Y aunque no toda falla es catastréfica, lo que
muestra Virilio es que el accidente no es controlable y tampoco
sus consecuencias.

El accidente y sus consecuencias es lo que queremos analizar
ahora en el fendmeno de la musica popular. Y cada uno de los
elementos que hemos sefialado hasta ahora lo pensamos como el
predmbulo, como el marco referencial que produjo entre otras co-
sas la sonoridad de la cumbia rebajada y de los sonideros, estilos
en los que observamos que el error, la copia y la apropiacién des-
empefiaron un papel determinante, ya que dieron origen a ritmos,
escuchas y configuraciones culturales especificas.

Tornamesismo y desplazamiento tecnoldgico

La cumbia rebajada o la figura del Dj no podria entenderse sin dos
fenémenos tecnoldgicos y sonoros anteriores a ellos: el uso de los
tornamesas como herramienta de reproducciéon y también como
instrumento musical. La idea de que un Dj seleccione y repro-
duzca musica para bailar se puede entender como una profesion
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de gusto y cualidades estéticas que no necesariamente deben ser
creativas y novedosas; y dentro de la musica académica contem-
poranea el tornamesismo es utilizado mas como una técnica de
produccién para generar sonidos o recursos estilisticos que for-
man parte de una composicion.

El tornamesismo aparece en la historia de la musica contem-
pordnea en el trabajo de Christian Marclay (artista estadouniden-
se y suizo, nacido en 1955) cuando, manipulando discos de vinyl,
propone una nueva sonoridad modificando el funcionamiento del
tornamesa y los discos de vinyl al perforarlos, romperlos y des-
ordenando la estructura fisica del disco y con esto desplazando y
extendiendo la forma de lectura y funcionamiento de la aguja. Con
lo anterior, podriamos observar que las diferentes técnicas de ma-
nipulacién en el tornamesismo y la cultura del Dj se produjeron
a partir del error. Controlar, categorizar y organizar estos errores
hicieron del Dj una técnica capaz de desarrollar un lenguaje pro-
pio. Asi, el pitch down consiste en bajar el nimero de revoluciones
a la que se reproduce un disco; el pitch up, de forma contraria,
acelera las revoluciones del tocadiscos; backspin significa cambiar
el sentido; y scratch se traduce como barrer el plato giratorio para
rasgar de manera veloz y controlada el disco. Todas estas técnicas
del Dj se convirtieron en practicas cotidianas que después se in-
corporaron a la produccién de la musica popular.

En especifico, la técnica del pitch down, o rebajamiento musi-
cal, la podemos observar en Jamaica, donde los sound systems se
convirtieron en un movimiento sumamente popular durante la se-
gunda mitad del siglo xx, especificamente en los afios cincuenta,
y alcanzaron su auge en los setenta, con la aparicién de la masica
dub en la cual la manipulacién de los tornamesas permitia la elimi-
nacién de las vocales creando loops o “bucles” en donde se enfati-
zaban los sonidos graves utilizando la técnica del pitch down. Otro
de los ejemplos mas recientes de la reapropiacion de esta técnica la
vemos a principios de los noventa con Dj Screw (Robert Earl Davis
Jr., 1971-2000) en la escena musical del hip hop en Houston, Texas,
y que se hiciera famoso con la reinvencion de la técnica chopped
and screwed (atornillado y cortado), la cual consiste en remezclar
la musica de hip hop rebajando el tiempo, cortando y uniendo dis-
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tintas partes del disco para crear una nueva version de la pista ori-
ginal. Asi, vemos cémo al extenderse y popularizarse la cultura del
Dj se convirtié al tornamesa en un instrumento musical que le per-
mitia generar intertextos sonoros en los que combinaba, mezclaba,
cortaba y repetia las piezas de acuerdo con su criterio estético. El
instrumento posibilitaba y propiciaba pastiches que posteriormen-
te producirian una estética particular y un mercado prolijo.

Meéxico no fue la excepcién: el tornamesa habia dejado de per-
tenecer a la industria musical y se habia convertido en una suerte
de argot que conciliaba un lenguaje comtn con los sectores mas
populares como el barrio de Tepito, el Pendn de los Bafios y Tacu-
baya, donde surgieron los primeros sonideros de la Ciudad de Mé-
xico alrededor de los afios cincuenta, apropidndose y difundiendo
la musica tropical por medio de sus tornamesas, equipo de luces y
sonido que justificaba otra apropiacién del espacio publico al con-
vocar el baile callejero. El espacio festivo se circunscribia al pavi-
mento ambientado con las luces, la musica y la participacion activa
de los sonideros que llenaban de saludos las piezas musicales que
interpretaban, conectando de forma directa con los asistentes. Asi,
mientras sonaban las sonoras en los salones de baile mas impor-
tantes de la ciudad, también se hacian escuchar los sonideros en
las calles. La musica tropical llegaba de distintas formas, proponia
sonoridades y danzas distintas, creaba sistemas de identidad com-
plejos y diversos, al grado de volverse icénicos y simbdlicos de una
época y de un contexto social.

Para el momento en que los sonideros llegaron a Monterrey, la
musica tropical era ya un género muy socorrido en México, pues
junto con las sonoras y los sonideros, las compaiiias de discos ex-
plotaron esta expresién vendiendo vinilos que contenian una se-
lecciéon de musica tropical que incluia diversos géneros latinoa-
mericanos. Lo que sigui6 fue un giro tecnolégico muy importante,
originado en Nuevo Ledn: la cumbia rebajada.

La sonoridad de la cumbia rebajada

Una version sobre el origen de la cumbia rebajada coloca al Soni-
do Duefiez en Monterrey como el precursor de esta sonoridad. Un
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sonidero que en los afios sesenta tuvo mucho éxito en uno de los
barrios mas populares de Monterrey, cuya configuracién social fue
resultado de la migracién de los campesinos del centro y sur del
pais que buscaban mejores condiciones de vida en las ciudades, y
Monterrey estaba consoliddndose como una urbe donde las indus-
trias crecian y se requeria de mano de obra.

En las periferias de la ciudad se configuraba una cultura diferen-
te de la musica nortefia donde el acordedn se hacia presente en gru-
pos de musica como Ramén Ayala y sus Bravos del Norte, Los Ti-
gres del Norte y Los Tucanes de Tijuana, entre otros. Sin embargo,
desde los afios cincuenta, la cumbia ganaba terreno en todo México
con agrupaciones como La Sonora Santanera, La Sonora Matancera
y Carmen Rivero, que adaptaban cumbias colombianas y las volvian
éxitos en sus presentaciones en vivo, en los medios de comunicacién
y por los sonideros, donde justamente Duefiez ocupa un lugar im-
portante al reproducir acetatos de cumbia y musica tropical en un
tornamesa y un sistema de audio que amplificaba el sonido.

Como anécdota se encuentra el Sonido Duefiez refiriendo que en
un baile su tornamesa tuvo un error técnico al fallar la red eléctri-
ca, lo que produjo un aletargamiento en la reproduccién del vinyl,
lo cual fue bien recibido por los asistentes para luego convertirse
en una huella identitaria del sonidero, que posteriormente rebajaria
a proposito el ritmo de las cumbias, haciendo que otros sonideros
replicaran el estilo. Lo anterior dio paso a una pequefa industria
de discos piratas que empezé a comercializar estas grabaciones de
cumbia rebajada. Habia surgido asi una estética musical diferente
que devino manifestacion cultural que ya no sélo se enfocaba en la
distribucién de la musica, sino también en la creacion de una nueva
forma de baile (“baile de gavilan”) lento y guiado por los sonidos
graves que parecian doblar el cuerpo e imitar a un ave que sobre-
vuela un terreno; y un tipo de vestimenta caracteristica que pode-
mos observar muy bien documentada en la exposicién Cholombia-
nos de 2016, de Amanda Watkins.

Una segunda versidn, mucho mas facil de rastrear, sobre el ori-
gen de la cumbia rebajada es la que explica el proceso migratorio
de América Latina hacia Estados Unidos y principalmente su paso
por la ciudad de Monterrey, lugar en el que permanecen a la espera
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la mayoria de migrantes antes de llegar a Estados Unidos. Y por
otro lado, la ciudad de Houston, Texas, en la que el Dj Screw y su
técnica chopped and screwed se escuchaba en los principales clubes
y bares en los que algunos migrantes trabajaban. Es aqui donde
la migracién se comprende no sélo como el desplazamiento fisico
de un grupo de personas, sino como un devenir cultural que tiene
como consecuencia una serie de choques y encuentros estéticos y
de gusto, los cuales generan nuevas posibilidades gastronémicas
como la comida tex-mex, y musicales como la cumbia rebajada.
Para que puedan escuchar a lo que nos referimos, escuchen-vean:
Gasta get Paid de Dj Screw, Cumbia Satands y Cumbia Bonita.

EL ERROR COMO CULTURA

Es necesario sefialar que la apropiacion del tornamesas se pre-
cipitd en distintos contextos, es por ello que no podemos dejar
de mencionar el caso de la cultura del Djing y el sound system ja-
maiquino de los sesenta que pasé por un mecanismo de adapta-
cién técnica, en donde la imitacién y la copia perdié definicion, se
volvié borrosa y el discurso adquirié matices que hicieron de sus
‘errores” una nueva estética. Y los tornamesas descompuestos y
de baja calidad no sélo ayudaron a implantar una serie de mitos
urbanos que enriquecen la cultura popular, sino que desarrollaron
una estética que a la par del sound system mexicano (el sonidero)
se apoderé de las calles y de las colonias marginales con estrate-
gias similares a las de una guerrilla infranqueable que construye su
fortaleza como simbolo de resistencia. Simbolos que dentro de un
mercado cultural se vuelven capital comercializable, de la misma
forma que el movimiento punk de los afios sesenta fue asimilado,
higienizado y comercializado no sélo por la industria musical, sino
también por la moda y el disefio. En el caso de la cumbia rebajada
y el sonidero hemos visto aparecer un fenémeno similar en el que
las manifestaciones artisticas y culturales mds radicales terminan
por ser asimiladas para incorporarse en el mercado cultural como
un producto de moda, que si bien ya no da cuenta de su origen, si
se establece como un sintoma generalizado de una época que lo
abraza y asume como portavoz de su sentir.
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El rebajamiento o pitch down como técnica lo vemos utiliza-
do ya no sélo en las cumbias colombianas, sino como un recurso
estético que dota de cierta contemporaneidad a cualquier tipo de
musica que lo utilice, como un accesorio de moda al igual que la
ropa vintage, la cultura low-fi, lo indie, el punk, y su cultura Do it
Yourself se ha vuelto parte del catdlogo de recursos estéticos que
empujan o empujaron los limites de su época para dar paso a nue-
vos hibridos, cada vez mas dificiles de localizar. La mayoria de
estos movimientos retoman la ideologia del punk y del b1y como
una manera de transformar la precariedad técnica y tecnoldgica al
reapropiarse de recursos y herramientas que se adaptan y se re-
modelan no sélo por una necesidad técnica o expresiva, sino como
construccion estética y estilistica que desafia en su momento a las
estéticas dominantes y reta a algunos de los paradigmas de belleza
contraponiendo el uso de elementos grotescos, chocantes y de mal
gusto. En esa misma linea podemos identificar el estilo cholom-
biano que se inspira, como su nombre lo dice, en los cholos y sus
pantalones cortos y camisetas oversize que se mezclan con algunos
elementos de la cultura colombiana como los colores vibrantes y
bulliciosos que se acenttiian con el exotismo de lo tropical.

Y desde el punto de vista musical, el rebajamiento sigue sonan-
do en Dueriez, es icono de Dj Screw, pero también podemos encon-
trarlo en la musica pop cuando la cantante Rebe reinterpreta reba-
jadamente Corazén Partio; lo que es una sefal de que la estética y
el gusto, que alguna vez se consideraron marginales, se globalizan,
se alejan de la periferia para ponerse en circulacién por todas las
latitudes.

La escucha y el espacio puiblico-escénico

El espacio publico es un territorio en conflicto porque en principio
se opone a la idea de lo privado, por lo tanto, se considera que pue-
de habitarse de forma libre y sin regulacidn. Sin embargo, el espa-
cio publico estara sometido a una serie de reglas que procuraran el
“libre y arménico transito” Y son algunas expresiones callejeras las
que muestran las complejidades de dicho territorio, tal es el caso
de los sonideros que encuentran cada vez mayor dificultad en to-
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marse el espacio para hacer sonar sus bocinas e iluminar las calles.
El 25 de noviembre de 2019, policias impidieron que se llevara a
cabo un baile en la via publica, lo que derivé en disparos, perso-
nas lesionadas y personas detenidas; conflicto consabido entre los
sonideros de la Ciudad de México, y que registra muy bien Joyce
Garcia (2018) en el documental Yo no soy guapo. Lo ocurrido en
noviembre provocé la organizacién de los sonideros de la Ciudad
de México que se manifestaron el 3 de diciembre del mismo afio
en el Centro Histérico para pedir que se les deje trabajar sin san-
cioén. Antes de llegar a la plancha del Zécalo, se detuvieron en la
explanada del Palacio de Bellas Artes y entre gritos de “no somos
delincuentes, somos sonideros’, hicieron sonar salsas que incitaron
a bailar a los asistentes.

Resulta por demads significativo que se detuvieran frente al Pa-
lacio de Bellas Artes porque el quehacer de los sonideros no se
reduce a la invasién de la via publica, sino que son una expresion
artistica y cultural con mas de 70 afos de presencia popular. To-
marse el espacio publico, ser generadores de un lenguaje sonoro
y dancistico, manifestar y permitir didlogos identitarios, son sélo
algunas de las dimensiones que se despliegan cuando la calle se
cierra y la musica llena todos los espacios. Quizas el simbolo mas
poderoso de la marcha sonidera fue no haber intentado entrar al
Palacio de Bellas Artes, fue pasar de largo y mostrar que su Gnico
recinto es la calle.

Victor Turner en La selva de los simbolos describe un ritual
ndembu en el que el especialista ritual se prepara, dispone tanto
el espacio como los objetos e incluso a la persona que requiere
ser atendida, todo se acomoda como si se trazara un mapa en el
espacio que permite generar un pacto implicito entre los partici-
pantes, donde el enfermo cree y el chaman cura. Referimos este
relato porque algo de esas relaciones implicitas entre los actores de
un ritual se observan en el fenémeno de los sonideros. El sonidero
es el encargado de preparar el espacio, de colocar los objetos ritua-
les, de convocar con la musica a los asistentes que se transforman
en danzantes, mismos que se olvidan de todos sus males por unas
horas. Los asistentes se gratifican con el saludo y la referencia de
una voz que arrastra un eco que los nombra, que los reconoce y
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los hace visibles. Estan ahi, son parte de ese todo explosivo que se
magnifica con las bocinas que hacen palpitar todo el cuerpo, uno
que se colorea con las luces que al mismo tiempo definen y lo deli-
mitan todo. El sonidero construye un mapa, hace del espacio publi-
co, del pavimento, un espacio cerrado y al mismo tiempo habitable,
nombra un nosotros. El sonidero rompe la cotidianidad, posibilita
el performance; y la suma de todas las acciones antes descritas lo
proveen de autoridad y prestigio.

George Bataille (1991) decia que en el arte hay siempre dos
grandes temas: el amor y la muerte. Y tal parece que esto se refleja
no sélo en la historia de la pintura y las representaciones figurati-
vas, sino en la mayoria de las otras disciplinas artisticas, la necesi-
dad de extender el instante, la prolongacién del momento sublime,
la pulsién de muerte inherente en el ser humano nos lleva a querer
prolongar los instantes de abstraccién producidos por la contem-
placion y el disfrute de algunas actividades artisticas y culturales.

Las emociones provocadas por la cumbia rebajada, sus ritmos
lentos y frecuencias graves y envolventes presentan cierta similitud
y encuentran un cémplice perfecto en el movimiento sonidero en
el cual la disposicién de las bocinas, como murallas sénicas infran-
queables, y las frecuencias graves que emanan de subwoofers mo-
numentales crean el ambiente propicio para un temazcal sonoro
en donde el ritual parece desobedecer a esta pulsion de muerte y
sélo concentrarse en la sustancia del momento: sentir, ser envuelto
y atravesado por una ola de frecuencias graves que hacen vibrar
el cuerpo como una masa colectiva y vulnerable a una sola voz,
que de manera repetitiva y casi hipnética nombra uno a uno a los
danzantes de ese ritual para recordarles que tienen la fortuna de
estar vivos, enviarles saludos, o simplemente dedicarles una can-
cién. Todo esto ocurre en el espacio publico en el que se fraguan los
sentidos de la cultura sonidera y de la cultura cholombiana.

CONCLUSIONES

Labusqueda de generar experiencias alternas o distintas a las reales
ha sido siempre la tarea del arte. Distorsionar la realidad, ofrecer
distintas alternativas y representaciones del mundo que nos rodea
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es y sera siempre la busqueda y el reto de los distintos lenguajes
artisticos de representacién. En nuestro caso en especifico, encon-
tramos que los recursos y las herramientas utilizadas parecen ser
apocales y que los accidentes y errores presentes en ellas sirven
para desarrollar estéticas y discursos que parecen dar cuenta del
sentir de una época. En el caso de la musica, el aletargamiento y la
fragmentacion parecen ser un sintoma técnico de algunos discur-
sos musicales y sonoros que podrian ayudarnos a analizar y com-
prender algunos de los sintomas de la sociedad actual.

Existe una relacién muy estrecha entre marginalidad cultural
y error tecnoldgico, son aspectos que salen de lo politicamente
correcto, de lo deseable, de lo que se puede regular; asi, el soni-
dero o los cholombianos llenando el espacio publico, que general-
mente debia estar vacio, resultan grupos marginales. Silvia Rivera
en Sociologia de la imagen (2015) cuestiona si aquello que hemos
colocado en la periferia resulta invasivo o inapropiado, pues al
analizar los recursos de la modernidad, lo marginal es s6lo una
de sus consecuencias, de la misma forma en que Virilio muestra
que el accidente es una consecuencia del instrumento, o bien el
rebajamiento un error-no error de la cumbia. En ese sentido, qué
tan marginal resulta algo que se produjo con la invencién cultural
y tecnoldgica. Quizds sea pertinente volver a Turner cuando para
explicar la importancia del proceso, sefiala que las categorias se
mueven, oscilan, brillan o se apagan; lo que explicaria por qué la
sonoridad, la musica y sus movimientos abrirdn contextos, otros
volveran y quizds no seran los mismos, sino pautas familiares pero
diferentes.

Pero lo marginal o el error no se agota en la diferencia con lo
establecido, hay una dimension ética que es necesario sefalar, la
marginacién de la reusabilidad del instrumento o de un estilo so-
noro y musical implica la marginacién de sus actores, o viceversa,
la marginacién de los sujetos vuelve liminales sus gustos estéticos.
Ambos casos establecen una clasificacién que determina una es-
pecie de primeridad para quienes resultan centrales; mientras que
todo lo periférico es relegado a una condicién de segundidad o ter-
ceridad que lo hace descender en una suerte de escala degenerati-
va, lo que enfatiza el absurdo oposicional entre alta cultura y baja
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cultura, como si unas practicas fueran mas legitimas que otras o
como si la cultura pudiera medirse de forma evolutiva.

En los discursos contemporaneos lo reusable y lo reciclado se
vuelve una accidn aplaudida. Y desde cierto punto de vista los so-
nideros y los cholombianos reciclan estilos musicales, gustos esté-
ticos, aparatos musicales y discos; ponen en practica una hibridez
circular en la que es dificil y un tanto inatil calcular el origen y el
destino; pero en ellos este gesto de reusabilidad no es aplaudido
sino marginado.

Otro aspecto a considerar es el hecho de que se vuelven vincu-
lantes transgeneracionales, pues sus apropiaciones musicales des-
empolvan la musica que escuchaban sus padres y sus abuelos y la
re-presentan a sus contemporaneos, jévenes que reinterpretan y
apropian desde la modernidad que los cobija los pasos de cumbia
y los sonidos tropicales junto a los beats rebajados.

Las técnicas usadas por el rebajamiento sonoro y el torname-
sismo que parten de los errores y la manipulacion de materiales
previamente existentes y que inicialmente suelen ser considera-
das como material de desecho o en desuso, adquieren una nueva
dimensién y reaparecen afirmando su radicalidad para retar a los
escuchas hacia nuevos universos sonoros, los cuales eventual y ci-
clicamente permitirdn la creacidn y expansién de nuevos universos
musicales.

Los sonideros, la musica, las bocinas y los danzantes son la ex-
presién mdés clara de aquello que sefiala Blacking cuando se pre-
gunta si hay musica en el hombre, pues los sonideros son el medio
que muestra nuestra imposible condiciéon a-sonora y a-musical,
ondas en las que también se teje la identidad y la cultura.
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DEVENIR RIZOMA DEL VIDEOCLIP DE AUTOR

Marco Alberto Porras Rodriguez
INTRODUCCION

LA CULTURA MEDIATICA contemporanea es un territorio donde sus
objetos se apuntalan en lineas estéticas y politicas para constituir
formas de ver y oir el mundo circundante. La musica pop es una
practica social creadora de experiencias intimas y sociales, ahi su
potencia para mediar realidades construidas que van de la sociali-
zacion festiva y despolitizada hasta la creacion de formas divergen-
tes para mirar el mundo. El video musical o videoclip es un formato
audiovisual que condensa el imaginario de la musica pop, en sus
conexiones heterogéneas sefala el cruce de miradas de la industria
musical, musicos, realizadores y espectadores. Este objeto mediati-
co-politico-estético se configura en dos grandes campos segin sus
intenciones: el videoclip mainstream es una estrategema mercado-
técnica de la industria discografica donde la produccién en serie
modela c6digos de reconocimiento; mientras el videoclip rizomatico
es una poética tecnoldgica en la que musicos y realizadores esta-
blecen miradas descodificantes singulares y criticas a lo social. La
densidad semadntica de los videoclips es proporcional a su cercania
con la industria musical, més experimental, politico y rizomatico
cuanto mas periférico al mainstream.

La tradicién académica sobre el videoclip ha abrevado de distin-
tas concepciones: los estudios culturales buscan representaciones de
los actores a partir de mediaciones culturales como la raza, el género,
la clase social o el gusto; la semiologia estructuralista lo mira como
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un texto cuyas estructuras formales son cddigos de reconocimiento
para una comunidad de interpretantes; y para los estudios visuales
de corte socioldgico es un comentario sobre la cultura audiovisual
contemporanea, formato que extiende la logica publicitaria de una
industria musical enmarcada en una geopolitica de contenidos. Estas
visiones se centran en el videoclip mainstream en tanto cédigos repre-
sentacionales méas o menos homogéneos al mismo tiempo que es un
objeto que plantea politicas de representacion para sus espectadores.

A contrapelo de estas modalidades de abordaje de los obje-
tos audiovisuales musicales, este articulo indaga en un horizon-
te poco explorado para el estudio del videoclip: la micropolitica
posestructuralista de Gilles Deleuze y Félix Guattari y la estética
deleuziana de talante semidtica-fenomenolégica. Trabajamos el vi-
deoclip de autor como un rizoma, una materia flujo signaléctica que
produce cartografias donde conexiones entre heterogéneos constituyen
multiplicidades que realizan rupturas asignificantes en centros de signi-
ficancia estéticos y politicos. Los videoclips rizomaticos son bloques
de sensaciones en devenir que no pueden ser explicados median-
te correspondencias entre sus relaciones ya que no tienen formas
definidas ni contenidos precisos, y ain cuando se repitan ciertas
normas que los emparentan con los videoclips mainstream, la dife-
rencia es que sus condiciones estéticas y politicas habitan por fuera
de una pretendida homogeneidad audiovisual, sus imagenes se en-
cuentran orientadas a un devenir de las minorias.

TIPOLOGIAS DE LOS VIDEOS MUSICALES

En la musica pop toda creacién estética siempre es politica en
cuanto modos de mirar, y toda posicién politica conlleva una ex-
presion estética en cuanto modos del hacer, es asi que el videoclip
se articula en estas dimensiones: estética porque es una experiencia
sensible configurada en cuanto forma y acto de creacidn, y politica
en cuanto las imagenes en pantalla son un espacio publico de con-
frontacién y negociacion del sentido para creadores y espectado-
res. En su plan de consistencia, el videoclip se construye de manera
externa con las industrias culturales y de manera interna entre los
componentes estéticos que constituyen su plan de inmanencia.
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Los videoclips establecen modos del hacer en cuanto a sus po-
tencialidades de produccién que orientan modos de ver en sus re-
presentaciones o descodificaciones. Como en todo objeto mediati-
co, se pueden distinguir ciertas categorias generales a partir de sus
finalidades econdmicas, estéticas y politicas; actualizamos las tres
tipologias de Machado (2000) agregando una tltima:

Videoclip mainstream: producido por las grandes disqueras o majors,
l6gica industrial orientada a la creacion de una estrella donde se ar-
ticulan agentes con funciones especificas: managers que supervisan
el trabajo de directores, fotografos, coredgrafos; distribuidores que
aseguran su alta rotacién en medios tradicionales y plataformas digi-
tales. Ya que su narrativa audiovisual estd centrada en la presentacién
del artista, se generan grandes producciones con preponderancia en
el uso de la tecnologia, y del mismo modo, habita una autoria incierta
porque el director pasa a segundo plano para generar mayor exhi-
bicién del artista. Como ejemplos se encuentran los videoclips de
artistas pop de grandes ventas y difusion: Billy Jean de Michael Jack-
son (Steve Barron, 1982), Vogue de Madonna (David Fincher, 1990),
Road de Kate Perry (Gradi Hall y Mark Kudsi, 2013) y Sorry de Justin
Bieber (Parris Goebel, 2015).

Videoclip de autor: producido por disqueras independientes o sub-
sellos de majors, 16gica industrial orientada a la creacién de un con-
cepto que acompaiia a la presentacién de los masicos, opera un nexo
entre directores propositivos cuya realizacion estd inspirada en el cine
de autor y musicos que desde la periferia operan con mayor libertad
discursiva. Rotacion en bloques especializados de television y plata-
formas digitales, la narrativa audiovisual es una apuesta discursiva
politica y estética donde la produccion sirve al concepto establecido
por sus creadores. Algunos de estos directores son Nick Eagan, Pe-
dro Romhanyi, Floria Sigismondi, Tamra Davies y Samuel Bayer, o
aquellos agrupados en la serie The Work of Director: Michel Gondry,
Stephane Sednaoui, Mark Romanek, Anton Corbijn, Spike Jonze,
Chris Cunningham y Jonathan Glazer.

Videoclip de creacion: producido por videoartistas o fans, logica
de produccién reducida orientada a la vision particular del creador,
sea individual o colectiva. En el campo del videoarte, se experimenta
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con la musica o el sonido para publicos especializados, lo que pro-
duce obras de poca difusion. En lo que toca a los fans, se producen
interpretaciones colectivas o individuales (mash up, lipdub, literal vi-
deo version) que sirven tanto a la formacién de comunidades de fans
como comentarios a los videoclips producidos por la industria. En
ambos casos, nula o escasa intervencién de compafiias disqueras.

Screen films: producidos por artistas audiovisuales (cineastas, fo-
tografos, pintores) para acompafar el performance de los musicos en
un concierto. La narrativa audiovisual estd fundamentada en las ca-
pacidades comunicativas de las pantallas, por lo que la escenografia y
el escenario tienen un papel determinante en las imagenes exhibidas.
Como ejemplo, estan los videos producidos por Anton Corbijn para
las giras de Depeche Mode; las imagenes de Mark Pellington para el
“Zoo Tv” de U2; las animaciones de Gerald Scarfe para la gira The
Wall de Pink Floyd o las imégenes derivadas del programa Watchout
de Dataton para las giras 3D de Kraftwerk.

BREVE HISTORIA DE LOS AGENCIAMIENTOS EN EL VIDEOCLIP

A razén de ubicar contextualmente el videoclip de autor, sefala-
mos que estas maneras de concebir el video musical abrevan de
su corta historia, que va desde sus primeras experimentaciones en
los pop promos de las décadas de 1960 y 1970 hasta los screen films
de la década que corre, pasando por su consolidacion en los afios
ochenta y su emergencia creativa en los noventa. Para entender
esta dindmica en clave deleuziana partimos de los agenciamientos,
conexiones intensivas de multiplicidades como construccién de
una regién o territorio por donde pasa el deseo entre elementos
heterogéneos de un conjunto, estados de cosas donde cada cual
encuentra un territorio que le conviene como lugar y tiempo y
también una desterritorializacion, las lineas de fuga por las cuales
se desplaza del territorio, al mismo tiempo que va configurando
una reterritorializacién; en el agenciamiento “tan sélo hay que pre-
guntarse con qué funciona, en conexién con qué hace pasar o no
intensidades, en qué multiplicidades introduce y metamorfosea la
suya’ (Deleuze y Guattari, 2012: 10). El agenciamiento maquinico
es posible por las conexiones intensivas entre condiciones poli-
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ticas y creaciones estéticas, que se ligan o desligan entre si para
experimentar lineas expresivas en donde corre la materia flujo de
las imagenes.

Durante la posguerra, la reconstruccién que supuso la imple-
mentacion de un Estado de bienestar creé las condiciones econé-
micas para un mercado de consumo juvenil, en mercancias como la
ropa, el cine, la television y la musica; sin embargo, las necesidades
y expectativas de los jévenes eran orientadas desde el imaginario
adulto de las clases dirigentes —a contracorriente, el rock emerge
como una respuesta a esas visiones hegemonicas.

A partir de la segunda mitad de los sesenta, la industria musical
realiza conexiones heterogéneas entre el long play (LP), la radio y
los conciertos como eslabones promocionales de los musicos, pero
ante la necesidad de cubrir la demanda de un mercado mas am-
plio las disqueras idearon un formato para que las bandas llegaran
a lugares donde no podian tocar; surgen los pop promos, capsulas
audiovisuales insertas dentro de peliculas como A Hard Day’s Night
(Richard Lester, 1964) de The Beatles, en programas de television
como Tami Show, o en la parrilla nocturna de la BBC como Dead End
Street de The Kinks, uno de los primeros antecedentes del videoclip.

Ya en los setenta, este eslabén mercadoldgico es potenciado por
una cultura pop ya consolidada por las radios juveniles y el rock de
estadios; los grupos vendian millones de discos y se habia creado
una cultura mediatica que daba lugar a nuevas experimentaciones.
En noviembre de 1975, la banda Queen es invitada a promocionar
su ultimo single en el programa Top of the Pops, pero ante la com-
plejidad de representarla en vivo encargan a Bruce Gowers una
version audiovisual que se graba en los estudios Elstree y es es-
trenada una semana después: nace el videoclip como formato. En
Estados Unidos, a finales de 1979, Michael Nesmith (exintegrante
de The Monkees) concibe un programa llamado Popclips para el
canal Nickelodeon, y con un relativo éxito propone a los ejecutivos
de Warner un canal que transmitiera videos las 24 horas del dia;
Bob Pittman y Jack Scheneider toman el proyecto y consiguen una
sociedad con CBs, aparece MTV.

El canal de cable empieza transmisiones el 1 de agosto de 1981,
su argumento era que funcionaria como una radio nacional que
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abarcaria todo el pais y permitirfa a los sellos discograficos promo-
ver nueva musica ya que las emisoras radiales mas conservadoras
de la época sélo pasaban temas conocidos. El circulo industria, ma-
sica e imagen en la cultura pop anuncia un agenciamiento colectivo de
enunciacion, donde éste no es individual sino colectivo, producto de
agenciamientos maquinicos que cambian y producen nuevos enun-
ciados segun la época y que no se circunscriben al ambito lingiiis-
tico, ya que pueden ser visuales, politicos, econémicos y musicales.

Este agenciamiento colectivo de enunciacién tuvo sus lineas
expresivas durante la década de los ochenta. En sus inicios, MTV
programaba videoclips de grupos que iban bien con la ola yuppie
de estética high tech en una época de valores conservadores (Re-
agan y Thatcher); fue asi que bandas de la new wave inglesa y el
glam metal estadounidense inundaban la programacién, ademaés
el canal marca estereotipos fenotipicos en sus presentadores. La
revista Rolling Stone acusé al canal de exclusion de minorias, fue
entonces que se incluyeron videoclips de gran produccién de ar-
tistas como Michael Jackson con Thriller (John Landis, 1983) y
Madonna con Material Girl (Mary Lambert, 1984). En la segunda
mitad de la década, MTV hizo su primera expansién con MTV Eu-
ropa y MTV UK, e imponia condiciones econdémicas y estéticas a
las disqueras para producir videoclips que alimentaran una parri-
lla de programacién con géneros musicales a la carta: Headbangers
Ball para el metal, 120 Minutes para el rock independiente, MTV
Jams para el rap y hiphop.

La década de los ochenta fue la época dorada de los videoclips
en términos comerciales; se produjeron obras de gran envergadura
tecnoldgica como Take on me de A-ha (Steve Barron, 1985) a la vez
que artistas se unian para grabar videos con carga politica como
usa for Africa o Do they Know it’s Christmas en el Reino Unido. Sin
embargo, la mayoria de los videoclips de los ochenta se orientaba
hacia una politica representacional mediante cédigos reconocibles
que magnificaban la videogenia' de los musicos, un videoclip mains-

1 La fotogenia se constituye por las propiedades artisticas que la fotografia traslada
al cine, “es esa cualidad compleja y tnica de sombra, de reflejo y doble, que permite a las
potencias afectivas propias de la imagen mental fijarse sobre la imagen salida de la re-

42 o PRIMERA PARTE. TECNOLOGIAS MUSICALES



tream con relatos anodinos y montajes organicos que fundaron la
l6gica iconica aspiracional de la musica pop: produccién en serie
apuntalada en un star-system musical que no mostraba el nombre
de los directores en los créditos del video.

Esta deontologia estética politica en las formas del mirar hicie-
ron de MTV un dispositivo; “una madeja, un conjunto multilineal”
(Deleuze, 2007: 305) en tanto produjo sujetos configurados de
acuerdo a ciertos saberes y técnicas cuya funcidn estratégica es-
tuvo inscrita en una red donde convergieron instituciones (MTV,
estaciones de radio, disqueras), sistemas de normas y modos de ver
(cédigos o descodificaciones) derivados de procesos de produccién
que distribuyen objetos e individuos (misicos, productores, direc-
tores) segun sus relaciones intrinsecas. Este dispositivo musical iba
a experimentar un cambio en la década siguiente.

A principios de los noventa, la cultura mediatica enfrenta una
coyuntura entre algunos acontecimientos que dan lugar a un nue-
vo régimen de visiblidad; en un neoliberalismo ya consolidado, la
Guerra del Golfo de 1991 es transmitida por la CNN y MTV produce
The Real World en 1992, primer reality de la television; asi emergen
nuevas politicas de la transparencia que hoy son la norma estéti-
ca y social en las pantallas, ademds MTV comienza su expansion
hacia Japén y América Latina. La paradoja es que estos cambios
progresivamente desplazan a los videoclips de su hogar tradicional
por cuanto la concentracion del canal de videos en los realities es-
tableci6 lazos débiles con las disqueras, lo que propicié videoclips
de mayor apuesta estética y politica.

En los agenciamientos es relevante el papel de los intercesores,
personas o procesos que captan o ligan los cédigos sociales para
cohesionarlos o descodificarlos en un flujo que va de un polo co-
mercial a un polo inventivo. Fue asi que de la mano con el rock
alternativo y derivado de la distensién hegeménica de mTvV, las
compaifiias disqueras contratan realizadores para producir artis-
tas de géneros musicales de la periferia del mainstream, nuevos in-

produccién fotografica” (Morin, 2001: 39). Usamos el término videogenia por cuanto nos
parece lingiiisticamente més apropiado para sefalar estas cualidades en videoclips o music
video, como se conocen en inglés.
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tercesores aparecen en la escena musical. Se instituye lo que afios
mas tarde se conoce como el videoclip de autor,> un agenciamiento
colectivo de enunciacién entre bandas con cierta experimentacion
musical, compaififas disqueras con recursos y directores con liber-
tad creativa que produjeron el periodo mas expresivo dentro de la
historia del videoclip.

En estas obras de gran capacidad estilistica los directores ejer-
cieron un control sobre el formato en estrecha colaboracién con
los misicos. Eslabones semiéticos (visuales, musicales, lingiisti-
cos) se conectan con eslabones industriales y sociales para produ-
cir videoclips de talante estético-politico como Jeremy (Pearl Jam,
Mark Pellington, Epic Records), Knives Out (Radiohead, Michel
Gondry, EMI Records), Come to Daddy (Aphex Twin, Chris Cun-
ningham, Warp Records), The Beautiful People (Marylin Manson,
Floria Sigismondi, Nothing-Interscope Records). Los videoclips
de autor no sélo cambian la dindmica politica de la industria al
insertar los créditos de los directores, sino también instauran
potencias estéticas que quiebran las codificaciones del disposi-
tivo comercial al pasar de las narrativas situacién-accién de los
ochenta a los devenires prisméticos de finales de siglo; de las his-
torias se transita a las ideas-concepto, ademads su emergencia es
paralela a la velocidad del desarrollo del software que permite un
tratamiento de la imagen realista que abona a la creacion de otros
mundos posibles.

Ya en el siglo xx1, con el asentamiento de internet y el declive
del compact disc (cD), la industria discografica entra en un impasse
que produce una dispersién progresiva del videoclip en mdaltiples
pantallas; se precisan entonces de experimentaciones digitales que
abandonan el realismo en la produccién para entrar en interven-
ciones pixelares donde los escenarios teatrales son sustituidos por
paisajes numéricos en aquello que Lev Manovich (2001) sefiala

2 En la cinematografia de la posguerra surgié lo que se dio en llamar el auteur, que
“partiendo del gesto de la puesta en escena, aspira a equiparse al autor literario y por ello
estd obligado a ejercer control sobre la historia contada, sobre el universo que ésta evoca,
sobre el desarrollo del relato: en suma, es quien recupera y transflere a su territorio las
cualidades del autor literario” (Aumont, 2012: 159). Esta idea fue recuperada y puesta en
juego bajo la “politica de los autores” desarrollada por la revista Cahiers du Cinema.
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como transcodificacion cultural; una capa cultural apuntalada en
narrativas literarias y una capa informatica que articula principios
procesuales de clasificacién y concordancia, funciones y variables
en la estructura de los datos. En los primeros dos miles la imagen
de los videoclips presenta una ostentacién nimerica acorde con el
digiglam, “una consecuencia légica de los rasgos no realistas y no
secuenciales del video pop” (Reynolds, 2017: 654), imagenes y so-
nidos musicales perfeccionados por la correccién de tonos croma-
ticos y vocales, tanto en la pop music de Lady Gaga o Kate Perry,
como en los videos anime de Daft Punk o en el rock de Interpol y
Green Day.

En los 2010 el videoclip habita en un ecosistema mediatico
diseminado en las pantallas multiples de plataformas como You-
Tube, estableciendo un consumo archivistico a la vez que promo-
cional en los canales de las disqueras corporativas que hoy con-
centran casi la totalidad del mercado (Warner, Universal, Sony);
estas plataformas realizan conexiones con otros heterogéneos
como las redes sociodigitales y los conciertos, mientras la pro-
duccién de videoclips se hace en formatos que responden tanto
a una televisién cada vez mas circunscrita a los consumidores de
vieja guardia como a los ordenadores y celulares para las nuevas
generaciones.

Hoy la sociedad de la transparencia va de la mano con la crea-
cién de experiencias apuntaladas por las empresas tecnoldgicas
y musicales, se realizan live sessions patrocinadas por marcas o
estaciones de radio, videoclips de gran produccién que plantean
escenarios espectaculares como Hymn for a Weekend de Coldplay
(Ben Mor, 2015), paisajes que abrevan de la tecnologia como
el videoclip 360 Stonemilker de Bjork (Thomas Huang, 2015) o
de una vuelta al realismo en Alps de Motorama (Assembly 480,
2010), al tiempo que los screen films revisten una importancia para
una industria musical que se corresponde con la segmentacién de
mercado que ha confinado la experiencia de un concierto a los
festivales musicales.
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DEVENIR DEL VIDEOCLIP DE AUTOR

El videoclip en clave rizomatica sefiala puntos de codificacién en
su agenciamiento con la industria musical que son descodificados
para fragmentar las estratificaciones y generar lineas de fuga que
seflalen agenciamientos criticos para actuar sobre flujos semi6ti-
cos, materiales y sociales, sus rasgos intensivos producen una libe-
racion estética de las imagenes y politica de los tépicos donde “las
frases se separan y se dispersan, o bien se atropellan y coexisten, y
las letras, la tipografia, se ponen a bailar, a medida que la cruzada
delira” (Deleuze y Guattari, 2012: 28).

La légica del devenir implica comprender el videoclip de autor
no como una evolucién o un retorno de lo mismo, sino aquello que
vuelve y retorna es la repeticion de las variaciones de lo idéntico (ar-
tificio/autenticidad y tragedia/celebracién como los polos narrativos
del flujo musical) donde lo energético es productor de nuevas co-
nexiones en coyunturas singulares, nunca desprovistas de conflicto
en las relaciones de los agentes al interior de la industria y sin em-
bargo siempre abiertas a multiplicidades de términos heterogéneos
dispuestas a entrar en agenciamientos. Un videoclip rizomético sigue
la tendencia de la manada: unas veces privilegiado, otras desterrado,
algunas més huyendo y varias veces disperso en los enunciados co-
lectivos de la industria. Los afectos son devenires en el rizoma.

Si lo que esta en juego en el rizoma del videoclip de autor son
los devenires, el rock y otros géneros como la musica electrénica,
otorgan propiedades perceptuales, afectivas y conceptuales a las
composiciones musicales audiovisuales, que si bien no transfor-
man el entorno social donde surgen, si afectan el mundo propio
de los individuos que habitan o circulan el campo musical. En este
sentido, el videoclip de autor es del orden de la alianza y el conta-
gio, un devenir:

A partir de las formas que se tiene, del sujeto que se es, de los dérganos
que se posee o de las funciones que se desempefia, extraer particulas
entre las que se instauran relaciones de movimiento o reposo, de ve-
locidad o de lentitud, las mas préximas a lo que se estd deviniendo, y
gracias a las cuales se deviene (Deleuze y Guattari, 2012: 275).
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El devenir es operacion creadora que no consiste en imitar sino
en dejarse contagiar por el movimiento que pasa de un punto a
otro, un entre por donde transitan y circulan afectos extraidos de
un otro que se despliegan en el individuo a partir de la relacion
entre movimiento y tiempo como constituyentes de polos sonoros,
lingiiisticos y visuales. Ese devenir del videoclip de autor co-liga
multiplicidades de heterogéneos: no ya las identidades fijas que
son mayorias (hombre blanco, occidental, cristiano, jerarquico,
organizado), sino las lineas de fuga en las que corre un flujo deste-
rritorializante, por eso el proceso de individuacion es siempre una
contra-efectuacion histérica de instituciones hegemonicas, ya que
todo devenir forma bloques de feminidad, de infancia, de animali-

dad, de musicalidad:

[...] pero, bajo todo tipo de influencias que conciernen también a
los instrumentos, tiende cada vez mds a devenir molecular, en una
especie de chapoteo césmico en el que lo inaudible se hace oir, lo im-
perceptible aparece como tal: ya no el pajaro cantor, sino la molécula
sonora (Deleuze y Guattari, 2012: 254).

Porque al imponerle normas y reglas de composicién segun las
necesidades mercadotécnicas, se cohesiona molarmente al videoclip
‘en una maquina dual que la opone a la experimentacion, en tanto
estd determinado por su forma, provista de 6rganos y de funciones,
asignado como sujeto” (Deleuze y Guattari, 2012: 277). Por eso lo
importante es lo que pasa molecularmente, lo que disuelve y se inser-
ta en el cambio: “devenir es un rizoma, no es un arbol clasificatorio
ni genealdgico. Devenir no es ciertamente imitar, ni identificarse:
tampoco es regresar-progresar” (Deleuze y Guattari, 2012: 245).
Podemos intuir qué es una cancidn, qué es un videoclip y qué es un
musico, pero tenemos que atender a su movimiento, en lo que se
estan convirtiendo, y no a sus relaciones de semejanza y variacion.

El devenir de la musica y sus imédgenes sustenta un deseo que
pasa entre esas magnitudes para apuntalar las afecciones en el cuer-
po que escucha o mira. Un videoclip de autor es el devenir imagen
de una cancidén, ampliar la musica por el encuentro con aquellas
iméagenes que le convienen en su potencia; modos de expansion,
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propagacion, ocupacién, contagio, poblamiento en sus planos de
inmanencia y consistencia. El videoclip de autor sustrae de lo tinico
la multiplicidad, de las percepciones los perceptos, de los senti-
mientos los afectos, de las ideas genera conceptos.

ANALISIS DE BARREL OF A GUN

Procedemos a analizar un videoclip de autor en clave rizomatica.
Para ello desplegamos algunos de los conceptos estéticos sobre el
cine en Gilles Deleuze (y politicos con Félix Guattari) para su apli-
cacién al video musical Barrel of a Gun de Depeche Mode (DM)
realizado por Anton Corbijn en 1997. El agenciamiento maquini-
co de este video musical presenta ciertas conexiones en el afuera
para asegurar el plano de consistencia; la compafiia Mute Records
comenz6 como disquera independiente especializada en musica
electrénica, siendo asi que siempre dio un margen de libertad a
Depeche Mode para la produccién de sus discos y videos, y con el
paso del tiempo establecid una alianza con el subsello Sire Records
del corporativo Warner Group. La cancién se encuentra en Ultra,
el noveno disco de Depeche Mode, una obra rodeada de aconteci-
mientos singulares en la historia del grupo: el musico y arreglista
Alan Wilder habia abandonado el grupo el afo anterior, el com-
positor Martin Gore atravesaba por un profundo alcoholismo y el
vocalista Dave Gahan sobrevivié a una sobredosis de heroina. Es
asi que las potencias afectivas del dlbum y el tema emergen en una
coyuntura cadtica que se expresa en los paisajes sonoros y la letra
de la cancién.

Anton Corbijn habia trabajado videos musicales y screen films
con Depeche Mode desde 1986. Este realizador fue educado en el
seno de una familia protestante holandesa (su padre fue pastor de
la comunidad), es asi que varios de los videoclips realizados para la
banda poseen una venia religiosa; por otro lado, a su llegada a In-
glaterra trabajé como fotdgrafo del semanario New Musical Express
antes de convertirse en director de videoclips®y a la postre director

3 Algunos de los videoclips de Anton Corbijn: Beat Box (1984) de Art Of Noise,
Bring on the Dancing Horses (1985) de Echo y The Bunnymen, Headhunter (1989) de Front
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cinematografico de Control (2007) y Life (2015), entre otras pelicu-
las. Corbijn sefiala que en las imagenes de Barrel of a Gun, ademas
de inspirarse en la letra escrita por Martin Gore, traté de sumergir-
se en la conciencia de Dave Gahan a partir de los acontecimientos
limitrofes que casi lo llevan a la muerte. El andamiaje audiovisual
del videoclip es un flujo diagramatico donde los elementos del pla-
no de composicion se unen como una ola que se despliega en el
plano de consistencia de la banda en esa coyuntura, mediante la
relacién entre imagenes-movimiento como linea melédica donde
se insertan las imagenes-tiempo.

Las kinoestructuras o imdgenes-movimiento

El videoclip en tanto objeto audiovisual se configura en el movi-
miento y el tiempo percibidos entre sus elementos visuales, musi-
cales y lingiiisticos, variables que actian y reaccionan entre ellos
como parte de un conjunto sin centro fijo, son los cortes méviles
de la duracién* que instauran un érgano sensoriomotriz al articu-
lar cuadros, planos, montajes y variedades dominantes de la ima-
gen-movimiento.

El cuadro es un “sistema relativamente cerrado, que compren-
de todo lo que esta presente en la imagen, decorados, personajes,
accesorios” (Deleuze, 1984: 27), posee carateristicas que lo hacen
susceptible de recibir informaciones visuales y sonoras. Barrel of a
Gun esta constituido por dos actos: el primero a color donde ve-
mos a Dave Gahan dentro de una habitacién; dando vueltas en
un cama, sumergido en una bafiera, comiendo moscas, escribiendo
en una hoja, mientras los otros integrantes de Depeche Mode es-
tan dormidos sobre la mesa. El cuadro dominante es saturado por

242, One (1992) de U2, Heart Shaped Box (1993) de Nirvana, Viva la Vida (2008) de
Coldplay, Reflektor (2013) de Arcade Fire.

4 Con base en Henri Bergson, Deleuze sefiala que la relacién entre espacio y movi-
miento no es analdgica, ya que el primero es tiempo pasado por cuanto espacio recorrido
y el segundo es tiempo presente porque es el acto de recorrer. Si el espacio recorrido ins-
tituye un espacio comun entre homogéneos, el movimiento precisa una heterogeneidad
que al transformarse no sélo divide el tiempo, sino cambia de naturaleza, la duracién es
devenir.
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cuanto la presencia de objetos en una alacena estan distribuidos
de tal forma que, respecto de los cuerpos, es apenas distinguible lo
principal de lo secundario. En el segundo acto, en blanco/negro,
entramos a la conciencia del vocalista donde camina errante por
unas calles; el cuadro actda por rarefaccion al poner todo el acento
sobre su persona, potenciado por un filtro concavo sobre el lente
de la cdmara.

El cuadro implica desterritorializar la imagen para generar una
transformacion continua que se constituye segin coordenadas o
variables seleccionadas. Asi, en el primer acto es geométrico en tan-
to las masas corporales y las lineas de composicién se encuentran
en equilibrio, pero en el segundo acto es fisico porque la construc-
cién dindmica depende de las acciones de los personajes donde se
aprecian las graduaciones del movimiento del vocalista y los musi-
cos. El sistema dptico del cuadro apuntala un punto de vista que se
establece pragmaticamente segun la intencionalidad en la relacion
entre los conjuntos que componen la imagen: en el primer acto el
espectador es testigo de los acontecimientos pero en algunos mo-
mentos el vocalista lo interpela al cantar algunas lineas de la letra, y
en el segundo acto, el espectador se sitia en una camara subjetiva.

Los planos del videoclip enlazan la relacion de las partes y la
afeccién de la totalidad, el movimiento se constituye en el plano
como “un intermediario entre el encuadre del conjunto y el mon-
taje del todo. Vuelto unas veces hacia el polo del encuadre, y otras
hacia el polo del montaje” (Deleuze, 1984: 38), dos partes insepara-
bles entre si que sefialan las variaciones de los elementos mediante
tomas cenitales para la incertidumbre errante: planos totales en la
circulacién de espacios, planos medios para las acciones errantes,
y acercamientos para la pérdida del centro de reposo y la angustia.

Desde la perspectiva deleuziana, la narracién audiovisual no
funciona como una lengua, sino que es consecuencia de las pro-
pias imagenes y sus combinaciones; asi, el montaje es la composi-
cién orgéanica que da lugar a una duracién por medio de la com-
posicién y articulacién de las imégenes-movimiento y el tiempo
derivado de ellas. En Barrel of a Gun la unidad organica y lineal
del relato adquiere la forma de una espiral donde se establece una
“ley interna en la seccién aurea, que indica un punto-cesura y di-
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vide el conjunto en dos grandes partes oponibles pero desiguales”
(Deleuze, 1984: 56), estas partes vendrian a ser angustia y deses-
peracién, por un lado, y resignacién y ensimismamiento, por el
otro. La espiral 6rganica de este montaje dialéctico eleva la potencia
de las imdgenes-movimiento para llevarlas a una progresién por
oposiciones o contradicciones.

El montaje dialéctico’® se constituye por saltos de un instante
privilegiado a otro segin sus cualidades y la repentina emergencia
de una nueva cualidad en el trayecto efectuado. El paso de la angus-
tia a la resignacion, de la desesperacion al ensimismamiento esta
mediado por las afecciones del cuerpo, por los umbrales de inten-
sidades cromadticas, sonoras y visuales. Un montaje de atracciones
teatrales y plasticas que viene a relevar la imagen a partir de inter-
valos en sus puntos-cesura. Asi las oposiciones cuantitativas cuando
aparece Gahan en solitario o cuando forma un conjunto con Gore
y Fletcher; oposiciones orgdnicas de los cuerpos frente a lo inorgd-
nico de los objetos o las calles de concreto; oposiciones intensivas
con base en gama cromatica de la casa en el primer acto y el blan-
co/negro de las calles por donde transita; oposiciones cualitativas a
partir de los objetos que posee el vocalista, pincel con el que pinta
lineas quebradas, incenciario ante el que se resigna, gabardina con
focos cuando camina por espacios abiertos; oposiciones dindmicas
en el movimiento de los elementos dentro del plano, gateando en
una escalera, movimiento de manos en una mesa, desplazamiento
errante entre callejones. Estas atracciones generan cualidades que
oponen el exterior del régimen corporal y el interior del régimen
mental, entre lo plastico de la imagen registrada mediante técnicas
Opticas y la imagen intervenida por técnicas pictéricas.

Las imagenes poseen una condicién material en su plano de
inmanencia que las organiza en cuanto imagenes-movimiento o
series de bloques espacio-tiempo que presentan variaciones a la
conciencia referidas a centros de indeterminacién donde “la per-

5 El montaje dialéctico es una critica de Sergei Eisenstein al montaje orgdnico de David
Griffith, por cuanto éste plantea un duelo que lleva la situacién del conjunto a la situacién
transformada mediante un conflicto que no sefiala las cualidades de las partes oponibles;
a contrapelo el cineasta ruso propone insertar imagenes como un tercero excluyente que
medie entre tal binarismo narrativo.
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cepcidn de la cosa es la misma imagen referida a otra imagen es-
pecial que la encuadra y que sélo retiene de ella una accién parcial
y s6lo reacciona a ella de una manera inmediata” (Deleuze, 1984:
97). Asi se establecen variadades de la imagen-movimiento como
centros de revolucién del movimiento, equilibrio de fuerzas y gra-
vedad de las partes moviles. Las variaciones de imagen-movimien-
to serian de seis tipos: imagen percepcion referida a las sensaciones;
imagen afeccién que sefiala las potencias del rostro; imagen accién
que plantea las situaciones; y en el intervalo entre cada una de éstas
una imagen pulsién que orbita en los fetiches; una imagen reflexion
que transforma las formas; y una imagen mental que establece actos
simbdlicos y plasticidad de los nexos sensoriomotores.

La variedad dominante en Barrel of a Gun es la imagen reflexion
que media entre las dos formas de la imagen accién (la gran for-
ma que sefiala binomios y la pequefia forma que establece indices
de falta o equivocidad). Esta imagen reflexion se conceptualiza me-
diante ﬁguras como deformaciones, transformaciones o transmuta-
ciones donde interviene un tercero que asegura la conversion de las
formas en visiones: “una dimension alucinatoria en que el espiritu
actuante se eleva hasta lo ilimitado de la naturaleza, y una dimen-
sién hipnética en que el espiritu afronta los limites que la naturaleza
le impone” (Deleuze, 1984: 259). El videoclip se realiza en cuanto
idea en la naturaleza doble de los paisajes y las acciones: sublima-
cion de los binomios sefialados en los puntos censura y dispersion
de los indices tictiles mediante visiones de ascencién y descenso en
la travesia del sujeto errante.

Las mutaciones posibles de la imagen reflexién se manifiestan
mediante nociones de medio que transmite el intervalo entre cuerpos
y objetos por la distancia o cercania entre ellos; nociones de espacio
global donde el conjunto se mueve entre lo presencial-corporal y
lo diseminado-mental, y espacio local en la vecindad de esos espa-
cios; la nocién de paisaje es aquella donde las cosas y los cuerpos
se reunen y separan, las formas discontinuas en un flujo que no
interrumpe el pasaje que las contiene. Las figuras se transforman
para despejar los datos de una pregunta escondida en la situacion
cantada: “what do you expect of me? / ;qué esperas de mi?”, que el
personaje de Dave Gahan debe revelar para poder actuar.
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El color es uno de los componentes de la imagen-movimiento en
cuanto es un afecto que arrastra el flujo de las imagenes. El conjunto
de trazos/manchas sefiala un bloque diagramadtico que allana lineas
como vibraciones en su forma sencilla, resonancias entre sensaciones
y distensiones donde se establecen vinculos débiles aun a la distan-
cia, y que en la sinestesia del videoclip “no se reducen a una simple
correspondencia color-sonido, sino que en ello los sonidos tienen
un papel piloto o inducen colores que se superponen a los colores
que se ven, comunicandoles un ritmo y un movimiento propiamen-
te sonoro” (Deleuze y Guattari, 2012: 351).

El régimen de color de Barrel of a Gun es un estado de fondo
seglin la cualificacién del soporte cinematogréfico (en los noventa
todavia se filman los videos) que determina la relevancia de un
tinte privilegiado en el nexo vivo/profundo y que a su vez crea una
modulacién luminica/colorimétrica de alto contraste: mediante rela-
ciones de vecindad entre una gama fria de azules y verdes (en com-
binatoria con rojos y amarillos en los planos iniciales) en el primer
acto de descenso a los infiernos y granular de blanco/negro en el
segundo acto de ascencién en la conciencia errante.

Este diagrama también establece un nexo entre lo tactil y lo
visual, ‘el modo de ver lineal separa una forma de otra radical-
mente, mientras la visién pictérica, por el contrario, se atiene al
movimiento que se desprende del conjunto” (Wolfflin, 2011: 57).
El video musical de Depeche Mode es de vision pictérica en tanto
concede una importancia a los contornos, el movimiento de las fi-
guras en la habitacion es guiado por la disposicién de colores y el
foco selectivo dentro del cuadro en la orientaciéon musical-lingiiis-
tica de los planos, mientras la textura de los planos en el segundo
acto abreva de un juego de luz y sombra. Barrel of a Gun sefala
entonces un régimen cromatico de luminancia oscura y colores sa-
turados que da lugar a una tonalidad profunda, caracteristica de los
videoclips de los afios noventa.

Las cronogeénesis o imdgenes-tiempo

Sila materia signaléctica de las imagenes-movimiento sefiala las li-
neas melddicas narrativas de todo videoclip (sobre todo los mains-
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tream), es preciso que estas imagenes se desterritorialicen median-
te irrupciones en su segmentaridad para plantear conceptos:

Si el movimiento se regula mediante un esquema sensomotor (si
presenta un personaje que reacciona ante una situacién), entonces
tendremos una historia. Al contrario, si el esquema sensomotor se
desploma en provecho de movimientos no orientados, discordantes,
entonces tendremos formas diferentes, devenires mas que historias
(Deleuze, 2014: 98).

El tiempo encuentra ocasiones para quebrar la subordinacién
al movimiento; en el montaje, en el interior y/o entre planos, por
cambios de escala y proporcidn, falsos raccords, distancias entre los
moviles y velocidades de edicion. Tales condiciones configuran un
tiempo y un espacio inconmensurables donde cronos ya no pasa
sobre personajes y objetos sino que los precipita en el tiempo. Las
imégenes de Barrel of a Gun no representan una realidad, apuntan
a ella mediante emociones e intelecciones del personaje esquizo
y aquellos que acompafan sus visiones, las imagenes movimien-
to ceden su lugar a descentramientos o desterritorializaciones que
atraviesan un umbral temporal donde los cuerpos habitan el espa-
cio, la imagen-tiempo se independiza del movimiento.

Sefala Deleuze de los personajes que es “preciso que vean y
oigan cosas y personas para que pueda nacer la accién y la pa-
sién, irrumpiendo en una vida cotidiana preexistente” (1986: 15).
Emergen asi situaciones 6pticas y sonoras con dos polos: obje-
tivo y subjetivo, real e imaginario, fisico y mental que eclipsan
acciones para dar lugar a situaciones que exigen a los actores la
mediacién de los 6rganos como sentidos, opsignos como fantasias
donde el personaje principal no actda sin verse actuar; la visién
abismal de Gahan gateando en una escalera, Gore y Fletcher re-
conociendo el entorno al despertar dentro de la conciencia de
Dave en el segundo acto. Estas situaciones dpticas desbordan la
capacidad motriz del personaje donde se abandona a una vision,
persiguiéndola o siendo perseguido por ella, un pasaje entre he-
terogéneos apuntalada en los sonsignos musicales.
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El absoluto de la conciencia errante establece en sus marcos
geométricos, abiertos en el primer acto y confinados en el segun-
do acto, relaciones de medida y distancia que desplazan los cuer-
pos en el espacio, contemplaciones que auguran la identidad de lo
mental y lo fisico, del entorno y el yo. Las imagenes-tiempo des-
pliegan lo virtual como estados de suefio al convocar lo actual de
las percepciones; conexiones interiores y exteriores como bloque
de sensaciones que escapan a los cuadros sonoros, orientando cir-
cuitos mas amplios donde las iméagenes se cristalizan siguiendo una
coalescencia en la que las imagenes virtuales absorben la actuali-
dad del personaje mediante intercambio y las imédgenes actuales
transforman la virtualidad sin desligarse de ellas. En el videoclip
de este andlisis lo actual del primer acto de descenso es un estado
limpido de los acontecimientos como germen de opsignos mientras
alo virtual del segundo acto como ascencién mental concierne una
opacidad que ocupa un medio (visual y musical) para visibilizarse,
circuito cristalino entre dos polos que se tocan.

Esta imagen cristal toma la forma de un espejo donde dos mun-
dos cohabitan en un presente simultdneo: la cara transparente del
cristal es un hombre presa de la angustia y desesperacién y la for-
ma cristalizable del universo es una migracion sin rumbo; pero este
cristal no termina por constituirse, es mas un conjunto ordenado
en un descenso y ascencidn transversal a sus entradas y salidas;
cinéticas por cuanto el movimiento esquizo del primer acto se de-
sarrolla en los desplazamientos del segundo acto; pronominales en
el grano de la voz de las letras o en la imagen de oracién ante el
incensiario; musicales en el nexo ritmico de las frases musicales que
dividen un devenir némade entre los polos objetivo y subjetivo.
Un estado de descomposicion de las imagenes segtn sus relacio-
nes variables, el mundo cristalino con capas de pasado en la gama
colorimétrica del primer acto y puntas de presente blanco/negro
en la diseminacién de la conciencia, se desmenuzan acorde a una
progresioén decadente; el peso de un cuerpo sin 6rganos se hunde
al interior de la imagen cristal. El nexo virtual-actual es revelacion
doble en tanto el par naturaleza/hombre revela una unidad que se
configura personal en el umbral entre regiones y puntos de vista de
los personajes.
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Las coordenadas espaciales orientan el mundo de Barrel of a
Gun mediante posturas y actitudes que despliegan el cuerpo en
una ceremonia, potencias corporales como gestus dionisiaco a
partir de conexiones maquinicas entre las afecciones del cuerpo
y las percepciones extrasensoriales del afuera ademads de las pro-
yecciones alucinatorias del adentro; continuidad pero también
discontinuidad de estados mentales que son cartografias de un
cuerpo que allana lineas de fuga como escape de los centros de
significancia.

La cancién de Depeche Mode se apuntala en una materialidad
musical que se inscribe en un régimen inorganico por cuanto sus
moléculas sonoras abrevan de un agenciamiento entre musica elec-
tronica de base melddica en sus sintetizadores y una progresién
ritmica en las guitarras que llena el espacio acustico, al tiempo que
el grano en la voz de Dave Gahan serpentea en el cristal sonoro.

Estos cuadros sonoros o glass harmonica enmarcan las image-
nes visuales del videoclip al configurar un flujo diagramaético en
sus componentes musicales; una introduccién donde los sonidos
electrénicos abren la puerta a un bajo y una bateria que anuncian
el primer verso de la cancién sobre una guitarra que enrolla y des-
pliega la melodia para dar paso al primer coro sostenido por el
sintetizador. Un puente en el que los sonidos puntean la entrada
al segundo verso que repite la estructura del primer verso cede al
segundo coro que cierra con un riff de guitarra para dar lugar al es-
tribillo donde se enlazan acordes de ascenso y caida musical.

La sucesion de componentes musicales pone en acto el ritornelo
por cuanto devenir expresivo del territorio de la cancién mediante
potencias vibratorias en los sintetizadores y estridentes en la gui-
tarra, que constituyen el ritmo por la conexién de la materialidad
sonora-musical y vocal; una desterritorializacién mediante el juego
de timbres de los instrumentos y la compulsién de la interpretacion
vocal de las letras. Las relaciones méviles del territorio se expre-
san en los motivos o personajes ritmicos que configuran los impulsos
interiores que diagraman las sincopas de la instrumentacién, con-
densando las pulsaciones musicales y vocales que pliegan la narra-
tiva pulsional a lo largo de la cancién. Los contrapuntos o paisajes
melddicos forman la otra cara del pliegue de los cuadros sonoros al
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construir la escenificacién de un régimen corporal que se disemina
como movimiento y tiempo.

El intra-agenciamiento entre los sintetizadores, bajo, bateria y
guitarra realiza conexiones intensivas para configurar un plano de
consistencia con el inter-agenciamiento en imagenes de atmosfera
opresiva de Dave Gahan atrapado en una espiral hacia abajo por
el consumo de drogas. La musica es el nicleo de fuego que hace
desfilar las imagenes alrededor de ella, un ritornelo (desarrollado
en sus motivos y contrapuntos territoriales) como cristal sonoro
de tiempo que se constituye sucesivamente en sus componentes:

Pero, no obstante, ;qué es un ritornelo? Glass harmdnica: el ritorne-
lo es un prisma, un cristal de espacio tiempo. Actda sobre lo que le
rodea, sonido o luz, para extraer de ello vibraciones variadas, des-
composiciones, proyecciones y transformaciones. El ritornelo tam-
bién tiene una funcidn catalitica: no sélo aumentar la velocidad de los
intercambios reacciones en lo que le rodea, sino asegurar interaccio-
nes indirectas entre elementos desprovistos de una afinidad llamada
natural, y formar asi masas organizadas (Deleuze y Guattari, 2012:
351).

La otra dimension de esta glass harmdnica es la letra de la can-
cién configurada en un régimen de signos lingiiisticos expresado
como una semiética postsignificante por cuanto traza lineas de fuga
de los centros de significancia; relacion afectiva con el afuera de los
perceptos, nuevas lineas de subjetivacién como “un postulado o
una férmula concisa, que es el punto de partida de una serie lineal,
de un proceso, hasta el agotamiento que sefialara el inicio de un
nuevo proceso’ (Deleuze y Guattari, 2012: 125); en la semidtica
postsignificante de Barrel of a Gun la sucesion lineal y temporal
de procesos finitos comienza con una desterritorializacién que se
precipita en el enunciador una tonalidad afectiva: “do you mean this
horny creep set, set upon weary feet who looks in need of sleep that
doesn’t come [;te refieres a este arrastre ardiente? Parado sobre pies
agotados que miran con necesidad de suefio que no llega]”, mientras
los signos se desplazan bordeando los centros de significancia por
la linea de subjetivacion: “this twisted tortured mess, this bed of sin-
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fulness who's longing for some rest and feeling numb [este lio torturado
y retorcido, esta cama de pecado que anhela un descanso y se siente
entumecida]”

El reivindicador pasional asume las acciones parciales de las
maquinas deseantes® para producir enunciados que cuestionan el
acontecimiento por venir: “what do you expect of me? what is that
you want? Whatever you've planned for me, I'm not the one [;qué es-
peras de mi? ;qué es lo que quieres? Lo que sea que hayas planeado
para mi, no soy el elegido]”, mapa de signos de un cuerpo sin 6rganos
que se pone a actuar por cuenta propia en el territorio de un deli-
rio trazado por el agenciamiento entre cuerpo y espiritu mediado
por las sustancias: “a vicious appetite visits me each night and won’t
be satisfied won't be denied [un apetito vicioso me visita cada noche y
no quedard satisfecho, no serd negado]’, pero este flujo pasional lleva
el deseo “a tal punto de exceso y desprendimiento que este debe,
abolirse en un agujero negro, o bien cambiar de plan” (Deleuze y
Guattari, 2012: 137): “an unbearable pain, a beating in my brain that
leaves the mark of Cain, right here inside [un dolor insoportable, latien-
do en mi cerebro que deja la marca de Cain, justo aqui dentro]’.

Este cambio en el plan de inmanencia se concreta en la traicién
a un pacto o alianza para allanar otras lineas de fuga: “what am I su-
pposed to do? When everything that I've done, is leading me to conclude,
I'm not the one [;qué se supone que haga? Cuando todo lo que hice me
lleva a concluir, no soy el elegido]” Ese cuerpo diseminado mediante
rupturas y acumulaciones instituye la linea de desterritorializacién
de descenso y caida en su condicién hipodérmica: “whatever I've
done, I've been staring down the barrel of a gun [lo que sea que haya
hecho, estuve mirando el caridn de un arma]”, para expresar una con-
tra-efectuacion con las drogas como intercesores: “is there some-
thing you need from me? Are you having a fun? I never agreed to be,
your holy one [shay algo que necesitas de mi? ;Te estds divirtiendo?
Nunca estuve de acuerdo en ser, tu santo]”,

6 En Deleuze y Guattari, el campo social y su relacién con los individuos se concibe
como maquinas deseantes en tanto el inconsciente es productor de enunciados del que
derivan subjetivaciones de los individuos por la via de una descodificacién o desterrito-
rializacién de los flujos libidinales.
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Constitucion de un Cuerpo sin Organos

Las imagenes-pensamiento de Barrel of a Gun se efectdan me-
diante tres relaciones: la de un todo que se piensa mediante una
toma de conciencia (percepto); la relacién del pensamiento fi-
gurado en el desarrollo de las imé4genes (afecto); y la relacién
sensomotriz entre mundo y hombre, naturaleza y pensamiento
(imagen y concepto). Este proceso conlleva una carga cognitiva
sustentada segun ciertas colisiones en una trayectoria que va de
las im4genes en los planos de consistencia del afuera (musicales y
politicos) a la generacién de perceptos en la mente del realizador
para desplegar imagenes-concepto que a su vez expresan nuevas
imagenes mediante afectos para producir la sintesis de imagen y
concepto. La imagen-pensamiento del videoclip expresa la cons-
titucion de un Cuerpo sin Organos como un conjunto de practicas
estéticas y politicas donde el proceso de desterritorializacion su-
pone un lugar donde el personaje toma y hace lo que puede, su
enemigo no son los 6rganos sino el organismo.

Poblar el cuerpo con intensidades, cualidades y afectos para
configurar su potencia decadente, suprimir el conjunto de signifi-
caciones que codifican el espacio estriado para hacerlo liso, Barrel
of a Gun se construye un CsO que atraviesa umbrales en los cua-
dros sonoros para generar un transito entre el polo del esquema
sensomotriz y el polo de los opsignos en la imagen cristal, en lineas
de fuga que “més que entrar en relacién lineal con otra fuerza se
curva sobre si misma, se ejerce sobre si misma y se afecta a si mis-
ma” (Deleuze, 2007: 307). Pero el CsO in extremis no hay quien
lo consiga porque eso implicaria la aniquilacion del sujeto, en el
limite de la experiencia de diseminacién es necesario instalarse en
un estrato, experimentar las posibilidades que ofrece para asegurar
condiciones de flujo que den consistencia a un pequefio fragmento
de una nueva tierra que desterritorialice la experiencia de muerte
para conservar la vida; un trayecto némade que sea un devenir de
existencia aun en la oscuridad.
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Hacer rizomas

Si el videoclip mainstream actda como una arborescencia organiza-
da y jerdrquica, sistematizada segin codificaciones y representa-
ciones ordenadas desde los grupos hegemonicos, el videoclip de
autor como territorio rizomatico pone en juego otras formacio-
nes audiovisuales némades y experimentales. La obra dirigida por
Anton Corbijn para Depeche Mode trabaja el rizoma segtn estos
principios.

En cuanto a su conexién y heterogeneidad, sus ‘eslabones se-
midticos de cualquier naturaleza se conectan en él con formas de
codificacién muy diversas, eslabones bioldgicos, politicos, econé-
micos” (Deleuze y Guattari, 2012: 13). En el plano de composicién
del videoclip heterogéneos de naturaleza distinta como la musica
en cuanto afeccidén sonora inscrita en el tiempo, sostiene el régimen
de signos pronominal de una letra que figura los polos de desespe-
racion y resignacién que producen imagenes visuales que figuran el
concepto que viene a enlazarse con los acontecimientos reales del
vocalista de la banda apuntalando un plano de inmanencia.

Este agenciamiento colectivo de enunciacién del video mu-
sical realiza conexiones con los heterogéneos del agenciamiento
maquinico; la discografica Mute Records como intercesor en la
frontera entre la produccién mainstream y el margen de libertad
independiente, pliega las moléculas sonoras de la periferia (musi-
ca electrénica que agencia las guitarras del rock) con la molaridad
del videoclip como dispositivo audiovisual (MTV en los noventa)
de un régimen de visibilidad que de manera contigente exhibe las
complejidades de lo social, que realizadores autores como Anton
Corbijn abordan estéticamente en el entorno para producir un pla-
no de consistencia critico a las formas visuales convencionales. El
rizoma actia sobre el lenguaje del videoclip descentrandolo sobre
dimensiones estéticas en su creacién y politicas en sus modos del
hacer y formas del ver en la pantalla.

En su principio de multiplicidad, el videoclip de Depeche Mode
cambia su naturaleza en funcién de sus conexiones y agenciamien-
tos; existen lineas de desterritorializacion antes que estructuras
por cuanto las situaciones dpticas y sonoras descodifican las repre-
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sentaciones mainstream de desarrollo narrativo causal. El adentro
del plano de inmanencia del videoclip se encuentra en relacién con
el afuera por medio de sus topicos “en una misma playa: aconteci-
mientos vividos, determinaciones histdricas, conceptos pensados,
individuos, grupos y formaciones sociales” (Deleuze y Guattari,
2012: 15). Es asi que este objeto audiovisual posee entradas y sali-
das maltiples donde sus imé4genes sefialan cambios de orientacion
de una forclusién a una errancia nomédica.

Las multiplicidades cabalgan en el plano de consistencia de
Barrel of a Gun; acontecimientos vividos (la adiccién a las drogas
de Dave Gahan que propicié una muerte por dos minutos), de-
terminaciones histéricas (la compleja grabacién de un disco con
un integrante menos, otro en alcoholismo, uno en depresion y el
cantante en rehabilitacién), conceptos pensados (régimen esquizo
que conecta la tragedia individual limitrofe con la carga moral de la
adiccién). Las multiplicidades son como el entramado de un telar
donde las lineas visuales y sonoras hacen proliferar el conjunto del
CsO en el plano de composicion; quiebre corporal en el primer
acto donde se conserva cierto estrato con la realidad, afecciones
corpéreas con objetos al tiempo que intenta describir visualmente
las potencias al pintar en un pliego de papel, mientras en el segun-
do acto asistimos a la desterritorializacién completa por cuanto el
estado mental de desplazamientos errantes se sitda en blanco/ne-
gro. Este nexo sensomotor se deconstruye recursivamente por la
accion de los cristales temporales.

Un rizoma puede comenzar, ser roto o reconstituido en cual-
quier parte, contiene lo mismo lineas de segmentaridad que lineas
de desterritorializacién, principio de rupturas asignificantes como
acontecimientos que intervienen series codificantes, estructuran-
tes, distribucionales; las significancias del videoclip mainstream po-
seen lineas de segmentaridad que estratifican las imégenes segtn
pautas de creacién que instituyen una politica de visibilidad que
abreva de bloques de sensaciones en cuadros y planos espectacula-
res y sirven a un montaje convergente de oposiciones binarias, que
apuntalan una videogenia alrededor de la estrella-musico como fi-
gura aspiracional.

DEVENIR RIZOMA DEL VIDEOCLIP DE AUTOR o 61



A contrapelo, Barrel of a Gun descodifica el montaje binario al
seflalar una dialéctica de puntos-cesura que inauguran el conflicto
conforme avanza el videoclip, juego entre los cuadros geométricos
y fisicos que no siguen una légica de mirada objetiva donde el es-
pectador atestigua la narracién de un adicto; lo que plantea la obra
de Anton Corbijn es una inmersién en las maquinas deseantes de
un personaje que se sustenta lo mismo en el abandono hedonista
que en las lineas de fuga para escapar de ese estado mental y cor-
poral. Estas situaciones Opticas se desplazan desde cuadros néma-
des en el movimiento de cdmara y foco selectivo a un ritmo de los
personajes dentro del plano establecido por la incertidumbre del
desplazamiento y la detencién del cuerpo en algunos momentos.
En la videogenia de los musicos de Depeche Mode, la irrupcion de
imégenes-tiempo sirven al devenir del concepto por cuanto impor-
ta menos que la jerarquia y organizacion, que la diseminacién de
la idea de un Cuerpo sin Organos que atraviesa umbrales intensivos.

El principio de cartografia en Barrel of a Gun es un mapa que
configura la conexién entre los campos, del paso de intensidades
por el Cuerpo sin Organos a una desterritorializacién del plano de
composicion para asegurar su apertura diagramatica hacia el plano
de consistencia. Este videoclip no es calco ni imitacién de otros,
es bien un territorio producido, desmontable, modificable y co-
nectable, conecta medios, comportamientos y campos de practi-
cas especificas. Es un mapa de relaciones pulsionales entre fuerzas
(hedonismo destructivo y su escape) que a cada instante pasa por
cualquier punto del tejido de agenciamientos producidos.

La materia signalética del videoclip hace pasar intensidades de
cuadros némades hacia planos que sefialan un montaje de atrac-
ciones donde las figuras transforman las acciones en situaciones
Opticas, la potencia de las imagenes estd cualificada por cinéticas
que no cesan de propagarse en un territorio allanado en la progre-
sién de la cancién; los objetos y las investiduras se precipitan en el
tiempo autoperceptivo de la conciencia, donde los cuadros sonoros
van impulsando ulteriormente en sus motivos y van cohesionando
el concepto en su trabajo con los contrapuntos, a esto colabora el
régimen cromético de visién pictérica que desafia los bordes de la
imagen como simulacidn de los afectos del personaje.
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Las coordenadas espaciales y temporales del cuerpo es uno de
los puntos de la cartografia del videoclip realizado por Anton Cor-
bijn, experimentacién del cuerpo de los musicos al situarlos como
enunciadores al interpelar la cdmara o desde tomas subjetivas al se-
guir al esquizo errante; en una desterritorializacién de Fletcher y
Gore durmiendo en el primer acto a un acompafamiento diurno,
mientras Gahan ora frente a un incensiario. El rostro es un rasgo
intensivo que se pone a actuar por su cuenta modificando el sig-
nificante, deshaciendo el organismo sensomotor de los videoclips
comerciales mediante medios y comportamientos diseminados que
traicionan la alianza econémica con la industria musical.

COROLARIO

Es asi que el videoclip de autor se apuntala sobre flujos maquini-
cos que ligan eslabones semidticos en sus iméagenes con eslabones
econdmicos y politicos de sus creadores, donde lo molar codificado
del videoclip mainstream se disgrega molecularmente en la desterri-
torializacion de una apuesta creativa que parte tanto de su condi-
cién periférica como de la pertenencia a una tradicion en la autoria
audiovisual. La estética de autor arrastra las opciones politicas del
entorno para configurar las lineas de fuga en el plano de compo-
siciéon que su vez diagrama dimensiones politicas como practicas
estéticas experimentales para constituir su plano de consistencia.

Al plantear ideas antes que historias, el plano de consistencia
de un videoclip de autor apuntala las imagenes-pensamiento segin
cierta potencia de agenciamiento entre las imagenes-movimiento
y las imagenes-tiempo, materia flujo que pliega su potencia com-
binatoria en su érgano sensoriomotriz: rasgos visuales, sonoros,
gestos y figuras, secuencias narrativas sincronizadas y asintécticas,
para después desplegar codificaciones o lineas de fuga en la fronte-
ra de lo sonoro y lo visual y lo lingiiistico.

Si los agenciamientos maquinicos estan investidos de lo social,
por cuanto el socius se derrama sobre las formaciones menores, las
imagenes del videoclip de autor son una bisagra audiovisual-me-
diatica-pop por cuanto los agenciamientos maquinicos de los afios
noventa (industria discografica consolidada en lazos débiles con
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MTV) produjeron un agenciamiento colectivo de enunciacién don-
de los problemas politicos del afuera instituyeron obras singulares
que en las lineas de fuga interiores rompieron con la tradicion de la
década anterior y anunciaron las formas audiovisuales del presen-
te (aunque son demasiado transparentes, demasiado literales que
ofrecen pocas ocasiones de interpretacion).

Analizamos un videoclip de autor de los noventa porque esa
fue la coyuntura propicia para construir videogenias que critican
cbdigos instrumentales al operar un pliegue entre percepto y afecto
para constituir una relacién entre imagen y concepto mediante una
problematizacién que conecta intensivamente el plano de inma-
nencia con el plano de consistencia. El devenir es constituirse a
partir de lo que se tiene, una vuelta atrds para encontrar las relacio-
nes de fuerzas, plegarse con ellas, desembrollarlas hacia el futuro.
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DESCUBRIENDO EL COVER. PRODUCCION
Y CONSUMO DE COVERS EN YOUTUBE
COMO ESTILO DE VIDA POSMODERNO

Gabriel Gonzdlez Sdnchez
Georgina Flores Mercado

INTRODUCCION

YOUuTUBE.COM ES UN sitio de difusién multimedia —mayoritaria-
mente video— con alrededor de mil millones de usuarios activos
diarios, que pueden “subir™ contenido propio, con posibilidad de
generar ganancia o contenido de otras personas que no infrinja los
derechos de autor. En YouTube se pueden encontrar distintos tipos
de video: filmes y animacién; autos y vehiculos; musica, mascotas
y animales; deportes, viajes y eventos; gaming, blogs y personas;
comedia, entretenimiento, noticias y politica; how-to y estilo; edu-
cacién, ciencia y tecnologia; non-profits y activismo. Estas, entre
otras subcategorias, generan suscripciones,? likes y dislikes;* cien-
tos, miles, millones o més de vistas que son posibles gracias al tipo
de distribucién de la informacién. YouTube, como algunos otros
sitios de distribucién multimedia, es de relativo facil acceso para

1 Por subir entiéndase el ingreso de material multimedia a la plataforma virtual de
YouTube.

2 YouTube tiene un sistema de suscripciones gratuitas mediante el cual el contenido
del canal al que se ha suscrito aparece en la pagina principal del usuario.

3 Para esta plataforma los nimeros son importantes: tiene un sistema de votos por
si el contenido gusta o disgusta, y a mayor nimero de votos, mayor es el movimiento que
recibe el video dentro de la plataforma.
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quienes estan familiarizados con estas nuevas tecnologias, con ver-
siones en distintos idiomas y una relativa sencillez de uso.

El sitio funciona como si uno utilizara una television: cada
usuario crea un canal y puede subir contenido que se transmita en
ese canal, con comerciales dedicados al tipo de contenido en los
videos. Al ser YouTube “tu television’, uno tiene la capacidad de
elegir qué ver, cuando y bajo qué circunstancias, una de sus gran-
des bondades.

Una de las categorizaciones principales es la de Musica, y en
YouTube hay de todo y para muchos gustos. Evidentemente, hay
canales generados por la gran industria musical para las bandas
que atraen mds clientela: videos de alta y cuidadosa producciéon
para los “sencillos” de alta demanda y de una gran variedad de gé-
neros, pero también existen otros canales de menor tamafo, don-
de hay musicos sin gran renombre —al menos al principio— y asi
difunden su trabajo.

Al hacer una revision de los canales de musica en YouTube, me-
diante una breve etnografia digital identificamos cierto patrén de
uso en los “canales menores’, pues muchos de ellos tenian un es-
pacio dedicado —o completamente dedicado— a los denominados
covers: versiones de canciones pop, soundtracks o rock, entre otras.
Compuestas en estilos distintos, incluso rayando en lo extravagan-
te, pero que, ademads, generan millones de “vistas” y con ello una
amplia difusién de proyectos musicales.

El presente texto aborda al cover, su produccién y consumo,
como un estilo de vida propio de las sociedades posmodernas.
Nuestro interés en este fenémeno musical se centra en la construc-
cién simbdlica que se hace a través de los covers de musica pop.
Dos exitosos videos —Take on me del canal de Ninja Sex Party y
The Final Countdown del canal de Postmodern Jukebox— fueron
nuestro objeto de estudio. El primero es un cover a la cancién del
famoso grupo noruego A-ha y el segundo es un cover a la cancién
del grupo Europe. El andlisis lo realizamos con apoyo de perspec-
tivas tedricas como el interaccionismo simbdlico, la sociologia vi-
sual, el andlisis del discurso y la teoria comunicativa de la musica

de Philip Tagg.
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TELEVISATE A TI MISMO: YOUTUBE
EN EL ENTRAMADO SOCIAL DE LA VIDA POSMODERNA

Envueltos en medio de sociedades altamente industrializadas y al-
deas globales —constante y necesariamente conectadas unas con
otras—, las relaciones interpersonales han cambiado mucho mas
de lo que en algin momento T6nnies mencioné sobre la gesells-
chaft, pues en la actualidad, el estilo de vida de las sociedades pos-
modernas exige estar conectado a través de internet. Estas formas
de sociabilidad posmodernas, si bien resultan manejables y hasta
deseables, tienen un costo que hay que pagar: ruptura de los la-
zos locales y comunitarios, declaracién de guerra a los modos de
vida habituales, incertidumbre e inestabilidad, libertad individual
al servicio de la rutina ordenada (Bauman, 2001).

Mucho se ha escrito —y debatido— en torno a estas nuevas
formas de interaccién y significacién social que experimentamos
hoy. Cambios sociales lentos y complejos que han nutrido apasio-
nados debates respecto de si estas formas de interaccién eviden-
cian una nueva etapa social —la posmodernidad—, o si tan sélo
son una prolongacién de la misma modernidad con algunos cam-
bios especificos. Sea que la balanza se incline hacia un extremo
o hacia el otro, los autores coinciden en que los tiempos actuales
presentan cambios sociales importantes como la desaparicion de
las rigidas oposiciones ideolégicas (Lipovetsky, 1986), el desman-
telamiento de los grandes relatos de legitimacién (Lyotard, 2001),
la liquidez de las relaciones sociales (Bauman, 2001), la descentra-
cién del sujeto (Foucault, 1994) y la fragmentacién de las identi-
dades (Barker, 1999).

Al respecto, Kenneth Gergen (2006) ha planteado que si algo
caracteriza a la posmodernidad es la saturacion social relativamen-
te organizada que vivimos, donde hay miles de cosas qué “hacer”:
una vida conectada, urgencia a leer, responder, llamar, contactar,
escuchar, ver y, por supuesto, producir, consumir y compartir ma-
sica. Esas formas de vida social, dada su sistematicidad y recreacion
constante, bien pueden ser vistas bajo el concepto que Anthony
Giddens acufié como “estilo de vida” De acuerdo con Giddens, el
estilo de vida es un “conjunto de préacticas mds o menos integrado
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que un individuo adopta no sélo porque asi satisface sus necesi-
dades cotidianas, sino porque dan forma material a su particular
narrativa acerca de si mismo” (Giddens, 1995: 106).

El estilo de vida implica rutinas —habitos—, mismas que son
realizadas reflexivamente y por lo tanto abiertas al cambio. La vida
de las personas en las sociedades posmodernas se caracteriza por
la practica de elegir: elegir la ropa que nos vamos a poner, elegir los
alimentos que desayunaremos, elegir la carrera que estudiaremos,
el teléfono celular que compraremos o la musica que escucharemos
al caer la noche. Estas elecciones son acciones cotidianas que por
su sistematicidad caracterizan la vida cotidiana de nuestras socie-
dades (Giddens, 1995).

Las practicas de eleccién en buena medida tienen que ver con
la sociedad de consumo que habitamos, donde la musica ocupa un
lugar destacable como objeto de consumo cultural. Desde nuestra
postura, consideramos que este consumo musical llega a ser tan
relevante en la vida de las personas que puede moldear los estilos
de vida o ser parte importante de éstos. Asi, en las tltimas décadas
hay un incremento de la presencia de la musica en la vida cotidia-
na: si algo caracteriza a nuestras sociedades posmodernas es que
nuestras actividades cotidianas estdn casi siempre acompafadas,
sea por eleccién o por imposicién, con musica (Nowak, 2016), de
la cual los covers suelen ser uno de los géneros mas recurridos.

La produccion de covers ha crecido de manera vertiginosa en
recientes décadas (LSpez, 2011). ;Cudntas veces nos ha perseguido
la musica de Karen Souza en alguna boda, en el metro o en el gim-
nasio? Karen Souza, cantante argentina que ha versionado a gru-
pos como Radiohead, Depeche Mode o The Police a ritmo de jazz
de facil escucha, es el vivo ejemplo de como las versiones de tipo
comercial pueden alcanzar gran aceptacion entre la gente. La pre-
sencia del cover en nuestra sociedad es tal, que desde hace varios
afos existe en internet el sitio Second Hand Songs, una base de datos
en la que se puede explorar, discutir, participar y escuchar miles de
versiones de canciones originales producidas principalmente en el
mundo anglosajon: jclaro esta!

Mucha de esta interaccion sociomusical con los covers en la
vida cotidiana, es posible por las tecnologias sonoras que median y
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configuran nuestra experiencia de eleccién musical (Nowak, 2016).
Para ilustrar este proceso de eleccion musical recurrimos a la me-
tafora de la rocola. La rocola es un aparato que fue muy popular
en los restaurantes o bares de los afios sesenta en Estados Uni-
dos, aunque no unicamente, y operaba mediante la introduccién
de monedas en una ranura para activar un mecanismo que hacia
sonar la musica seleccionada. La rocola invitaba —o incitaba— a
gastar dinero para satisfacer la necesidad de escuchar la cancién
de mayor agrado del consumidor. Pararse frente a la rocola, depo-
sitar las monedas en la ranura, presionar los botones para buscar
y seleccionar la cancidn preferida, no era un simple acto volitivo
individual, sino la materializacion de significaciones y sentidos que
la sociedad capitalista habia creado en torno a la musica. Actual-
mente las rocolas tienen la capacidad de albergar millones de can-
ciones, videos y karaokes segun la necesidad de los consumidores.
A nuestra manera de ver, la rocola representa la ilusién de libertad
en la eleccion musical que promueve el sistema capitalista y que,
con las tecnologias adecuadas, somos libres de seleccionar y es-
cuchar mediante nuestras canciones preferidas siempre y cuando
podamos pagar por ello.

Si la modernidad y la sociedad de consumo abrieron la posibi-
lidad de elegir distintos géneros musicales, en la posmodernidad
esta eleccidn se intensificé con las nuevas tecnologias, mismas que
facilitan y multiplican no sélo las opciones de eleccién y consumo,
sino también la produccién musical: la era digital tuvo un impacto
total en los patrones de produccién y consumo musical (Nowak,
2016; Gonzalez, 2019).

En este contexto, la comprensién de la experiencia musical
también debe atender al proceso de globalizaciéon que vivimos. El
término globalizacion se asocia al tipo de actividad econémica que
ha producido una economia mundial como nunca antes, economia
que se caracteriza principalmente por el dominio de las grandes
empresas transnacionales de las redes de mercado a nivel global
(Barker, 1999). No obstante, la globalizacién no sélo tiene un ros-
tro econémico sino también social, donde el consumismo cultural
y las formas que lo caracterizan son centrales para entender los
procesos musicales actuales. La produccién, difusién y consumo
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cultural no sélo se enfocan a la compra-venta de objetos de utilidad
practica, sino también al consumo de ‘estilos de vida” que apor-
tan sentido a las vidas de las personas. Estos procesos dan como
resultado una suerte de homogeneizacién cultural —cohesién so-
cial masiva a través de la moda— a escala mundial gracias al uso
de las tecnologias de comunicacién que comercializan la cultura.
La television capitalista globalizada, sin duda, fue central en este
proceso, pero no unicamente: el cable, los satélites, la tecnologia
digital, pero sobre todo internet, se han sumado eficientemente en
la globalizacién cultural (Taylor, 1997).

Vivimos en una era donde existe una infraestructura de comu-
nicaciones gigantesca, una red de distribucién de informacion ins-
tantdnea y factual. La gran base de datos, aparentemente al alcance
de cualquiera con acceso a un dispositivo conectado a internet, ac-
tia como un gran oraculo virtual, mediante el cual “todos sabemos
todo, no hay rumores y Google, observandonos panépticamente
nos ofrece la informacién cherry picked (seleccién a la medida de su
conveniencia)” (Gonzalez, 2019: 52).

En este mundo digitalizado, el moderno concepto de comuni-
dad ha dejado de evocar seguridad asocidndose cada vez mas a
lo efimero y volatil (Flores, 2011). En la modernidad las relacio-
nes sociales estaban ligadas a las distancias que podian ser cami-
nadas sin cansarse: familia, vecindario o pueblo (Gergen, 2006).
En la posmodernidad, las nuevas tecnologias de la comunicaciéon
han hecho completamente viable y posible que mdltiples personas
puedan congregarse en un lugar virtual, desde distantes geografias
alrededor del mundo.

Asi, en las comunidades virtuales asentadas en la galaxia de
internet, dialogamos, actuamos, interactuamos e incluso modela-
mos nuestras identidades personales, tan virtuales como las co-
munidades que las construyeron. En la espesa pero fluctuante red
sociodigital (péginas de internet, blogs, Twitter, Facebook y otros
sitios), solemos dejar pequefios trazos de nuestra identidad con la
finalidad de que otros puedan saber de nuestra existencia visitando
nuestros perfiles; como sefiala Rob Cover: “la identidad siempre
estd online, nuestras identidades y su representacién en linea no
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son algo que podamos desconectar, movernos lejos de o desmarcar
de las practicas diarias del Yo” (Cover, 2016: 180).

Respecto de la cuestién musical, internet favorece ciertas for-
mas de crear, hacer, escuchar, sentir y, por supuesto, vender y con-
sumir musica. Internet es una potente fuente de referentes cultura-
les globales entre los cuales la musica ocupa un lugar privilegiado.
No debemos pensar que los cambios profundos en relacién con las
practicas musicales se ha producido sélo con el cambio digital, ya
que desde el advenimiento de la musica grabada a finales del siglo
x1X la misica experimentd transformaciones de fondo (Martin,
2002). Sin embargo, las tecnologias digitales, especificamente in-
ternet, al flexibilizar y complejizar el tiempo y el espacio, modifica-
ron nuestra experiencia musical de manera radical (Nowak, 2016).

Ahora bien, aunque son notables los cambios en la experiencia
musical actual, al mismo tiempo no debemos dejar de mencionar
que en la posmodernidad hay una prolongacién de procesos que
fueron gestados en la modernidad, pues como sehala Lipovetsky,
aun permanecen las huellas del racionalismo moderno, como el
culto al cambio, la innovacién, el individualismo y el consumo en
masa (Lipovetsky, 1986). De esta forma, la produccién de bienes
materiales y su consumo masivo se mantienen como una constante
en la era digital y posmoderna; pareciera que los tiempos posmo-
dernos se empefan en definir al “ciudadano del mundo” como un
consumidor de gustos estandarizados, sélo que ahora a una dimen-
sién global (Cover, 2016).

La musica, vista como un bien consumible, como un producto
industrial para su consumo masivo, es promovida constantemente
mediante efectivas estrategias publicitarias. Este marketing musical
penetra sutilmente en nuestras vidas construyendo gustos y nece-
sidades. La Escuela de Frankfurt —especialmente Theodor Ador-
no— fue muy clara al sefialar que en el capitalismo la musica ad-
quiriria su condicion de mercancia. Para Adorno, la musica sufriria
modificaciones intrinsecas, dada su subordinacién a la produccién
comercializada de masas. La musica no sélo seria consumida por
una sociedad de gustos estandarizados sino, mas importante aun,
contribuiria a la estandarizacién de ésta:
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La transicién a la produccién calculada de la musica como articulo
para las masas tardé sin duda maés tiempo que el proceso analogo en
la literatura o en las artes plasticas. Sélo en la era del cine sonoro,
de la radio y de los anuncios publicitarios cantados quedd, precisa-
mente su irracionalidad, completamente secuestrada por la razén
comercial [...] se perfila as{ un tipo musical que pese a la impavida
pretensién de lo moderno y lo serio, se asimila a la cultura de masas
en virtud de una calculada imbecilidad (Adorno, 2003: 15).

La inminente industrializacién de la sociedad a principios del
siglo xx y la produccién masiva con un alto interés econémico,
también afecté al ambito cultural y, por ende, al musical. Asi, la
produccién de musica se realiza en cantidades industriales con re-
percusiones en la homogeneizacién de los gustos de miles de per-
sonas que ahora demandardn una musica de facil escucha. Al res-
pecto, Josep Picé sefiala:

La musica popular producida por la industria cultural ha sido do-
minada por dos procesos: la estandarizacién y la pseudo-indivi-
dualizacién. La idea que se pretende transmitir es que las canciones
populares se parecen las unas a las otras cada vez mas. Se caracte-
rizan por una estructura coral cuyas partes son intercambiables las
unas con las otras. Este coro se oculta, sin embargo, por los ador-
nos periféricos, novedades y variaciones estilisticas que se adhieren
a las canciones como signos de su pretendida singularidad [...] la
estandarizacion se refiere a la sustancial similitud que existe entre
las canciones populares [...] La estandarizacién define la forma en
que la industria cultural excluye cualquier tipo de reto, originalidad,
autenticidad o estimulacidn intelectual de la musica que produce,
mientras que la pseudo-individualizacién provee el anzuelo, la apa-
rente novedad o singularidad de la cancién respecto al consumidor
(Pic6, 1999: 188).

En este caso, el reto que se le presenta a la industria cultural no
es ser original, sino mantener los estdndares probados y funcio-
nales para las ventas. A través de la moda musical se conectara a
miles de personas alrededor del mundo, y por ello, los cambios en
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la masica comercial suelen ser reducidos: se modificaran algunos
detalles, sonidos y tiempos para su reproduccién mecanica, pero
sin romper los formatos ya probados. La industria de la musica
funciona dentro de esquemas arraigados al sistema capitalista, es-
quemas que han demostrado funcionar porque el gusto popular ha
sido forjado en ellos; aunque también hay que decir que, en la pos-
modernidad, muchos de los pedestales del consumo musical fue-
ron fuertemente trastocados por lo que la misma industria musical
tuvo que transformarse a finales de la década de los afios noventa
(Gonzilez, 2019).

La era digital de las tecnologias de la mdsica inicié con el ad-
venimiento del compact disc (CD) en 1982. Mercantilizado por Phi-
llips y Sony, el cD reemplazé casi por completo al disco de vinyl
cuyas ventas se fueron en picada en 1978. A finales de la década
de los setenta sali6 al mercado el estéreo personal, més conocido
como walkman, de Sony, mismo que se perfeccionaria para 1984.
Esta tecnologia proporcionaba autonomia sonora a quien lo con-
sumiera y al mismo tiempo provocaria la desterritorializacién de la
musica. Después del walkman, vendria el Mp3 el cual rapidamente
se acompafaria de un conjunto de software para las computado-
ras personalizadas. El rdpido incremento del uso de internet para
“bajar” musica, dio como resultado un nuevo fenémeno musical: el
intercambio de archivos musicales (Nowak, 2016).

En este contexto de cambio tecnoldgico, nuestra metafora de la
rocola adquiere un nuevo rostro: YouTube. Este sitio web es como
la rocola posmoderna que ha revolucionado la produccidn, la di-
fusién y el consumo musical convirtiéndose en poco tiempo en el
medio por excelencia para la escucha musical. Su éxito fue alcan-
zado no sélo por brindar la posibilidad de acceso a miles de sitios
virtuales y su rapida expansion global, sino por otorgar a sus usua-
rios un caracter “activo” mediante el cual pueden opinar.

La plataforma YouTube en su apartado Acerca de sefiala: “Nues-
tro objetivo es dar voz a todas las personas y poner el mundo a su
alcance” Asi, YouTube anima a la creacion de contenido, creacién
de comunidades que inciten a la participacién y al didlogo en te-
mas comunes, donde la musica ocupa un lugar central (Gonzélez,
2019).
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Los motivos por los que la gente accede a YouTube son varia-
dos. De acuerdo a un estudio realizado recientemente, entre las
preferencias se encuentran: el ocio, la conexion social o la consulta
con fines educativos. No obstante, las personas encuestadas ma-
yoritariamente resaltaron el entretenimiento como primer motivo,
seguido de la necesidad de pertenecer a un grupo (Hanson y Ha-
ridakis, 2008). Sitios de internet como YouTube representan cam-
bios importantes en la manera en que el contenido musical puede
ser difundido porque permiten a sus usuarios acceso a videos “a
demanda” y la facilidad para compartir con otros usuarios. De esta
manera, los usuarios son ahora participantes activos en la cadena
de distribucién musical para el entretenimiento (Gonzalez, 2019).
Al respecto, Cayari sefiala:

YouTube es un medio artistico, una tecnologia que permite a los es-
cuchas convertirse en cantantes, a los espectadores en actores y a los
consumidores en productores, creando nuevos trabajos originales y
suplementando a los ya existentes. Permite que todos tengan una voz
propia que puede ser escuchada y que cada rostro pueda ser visto
(Cayari, 2011: 24).

Ademas de lo anterior, una de las razones que crece cada vez
mas para el uso de YouTube es la busqueda de fama, afiliacién vy,
por supuesto, dinero. En un estudio de caso que encontramos, se
describe como Wade Johnson, musico amateur de su preparatoria,
alcanzé fama en su carrera musical por medio de YouTube. Todo
sucedié cuando un buen dia su padre le mostré un video de la you-
tuber Jacqueline tocando el ukelele; al verlo, Johnson decidié sus-
cribirse al canal, “postear” sus propias composiciones y, en menos
de un mes, logrd subir un video de €l tocando un cover de una can-
cién de Jacqueline. Esto lo hizo por dos razones: para atar su nom-
bre al de alguien reconocido y para crear tributo a uno de sus ido-
los. La historia no termina ahi, pues el video trajo oportunidades
y beneficios para Johnson: Jacqueline vio el video, lo mencioné en
su canal, y la cuenta de suscriptores de Johnson subié de la noche a
la manana. Posteriormente, en 2008, tocarian juntos en eventos de
YouTube Live. Estos sucesos Johnson los utilizé para atraer fans a
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su canal. En el momento en que se realiz este estudio, las vistas de
los videos de Wade Johnson estaban alrededor de un millén. La ex-
posicidn, la creacion de vinculos societarios, el asumir un rol como
parte de una sociedad de musicos de YouTube, le dieron a Johnson
el empuje necesario para alcanzar fama (Cayari, 2011).

Como vemos, cuando se cuenta con la tecnologia necesaria,
YouTube permite que miles de personas puedan crear, recrear y po-
ner a circular sus producciones musicales. Las producciones musi-
cales van desde manuales para aprender a tocar un instrumento o
un ritmo, compartir y hacer publicas sus habilidades musicales, o
bien repetir sin cesar las canciones preferidas en el karaoke digital:

Los usuarios musicales tienen un rango de accién que va desde escu-
char una versién de una cancién popular, remezclar contenido popu-
lar existente a querer difundir sus canciones originales. Los usuarios
pueden aprender a cémo tocar su arpegio favorito en la guitarra, o qué
dedos usar para una progresién complicada de acordes en el piano.
Anuncian EP’s y miran su video musical favorito. Coverean canciones
de sus idolos y colaboran con musicos alrededor del mundo para tocar
villancicos navidefos. Cantan karaoke o tocan la flauta dulce con el
simple propoésito de demostrar sus habilidades musicales. Las posi-
bilidades de este mundo virtual de distribucién de video sélo estdn
limitadas por la imaginacién de sus usuarios y los términos de servicio
del proveedor del espacio web (Cayari, 2011: 24).

Esta claro que uno de los objetivos de estas plataformas o dis-
positivos digitales es que los usuarios puedan hacer las cosas por
s mismos y sin mucha inversién de tiempo y dinero. De manera
rapida y econdmica, los usuarios pueden pasar de meros consu-
midores a productores de su musica y con ello tener acceso a una
identidad digital. La globalizacién musical, las tecnologias digitales
como YouTube y los valores asociados al placer y al consumo, han
impulsado ciertas practicas musicales —en detrimento de otras—
como la produccién y el consumo masivos de covers. En ese senti-
do, pensamos que socialmente difundir y consumir covers a través
de YouTube se ha convertido en un estilo de vida que define la vida
social en la actual posmodernidad.
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COVERS: DE CUBIERTAS DE SEGUNDA MANO
A GENERO MUSICAL RECONOCIDO

Podriamos pensar que copiar una cancidén o una tonada es algo
reciente, sin embargo, esto forma parte de procesos de recreacion
musical de largo aliento. Hacer variaciones en canciones de tradi-
cién oral en el ambito rural, por ejemplo, ha sido una constante
(Gammon, 2007). De igual forma, Lépez Cano comenta que en el
ambito de la musica popular grabada hacer versiones es una préc-
tica muy comdun:

Interpretar o grabar una cancién de otro compositor, cantante o ban-
da de otra época o estilo musical, ha sido una constante en la historia
de la musica popular grabada. Sin embargo, la produccién de ver-
siones para homenajear a compositores y cantantes, para usarlos en
anuncios o como sintonias de programas de televisién o bien para
promocionar nuevas bandas o para otros fines ha proliferado de una
manera asombrosa en los tltimos afios (Lépez, 2011: 83).

Por cover entendemos aquellas interpretaciones y grabaciones
de musicos no responsables por las grabaciones originales (Shuker,
1994: 34), pero también consideramos que es importante diferen-
ciar las versiones musicales que forman parte del propio proceso
impulsado por la oralidad/auralidad, de aquellas que forman parte
del repertorio de musica popular que ha sido grabada en distintos
soportes y con fines de comercializacién. En este sentido, conside-
ramos que actualmente hacer un cover es retomar una cancién para
convertirla en un producto comercializable.

Pero ;de donde viene la palabra cover? Cover es una palabra
del inglés que literalmente significa “tapadera’, algo que cubre la
superficie de otra cosa. En la historia de la musica popular de los
Estados Unidos, el cover tuvo esa funcién: tapar o cubrir a los au-
tores afroamericanos mediante la contrataciéon de cantantes o mii-
sicos blancos para que interpretaran las canciones de los musicos
afroamericanos. Estos cantantes reproducian éxitos probados den-
tro de esa comunidad para que tuvieran nuevos alcances, cambian-
do muchas veces de género musical, suavizando la musica y “ablan-
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dandola” para los oidos acostumbrados a la musica popular de la
época (Gonzélez, 2019).

Lépez Cano menciona que hacer versiones tuvo gran impacto en
procesos socioculturales como el rock en el mundo hispanohablante,
pues dieron lugar a un importante movimiento contracultural, cohe-
sionando a la juventud a través de versiones en espafiol de canciones
de rock del mundo anglosajén, principalmente (Lépez, 2011).

Por otro lado, hacer covers ha puesto en tensién las nociones
de originalidad, singularidad y creatividad en el &mbito de la com-
posiciéon musical. Walter Benjamin en su libro La obra de arte en la
época de su reproductibilidad técnica (1935) sefala que la singulari-
dad artistica de una obra es inseparable e inherente a su ser. Esta
se encuentra imbricada en el entramado de la historia de su gene-
racion y tradicion, y esto es lo que separa, de una u otra manera,
al trabajo original de su reproduccién (Benjamin, 1935). Entonces,
¢como podemos pensar los covers?, ;deben ser vistos como obras
originales o como meras reproducciones sin creatividad? Rubén
Lépez Cano sefala que esta distincion entre original y version ha
ocurrido con mds fuerza en el &mbito de la musica popular que
en la musica clasica. El autor plantea una interesante pregunta al
respecto: jcudntas transformaciones puede tener una cancidn para
seguir siendo la misma? El cover nos lleva a discusiones ontoldgicas
y epistémicas sobre la originalidad y la identidad de una obra mu-
sical que, segun el autor, pueden ser resueltas a través del concepto
de intertextualidad musical. Lépez Cano recupera el concepto de
intertextualidad del 4mbito literario (Mijail Bajtin, Julia Kristeva) y
lo trae al terreno musical. La intertextualidad no es otra cosa que la
relacion de un texto con una red amplia de otros textos. En el 4m-
bito musical, la intertextualidad ocurre cuando quien compone se
inspira en otras musicas o cita fragmentos musicales para construir
una obra musical. Esta intertextualidad sélo se logra a partir de que
quienes la escuchan establecen las relaciones de parentesco entre
las obras musicales (L6pez, 2007).

Por su parte, Roy Shuker, investigador de cultura de la musi-
ca popular, menciona que al cover se le ha considerado como una
forma floja de género porque mayoritariamente lo que existe es una
explotacién de versiones sin muchos elementos nuevos. Esta situa-
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cién ha hecho que se catalogue al cover como falta de imaginacién,
denigrando por completo al género. No obstante, segiin el mismo
autor, esta imagen negativa es poco merecida, pues los covers tam-
bién pueden ser vistos como una reinterpretacién que trae nueva
vida a canciones que estaban en el olvido (Shuker, 1994).

En el contexto de la industria musical, y como parte de una
sociedad nostalgica, podemos decir que los canales de YouTube de-
dicados a los covers han echado mano de los recursos mercadotéc-
nicos para aprovechar la sensibilidad que se tiene por las canciones
de antafio, los éxitos fuertes de una época, por decirlo de alguna
manera. Asi, los covers pueden llevar a la audiencia de vuelta a esos
afos y revivir sus recuerdos. Sin embargo, también hay otra di-
mension social y econdémica en esto de hacer covers, pues quienes
los hacen pueden generar fama y, en algunos casos, dinero a través
de la plataforma YouTube (Gonzélez, 2019).

El tema del cover es tan complejo que distintos autores han pro-
puesto una tipologia con el fin de clasificar la amplia variedad de
repertorio musical que existe en torno al cover. Lopez Cano plantea
tres grandes rubros para categorizar las versiones: a) idéntica, b)
transformacion, y c) reimaginacién completa. A continuacién defi-
nimos lo que entiende el autor por cada una de ellas, clasificacion
que complementaremos con informacién relevante de otros auto-
res como Roy Shuker, Kurt Mosser y David Brackett:

o Idéntica: version igual, 1:1, sin ningin cambio reinterpretativo.
No requiere de mucho trabajo en cuanto a la readaptacién mu-
sical (se toca a la par que la versién original) y generalmente
es mas rapido de generar, una “duplicacién’, por asi llamarle
(Mosser, 2008).

o Transformacién: muchas veces también llamada crossover. Se
trata de una mezcla de géneros, muchas veces fordneos a la ver-
sién original, para obtener un producto nuevo (Shuker, 1994).
Con la version se facilita el crossover, es decir, el paso de un
tema que es escuchado por una audiencia o escena musical es-
pecifica a otra, ganando de esta manera publicos de gustos dis-
tintos, en nichos distintos de edad, clase social, geografia, etc.
Los estudios angléfonos del crossover han analizado el proceso
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en que una cancion obtiene éxito en distintas listas de popula-
ridad, y que pueden ir de listas alternativas hacia la corriente
principal de la cultura, el llamado mainstream (Brackett, 2002).

»  Reimaginacién. Este tipo se trata de lo que segun el autor se pue-
de considerar una reelaboracion, una recomposicién o cancién
paralela. En éste, si bien son reconocibles elementos estructu-
rales caracteristicos del tema versionado (con o sin transfor-
maciones), éstos aparecen descontextualizados y con un alto
grado de fragmentacion. Una parte importante del material de
la version es completamente diferente y no tiene relacién algu-
na con la referencia ni en su arreglo, duracidn, estilo, cantidad o
caracteristicas de sus secciones. El producto, nos dice el autor,
ocupa un lugar ambiguo en relacién con la versién de referen-
cia pues, por un lado, es una version derivada y dependiente de
ésta, pero estd tan manipulada que puede considerarse como
otra composicién. Es interesante lo que Lépez Cano sefiala en
relacién a la creatividad y originalidad al albergar una paradoja
ontoldgica estas versiones, pues al tiempo que claman por su
independencia, se descubren inexorablemente atadas a la can-
cién “original” (Lépez, 2011).

Por su parte, Kurt Mosser enriquece el anélisis sobre los tipos
de cover con un par de formatos extra de los mismos: el irdnico y
el parddico. En el primero, se encuentran canciones que han sido
recontextualizadas a un caso especifico, como en la versién que
Sid Vicious —bajista de la banda punk Sex Pistols— hiciera de la
cancién My Way, originalmente escrita por Paul Anka, pero difun-
dida con Frank Sinatra. Sid Vicious cambia la letra para destacar
aspectos especificos de su vida, pero respetando los parametros
musicales de ella. Por otro lado, est4 la parodia, misma que Mosser
llama el extremo l6gico de la idea del cover idéntico, ya que toman
la cancién base y la tuercen para obtener resultados liricos distintos
y darle un aire novedoso (Mosser, 2008). Aqui, Mosser ejemplifica
esto con el trabajo de “Weird Al” Yankovic, cuya carrera fue lanza-
da con esta aura de parodias.

Como vemos, los covers, mas que ser simples copias de una
cancién original, pueden ser vistos como una relacidn estableci-
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da entre realidades estéticas y temporales a través de la masica; o,
como dice Lopez Cano, los covers son dos modos de existencia di-
ferentes de la misma cancion articuladas en una misma experiencia
compleja (Lépez, 2011).

Con lo hasta ahora mencionado, daremos paso al analisis de
significados a través de la produccion audiovisual de covers en You-
Tube.

NAVEGAR EN LA PLATAFORMA YOUTUBE:
EN BUSCA DE LOS SIGNIFICADOS DEL COVER

En este apartado nos aproximaremos a la dimensién simbdlica
de los covers en YouTube para argumentar que la produccién au-
diovisual comercial del cover no sélo es una cuestién econdmica,
sino, sobre todo, sostiene procesos de significaciéon que actian en
el mundo social de las personas. En este apartado buscamos per-
suadir al lector de que crear, producir, difundir y consumir covers
en la plataforma de YouTube forma parte de los estilos de vida en
la actual posmodernidad.

Para llevar a cabo lo anterior, usaremos algunas herramientas
tedricas propias de las ciencias sociales, tales como: el interaccio-
nismo simbdlico, el analisis critico del discurso, la sociologia visual,
asi como los planteamientos que Philip Tagg ha hecho sobre la mu-
sica y las imagenes en movimiento (video) como fuentes de signi-
ficacién. Para identificar y seleccionar nuestros covers y sus videos
objeto de andlisis hemos utilizado las estrategias de la etnografia
digital para navegar en la plataforma mas grande de distribucién
de videos, YouTube.

Del interaccionismo simbdlico recuperamos la idea fundamen-
tal de que las personas construimos significados a través de pro-
cesos comunicativos y actuamos hacia los objetos o las personas
basandonos en los significados que les otorgamos a éstos en un tipo
de entendimiento mutuo. La interaccién humana, por lo tanto, esta
mediada por simbolos y significados (Blumer, 1989).

Por su parte, la sociologia visual nos advierte sobre la relevan-
cia que han adquirido las imagenes en nuestras sociedades contem-
poraneas, principalmente por su difusién a través de los medios

80 o PRIMERA PARTE. TECNOLOGIAS MUSICALES



de comunicacion. La sociologia visual considera que las iméagenes,
sean éstas estaticas o en movimiento, son tan importantes como las
palabras escritas en el discurso social, en tanto que ambas transmi-
ten o comunican mensajes y por lo tanto significados. Las imagenes
se convierten para la sociologia visual en documentos que expre-
san distintos discursos, pero también emociones, y se parte de que
la imagen expresa las subjetividades de quienes las crean (Ortega,
2009).

En sintonia con lo anterior, utilizamos el analisis critico del dis-
curso para estudiar los covers y sus videos desde el enfoque de Ian
Parker. Para Parker, el analisis del discurso trata al mundo social
como un texto o, mejor dicho, como un sistema de textos que se
puede “leer” sistematicamente para examinar los procesos sociales
subyacentes (Parker, 1992). En este orden de ideas, el audiovisual
del cover se entendera como un texto, asi como sus cualidades para
comprender la construccién de sus significados.

Finalmente, la postura de Philip Tagg (2013) resulta ad hoc para
entender el proceso comunicativo de los covers. Tagg plantea que la
musica, al ser fuertemente connotativa, siempre comunica algo, sea
positivo o negativo. Ese algo se comunica por alguien para alguien,
produciendo efectos significativos en la sociedad. Entender la mu-
sica como un proceso semidtico permite afirmar que es posible la
comprension de sus sentidos y significados como si de un texto se
tratara, aunque para Tagg es importante diferenciar entre la musica
como fenémeno no verbal y el lenguaje verbalizado. Ahora bien, el
analisis social de la musica, para Tagg, estd imbricado en los pro-
cesos de comunicacién. Asi, su andlisis inicia cuando se pregunta
¢qué sucede cuando suena o se escucha una musica? Por ejemplo,
en un concierto de rock la gente reacciona prendiendo sus encende-
dores o gesticula, baila y grita entusiasmada, una respuesta distinta
a la que puede darse frente a la escucha de un cuarteto de cuerdas.
La explicaciéon del proceso comunicativo de la musica tiene como
base el modelo, ya conocido en las ciencias de la comunicacién, del
emisor y el receptor. Estos dos agentes sdlo logrardn completar la
comunicacién si se construye una unidad comunicativa, es decir,
cuando ambas partes tienen acceso a un conjunto compartido de
simbolos, pues de lo contrario, no ocurriria la comunicacién. Por
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‘conjunto de simbolos” se refiere a un vocabulario comun sobre
los sonidos musicales y las normas que los rigen. De no existir esta
unidad sucede lo que el autor llama una “incompetencia en la codi-
ficacién’, y se daria una respuesta inadecuada por parte del recep-
tor. El proceso comunicativo de la musica puede estar mediado por
distintos aspectos: algunas veces las letras de una cancién pueden
interferir en nuestra concepcion de una musica, o bien, la narrati-
va visual puede modificar el mensaje musical. En este sentido, se
puede decir que la musica es polisémica y que la interpretacién del
mensaje por parte del receptor puede ser variable. Es importante
también mencionar que para Tagg, los procesos de significacién de
la musica en el ambito comunicativo acontecen en contextos socio-
culturales particulares que determinan de alguna manera el pro-
ceso de comprension de la musica, sobre todo si partimos de que
la musica puede adquirir diferentes propdsitos bajo circunstancias
econdmicas, sociales, fisicas y culturales distintas.

BREVE RECUENTO DE LA ETNOGRAFIA
DIGITAL DEL COVER EN YOUTUBE

Al ingresar a la plataforma de YouTube, desde cualquiera de
nuestros dispositivos tecnoldgicos, observamos que una simple
busqueda al término cover nos genera resultados interesantes:
un muro de videos con millones de vistas con titulos clickbait,
o anzuelos presionables, término acufiado dentro del contexto de
internet para designar que al hacer click se generen vistas a cier-
tos sitios y acercar a los usuarios a la informacién que no esta-
ba dirigida personalmente a nadie. Las vistas existen dentro de
las generalidades de los mejores covers para cierta fecha, versiones
acusticas o a capella de canciones que por si solas generan muchas
vistas y que, muchas veces, estos videos de covers aparecen en
los videos relacionados de sus contrapartes originales. Agregar
un género musical o simplemente un instrumento musical, por
ejemplo, metal, jazz, piano o guitarra, provocara que, al hacer la
busqueda, dé un resultado similar al anterior, es decir, un muro
de videos de covers de cierto género, con ciertos instrumentos y
ndmeros de vistas notables.
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Haciendo click en alguno de estos videos, se nos presenta in-
formacién nueva: contadores de vistas, likes y dislikes, pequefias
descripciones con vinculos a las paginas web de los musicos, redes
sociales o explicaciones sobre la musica, y mas abajo aparecen los
comentarios de la comunidad. Més abajo, a la derecha, nos mues-
tra videos que generalmente estan relacionados con la musica: mas
covers, mas del mismo canal o mds covers de la misma cancidn, in-
formacién para atraer la atencion de los usuarios y “sugerirles” su
visita.

A primera vista, podemos leer qué opina el publico en general,
y si vale la pena quedarse a observar o leer directamente las opi-
niones que otros usuarios hacen desde la comodidad de su hogar.
Por ultimo, en un recuadro grande, al centro, se encuentra el video
que queriamos ver, debajo de él su nombre y, més abajo, informa-
cién de quién lo ha “subido”: nombre de su canal, nombre del vi-
deo, la ya mencionada descripcién y un recuadro para suscribirse
al canal, recibir notificaciones cada vez que suban contenido nue-
vo, un logro que se considera importante si los creadores del canal
han cautivado a la audiencia con su produccién audiovisual.

Muchos de los usuarios que consumen este tipo de contenido
pueden dejar la opcién de reproduccion automatica en el sitio y
la masica puede continuar jpor horas!, aunque con una presencia
constante de comerciales, muchos con alta produccién, disefa-
dos con motivos de venta. Para el usuario, YouTube produce mu-
sica ambiental, familiar o para la vida diaria: videos con imagenes
de paisajes, portadas de los dlbumes originales y, en el mejor de
los casos, videos completos de los propios musicos interpretando
las canciones. En este contexto podriamos preguntarnos si esta
nueva forma de oir/ver musica estd sustituyendo a la radio o a
las propias colecciones de musica de la vida privada. Sin poder
dar una respuesta a lo anterior, lo cierto es que YouTube es la
plataforma mas potente de distribucién multimedia en la actua-
lidad y esto se ha logrado gracias a la nutrida participacién de
los propios usuarios en la que podemos ubicar la produccién y el
consumo de covers.
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VERSIONAR Y CREAR SIGNIFICADOS:
EL ANALISIS DISCURSIVO AUDIOVISUAL DE LOS COVERS

Como ya mencionamos al inicio de este capitulo, analizaremos dos
videos de covers para comprender su rol en la construccién de sig-
nificados en la posmodernidad digital. El primero es Take on me del
canal Ninja Sex Party y The Final Countdown del canal Postmodern
Jukebox. Las razones por las cuales seleccionamos estos covers es
que ambos tienen un nimero notable de vistas, once millones para
el primero y tres millones para el segundo. La eleccién de ambos
videos, ademas de las vistas, es que son ejemplos destacables por-
que tienen estéticas llamativas, rompen con las versiones originales
en mas de un sentido y, en una necesidad de comunicarse con el
espectador, provocan la risa, generando nuevos significados que las
canciones originales no solian tener.

TAKE ON ME - COVER DE NINJA SEX PARTY (Nsp)*

Difundida en 1986, Take on me fue el mayor éxito fuera de su con-
tinente del grupo noruego A-ha. Esta cancién pop se mantuvo en
las listas de popularidad por meses y, en YouTube, a la fecha de
revision tiene aproximadamente trece millones de vistas. La ban-
da A-ha es un grupo de rock pop formado en Oslo, Noruega, en
1982 por Morten Harket (vocalista, guitarrista), Magne Furuhol-
men (tecladista, guitarrista) y Paul Waaktaar-Savoy (guitarrista).
La banda alcanzé popularidad durante la década de los ochenta,
después de ser descubiertos por el productor John Ratcliff. Alcan-
zaron su mayor éxito con su dlbum debut Hunting High and Low
en 1985, mismo album que contiene el sencillo Take on me. Con
diez dlbumes de estudio y una carrera de mas de 35 afios, son una
banda representativa de rock pop de su época (Fulbrook, 2003).
La produccién audiovisual de este videoclip combina estilos de
videograbacién real y animacién para contar una historia melosa
de amor. Se trata de la historia de una mujer joven, que mientras
se encuentra en un café leyendo una historieta sobre carreras de

4 Vinculo al video: <https://youtu.be/fCe2bTtKC]Jg>.

84 o PRIMERA PARTE. TECNOLOGIAS MUSICALES



motocicletas, tiene contacto visual con el personaje principal de
ésta, €l le extiende la mano, invitdndola a ingresar a este mundo
ilustrado y en ese momento comienza un cortejo acompafiado por
la letra de la cancién. El personaje principal de la historieta es el
vocalista de la banda A-ha, Morten Harket, quien canta detras de
un cuadro que funciona como un portal entre ambas dimensiones,
la de los dibujos y la de la realidad. De vuelta al mundo real, la me-
sera del café se molesta, creyendo que la mujer joven habia huido
del lugar sin pagar, estruja la historieta mientras la musica se torna
tensa, la tira a la basura y, en el mundo animado, aparecen algunos
corredores de motocicletas, que habian aparecido al principio del
video. Con una llave Stillson, uno de ellos destruye el cuadro que
funcionaba como portal dimensional, el cantante de la banda se lle-
va corriendo de la mano a la mujer joven mientras dos corredores
de motocicletas —claramente ataviados— los persiguen a través de
varias escenas. El protagonista descubre algo asi como un agujero
de vuelta al mundo real, ella escapa y aparece de nueva cuenta en
el café. Basicamente, el protagonista —vocalista de A-ha— salva a
la joven de los dos hombres que les persiguen. Para finalizar, ella
huye del café con la historieta hasta su casa y en su habitacién ter-
mina de leerla. Ahi ve al cantante malherido y pone una cara triste,
pero, en ese momento, aparece €l en version animada, y poco a
poco se incorpora al mundo real, mientras se golpea con las pa-
redes del pasillo de su cuarto, se desploma en el suelo, sélo para
recomponerse. El video finaliza cuando ambos se observan y se
abrazan y en el fondo se ve la portada de la historieta que siempre
fue sobre A-ha. Podemos resumir diciendo que se trata de la tipica
historia del héroe, la victima y el final de amor feliz.

El cover de esta cancion fue hecho por Ninja Sex Party, comun-
mente abreviado como Nsp. Ellos son un dio musical que trabaja
desde la parodia y estd integrado por el vocalista Dan Avidan y el
tecladista Brian Wecht. El ddo se formé en 2009 en la ciudad de
Nueva York en Estados Unidos. Su musica consiste en canciones
con contenido humoristico, en ritmos de rock-pop o synthpop, gé-
nero musical que surgié a finales de los aflos setenta y que se ca-
racteriza por utilizar sintetizadores y fusionar el pop con la musica
electrénica, con influencia del new wave o el krautrock. Su trabajo
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consiste mayoritariamente en videos donde ambos integrantes po-
san con alter egos. Dan Avidan aparece como un intérprete ton-
to, vestido como un héroe infantil, porta la estrella de David en el
pecho, y Brian Wecht aparece como un ninja que nunca habla y
se mantiene casi siempre inmévil. Con seis albumes, dos de ellos
de covers, han logrado fama internacional como grupo musical a
partir del gran alcance de uno de sus covers mas populares, Take on
me. Desde la clasificacion de Lépez Cano, este cover cae dentro de
la categoria de las versiones idénticas en la parte musical, aunque
en la parte audiovisual, podemos categorizarlo como reimaginativo
(Lépez, 2011). El cover de Ninja Sex Party, aun con trece millones
y medio, no se acerca a las vistas del videoclip original, pero, de
cualquier manera, trece millones no se consiguen de la noche a la
manana.

El videoclip musical de la versién no relata una historia en
particular, mas bien es un modelo a escala de un concierto en vivo
sin audiencia, con temas —audiovisualmente hablando— que re-
montan fuertemente a la época de finales de los afios setenta o
inicios de los ochenta: sintetizadores, disfraces que recuerdan a
los usados por el conjunto musical Devo, banda cuya versién de
Satisfaction de la banda britdnica The Rolling Stones (1978) mar-
c6 una manera de recrear piezas musicales audiovisualmente.
También la forma de vestir, los sintetizadores y en general todo el
performance evocan el videoclip futurista de la cancién Magic Fly
del grupo setentero Space. El video usa una estética technoir, es
decir, uso de colores brillantes o nedn con fondos escénicos oscu-
ros, y aludiendo a la ciencia ficcidn al ser robots quienes ejecutan
los sintetizadores. El vocalista de la agrupacion, Daniel Avidan, al
frente, alimentando la credibilidad de la escena, con un traje azul
metélico brillante y un peinado mas que adecuado dentro de la
ambientacién futurista setentera. Musicalmente, como menciona-
mos, esta versién no tiene cambios significativos: tiene sonidos y
la entonacién de la voz son muy similares a la original. No hay un
cambio de género, ni de tiempos, ni de ritmos, sin embargo, audio-
visualmente, el cambio es radical: mientras que en el video original
se narra una historia, en el cover no. Los colores y tonos de fondo
son oscuros, mientras que los integrantes del grupo sobresalen por
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sus colores brillantes y luces de ne6n. Cuerdas de guitarras eléctri-
cas y sintetizadores ocupan un lugar protagénico en el video.

Para finalizar este apartado, presentamos brevemente algunos
comentarios que podemos leer para este cover. Encontramos que
la mayoria de los comentarios, expresados en idioma inglés, se
enfocan a discutir, comentar y/o mofarse de la condicién sexual
del vocalista Dan Avidan. Algunos comentarios consideran que el
vocalista es el Freddie Mercury judio del siglo xx1, otros apelan a
que se trata de un sujeto, mas que homosexual, bisexual. Si bien en
mucho menor medida se hacen comentarios respecto de la cues-
tién musical, si encontramos algunos enfocados a calificar al cover.
Asi, varios de ellos muestran su rechazo a la versidon de Nsp sefna-
lando, por ejemplo, que los covers nunca serdn mejores que la versién
original, y en mucho menor medida encontramos afirmaciones a
favor diciendo frases como que este cover suena mds ochentas que
la original, o bien, este cover me hace innecesariamente feliz, o que se
trata del mejor cover hasta ahora producido.

THE FINAL COUNTDOWN - EUROPE
(VINTAGE CABARET COVER) FT. GUNHILD CARLINGS

Este es un cover a la cancién The Final Countdown de la banda sue-
ca Europe y con la que llegaron a la fama internacional en 1986,
acercandolos a la escena del hard-rock. El video original de Europe
cuenta con aproximadamente 820000 vistas. El grupo Europe es
una banda de hard-rock formada en Upplands Visby, Suecia, en
1979 por Joey Tempest (vocalista), John Notum (guitarrista), Peter
Olsson (bajista) y Tony Reno (baterista). A pesar de haber salido
de un concurso de television, la banda alcanzé popularidad inter-
nacional en la década de los ochenta con su tercer 4lbum en 1986,
The Final Countdown. De este disco, se desprende el sencillo del
mismo nombre, y el mas popular a la fecha. Tienen once albumes
con aceptable popularidad y una fanbase —una base de fans— muy
estable.

5 Vinculo al video <https://youtu.be/wAQ7autd61g>.
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El video de esta cancién hard-rockera combina escenas de la
banda tocando en vivo en un gran escenario, con luces y explosio-
nes de gases, donde lo integrantes, de rubias cabelleras, realizan
movimientos corporales con sus instrumentos, caracteristicos de
este tipo de agrupaciones metaleras, mientras el ptblico masivo da
muestras de empatia, con otras de vistas aéreas de Suecia de bos-
ques, rios y la ciudad de Estocolmo. En el video sobresale la pre-
sencia de relojes de distintos tipos que estdn marcando el tiempo,
como forma de indicar que algo importante va a suceder, sea el
despegue de una nave, el fin del mundo o el concierto de la propia
agrupacion. A diferencia del video anterior, no describe una histo-
ria, es mas bien una mezcla de tomas que se muestran en pantalla.
El cover a esta cancidn se encuentra en el canal de musica Postmo-
dern Jukebox y cuenta con alrededor de tres millones de vistas a la
fecha de revision. Este es un video relativamente reciente y este
namero de vistas aumenta considerable y constantemente.

Postmodern Jukebox son un colectivo musical rotativo forma-
do por Scott Bradlee (pianista, arreglista) en 2011 en la ciudad de
Nueva York, Estados Unidos. Su carismatica vocalista es Gunhild
Carling de nacionalidad sueca. Ellos combinan aspectos de la ma-
sica de épocas recientes con aquella estética jazzistica de las big
bands propia de décadas de los treinta y los cuarenta en Estados
Unidos, pero retomando canciones y mezclando estilos notable-
mente diferentes a los de aquel entonces, generalmente haciendo
covers. El proyecto crecié sisteméticamente en YouTube, pues pa-
saron de hacer videos de baja calidad grabados en la sala de estar
de Scott en Nueva York, hasta contar con el pequefio estudio que
tienen ahora. El conjunto ha estado en tours internacionales a par-
tir de 2016 y ha gozado de fama fuera del mundo virtual.

Musicalmente, el cover es una pieza transformativa, de acuerdo
con la clasificacién de Lépez Cano (2011), tanto en la parte sonora
como en la dimensién visual. Haciendo una transformacion al jazz
—algo relativamente comun en el 4&mbito del cover comercial—, el
video muestra el siguiente trabajo: una cdmara fija que graba a los
cuatro musicos que interpretan la pieza musical a una velocidad
lenta frente a la original, en una ambientacion vintage que busca re-
tratar un cabaret de la década de los afios veinte o treinta, la cantan-
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te rubia con una flor adornando su cabello y un vestido que resalta
su sensualidad y, adecuado a la época que se busca representar,
sosteniendo un trombén de vara sobre su hombro. Al inicio ella in-
terpreta el principio de la pieza de manera lenta y seductora, de tal
forma que no es posible reconocer a la cancién original. Al llegar al
coro, toma el trombén y lo toca con mucha fuerza y exagerando los
movimientos corporales, mientras que la banda le secunda con una
actitud corporal mas suave, haciendo una versién un tanto mas ra-
pida que la original y por lo tanto mas festiva. Es en este momento
que la audiencia puede identificar la melodia original.

Después de interpretar la siguiente estrofa en el trombdn, la can-
tante realiza un pequefio baile tipo charlestén que roba la seriedad
del momento hasta para ella misma. Sin juegos de cdmara vuelve a
interpretar la estrofa final, vuelve el ritmo rapido y cierra interpre-
tando el coro de la cancién en el trombén. La banda, formada por
tres musicos que ejecutan bateria, contrabajo y piano, tiene un rol
de perfil bajo para dejar que brille la solista. El trombén tiene un
rol protagénico en el performance, le otorga la fuerza musicalmente
hablando y es mediante el solo de este instrumento, y el uso de la
sordina, que se hace la referencia mas clara a la cancién original,
es decir, se logra la intertextualidad con la cancién original. Es una
version auditiva y visualmente agradable.

A diferencia del cover anterior, los comentarios enunciados por
la audiencia expresan admiracién y reconocimiento a la calidad
musical que ejecutan los musicos. Principalmente, los halagos van
hacia la vocalista y trombonista Gunhild Carling, a la que conside-
ran una mujer muy talentosa. Respecto de la cuestién del cover, los
comentarios son varios y altamente positivos y se hacen afirmacio-
nes como: es el mejor cover que he visto; nunca imaginé que oiria The
Final Countdown con trombon; y es uno de los mejores homenajes a la
cancion original, entre otros.

PRODUCCION AUDIOVISUAL
DE SIGNIFICADOS: LOS COVERS EN ACCION

Como mencionamos en parrafos anteriores, nuestro anélisis sono-
rovisual de estos dos covers se vera apoyado con los planteamientos
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de Ian Parker, Rubén Lépez Cano y Philip Tagg principalmente.
Ian Parker sefiala una serie de pasos para llevar a cabo un anali-
sis detallado de los discursos pero que por razones de espacio no
podemos describir aqui. Asi que iremos directamente a plantear
algunos aspectos que sobresalen en ambos videos para nuestros
fines comprensivos. Un aspecto importante del analisis discursivo,
de acuerdo con Parker, es la construccién de sujetos y objetos a
través del discurso y en los videos seleccionados esto es muy claro.
En el cover Take on me, el vocalista representa un superhéroe que
porta un atuendo —capa y vestuario de licra azul— que evoca a Su-
perman, cuya virilidad heroica contrasta con la larga cabellera del
protagonista, sus movimientos de baile delicados y sensuales que,
bajo ciertos canones conservadores, podrian ser catalogados como
“afeminados”. También aparece un hombre vestido de ninja de ma-
nera silenciosa que dota al video de un aire de misterio, pero al
mismo tiempo el ninja se integra en la ejecucion de los teclados. El
ninja es el distintivo del grupo, ya que hace alusién al nombre del
grupo Ninja Sex Party dotandole de su identidad musical. Ademas
de ellos, vemos unos personajes que hemos llamado “androides”
y que ejecutan los instrumentos de cuerdas, asi como un keytar,
es decir, un teclado tipo guitarra. Estos personajes y sus instru-
mentos son la evocacién mas clara al synthpop de los afios setenta.
Esta evocacién la podemos considerar una intertextualidad, como
plantea Lopez Cano, tanto visual como musicalmente a esa escena
musical setentera. El cover, desde el punto de vista comunicativo,
resalta el caracter irénico y sobreactuado del protagonista, para lo-
grar desatar risas en el espectador.

Por otro lado, el video nos presenta objetos y sujetos que no tie-
nen relacion con la letra de la cancién de pop romantico, pues mas
bien son dos situaciones muy diferenciadas. Este discurso visual,
como sefala Tagg, tiene efectos en el significado y el sentido de la
musica alterando, sobre todo, el sentido romantico de la lirica para
trasladarlo al ambito de la parodia. En relacion con la version origi-
nal las escenas del video hacen “olvidar” hasta cierto punto la letra,
y la tipica relacién amorosa heterosexual, sugiriendo mas bien una
situacién de amor homosexual, como lo refiere la audiencia en sus
comentarios.
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Parker también plantea que un discurso tiene sus “propias for-
mas de hablar”, y por “formas de hablar” nos referiremos a la es-
tética y la retdrica utilizada para construir los sentidos del video.
Asi, la forma de hablar que caracteriza a este videoclip es la ironfa
y la burla hacia la cancién original, expresada sobre todo a través
de la entonacién del cantante y sus movimientos corporales, pero
también a la serie de personajes que tienen poco que ver con el
tema de la cancién original. El video también puede considerarse
una exageracion de la estética de los afios ochenta, con el uso de las
luces de nedn y los colores metélicos, época en que se hizo famosa
la cancién original. Podemos afirmar entonces que el sentido del
cover se orienta a la generacién de la risa, burlandose del romanti-
cismo de las canciones pop.

Respecto del cover de The Final Countdown, basicamente el video
reconstruye un espacio y un tiempo pasado: un cabaret de los afios
treinta de los Estados Unidos. El performance de los musicos resulta
central para revivir esa época que evidentemente se desmarca de
la temporalidad de la cancién original: los afios ochenta. De esta
forma, podemos decir que los sujetos y objetos que tienen un rol
central en el audiovisual, son los propios musicos, la vocalista y los
instrumentos que se ejecutan: piano, contrabajo, trombén y bateria.

Como en el cover anterior, el video y la musica tienen sus pro-
pias formas de hablar, como sefiala Parker. En este caso, la retérica
audiovisual se expresa en la ambientacion de la época de la cultura
cabaretera estadounidense de los afios treinta y los instrumentos y
la melodia participan plenamente en la construccién de esa tempo-
ralidad —aunque la bateria sea claramente actual— al transportar
a la audiencia a ese tiempo y espacio. La actitud de cada uno de los
musicos, y de la vocalista, que en un inicio muestran una concen-
tracion seria y profunda en el sentimiento de la letra y musica de
la cancidn, se rompe abruptamente cuando se interpreta el coro a
una velocidad mayor, por lo que adquiere un sentido festivo. Ese
sentido contrasta con la seriedad y solemnidad que encontramos
en la version original donde el coro es el momento del climax musi-
cal, pues la audiencia debe sentir que algo importante sucedera con
el conteo final. Por el contrario, en el video del cover, el ritmo, la
melodia y la actitud de los musicos, pero sobre todo de la vocalista,
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cuestionan esta seriedad, inyectdndole un aire satirico o burlén,
sobre todo cuando ella usa la sordina para ensordecer el sonido
de su trombén y suplir la voz masculina de la cancién original. De
igual manera, esta seriedad se rompe cuando ella baila al estilo del
charleston. Como sefiala Parker, un discurso es un sistema cohe-
rente de significados, y en este caso, podemos notar esta coheren-
cia tanto en el ritmo del cover como en el performance llevado a
cabo por cada integrante de la agrupacién.

Respecto de la intertextualidad musical, en este caso, al ser una
version transformativa, no ocurre hasta llegar al coro de la version.
Desde el punto de vista comunicativo, pareciera que en un inicio se
busca confundir, hasta cierto punto, a la audiencia, pero también
sorprenderla al dotarle de un sentido totalmente diferente al de la
cancién original. Aqui vale la pena recordar la pregunta de Philip
Tagg: ;qué sucede cuando ocurre la musica? Si bien no fue interés
de este trabajo enfocarnos en el andlisis de las respuestas sociales
hacia estos covers, es relevante citar en este espacio uno de los co-
mentarios hechos a este cover para comprender su sentido comuni-
cativo: (el video) me ha hecho tirarme al suelo de la risa.

LA PARODIA, LA RISA LIQUIDA Y EL ENTRETENIMIENTO
POSMODERNO. CONCLUSIONES

Una de las cuestiones que mas han preocupado a las ciencias so-
ciales es descifrar como se produce la sociedad, de qué estd he-
cha. Comprender las sociedades que habitamos es tarea central de
nuestras disciplinas y sin duda la musica es una gran ventana desde
la cual podemos acercarnos a las dindmicas sociales. Los plantea-
mientos, las discusiones y reflexiones en torno a la plataforma de
YouTube y los covers nos han permitido aproximarnos a una reali-
dad social constituida en nuestras sociedades actuales. Por un lado,
el andlisis permiti6 evidenciar uno de los usos que hemos norma-
lizado: escuchar misica en la plataforma, y por otro, entender la
creacién y escucha de covers como un estilo de vida, o como parte
de éste, en la saturada vida cotidiana de las personas.

Como ha sefialado Giddens (1995), los estilos de vida se con-
forman por pequenas decisiones tomadas a diario, constituyendo

92 ¢ PRIMERA PARTE. TECNOLOGIAS MUSICALES



rutinas y subjetividades. En la madeja de estas rutinas, se encuen-
tra la eleccién y decisién sobre qué musica oir o crear. Esta elec-
cién, que aparenta ser un ejercicio de libertad individual, no lo es
en toda su extension, al estar delimitada por las macroestructu-
ras socioeconémicas que rigen las sociedades globales y donde el
mercado musical ocupa un lugar central en la produccién no sélo
econdmica, sino sobre todo simbdlica de lo global (Bauman, 2001;
Barker, 1999).

El cover con fines comerciales y para el entretenimiento ha fin-
cado su lugar en las sociedades posmodernas y su medio de comu-
nicacién por excelencia han sido las tecnologias digitales. Con el
amplio acceso a redes de telecomunicaciones, virtualmente cual-
quier persona que esté cerca de un dispositivo con acceso a internet
puede disfrutar del contenido multimedia, a través del monopolio
de YouTube y patrocinado por miles de anuncios que consumen
una gran parte del espacio, pero que nos facilitan el contenido au-
ditivo “gratis”: ;qué importa si tenemos sonido de mala calidad y
anuncios que cubren las orillas e incluso parte del recuadro del
video? Al final, el consumidor promedio accedera a YouTube por
ser un medio gratuito. Pero, como argumentamos en este texto,
el analisis de la produccién y escucha de covers no se limita a su
dimensién econdmica, ya que estas practicas musicales se sostie-
nen en complejos sistemas simbdlicos que permiten interactuar y
construir relaciones sociales a los usuarios de YouTube; es decir, la
vida social no desaparece en el ambiente virtual, sino se mantiene,
aunque la interaccién no sea cara a cara (Cover, 2016).

Sin duda, YouTube revolucioné a la rocola del siglo pasado para
convertirse en una fuente, no sélo de miles de opciones musicales
sino un oraculo virtual donde se puede encontrar algo nuevo y des-
conocido, o como opinaria una de las usuarias: ok internet qué me
mostrards hoy que yo no sabia que existia.

Desde el punto de vista comunicativo, los covers construyen
significados sociales que, en nuestros casos analizados, buscan ge-
nerar en la audiencia una conexién con las musicas originales de
los afios ochenta, pero al mismo tiempo, romper con ese vinculo o
parentesco sonoro para proponernos un sentido muy diferente al
de las canciones originales (L6pez, 2007; Tagg, 2013). Las versio-
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nes analizadas en este sentido fracturan los significados del amor
romdantico de la cancién Take on me o de la seriedad y solemnidad
de la cancién The Final Countdown. La intertextualidad y/o ruptura
ocurren en su dimension sonora o en la combinacién de la musica
y la imagen producida a través del video.

La parodia y la risa son las respuestas comunes que provocan
estas versiones en la audiencia, una risa liquida, flexible y no com-
prometida, que permite a los usuarios hacer més ligera su saturada
vida posmoderna.
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LA MUSICA Y LOS PAISAJES SONOROS

EN LOS MUSEOS CONTEMPORANEOS.

LA COLECCION MUSICAL Y SONORA DEL MUSEO
NACIONAL DE LAS CULTURAS

Iskra A. Rojo Negrete

Para mi y para otros muisicos, si un instrumento estd

en un museo dentro de una vitrina, es un instrumento
muerto... estd mudo e inservible si nadie lo toca.

(Karen Andrea Martinez Bolafios, jaranera

veracruzana e investigadora musical.

Ciudad de Oaxaca, Oaxaca, noviembre de 2017)

INTRODUCCION

LA MUsICA Es una actividad social humana de tipo artistico, deli-
mitada como un producto cultural bien definido en un lenguaje
estético sonoro diverso y de gran importancia para los diferentes
pueblos del mundo (Merriam, 1975). La musica debe entenderse
como un hecho y una construccién social determinables en un
tiempo y un espacio en evolucion en los cuales se puede identificar
una conjuncion diversa de procesos cognoscitivos determinados
por la cultura, los significados concretos y los valores especificos,
segun el contexto y el resultado particulares de las interacciones
sociales (Rivas, 2013; Marti, 2002). Sin embargo, la musica no es
la Gnica manifestacion sonora de la cultura, pues de igual mane-
ra esta el conjunto de sonoridades tanto de origen natural como
antropogénico. Asi, se conoce el paisaje sonoro como el entorno
sonoro concreto de un lugar real determinado, intrinsecamente
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local y especifico a cada lugar (Schafer, 1994), sin tener necesa-
riamente fines estéticos —es decir, s6lo forma parte de la cultura
al provenir de la reproduccién social—. Son entonces, la musica
y el paisaje sonoro, dos elementos que conforman la dimensién
sonora de la cultura como un aspecto de gran relevancia para su
estudio y comprension.

Desde su origen, la labor de los museos ha sido contener y mos-
trar la cultura y los saberes humanos. En su trayecto, se han dis-
cutido, criticado y reformado las visiones coloniales eurocentris-
tas y fetichistas que presentaban los museos tradicionales, hasta el
tiempo actual donde los museos contemporaneos son vistos como
espacios de didlogo cultural, democratico e inclusivo, con conoci-
miento relevante y transversal ain en construccion. Este proceso
de transformacién ha permitido a la musica y al paisaje sonoro for-
mar parte de nuevos o renovados espacios; aunque no ha sido sen-
cillo sacar a los objetos musicales y sonoros de sus vitrinas y bode-
gas para hacerlos sonar de manera factica o simboldgica, y mucho
menos, poder mostrar la complejidad cultural intrinseca en ellos.

Varios cuestionamientos surgen como guia del presente traba-
jo, los principales son: ;cémo narrar las transformaciones de los
museos?, ;qué aportes tedrico-practicos han surgido al respecto
y cémo se vinculan con la musica y el paisaje sonoro?, ;cémo es-
tablecer el didlogo cultural entre sujetos y culturas en los museos
contemporaneos a través de la musica y la sonoridad?, y finalmente,
¢qué se necesita visibilizar de la complejidad cultural de la musica
y el paisaje sonoro en los museos contemporaneos? Para respon-
der a estas interrogantes, proponemos como objetivo principal de
este trabajo describir el potencial de los museos para conformarse
como espacios de didlogo de saberes en torno a la musica y el pai-
saje sonoro, en particular con ejemplos de la coleccién musical y
sonora del Museo Nacional de las Culturas (Mnc) de la Ciudad
México. La coleccion del museo cuenta con piezas arqueoldgicas,
etnogréficas, artisticas e histéricas de los cinco continentes, y en
ella se ha trabajado su investigacion, catalogacion y difusion desde
hace mas de 12 afios representando una oportunidad de recons-
truccidn hacia esa utopia democritica e incluyente de ver a los mu-
seos contemporaneos con incidencia efectiva en el cambio social.
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ANTECEDENTES

En el Centro Histérico de la Ciudad de México, atrds del Palacio
Nacional, dentro de un edificio de tipo colonial fue fundado en
1965, el Museo Nacional; el fin de este recinto seria mostrar “la
creacion del hombre a través de mundo’, y a la fecha posee cerca
de diecisiete mil objetos (MNC, 2008; 2016). Hace 14 afios, me-
diante un plan maestro (MNC, 2008; 2016), el museo comenzé una
renovacion integral, critica y transdisciplinaria con el objetivo de
modernizar y adecuar el espacio de exposicion y los acervos tanto
de administracién como de investigacion. Parte de la renovacion
implicé la cordial invitacién a expertos de diferentes 4reas para
contribuir en la actualizacion, verificacion e investigacion de los
acervos y del catdlogo oficial. Es asi como, en 2008, se incorporé
una iniciativa proveniente del 4rea de catalogacion de los instru-
mentos musicales encabezada por la Subdireccion de Catalogacion
del MNc; al frente se encontraban Luis Felipe Crespo y Alfonso
Osorio, con la participacién del renombrado etnomusicélogo, mu-
sico y coleccionista Guillermo Contreras y su entonces asistente
Iskra Rojo Negrete, quien finalmente realiz6 la catalogacion e in-
vestigé la coleccién musical y sonora.

La coleccién musical y sonora del MNC contiene cerca de
808 objetos, organizados de la siguiente manera (Rojo-Negrete,
2015: 173-174): i) organograficamente: instrumentos musicales
(435), figuras votivas musicales (242), artefactos sonoros (152)
e iconografia musical (atin en inventario); ii) geograficamente:
representacion de las culturas de los cinco continentes: Améri-
ca (314), Africa (47), Asia (148), Europea (167) y Oceania (13);
y iii) museograficamente: arqueoldgico (106), etnoldgico (569).
Cabe mencionar que los nimeros totales de los subtipos de las
categorias anteriores no suman los 808 objetos, debido a las ve-
rificaciones que se encuentran en proceso dentro del acervo y a
una demora con la iconografia musical textil, que fue aislada como
medida sanitaria preventiva.

LA MUSICA Y LOS PAISAJES SONOROS EN LOS MUSEOS CONTEMPORANEOS 101



Los museos contempordneos, la nueva museologia
y la museografia: transformaciones del siglo xx

Dame un museo y moveré la sociedad.
(Bennett, 2005)

El museo es “una institucién permanente, sin fines lucrativos, al
servicio de la sociedad que adquiere, conserva, comunica y presen-
ta con fines de estudio, educacién y deleite, testimonios materiales
del hombre y su medio” (1coM, 2020). Su razén de existir solia ser
“la coleccién’, al conservarla y difundir los conocimientos produ-
cidos en torno a ella (Calvo, 2017). El concepto mismo de museo
debe ser asociado a su historia, contextualizarse, desnaturalizarse
y descolonizarse. Sus funciones fueron redefinidas el siglo pasa-
do, en un inicio como preservacion, investigacion y comunicacion
(Calvo, 2017), amplidndose luego a: i) ofrecer y transmitir interge-
neracionalmente el patrimonio, de valor simbdlico y soporte que
fundamenta la identidad, principalmente la nacional; ii) valorizar
y difundir los contenidos que corresponden a las colecciones; y iii)
suscitar el placer y la deleitacién puramente desinteresada, es decir,
su vocacién cultural en sentido estricto (Meunier, 2011). Su trans-
formacién fundamental fue al replantearse su papel en la sociedad
y al comenzar a discutir sus criticas, entre las cuales se encuentran:
la visidn reduccionista de su funcién; un subconsciente fetichista-
eurocentrista con piezas provenientes del saqueo, el dominio, la
violencia y el genocidio; el predominio de ciertos actores, institu-
ciones y discursos validos “cientificos”; la ausencia de actores cul-
turales mas vulnerables; la falta de una profunda comprensién de
la sociedad; y un cdédigo de valores mas claramente establecidos y
justos (Fernandez, 2017; Calvo, 2017; Rodriguez, 2009; Rojo-Ne-
grete, 2015).

Asi, surgen los cuestionamientos que buscan abandonar a los
museos tradicionales como museos-bodega, museos-mausoleo,
museos-trofeo 0 museos-cementerio con espectadores pasivos y a
la espera de recibir los conocimientos disponibles. En décadas re-
cientes, se ha caminado lentamente hacia la creacion de los museos
contemporaneos para mostrar “lo que no se ve en el objeto” (Rico,
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2013). Con su reconfiguracién y la redefinicién de sus practicas, el
museo trata de semejarse mas a un laboratorio de conocimiento,
dejando atras la idea de que sélo “recopila’, “categoriza’ y “muestra’,
en direccién hacia la “narracion” e “interpretacién” que los objetos
detonan (Ordofiez, 2018; Rojo-Negrete, 2015). Con estos cambios
se trastoc asimismo el proceso completo de la gestion del patri-
monio, en la museologia y la museografia.

La museologia se refiere a todas las técnicas desarrolladas para
complementar las funciones museales, particularmente las que
conciernen a la distribucion del museo, la conservacidn, la restau-
racion, la seguridad y la exposicién (1corom, 2009). La respuesta
fue el nacimiento de la nueva museologia como un movimiento
tedrico y filoséfico que, de manera central, concibe al objeto de for-
ma integral con el reconocimiento de su entorno original, los usos
sociales, la biodiversidad asociada y los valores y significados otor-
gados (Rico, 2013; Ordoiiez, 2018; 1IcOFOM, 2009). E incluye, se-
gln las mismas autoras: i) significar los procesos de museificacién
objetual y las intencionalidades de la museografia; ii) materializar,
registrar y estudiar las manifestaciones intangibles para su resguar-
do, valoracién y reproduccién posterior; vy iii) utilizar las nuevas
tecnologias en la materializacién de las manifestaciones cultura-
les, como testimonio, material de investigacién y, principalmente,
como medio didactico y de preservacion. El mayor cambio de esta
corriente logrd permitir a los miembros de la comunidad decidir
sobre el valor patrimonial de piezas y expresiones, conjuntamente
con la puesta en escena de los objetos y las expresiones intangibles
asociadas (Rico, 2013); propiciando asf, a partir del museo-trans-
formador social, la proyeccién de la comunidad hacia dentro y fue-
ra de ella con nuevas formas de expresién cultural (Wagensberg,
2012; Rico, 2013).

Por su parte, la museografia es el “arte (o las técnicas) de la ex-
posicién y mas generalmente, aquello que se denomina programa
museogréfico’, y que permite el funcionamiento del museo (1com,
2020). Anteriormente, las museografias consideraban que las ex-
posiciones eran ‘contemplativas” o “estéticas’, con la admiracién
del objeto como la narrativa misma (Calvo, 2017). Con el tiempo,
la museografia se establecié mdas claramente como una narrativa
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mas amplia y compleja, primero discutiendo lo educativo y, en los
setenta, incorporando la investigacién como aspecto central; aun-
que hoy permean perspectivas positivas en los museos con visio-
nes tradicionales (Calvo, 2017). En consecuencia, la practica mu-
seogréfica debe ser ejercicio analitico constante (Ordofiez, 2018).

El patrimonio no es como nos lo contaron:
un concepto critico y su incidencia en la gestion

El concepto de patrimonio, de caracter polisémico y a veces con-
fuso o mal utilizado, es una construccién social, cambiante y di-
namica que ha sufrido significativas transformaciones en su con-
cepcidn, relacionadas a los cambios sociales, politicos y culturales
acontecidos a escala global (Carrera, 2009). Ha transitado como:
propiedad en herencia, seleccion histérica, sedimento de la parcela
cultural, conformador de la identidad social, modelo de referencia,
limitado a la categorizaciéon de monumento artistico por su valor y
un significado articular y distintivo, y como bien cultural con valo-
res (de uso, formal y simbélico-significativo) (Fontal, 2003; Gon-
zalez, 2000; Ballart, 1997; Llull, 2005). Hoy se delimita como ‘el
conjunto de manifestaciones u objetos nacidos de la produccién
humana, que una sociedad ha recibido como herencia historica,
y que constituyen elementos significativos de su identidad como
pueblo”; ademés de ser “riqueza colectiva de importancia crucial
para la democracia cultural. Se exige el compromiso ético y la coo-
peracién de toda la poblacién para garantizar tanto su conserva-
cién como su adecuada explotacién” (Llull, 2005: 181, 203).

Las criticas al concepto de patrimonio son (1corom, 2009; Ro-
jo-Negrete, 2015): i) el origen violento desde una valoracién abu-
siva; ii) un fetichismo institucionalizado con la limitacién al objeto
y su uso; iii) el resaltamiento de valores e ideologias occidentales
con la pérdida de otros referentes culturales y con ello una visién
sesgada y reduccionista de las practicas y saberes de otros pueblos;
iv) la mercantilizacién de bienes inconmensurables; v) el anonimato
y la invisibilizacién; y vi) todo esto desde una hegemonia colonialis-
ta, ligada al clasismo, racismo y machismo como practicas normali-
zadas. En los ultimos afios, la nocién de patrimonio, esencialmente
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definida con base en una concepcién occidental de la transmision
del ethos de los objetos, se vio afectada en gran medida por la globa-
lizacién de las ideas, como lo demuestra el principio relativamente
reciente de patrimonio inmaterial (IcoFoM, 2009; Rico, 2013).

Si bien no hay una postura undnime al respecto, hoy hablamos
de un concepto contemporaneo y critico del patrimonio a par-
tir de los sujetos sociales —y no de los objetos— en su interaccién
cultural dindmica como los protagonistas del mismo, al construir-
lo, difundirlo y valorarlo (Llull, 2005). Su uso debe ser dentro de
una construccién ética, inclusiva y verdaderamente critica, la cual:
i) representa la identidad colectiva y/o individual en su totalidad,
con su devenir histérico, mediante las practicas socioculturales en
los contextos reales; ii) tiene un cardcter vivo, transmisible inter e
intrageneracionalmente (aun con modificaciones), y definible por
sus protagonistas; iii) no debe desarticularse entre sujetos sociales
el patrimonio tangible e intangible ni con otras sociedades, via la
cultura; y iv) es de gran participacién social, mediando entre las
fuerzas globales y las tendencias locales mas equitativamente, para
la salvaguarda, la continuidad, la representatividad, la creacién y la
reelaboracién cultural (Carrera, 2009; Rosén, 2009; Dietz, 2005;
Carrera y Dietz, 2005; UNESCO, 2003).

Asi, el patrimonio es visto como un verdadero asunto de in-
terés construido desde la complejidad de las realidades multiples
con su dimension simbdlica y afectiva; con sus implicaciones en la
esfera del conocimiento individual y colectivo (Ordofiez, 2018). Si
la nueva museografia dio acceso al pablico como factor determi-
nante (Calvo, 2017), de igual forma dio lugar a la deconstruccién y
reconstruccién del término patrimonio como un instrumento pri-
vilegiado de accién: la exposicion de objetos como una invitacién a
transitar y dialogar con los sujetos culturales (Pérez-Golldn y Du-
jovne, 1995; Rojo-Negrete, 2015). Hoy en dia, un museo real se
delimita a lo que muestra, transmite, conserva e investiga mediante
un patrimonio, mismo que da lugar y reconocimiento a sus reales
actores y agentes culturales, junto al universo que crean.

La gestion del patrimonio es un proceso que tiene como fin
descubrirlo, inventariarlo, protegerlo, significarlo, valorarlo, reva-
lorizarlo, hacerlo accesible al ptblico y difundirlo (Criado-Boado,
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2012). La labor de gestién ha sido delimitada en los dos dltimos si-
glos mediante documentos rectores e instituciones internacionales
y nacionales. Igualmente, han sido incluidas las necesidades socia-
les de las comunidades creadoras (Bautista, 2013). Hoy es integral
porque promueve la necesidad de conjugar maltiples perspectivas
y narrativas que exigen construir un procedimiento ordenado de
didlogo integrador como clave para el desarrollo de los pueblos y
para visualizar las memorias colectivas y las formas de organiza-
cién social (Soler y Hernandez, 2019). Se considera una especie
de “remasterizacién sociocultural” (Criado-Boado et al., 2008), sin
embargo, se busca se aleje de la legitimacion hegemonica cientifica
e institucional (o gubernamental) formalizada a nivel del discurso
y de la practica; y mas bien obedecer a una conciencia del cambio
social y de la pérdida colectiva (Berman, 1988).

La propuesta desde el presente trabajo es la co-construccion co-
lectiva de la gobernanza del patrimonio. Podria denominarse gober-
nanza participativa del patrimonio, a la que se suma la gobernanza
de los museos como parte del empoderamiento de los actores socia-
les implicados. La gobernanza, en términos de patrimonio, general-
mente es utilizada para el territorio y la riqueza natural. Esta gestion
propuesta seria la consulta y participacién informada y activa en la
toma de decisiones y gestién horizontal de los creadores, usuarios
e involucrados con la materia cultural (fisica, ideolégica y simbé-
lica) asociada a los museos. Siendo los actores fundamentales de
las narraciones que se hacen sobre ellos y su creacidn, tratando de
eliminar las desigualdades socio-politicas que historicamente los
han dejado fuera.

Didlogo de saberes: la experiencia humana incluyente

El reconocimiento sobre los “saberes” es la propuesta de reconoci-
miento de la inexistencia de un conocimiento universal; mas bien,
hay “diferentes matrices de racionalidad constituidas a partir de
diferentes lugares” (Porto-Gongalves, 2009: 122), lo cual permite
un verdadero didlogo de saberes humanos. Porto-Gongalves pro-
pone la idea de “mdltiples universalidades posibles partiendo del
supuesto de la incompletud de toda cultura” (2009: 121). Esta con-
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cepcién permite alojar una simultaneidad de nociones temporales;
lo que ha sido determinado unilateralmente por Europa en los si-
glos reciente, sin la integracion de los puntos de vista de culturas de
otras latitudes. El didlogo de saberes es un proceso social articular
e intencional, que busca de manera reflexiva el intercambio, me-
diante un didlogo, de conocimientos pertenecientes a sus contextos
y realidades especificas, tan diversas en lo colectivo como en lo
individual (Franco-Avellaneda y Pérez-Bustos, 2010). Es un dia-
logo verdadero si da reconocimiento (sujetos, procesos, objetos,
territorialidades y saberes), informacién, ensefianza-aprendizaje,
transferencia, transformacién y/o produccién de conocimiento
(Franco-Avellaneda y Pérez-Bustos, 2010).

En sus principios, los museos transmitian el conocimiento en
un esquema de emisor (museo y museologia)-mensaje (objeto y
museografia)-receptor (visitante) y bajo un discurso paternalista
(Rico, 2013; Calvo, 2017; Ordofiez, 2018). Bajo esta concepcién, la
institucion colocaba al visitante en una posicion pasiva, al entender
que era posible una percepcién pura del objeto y una apropiacion
de informacién sin reelaboracién y reorganizaciéon por parte del
visitante (Schmilchuk, 2003). En los afios sesenta notaron que los
discursos de conocimiento provienen de espacios académicos le-
gitimados (Calvo, 2017) y hegemdnicos como una forma de vali-
dacién y valoracion unilateral. Después se concentran en tres pro-
bleméticas: qué transmitir (mensaje cultural), a quién, y de qué
manera; quedan entonces organizados en sus colecciones y los
saberes que se producen en torno a ellos, para su transmisién a
“otros” (Dujovne, 1995; Calvo, 2017).

Con las trasformaciones que sufri6 el museo se trasladé al obje-
to-coleccion a una esfera mas significativa, estrechamente ligada a
los creadores y usuarios de los objetos, que pueden vincularse con
un publico activo que se conecte desde lo profundo de su huma-
nidad para convertirse en una comunidad participativa a través de
bienes y valores culturales. El museo contemporaneo es un lugar
donde hay espacio para una experiencia humana empdtica, mas
desafiante y reconocedora de la diversidad cultural; con la abs-
traccidn, transmision, traduccién y mediacién que no reside en un
solo discurso hegeménico ni en una sola forma. Gran cantidad de
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colecciones provienen de la extraccidn, la dominacion o el exter-
minio, y al ser extraidos los artefactos e historias de sus lugares de
origen, se les da luego un orden racional desde la ciencia occidental
como ‘“voz autoritaria, hegemoénica y unilateral con la que invisi-
biliza todo el aparato que sufridé/permiti6 ese proceso, que deslo-
caliza los objetos y con ello aliena el sentido que les dio vida, para
finalmente difundir ese conocimiento hacia un otro al que hay que
civilizar” (Ordofiez, 2018: 30).

La transmision cultural no supone un acto de reproduccion de
comportamientos de la generacién precedente, sino una interpre-
tacidn, una reapropiacién y una transformacion de ese legado por
parte de quien lo recibe (Fourcade, 2014): se busca que nadie que-
de excluido. Como menciona Calvo (2017), ;dénde quedan inclui-
dos los creadores, usuarios y transmisores de la cultura? El ideal de
estas transformaciones en el espacio del museo era —y es— clara:
quitar los etnocentrismos, eurocentrismos y colonialismos estable-
cidos y conservados en €, junto con las desigualdades en el punto
de partida (Calvo, 2017). Esto abrié paso a la homologacién de
las culturas humanas en términos de igualdad del reconocimiento,
al mismo tiempo que permitia abrirse a todas las particularidades
culturales del mundo y a las particularidades antes no contempla-
das de ciertos temas como la sonoridad y la musica. La brecha que
genera el libre acceso a la cultura puede reducirse y democratizarse,
pero en su momento germinal no considerd a los sujetos culturales,
sélo a los visitantes. Una implicacién es el transcender a las formas
de consumo de la cultura e interaccién humanas como menos pa-
sivas, ampliando la experiencia y la memoria hacia lo personal vy,
paralelamente, hacia lo colectivo.

El didlogo de saberes dota de una serie de puntos de contacto
en multiples direcciones para la compresiéon mutua a través de la
pieza y todo lo que ella significa o representa; con la participacién
y el empoderamiento de voces subalternas que habian permaneci-
do en la periferia o el anonimato (Ordofiez, 2018). Estos esquemas
dan prioridad a la experiencia humana como colectiva e intima, en
una igualdad de condiciones y con elementos comunes de conexién
y didlogo entre la diversidad de culturas. Y son de vital importancia
porque asumen la necesidad de reencontrar y reafirmar la presen-
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cia de otros sistemas de saberes, consolidando la interculturalidad
del mundo plural (Argueta, 2012).

Y EL MARIACHI, ;PA’ CUANDO TOCA? LA MUSICA COMO
UNA REALIDAD DE PATRIMONIO TANGIBLE E INTANGIBLE

El patrimonio cultural suele clasificarse como tangible o intangible,
refiriéndose a los bienes culturales tangibles como “inestimables e
irremplazables” o de valor excepcional, pues representan un tes-
timonio y una simbologia histérico-cultural para los habitantes
de una cierta comunidad. El patrimonio cultural hace referencia
al pasado en el presente, fortaleciendo la memoria colectiva a tra-
vés de su reinterpretacion y aprendizaje. Mientras, se entiende por
“patrimonio cultural inmaterial” los usos, las representaciones, las
expresiones, los conocimientos y las técnicas —junto con los ins-
trumentos, objetos, artefactos y espacios culturales que les son in-
herentes—, que las comunidades, los grupos y en algunos casos los
individuos reconocen como parte integrante de su patrimonio cul-
tural y donde estan relacionados todos los sentidos, menos el tacto
(UNESco, 2003). Incluso es considerado una categoria confusa o
una manera de renombrar el término colonial de folklore desde el
anterior enfoque institucionalizado y con la misma praxis y discur-
so hegeménico (Santamaria, 2013).

Los objetos que manifiestan la materialidad de la musica son
considerados patrimonio tangible, como las partituras, las graba-
ciones, los instrumentos musicales, etc., y asi fueron considerados
por los museos. Aunque fue a partir de la “materialidad” que se
despertaba inquietud y una amplia gama de preguntas, problemas
abiertos y un tratamiento mdas centrado en el proceso que en el
producto, segin describe Calvo (2017). Se fue estableciendo paula-
tinamente la metodologia de “formacién cultural” (antes conocida
como “animacién sociocultural”) y se cuestion6 una legitimidad de
una cultura Gnica vy elitista que desconocia la realidad social cons-
truida por sus interacciones sociales y la cultura comunitaria como
agente cultural determinante (Trilla, 1998; Calvo, 2017). Es asi
como se evita la “fetichizacién” del patrimonio y se revela el ethos
de los objetos o todo aquello més alld de lo material, recuperando
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las dimensiones simbdlicas en lo vasto e intricando de sus signifi-
cados y de un adn mas profundo conocimiento sobre las culturas
(Rodriguez, 2009; Rojo-Negrete, 2015; Rico, 2013).

Las culturas en todos sus aspectos tienen una condicién simbié-
tica entre lo material e inmaterial, e interdependiente del conjunto
cultural; porque estas dos co-existen y dialogan de forma continua
para su existencia y la existencia de la cultura misma y se cons-
truyen historicamente como parte de las interacciones dialécticas
sociales dando sentido de pertenencia e identidad (Munjeri, 2004;
Carrera, 2003). De igual manera, poseen los objetos (patrimonio
material) significados simbélicos y metaféricos que constituyen
una dimensién intangible e inmaterial (MacGregor, 2008).

No obstante, queda el testimonio del objeto como bien mdsi-
co-cultural (material y espiritual) cuyo usufructo, sea por creacién
o por apropiacién, identifica a una comunidad, nacién o regién en
su devenir histérico y en su proyeccién social (Gémez, 2013). Y
que, en la musica, la dimensién sonora, siendo o no patrimonio,
suele darse en la mayoria de los objetos o fenémenos, que los tras-
ciende la mera ubicacién en una u otra tipologia patrimonial; y
ninguno de estos constructos son capaces de contener su amplitud
y complejidad, la de sus componentes, de sus resultantes deriva-
das de las interacciones entre ellas, ni el pensamiento o sentir de
sus creadores/usuarios emblematicos y sus historias o, en ultima
instancia, de la sociedad (Le-Clere, 2015). Por lo cual, musica y
paisaje sonoro deben considerarse como un verdadero patrimonio
cultural vivo y no diseccionado. Y asi, pueden desentrafarse a par-
tir de las diferentes miradas y perspectivas tedricas inter y transdis-
ciplinarias, ya requeridas por los marcos analiticos y funcionales
contemporaneos de los museos.

Ejemplos de la coleccion: chamanes e indumentaria para la danza

La manera de ejemplificar y comprender la indivisibilidad del pa-
trimonio en tangible e intangible, dentro de la coleccién musical y
sonora del MNC, comienza con un abordaje sobre el chamanismo
y las practicas chamanicas extendidas por varias culturas de Amé-
rica del Norte:
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o El tambor del chamdn de la cultura Salish de la costa noroeste
de América del Norte, siglo xx (registro 10-34165). Membra-
néfono de marco abierto de un solo parche y de golpe directo
de piel de venado y madera con las ataduras de la membrana
utilizadas como mango y el percutor de madera y piel de cuero
y cuerda.

 Lasonaja del chamdn de la cultura Kwakwaka'wakw/Kwakiutl del
noroeste de Canada, siglo x1x (registro 10-111722). Idiéfono de
sacudimiento indirecto de vaso compuesto por un recipiente
resonador que contiene en su interior cuerpos percutientes (se-
millas) y es sostenido por un mango todo de madera; estuche
de madera con tallado y pintado zoomorfo de oso.

e El tambor del chamdn de la cultura Rardmuri de Chihuahua,
México, siglo xx (registro 10-1196). Membranéfono de marco
cerrado de doble parche de golpe directo de cuero de cabra
y madera de pino sin mango y sin percutor identificado en la
coleccion.

Los tambores y las sonajas de los chamanes han estado presen-
tes desde el mundo antiguo; estdn documentados en varias partes
del mundo y en América del Norte las culturas que los practican
van desde el sur de México hasta el Artico. Incluso, con las trans-
formaciones histéricas (Walter y Friedman, 2004) pueden identi-
ficarse los elementos comunes en la practica chamanica en relacion
con la dimensién sonora y musical. Cualquier sonoridad asociada a
la labor de los chamanes tiene como objetivo transcender del mun-
do real al mundo espiritual, y para ello son requeridas ciertas so-
noridades o vibraciones especificas. Con el cambio de la vibracién,
mas la alteracion del espacio-tiempo donde se realiza el ritual, se
dan las condiciones para que los espiritus vengan y la condicién del
chaman o el enfermo cambie (Van Deusen, 2004).

No es un hecho sonoro-musical fortuito, pues se requiere de
una especial preparacién previa del propio chaméin (e incluso
de quien construye el instrumento, que en muchos casos es éste
mismo) que incluye la purificacién de los objetos a utilizar, sobre
todo los musicales y sonoros (Hart y Lieberman, 1991). El acto
del chamén es un acto completo, y aunque se sigan los protocolos
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requeridos desde tiempos milenarios, cada ritual es diferente; es
decir, las sonoridades de los tambores y las sonajas (instrumentos
més utilizados en estas pricticas, si bien no los dnicos), a la par
o en alternancia con el canto y el rezo, nunca son representados
iguales (Hart y Lieberman, 1991). Es comin que estos instrumen-
tos musicales emulen a ciertos animales (en forma y/o sonido) o
se utilicen elementos de los mismos cuyas caracteristicas misticas
pasan al instrumento tranfiriéndose al chaman (Walter y Fried-
man, 2004). Los usos dados a un tambor en el chamanismo son:
como instrumento ritmico, tabla adivinadora, interlocutor con los
espiritus, atrapador y conductor de espiritus, dispositivo purifica-
dor, inductor del trance y palabra del chaman (Walter y Friedman,
2004; De Velasco, 1987).

Las particularidades de la cultura, la ecologia, la historia y el
sistema de creencias influyen junto con las particularidades del
momento ritual, que determinan las variedades del sonido y de los
objetos que lo producen; asi, éstos se vuelven predilectos y signifi-
cados asignados que detonan manipulaciones creativas y extensio-
nes sonoras (Walter y Friedman, 2004). No sélo es el instrumento
musical una extensién del chamén, también lo son los sonidos que
produce (campanas, flautas, cascabeles), junto con otros elemen-
tos temporales como hongos, alcohol, comida y algunos fumables
(Walter y Friedman, 2004; De Velasco, 1987).

Un segundo ejemplo se refiere a otra concatenacion del patri-
monio cultural donde lo tangible o material queda en los artefac-
tos sonoros como parte de la indumentaria en la danza —también
representados en diversas partes del mundo—, y cuya funcién es
sonora o musical al momento de realizarse los movimientos de la
danza (Rojo-Negrete, 2019). Fueron identificadas mltiples piezas
arqueoldgicas y etnograficas con estas caracteristicas, que sélo se
mencionan de manera general junto con su categoria dentro de la
coleccién:

« India (etnograficos): cuatro collares (As/mm), dos conjuntos de
bailarines y musico (una FvM/otra 1), unos cascabeles y pendien-
tes (IM), un pectoral, una bolsa (As) y dos brazaletes (As/1m).

« Indonesia (etnograficos): danzantes y musicos (1).
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Israel (etnograficos): cuatro gargantillas (As/1M*).

Arabia Saudita (etnogréficos): dos pectorales, una gargantilla y
un brazalete (as).

Botsuana (etnografico): una falda ritual (1m).

Corea (arqueoldgicos, siglos v-v1): tres pendientes (As).
Sudeste asiético, pais sin identificar (etnogréﬁco): unos aretes
(as*).

Asia, pais sin identificar (etnografico): musicos y bailarines (1).
Checoslovaquia (etnogréfica): una falda (1m).

Serbia (etnografica): un collar (as).

Polonia (etnogréfico): musicos y bailarines ().

Espafia (etnogréafico): unas castafuelas (1m).

Costa Rica (etnografico): una pulsera (sin identificar uso/s).
Panam4 (etnogréaficos): dos collares y un pectoral (As), una so-
naja (1m).

Amazonia, varios paises-culturas no confirmadas (etnografi-
cos): dos sonajas tobilleras y una faja (im), nueve collares, un
brazalete y un tocado (As).

Chile (etnogréfico): un pectoral (As).

Regién Andina, pais sin identificar (etnografico): bailarines y
misicos (1).

Region mesoamericana, México probablemente (etnografico):
dos bailarines con ahorcas de mariposas (sonajas tobilleras)
(rvMm).

Alaska (etnogréafico): un collar (as/1m*).

Como fendmeno sonoro-musical-dancistico ha sido estudiado

como un solo fendmeno cultural, e incluso en conjunto con algunos
movimientos corporales enfocados a la creacién o comunicacién
de mensajes explicitos o simbdlicos dentro de los cdigos cultura-
les. De manera especifica, por el tipo de objeto pueden describirse
(Rojo-Negrete, 2019):

* Son objetos que no han podido ser identificados dentro de una categoria por su es-

tado de conservacidn, la falta de partes o complementos o, en algunos casos, informacién.
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o Instrumentos Musicales (1M). Se han documentado en una di-
versidad de escalas espacio-temporales funciones y propésitos
bien definidos en la danza, ya sea bien establecidos, temporales
u ocasionales, donde parte de los movimientos corporales ge-
neran patrones ritmicos e incluso patrones ritmico-melédicos.
Suelen estar presentes en actividades, tanto rituales como co-
tidianas. Puede ser también que se utilicen como instrumentos
musicales sin la danza en otras ocasiones, o si no hay patrones
estéticos (musicales) claramente intencionados, sean por veces
usados como artefactos sonoros.

o Artefactos Sonoros (As). En los casos trabajados en el MNC son
la gran mayoria (98%) parte de la indumentaria para la dan-
za, como collares, faldas, pectorales, brazaletes o tobilleras. Y
el sonido se busca de manera directa o indirectamente con el
movimiento, aunque puede tener un ritmo que no tiene finali-
dad musical sino sonora. En ciertas practicas, podria ser baile
el producto cultural ntcleo y el sonido tener un papel secun-
dario o ser un conjunto indisociable, puede haber ritos en los
cuales hay una sonoridad esperada como parte de un acto bien
realizado, empatia con los dioses o los espiritus o una sefial de
buena o mala suerte para la comunidad.

o Figuras Votivas Musicales (FVvM). Son musicos y danzantes re-
presentados en un solo personaje o personajes, ya que ade-
mas de danzar estdn ataviados con instrumentos musicales
o artefactos sonoros. Es una manifestacion cultural, aunque
material, que contiene o personifica la ejecucion de la danza
inseparable de la musica. En estas figuras, como en las socie-
dades (antiguas y contemporaneas), el bailarin es el intérprete
de la musica, en otras puede ser que el bailarin este acompa-
fiado de los musicos.

o Iconografia (1). Son imégenes que representan la musica y la
danza en su conjunto, a los bailarines y musicos, a bailari-
nes-musicos u otras acciones que relacionan elementos sono-
ros similares al movimiento. Al igual que las figuras votivas,
suele presentarse en una diversidad de culturas en la historia
como en la actualidad. Puede existir iconografia con sélo per-
sonas con los instrumentos o los artefactos, o en combinacion
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con los paisajes (donde se realizan los carnavales o procesio-
nes) y el paisaje sonoro (representacion de aves, por ejemplo).

Se han realizado estudios al respecto desde hace cincuenta afos
(Rojo-Negrete, 2019); donde la conjuncién de la musica, la danza y
el sonido significan todo dentro de los rituales, y dicha relacién ha
sido expresada en dualidades como musica-danza o sonido-movi-
miento corporal. No obstante, lo que propone este trabajo, de ma-
nera inicial, es la comprensién desde la complejidad o multiplici-
dad estética, humana, simbdlica que se manifiesta, Mashino y Seye
(2020).

Las piezas de estos tipos particulares no han sido tratadas de
esta forma en los museos (ni en el MNC), y si bien la etnomusico-
logia (organologia), la etnocoreologia y la geografia cultural han
tratado estos temas como fendmenos culturales, su dimensién ma-
terial es trabajada aparte, respectivamente: por un lado, los ins-
trumentos y la musica; por otro, los movimientos de la danza y
su indumentaria y el paisaje sonoro (Rojo-Negrete, 2019). Hace
falta una propuesta para unificarlos en una tipologia especifica mas
apegada a la realidad socio-cultural, y las nuevas visiones del pa-
trimonio, asi como la nueva museografia demanda dicha unifica-
cién (Rojo-Negrete, 2019; 2015). De esta manera, hay impacto en
el museo para catalogar y documentar, asi como para mejorar la
comprensién y comunicacion de los fendmenos musicales, de dan-
za y similares de forma integral.

La musica y la dimensién sonoridad en el contexto cultural

Cuando las sonoridades de una cultura no tienen fines estéticos, es
decir, musicales, forman parte de la cultura al provenir de la repro-
duccién social. Suele utilizarse el término paisaje sonoro, del cual
el concepto de paisaje proviene de la geografia; asi, el concepto de
paisaje sonoro (soundscape) proviene del arte sonoro, acufiado por
Murray Schafer en los aflos sesenta, junto con la nocién de ecologia
actistica (Schafer, 2006). El paisaje sonoro se define como el entor-
no sonoro concreto de un lugar real determinado, y es intrinseca-
mente local y especifico a cada lugar (Schafer, 1994). Los paisajes
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sonoros suceden de manera simultanea por todo el mundo, siendo
variables en la dimensién espacial y por tanto cultural; como en la
dimensién temporal, cambian con el tiempo, asi como en el trans-
curso del dia o del afio (Schafer, 1977).

El trabajo del museo y la catalogacién con los sistemas clasifi-
catorios organoldgicos aplicables a las piezas sonoras y musicales
obliga a generar un estudio concienzudo y un dominio de concep-
tos, teorias, etc., para el adecuado estudio de sus piezas desde la
perspectiva de practicas musicales, saberes y patrimonio; no como
objetos aislados, sino como objetos pertenecientes a un contexto
cultural (Austin, 2000) existente o histérico dentro del marco de
las expectativas de la museografia contemporanea.

La contextualizacion cultural de la musica y el paisaje sonoro
se reflere a como se comprende la manifestacién musical o sonora
en integridad como fenémeno cultural (Kartomi, 1990; Dournon,
1984). Del objeto se puede explicar el contexto, que da funcién y
significado a la musica (Rivas, 2013; Blacking, 2006) y origen y ca-
racteristicas al paisaje sonoro (Rojo-Negrete, 2019). Asi, todo
el conocimiento sobre la coleccion serd reconocido, acumulado,
documentado, analizado, sistematizado, con una convergencia
inicial de saberes, a través del conocimiento consensuado, com-
probado, discernido y requerido sobre el objeto y su contexto
cultural (Dournon, 1984).

La realidad de los objetos sonoros y musicales asociados a los
museos es que desde que sale del sitio al que pertenece, comienza
su descontextualizacién (Marco, 1999), y es labor dentro de los
museos hacer que las piezas no pierdan conexién con su contexto
en todos sus procesos al interior y hacia el exterior (Rojo-Negrete,
2015). Pero dentro del proceso de gestidn integral y los procedi-
mientos en sus etapas, asi como en la museografia, puede suceder
una subsecuente (recurrente o no) descontextualizacién de las pie-
zas. Y que definitivamente, no responde a la estatica de los museos
tradicionales y a sus visiones coloniales de las colecciones o limita-
das de la cultura.
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Ejemplos del MNc: aves, vasijas y una olla de peltre

En este apartado se ejemplifica la importancia del contexto, su do-
cumentacion, expresion y divulgacién sobre los temas de musica y
sonoridad dentro de los museos. Parte del trabajo de catalogacion
de la coleccién implicé identificar de manera correcta las piezas
que tienen funciones sonoras y musicales.

« Cerdmica de Mesoamérica y otras regiones mas al sur (ar-
queoldgicos). En este tipo de piezas fue revisada con especial
detalle la cerdmica arqueoldgica de distintos sitios en el con-
tinente americano ya que ha sido documentada una relacién
intima entre el mundo sonoro y la ritualidad. En esa busqueda
se identificaron vasijas, vasos y platos rituales que simultanea-
mente eran sonajas y sus sonoridades se emiten al manipular-
las; agregando que no se conocian dichas propiedades sonoras
en ellos. Se identificaron, principalmente, patas de los objetos,
que por sus caracteristicas de cuerpos huecos eran ideales para
la colocacién de uno hasta seis corptsculos (igualmente de ma-
terial ceramico o semillas), los cuales fungen como elementos
de entrechoque. Fueron renombrados al menos treinta como
vasijas-sonaja, platos—sonaja, etc., entre México, Guatemala,
Honduras, Costa Rica, Nicaragua y Pert. En este sentido, el
contexto ritual y la respectiva documentacioén permitié en cada
caso suponer la relevancia de la masica y la sonoridad, y justi-
ficar la indagacién con las piezas.

o Aerdfonos ornitomorfos. El otro ejemplo es que los aeréfonos
representan formas de animales (serpientes, jabalies, perros,
cocodrilos, etcétera), aunque predominan las aves de varias
culturas del mundo y en objetos tanto arqueoldgicos como
etnoldgicos. En algunos casos, se sabe que las especies de las
aves representadas lo son no sélo en la figura sino también en
la reproduccién exacta o cercana a sus sonidos —incluso hay
ocarinas—. La presencia de animales de manera simbdlica (es
decir, no explicitamente) sugiere que son, por un lado, anima-
les sagrados utilizados para funciones rituales y, por otro, no
sagrados, usados para funciones musicales cotidianas. La iden-
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tificacion de la especie de ave para cada aeréfono esta relacio-
nada no sélo con su cultura, sino también con el ecosistema o
ecosistemas de donde proviene; asi, se pueden relacionar cier-
tas caracteristicas o especies con la morfologia y sonoridad del
instrumento, tanto como con sus usos sociales y significados.

o Instrumentos musicales africanos de peltre. Otros ejemplos
son evidencia de cémo cambios en el contexto llegan a trans-
formar la cultura. En Africa, una gran cantidad de instrumentos
musicales (e incluso artefactos sonoros) han sufrido modifica-
ciones en algunas de sus partes —o completamente— de acuer-
do a la disponibilidad de los materiales y recursos con los que
se construyen. Varios instrumentos africanos presentes en la
coleccidn, como los resonadores de cord6fonos-la Kora e idié-
fonos-Mbiras, solfan ser de material vegetal (guajes de semillas
o madera), pero por los cambios sufridos en los ecosistemas, la
pobreza o incluso por la imposibilidad de tener acceso a terri-
torios en guerra, se ha recurrido a materiales mas econdémicos
y a la mano que permiten tener un instrumento musical. En el
caso del museo, las ollas de peltre han sustituido estos materia-
les naturales, si bien modificando la sonoridad —pero también
facilitando el tiempo de duracién del objeto—. En un inicio,
dentro del museo fueron considerados como objetos “no muy
finos” 0 “no dignos de exponerse por su calidad limitada”; sin
embargo, con el tiempo, el entendimiento del dinamismo cul-
tural, la adaptabilidad y el cambio como la constante presente
en muchas de las dindmicas culturales, permitié poco a poco
valorar estos objetos. Igual se presenta con piezas de México
dentro y fuera del MNG, tal es el caso de los tambores de con-
cheros, que son mas accesibles en barriles de plastico o lami-
na; las ahorcas de capullo de mariposa, especie en extincion
sustituida con pedazos de envase de refrescos; o los carrizos
de la indumentaria del danzante de Tepehuanes, que se han
cambiado por plastico o popotes. En situaciones mds extremas,
los instrumentos o artefactos dejan de fabricarse, algo directa-
mente asociado a la degradacién de la naturaleza de donde se
obtenian los insumos (Guerra et al., 2018).
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Coda. Nuevas prdcticas del Museo Nacional
de las Culturas y las formas de consumo musical

Después de la Segunda Guerra Mundial, los museos se volvieron
hacia las masas (Llull, 2005). Se buscaba incluir formas creativas
de didlogo con nuevas herramientas y tecnologias con el fin de te-
ner una museologia y museografias transdisciplinarias que respon-
dieran a los planteamientos contemporaneos y a la complejidad del
patrimonio descrita previamente. No unicamente se trataba de la
incorporacion de estrategias expositivas mas atractivas, como nue-
vas tecnologias de visualizacidn, nuevos experimentos interpretati-
vos y nuevas inquietudes de sus visitantes y comunidades. Es decir,
hacia falta la introduccién de una fuerte nocién afectiva, de las sen-
sibilidades, corporalidades, emocionalidades y preocupaciones de
los ensamblajes socio-técnicos en el proceso de la reconstruccién
museoldgica del mundo (Ordofez, 2018). Para trascender desde lo
afectivo-humano mas que desde lo racional-cientifico, que puede
ser menos colectivo y menos empatico en la experiencia.

El museo puede ser un espacio donde suceda la comunicacién,
el aprendizaje, el intercambio de saberes y las experiencias huma-
nas en torno a la cultura (materia central de este museo) por me-
dio del conjunto de intercambios, hibridaciones y medicaciones,
digitales y no digitales, donde confluyen discursos especificos. Hay
experiencias previas de museos performativos que interpretan los
hechos u objetos como una puesta en escena narrativa, o de mu-
seos interpretativos que explican y contextualizan su funcién peda-
gogica (Ordofiez, 2018). Sin olvidar que todo lo que se gesta en el
museo aun estd en los archivos y dentro de las vitrinas.

Dentro del MNC, los avances en este sentido, asociados a su co-
leccion musical y sonora, son: i)la gestion, la museologia y la mu-
seografia se realizan con estos nuevos enfoques, poco a poco, des-
de la interdisciplina y buscando la transdisciplina y la compresién
cultural; y ii) la documentacién y catalogacién de subcolecciones
especificas, como la musical y sonora, permite incorporar, conocer
y transmitir a las culturas del mundo de forma integral y desde el
didlogo de saberes. De manera novedosa se estan incorporando
(atin lentamente) en este proceso, los actores culturales clave, no
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sélo expertos de otros paises, sino también constructores, musicos,
danzantes, etcétera; asimismo, se anexan materiales de audio y au-
diovisuales que muestran su uso, construccién y mitologia, entre
muchos otros. Estas nuevas configuraciones de los museos provee-
ran una visién sobre las multiples realidades culturales, pasadas
y actuales. La meta final de este trabajo busca crear un catdlogo
digital para el publico del MNC para consultarse en linea, asociado
a cartografia tematica y a los materiales del acervo.

Al exterior, la museografia del MNC ha experimentado nuevas
experiencias con iniciativas tanto propias como de otros museos;
asi, en el caso de la musica, se ha incrementado el acercamiento con
los objetos por medio de dos vias: la primera, con réplicas de las
piezas para ser exploradas o tocadas por los visitantes, permitien-
do asi explorar las sonoridades y las formas de ejecucién y trans-
formando la idea central de los museos tradicionales respecto de
que “los objetos no se tocan”; la segunda, con una curaduria musi-
cal en las salas permanentes y en las exhibiciones temporales bien
investigada y adecuada para los temas expuestos: dejé de sonar la
musica ambiental o de Beethoven en las exposiciones sobre el bu-
dismo o la Regién Andina, para tener una narrativa completa. Las
transformaciones involucran a varios actores, suceden de manera
timida y necesitan tiempo y voluntad (Calvo, 2017). Finalmente, la
labor creativa del museo con su audiencia implica talleres, concier-
tos, ponencias, ciclos de charlas o cine en torno a todos sus temas o
a las musicas y sonoridades del mundo, pensando en la inclusién y
la construccién del anhelado didlogo de saberes para museos como
espacios mas participativos y democraticos.
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EL ENGRAMA “MUSICA”
Y LA SUPERVIVENCIA DE LA IMAGEN SONORA

Beatriz Isela Pefia Peldez

ESTE ESCRITO ES un acercamiento a la musica como engrama sono-
ro, desde la posibilidad de una imagen audible que se ancle como
huella a la mneme, en forma de imagen mental, ligada a los indi-
viduos y a los grupos humanos por medio de afectos auténticos,
y otros inducidos por cuestiones como la nostalgia, que suele ser
propiciada o fortalecida por terceros interesados en los resultados
de su existencia, como evocacién y deseo de retorno a un pasado
imposible, con vertientes desarrolladas a partir de anclajes ideo-
légicos, de orden politico y antisistémico en la reflexiva, y de tipo
reparador cuando pretende sustentar cohesion social y comunita-
ria a partir de agentes convenientes para la hegemonia, en cuestio-
nes como nacionalismo y religiosidad, entre otras, donde la musica
propicia la unidad social y el establecimiento de una cultura “retro’,
reforzada por el deseo de poseer objetos ligados a nuestra adoles-
cencia y juventud, potenciado por el anclaje musical. Desde este
planteamiento me cuestiono sobre el papel de la permanencia de la
musica en forma de cover y remakes.

Entre los cuestionamientos que surgen en la escucha de una
melodia y cémo ésta se vincula con su audiencia estd presente la
continuidad de los ritmos y la permanencia de algunas coplas a
pesar del paso del tiempo y los cambios en las modas musicales. En
lo cotidiano es comun tararear tonadas que recordamos o se fijaron
en nuestra memoria, que permanecen con nosotros y repetimos
al azar, y en ocasiones sin cesar. Intérpretes y cantantes incluyen
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esas mismas melodias en sus repertorios y encore, canciones que
cumplen con el sentido de imagen sobreviviente, arrastrada por los
grupos humanos en su devenir, con transformaciones que le per-
miten permanecer actual en su sentido més inmediato.

Frases musicalizadas y sonsonetes sin letra que aprendimos de
nuestros padres y abuelos, o escuchamos en algin concierto o a
través de algun medio y nos gustaron, o incluso las odiamos pero
el ritmo quedd en nuestra mente y se repite sin cesar, aun a pesar
de nosotros. Situacién comun a todos, que ha sido siempre y sigue
siendo, sin que nadie lo cuestione; pero en este continuo repetir de
esos sonidos que emergen de nuestra mente y que reinterpretamos
se crean entramados mnémicos que dan permanencia a “imagenes
sonoras’, las que muchas veces trastocan la melodia original inter-
pretadas sin formatos y repetidas por el recuerdo sonoro de cémo
la cantaban otros de quienes la aprendimos.

Estas mismas melodias son integradas por los sistemas de co-
mercializacion musical como parte de los engranes que vinculan
nuevos artistas con publicos preexistentes, a veces vinculadas
con festividades o eventos como la Navidad, la familia, el nacio-
nalismo y otros. Transformaciones producto de su registro por
compositores o al orquestarlas, llevando los cantos populares de
las villas y los poblados a las salas de concierto para perpetuar
su existencia; pero también en constructos musicales que nacie-
ron al seno de las orquestas, que migran a nuevos instrumentos
o grupos musicales luego de transformar su estructura, aunque
nunca tanto para no ser reconocidas. Por ello me acerco al con-
cepto de imagen sonora en “ciclos dinamoengramaticos” desde la
perspectiva warburgiana, donde la fuerza de la imagen establece
su continuidad en interrelacién con los grupos humanos, pero
en constante movimiento y transformacién en el sentido que ad-
quiere para los que se interrelacionan con ellas; ofreciendo en
cambio a la transformacion, la continuidad de su presencia en el
referente mnémico actualizado.!

1 Aunque en paralelo a lo anterior surgen otros cuestionamientos, tales como la per-
manencia de la fuerza de las imdgenes retérica y mental como motivacién de la reutiliza-
cién de las letras que acompaian a la musica o le dan motivo de existencia, mismas que a
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Comienzo estableciendo por qué pensar en la musica como en-
grama y el registro sonoro como imagen audible, atravesando el
sentido de la huella y el fenémeno social imbricado en la construc-
cién, interpretacion y escucha de la musica. Asimismo, analizo la
continuidad y transformacién del sentido, en relacién con su per-
manencia/olvido en el devenir temporal y el continuo cambio del
gusto musical, para luego contrastar los formatos que dan continui-
dad alas melodias, reinterpretaciones, coversy remakes de diferente
tiempo y naturaleza.

ENGRAMA SONORO, MUSICA Y CONTINUIDAD

Al plantear la idea de engrama sonoro me refiero a la imagen au-
dible que existe y se percibe como sonido, y a la que se produce
en la mente como evocacién mnémica audible o como creacién
sin referente previo, pero ambas son fantasma mental de origen
o por evocacién. Imagenes que comparten con las formas visua-
les su referente existencial, su caracter de fenémeno, la capacidad
de ser creadas y/o recreadas en la mente, su potencial mnémico y,
por ende, la susceptibilidad de ser significadas con mediacién de
la subjetividad individual como por cédigos comunes, generando
para si diferentes sentidos.

La peculiaridad de la musica establece diferentes niveles de sig-
nificacién debida a la autoria compartida entre quien construyé
la melodia, del autor de la letra si se trata de una obra para ser
cantada, de los intérpretes y el solista, e incluso de quien la mon-
ta como parte de un concierto, complementados con la recepcion
individual y colectiva. La musica participa del fenémeno de la “ex-
periencia efimera’, porque pese a que exista un anclaje escrito del
lenguaje musical que permite reproducir la misma melodia, cada
concierto es una vivencia Unica para interprete y escucha, en lo
individual y lo colectivo.? La escucha también ofrece diferentes ni-

veces han migrado desde su construccién como poesia, o bien han sido transformadas en
la narracién cantada de algin cuento o leyenda popular, pero eso queda para reflexiones
posteriores, ya que aqui me centro en la imagen sonora y sus especificidades engramaticas.

2 Estas experiencias, plurisignificaciones y plurisentido no son privativas de la musi-
ca. También se viven en otros campos del arte como el teatro, la danza, el cine y particu-
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veles de experiencia que van del concierto —sea de musica culta,
folclérica y/o popular, o pop—, a la reproduccién grabada y de-
nudada de la vivencia, el espacio y la escenografia, trasladdandose
de un foro publico, cerrado o abierto, a la intimidad del hogar o la
centralidad del audifono, sin mas escuchas que uno mismo y sin el
aplauso de otros que indican que ha sido un éxito, propiciando una
experiencia individual més que colectiva.

Pero, jes valido referirse al sonido como imagen sonora o au-
dible? Imagen suele aludir a las visuales, registradas por la vista y
diferenciadas en fijas y moviles, incluyendo en estas dltimas nues-
tro registro de puestas en escena teatrales, dancisticas y otras. La
musica y la voz suelen acompanarles y ser analizadas como secun-
darias, o desde su referente lingiiistico o de lenguaje musical, segtin
el estudio y el interés. La musica en tanto, como otras figuraciones
audibles, se analiza a distancia de las iméagenes icénicas,’ pero no
porque asi se haya decidido o porque sean diferentes, sino porque
no son del interés de los investigadores.

Las imégenes visuales o iconicas son registradas por un senti-
do y almacenadas como imagenes mentales. Aby Warburg entendia
la imagen como “fenémeno antropoldgico total” que condensa la
esencia de la cultura (Kultur) en determinado momento histérico,

larmente en el performance. En todas ellas, cada elemento presente o ausente participa del
sentido dado a cada obra y al objeto final de lo expuesto, que para el campo musical va
de frases en una obra, la obra misma y todo un concierto o evento, mismos que tanto en
la musica como en las demds artes adquiere diferentes interpretaciones para cada indivi-
duo desde si mismo y en la colectividad. Aunque de alguna forma podria pensarse que la
apreciacion directa de la pintura, la escultura y la arquitectura se asemeje al fenémeno de
vivencia en la exaltacién del sentido dado en funcién de las afecciones transmitidas por la
obra, la museografia o espacio de existencia y las condiciones del que mira puedan gene-
rar fenémenos que participan del sentido dado a ellas, no es tan cambiante como cuando
hay entes vivos que dependen de su estado animico durante el fenémeno del vivir el arte.

3 La “emdva” (eicona) refiere la imagen visual que es fenédmeno y adquiere sentido
eny por s{ misma (Boehm, 2017: 47 [7]). La imagen icénica ha tomado relevancia a partir
del siglo xx, misma que se fortalece en el xx1 con el “giro hacia la imagen” que emerge
en consecuencia al ‘giro lingliistico” potenciado en el XX, lo cual les hizo protagonistas y
eje de dos giros, el “pictorial turn” de Mitchell y el “iconic turn” de la Bildwisenschaft. La
imagen sonora o la mdsica como sonido y figuracion audible atin esperan sumarse a estos
giros, para centrar los estudios en sf mismos, y no ser a partir de los otros sentidos; y aca-
so otros deban generar sus propios giros también para definir lo percibido y el fenémeno
de experimentarles como de recrearles en la mente.
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dado que se encuentra en interrelacién permanente con los indivi-
duos del grupo social en que ésta adquiere sentido (Didi-Huberman,
2009: 43). Ambas condiciones son compartidas por las sonoras y
las adquiridas desde otros sentidos; todas generan figuras mnémi-
cas y pueden ser evocadas en cualquier momento, o imaginadas sin
que exista referente directo, desde su forma de iméagenes mentales o
huellas de si mismas guardadas en la mneme; es posible rememorar
una melodia, aun sin motivacion especifica, o bien crearla sin aso-
ciacién alguna a una figura icénica, al igual que al pensar en algin
sabor u olor, y en ocasiones también una textura. En todas también
se cumple el que se constituyan como fenémeno antropolégico que
condensa la cultura de un grupo humano en cierto momento.* Luego
entonces, debiera ser posible referir a todas ellas como imagenes; y
por ende migrar los modelos de anélisis de las iconicas para las ad-
quiridas por otro sentido o la imaginacién.

Toda imagen se ancla al devenir del grupo humano que la ge-
nera, y forma parte de su memoria colectiva, que es la que le da
individualidad e identidad. Dichos grupos son, por tanto, los res-
ponsables de que se olviden, refuten, recuerden, evoquen o sean
engrama Vivo...

[...] la imagen es evidentemente una necesidad anclada de manera
profunda en el ser humano y requiere de pocas, incluso muy ele-
mentales, manipulaciones para que no sélo “emerja” algo a partir del
discreto continuo del mundo material, sino que se “muestre” algo,
ya sea ahi o all4, y que se revela a los ojos una visién enraizada en lo
material que le abra la puerta a la generacién de sentido. Lo “icénico”
descansa, por lo tanto, sobre una “diferencia” que acaece en el acto de
ver. Esta instituye la posibilidad de ver lo uno a la luz de lo otro, asi
como ver en pocos trazos una figura (Boehm, 2017: 49 [9]).

4 En el siglo xx1, estos giros son posibles porque se ha aceptado la comida como
parte del patrimonio cultural, de forma que un “sabor” puede definir la comida de una co-
munidad, y explicar su cotidianidad. Asimismo, es posible pensar en un estudio antropo-
16gico sobre los olores, tanto en el campo de lo ritual, como de la factura de los alimentos
e incluso de la vida cotidiana o de alguna particularidad. Obviamente lo sonoro tiene su
campo particular, que intentaré desarrollar parcialmente en este escrito.
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Warburg dedicé buena parte de su trabajo a establecer proce-
sos de continuidad de las imédgenes visuales, analizando su per-
manencia y las transformaciones sufridas al paso del tiempo para
identificar si su fuerza participaba de que éstas se mantuvieran vi-
vas/activas al interactuar con los grupos sociales. Sus elucidaciones
permiten fundamentar que la fuerza engramatica es atravesada por
la transformacion de si misma o de su sentido, recursos esencia-
les al preservar la imagen en vinculo activo con la sociedad que le
actualiza, dando lugar a imdgenes en movimiento que participan
de la vida en sociedad y tienen sentido activo para los individuos
contemporaneos, como para sus creadores, ‘dinamoengramas”’

La permanencia de las imagenes iconicas es compartida por las
sonoras, que se han analizado bajo diferentes nominaciones, como
se lee en los trabajos de Simon Reynolds que establece esta per-
manencia y continuidad o retorno en relaciéon con los ritmos mu-
sicales y las melodias desde la idea de la “nostalgia” Las imagenes
sonoras son sobrevivientes y anclan su continuidad en los grupos
humanos que les preservan. Esta supervivencia “anacroniza el fu-
turo” y el pasado, en forma de una “fuerza formativa para el surgi-
miento de los estilos (als stilbildende Macht)’, de forma que el saber
del pasado encuentra continuidad en el presente y el futuro, con los
que se entremezclan (Warburg apud Didi-Huberman, 2009: 78).

La palabra “supervivencia’ (Nachleben) permitia aprehender la so-
bredeterminacién temporal de la historia y la expresion “f6rmula
pathos” (Pathosformeln) la sobredeterminacién significante de las
representaciones antropomorfas tan familiares a nuestra cultura
occidental. En ambos casos, un trabajo especifico de la memoria
—esa soberana Mnemosyne grabada en el frontén de la biblioteca de
Hamburgo— enmarafiaba y desenmarafiaba alternativamente los hi-
los de la madeja moviente. La sobredeterminacién de los fenémenos
estudiados por Warburg podria formularse a partir de una condicién
minima que describe el latir oscilante —el “eterno columpio”— de

5 Didi-Huberman explica al “dinamoengrama” (Dynamogramm) warburgiano como
‘< »

“el anhelo nietzcheano de una psicologia’, una “estética de las fuerzas y no de las signifi-
caciones” (2009: 164).
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instancias que actdan siempre unas sobre las otras en la tensién y la
polaridad: improntas con movimientos, latencias con crisis, proce-
sos plasticos con procesos no plésticos, olvidos con reminiscencias,
repeticiones con contratiempos... (Didi-Huberman, 2009: 247-248).

La amalgama de sentidos que funde pasado con presente, y aun
con el futuro, genera sociedades hibridas en lo cultural, dando lu-
gar a espacios “impregnados de las tradiciones de todos los tiem-
pos, de todos los pueblos y de todas las civilizaciones” (Burkchardt
apud Didi-Huberman, 2009: 101). Entre estas fusiones se pierde
la pureza sincrénica y se altera al tiempo en su ritmo y desarrollo,
generando “supervivencias” producto de la transformacién sucesi-
va, y por ende imperfectas (Didi-Huberman, 2009: 101), donde se
entrelazan presente, pasado y futuro.

Jamas el instante que pasa podria pasar si no hubiera ya pasado al
mismo tiempo que presente, todavia por llegar al mismo tiempo que
presente. Si el presente no pasara por si mismo, si hubiese que espe-
rar un nuevo presente para que éste se convirtiera en pasado, nun-
ca el pasado en general se constituiria en el tiempo, ni este presente
pasaria: no podemos esperar, es preciso que el instante sea a la vez
presente y pasado, presente y futuro, para que pase (y pase en bene-
ficio de otros instantes). Es preciso que el presente coexista consi-
go mismo como pasado y futuro. Es la relacién sintética del instante
consigo mismo como presente. El eterno retorno es, pues, respuesta
al problema del paso (Deleuze, 1962: 54-55).

La supervivencia se liga a la nostalgia como palabra y como
concepto; en este sentido es recuperada por Reynolds en relacién
con la musica pop. La nostalgia en el siglo xvII era pensada como
enfermedad, causada por “la afioranza del hogar, el anhelo de re-
tornar a la tierra natal” (Reynolds, 2013: 23).° En el siglo xx, el sen-
tido de nostalgia migré del factor espacial a la condicidén temporal;

6 La nostalgia fue definida por un médico suizo del siglo Xv1I como una patologia
perfectamente identificada con sintomatologia especifica que incluia anorexia, melancolia
y tentativas de suicidio; dolor del desplazamiento por un anhelo por regresar al espacio,
no en el tiempo (Reynolds, 2013: 23).
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de una “afeccién médica” a una “emocién individual” y el “anhelo
colectivo de una época mas feliz, mas simple, mas inocente”; y de
una afeccién que se cura con el retorno a casa en la “nostalgia ori-
ginal’, a la “nostalgia en el sentido moderno” como ‘emocién im-
posible o por lo menos incurable” dado que no se puede retornar
al pasado (Reynolds, 2013: 24). Al paso del tiempo ocurre como
fenémeno donde participan el afecto, la psyche y el estado mental
y/o emocional, generalmente transitorios.

En dicha migracion, la permanencia de las imagenes sonoras
se articula con la nostalgia, y en tal vinculo ha sido aprovechada
como elemento de una vertiente reaccionaria anclada al mercan-
tilismo capitalista; pero también como modelo radical vinculado
con movimientos revolucionarios que apelan al paraiso “perdido”
y “recuperado” (Reynolds, 2013: 25).

Aquello que la nostalgia reaccionaria y la nostalgia radical comparten
es la misma insatisfaccién con el presente, que generalmente alude
al mundo creado por la revolucién industrial, la urbanizacién y el
capitalismo. Con el despliegue de esta nueva era, el tiempo mismo
comenzd a organizarse cada vez mas en torno a los horarios de la
fabrica y de la oficina (y también de la escuela, donde se capacitaba
a los nifios para desempefarse mas adelante en esos lugares de tra-
bajo) en vez de hacerlo segtin los ciclos naturales, como el amanecer
y el atardecer o las cuatro estaciones. Uno de los componentes de la
nostalgia puede ser la afioranza de un tiempo anterior al tiempo...
(Reynolds, 2013: 25).

Aunque el anclaje de la nostalgia estd presente en todo tipo de
musica, tiene un vinculo muy fuerte con la cultura pop, en especial
a partir de la segunda mitad del siglo xx con los “revivals” radiof6-
nicos (Reynolds, 2013: 26).” Este “complejo consumidor-entrete-

7 Los revivals radiofénicos comprenden el desarrollo de programas articulados con
“los grandes éxitos del pasado’, venian fortalecidos y apuntalados por la carrera mercan-
tilista que ofrecia un remedio al sentimiento de afioranza con la posibilidad de volver a
tener —en un acto de recuperacién— o por fin tener —cuando quiz4 fue un deseo insatis-
fecho de la adolescencia y la juventud— algunos “artefactos de entretenimiento de masas
como las celebridades del pasado y los programas de TV vintage, comerciales pintorescos
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nimiento” ofertado como cura —no dicha pero en ese mismo senti-
do, una no cura— a la nostalgia y motivado en el deseo de obtener
los productos de nuestra adolescencia y juventud es que se gesta lo
“retro” como “interseccion entre cultura de masas y memoria per-
sonal” (Reynolds, 2013: 14), que por su cotidianidad tiene mayor
anclaje en la cultura popular y se manifiesta en cercania a la masica
pop, pero también manifiesto en otros ritmos.

En este punto es posible distinguir una “nostalgia restauradora”
que recupera el orgullo colectivo y participa de la definicién de
procesos identitarios como el nacionalismo romantico que suele
anclarse al folclor y a la recuperacion de las glorias pasadas; al igual
que con una ‘nostalgia reflexiva’ que opera en lo personal, favore-
ciendo el ensuefio que se autosublima en las diferentes formas de
arte, incluyendo la musica —y en ella el pop y el folclor sirven a la
restauradora—, y en lugar de pretender recrear los “aflos dorados’,
“se complace en la neblinosa lejania del pasado y cultiva las agri-
dulces punzadas de lo conmovedor” (Reynolds, 2013: 30-31). Dos
caras de una ‘enfermedad” incurable que aqueja a la sociedad con-
tempordnea, pero distanciadas por la creencia de que la “totalidad’
mutilada del cuerpo politico puede ser reparada” en la restaurado-
ra, frente a la reflexiva donde hay comprensién de que “la pérdi-
da es irrecuperable” porque “el tiempo hiere todas las totalidades’,
y por tanto “existir en el tiempo es sufrir un exilio interminable”
(Reynolds, 2013: 31). La remembranza y el acto de recordar son
procesos inherentes de la nostalgia reflexiva, porque se trata de un
acto individual que se funde con objetivos comunitarios y da lugar
a la evocacion de fragmentos del pasado como marco social de la
memoria colectiva y comunitaria (Granados, 2016: 155).

La memoria como huella que se imprime en nuestra mneme es
s6lo un fragmento del todo experimentado, una pista de algo mayor
que sdlo serd elucidado al transitar “en el camino hacia una certi-
dumbre que parte de los sentidos” guidndonos a la intuicién, “sen-
tido que capta lo indeterminado-determinado (Unbestimmt-Best-
immte)”, lo cual no puede distanciarse de los sentidos, que son los

y pasos de baile que causaron sensacién en su momento, antiguos hits y palabras que se
usaron en una época’ (Reynolds, 2013: 26).
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que establecen la “localidad sensorial” en que se orienta la “vision
de conjunto (Uberblick)”, donde se fusiona el conocimiento con las
sensaciones para dar lugar al desarrollo de un conocimiento mas
profundo y consistente (Boehm, 2017: 182 [71]). En este sentido,
entendemos la huella como trazo de un todo, referente mnémico
que al activarse recupera imagenes complejas generadas en algin
momento del pasado, cercano o distante, que existen como image-
nes mentales acervadas en compafiia de afectos, los que les dotan
de vida. Estas huellas se transforman en imagenes al desencadenar
el todo detras de ellas, y las imagenes son tan vividas como el re-
cuerdo permanece en la memoria, sin importar si estan ancladas a
sentimientos de felicidad o tristeza.

Afecciones impresas en la mneme como huellas en la memoria
que al reactivarse recuperan vitalidad y se actualizan para seguir
vivas. Huellas a las que apelan los revivals musicales, a partir de los
sonidos o incluso de su anclaje a escenografias que combinan las
imagenes sonoras con las iconicas en movimiento. Tal es el caso del
revival de la década de los ochenta en los albores del siglo xx1, cuan-
do resurgieron los ritmos del pasado en forma de postpunk, electro-
pop y un nuevo gético; la década de los noventa tuvo el suyo “con
el un-rave fad y el ascenso del shogaze, el grunge y el britpop como
puntos de referencia para las nuevas bandas indie” (Reynolds, 2013:
13). Una “nueva vieja musica’” de musicos jévenes que se sustentan
en el pasado, como lo explica Sufjan Stevens en una entrevista de
2007 cuando dio por muerto al rock & roll por considerarlo “una
pieza de museo” que pone en escena viejos sentimientos que cata-
lizan los fantasmas de la era —los Who, los Sex Pistols y otros— y
marca el fin de la rebelién (Stevens apud Reynolds, 2013: 14).

Huellas audibles que evocan imagenes mentales sonoras en que
la musica comparte espacio con la voz y el canto, el ruido y los so-
nidos ambientales, entre otros, conformando el universo sonoro;
cada uno como fenémeno antropolégico que depende de los grupos
humanos que les dieron origen y les dan continuidad, pero también
como co-constructores de su peculiaridad e identidad. Imagenes
dotadas de emociones, a partir de las cuales se crea sentido y se ac-
tualizan en la resignificacion, preservandose vivas aunque impuras,
porque en ellas se manifiestan elementos del pasado y del presente,
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y se visualiza el futuro, ademas de integrar el afecto colectivo gene-
ral y el cercano, incluso el individual, mediado por subjetividades
y contextos cambiantes en que se desenvuelven. Imagenes entre-
mezcladas donde quedan detalles de diversas temporalidades, pero
también afectos resultantes de la individuacién, como “sentir triste-
za en respuesta a una musica triste’, o cuestionarse sobre la etiologia
de esas emociones (Hesmondhalgh, 2015: 35).

La imagen sonora experimenta en gran medida la mediacién
al sentido dado por la afeccién. La musica es importante entre las
diferentes experiencias audibles por ser un fenémeno efimero, que
pese a poder experimentarse de nuevo, dificilmente se vive la mis-
ma situacion porque cada una de ellas implica condicionantes tni-
cas que dependen de escuchar los sonidos, de la interpretacion y
los afectos que el intérprete imprime en la obra, de la recepcién por
quien escucha y su dnimo para hacerlo, e incluso por condicionan-
tes externas que participan de construir el ambiente en que ocurre
la escucha. Por esto es que para muchos “la musica sélo es porque
se puede escuchar’..

La escucha musical quiere decir, a fin de cuentas, la musica misma,
la musica que, ante todo, se escucha, sea escrita o no y, cuando lo es,
desde su composicion hasta su ejecucion. Se escucha de acuerdo con
las diferentes flexiones posibles de la expresion: estd hecha para ser
escuchada, pero es ante todo, en si, escucha de si (Nancy, 2007: 55).

La escucha es una experiencia que rebasa la comprension del
sentido mismo y de la composicién integrada por melodia y ar-
monia... “la escucha estd a la escucha de otra cosa que el sentido
en su sentido significante”; por ello no se puede “circunscribir la
esencia de la escucha” en un dispositivo tedrico, si éste se remite
a lo audible y lo visible, por eco o reflejo, o por reflejo eidético del
eco (Nancy, 2007: 66). Huellas preservadas en la mneme de cada
individuo, activadas por la nostalgia y por la cura que ofrece la so-
ciedad en la huella colectiva que reactiva y genera supervivencias,
impuras pero socorridas como los covers donde superviven estas
imégenes. Tema en que nos adentramos a continuacién para veri-
ficar si en ellos sélo hay rastros de la imposicién de una nostalgia
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reaccionaria o si hay trazos que permitan establecerles como sede
de la permanencia de las imagenes sonoras.

LA SORPRESA: DINAMOENGRAMA SONORO
Y LA TRANSFORMACION DEL SENTIDO

Se cuenta que la Sinfonfa 94 de Joseph Hydn, La Sorpresa (ca. 1791),
fue construida para ser escuchada, y no sélo para presentarse a una
audiencia anodina; Hydn conocia de la suerte de los intérpretes
desde algunos siglos atras, cuando la musica enmarcaba los coque-
teos y el cabeceo de los presentes; por ello generé una melodia con
oscilaciones extremas entre el pianissimo (ppp) v el fortissimo (ffff),
sin escalas o reguladores; en particular su segundo movimiento.

Se dice que este juego de intensidades pretendia que la audien-
cia escuchara la sinfonia sin dormir y sin distraerse de la musica.
Para ello, el compositor alternd estos juegos sonoros que buscaban
darles confianza para que comenzaran a descansar de sus dias de
fiesta sin fin e incluso dormitaran, para despertarlos con un sor-
presivo fortissimo. Una llamada de atencién sobre si mismo para
enmarcar la importancia de la interpretaciéon musical, revolucién
musical que establecié un antes y un después de esta “sorpresa’.
La ruptura con la costumbre de las cortes europeas del Siglo de las
Luces se contrapone al papel que adquiere esta sinfonia al ser recu-
perada por Ola Simonsson en la pelicula Sound of Noise (2010), en
la que es causa y objetivo de una de las acciones o movimiento de
terrorismo musical emprendida por los percusionistas, quienes la
consideran epitome de la high culture, contra la que se manifiestan,
al igual que lo hizo en su momento la misma sinfonia.

Esta transformacion llevada a la pantalla grande es ejemplo de la
forma en que el sentido de una obra musical estd determinado por
su interrelacion con los grupos humanos que la interpretan y escu-
chan. Simonsson la presenta como la representacion de la musica
institucional y gubernamental; el punto mas algido de la formacién
y educacion a la sociedad, que en el filme representa un espacio
de imposicién y coercion por parte de la hegemonia gobernante,
que mediante musica ambiental impone un gusto a toda la sociedad,
irrumpiendo con el silencio y los sonidos ambientales, y limitando
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al ruido y ritmos sonoros ajenos al gusto “delicado” de la high cul-
ture y la haute musique.

En oposicion a La Sorpresa, Simonsson propone la musicaliza-
cién de los ruidos cotidianos; una “no-musica” que hace frente a la
sinfonia interpretada por “la mejor orquesta sinfénica de la ciudad”
Ruido armonizado en no-partituras, ejecutada por percusionistas
en no-instrumentos, frente a la musica institucionalizada. Pese a
la transformacién en el sentido dado a la Sinfonia de La Sorpresa,
Simonsson vuelve a llevarla a ser el eje de las transformaciones,
evidente dinamoengrama porque la imagen musical que represen-
ta la sinfonia se preservd integra, enfatizando el cambio brusco y
sorpresivo que justificé su nombre. En oposicidn, el gran concierto
en cuatro movimientos de los terroristas crea no-partituras que si-
guen el mismo formato pentaténico, y parten de la misma ritmica
y métrica, e incluso de la escala tonal, para generar nuevos medios
de obtencidn; y pese a denominarle “ruido” es en realidad musi-
ca producida por no-instrumentos. A final de cuentas, el director
opone ese no-ruido musical a la haute musique intencionadamente;
acaso en el sentido de la regularidad de las vibraciones del sonido.

Un sonido nos pone en situacioén de cuasi presencia de todo el siste-
ma de sonidos, y eso es lo que lo distingue primitivamente del ruido.
El ruido da ideas acerca de las causas que lo producen, disposiciones
para la accidn, reflejos, pero no un estado de inminencia de una fa-
milia de sensaciones intrinsecas (Valéry, 1974: 974).

Aunque en la continuidad de La Sorpresa se preservan referen-
tes engramaticos, no siempre hay tal cantidad de elementos, debi-
do a que para permanecer en el gusto de la sociedad se actualiza
y transforma continuamente, incluso entre interpretaciones por la
apropiacion del musico, del cantante, de los directores de las or-
questas o de los grupos y/o de los arreglistas. Condicién que no
sélo ocurre en la haute musique, pues en la cotidianidad es aun més
frecuente, segiin se manifiesta en los cantos villanos, en el folclor y
en el pop.
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¢ COVERS Y REMAKES O LA CONTINUIDAD DEL ENGRAMA MUSICA?

Aunque Warburg estableci6 la continuidad engramatica, la super-
vivencia de la imagen perdia su pureza y se transformaba en algo
contaminado, en que dificilmente se puede diferenciar lo pasado de
lo presente, y lo original de lo transformado. La referencia de Rey-
nolds sobre la entrevista a Stevens se orienta a explicar la muerte
de la rebeldia en la continuidad del rock en el siglo xx1 porque las
nuevas construcciones musicales trastocan el sentido original del
movimiento; contaminacién que debilita la permanencia rigida e
inamovible, lo cual también se manifiesta en el folclor que suele ser
desvirtualizado al oficializarse, perdiendo el sentido profundo de la
corriente estética, en la musica como en otros campos.

En el pop, las transformaciones desactivan las luchas y los mo-
vimientos sociales que dieron origen a estos ritmos y grupos musi-
cales; al paso del tiempo hay mayores cambios porque se incorpo-
ran la mercantilizacion de las luchas sociales y el control de algunas
compaiiias sobre los conciertos y la distribucién de sencillos, invo-
lucrando a los grupos en la nostalgia reaccionaria en su vertiente
restauradora y en revivals que aun en concentradoras digitales de
musica venden remembranza y retromania... “vivimos en una era
del pop que se ha vuelto loca por lo retro y fanatica de la conme-
moracién” (Reynolds, 2013: 11).

Esto ennegrece atin mas al cover o remake; reinterpretacion y/o
actualizacion de una obra previa. A diferencia del pop, en el folclor
el remake o cover no existe como tal, se trata de arreglos que actua-
lizan y/o preservan vivo un ritmo, melodia o compositor. Asimis-
mo acontece en los géneros asimilados por la haute musique, donde
hay recurrencia en la reinterpretacién de melodias en conciertos y
las grabaciones de 6pera, zarzuela o canciones populares de épo-
cas pasadas, ganando continuidad. Manifestaciones vivas del di-
namoengrama con imdgenes sonoras supervivientes, y por tanto
impuras.

Pareciera que los directores de orquestas, como sopranos, met-
zos, contraltos, tenores, baritonos y bajos tienen la tarea de repo-
sicionar en el gusto musical las melodias cantadas en los grandes
salones de orquesta, por lo cual han tomado espacios cotidianos
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desde donde acceden a publicos generales, en los que pretenden ge-
nerar gusto para afirmar su continuidad. Para esto llegan a realizar
programas de multiples arias, procedentes de diferentes obras, que
han demostrado ser gustadas, pese a corresponder a diferentes au-
tores y épocas, incluso a ser disimiles entre si, a modo de deliciosas
ensaladas que cualquiera puede consumir sin empacharse; progra-
mas muy cuidados pero siempre orientados al publico, sin importar
si para lograrlo desarticulan obras completas o si los arreglos trans-
forman las melodias, a diferencia de cuando éstas se interpretan en
el contexto de la dpera o zarzuela en curso, o de la interrelacion
entre las obras populares de un programa. Esto ha dado lugar al
desarrollo de nuevas “6peras rock” y construcciones musicales se-
mejantes; y con motivo de la pandemia la integracién de diferentes
tenores como los Sinaloenses de Cuidado que grabaron para redes
sociales una version de O Sole Mio con la musica y los ritmos de la
banda sinaloense, sin cambiar la letra o la base melddica esencial,
pero si la ritmica, trastocando el ritmo original de esta cancién po-
pular napolitana (1898) —melodia de Eduardo di Capua y letra de
Giovanni Capurro— popularizada por diferentes tenores —como
Caruso, Di Stefano, Del Monaco, Kraus, Pavarotti, José Carreras,
Domingo y otros— y cantantes como Elvis Presley (Its Now or Ne-
ver) y otros —Gianna Nannini, Bryan Adams, Anna Oxa...?

Entre las melodias con mayor cantidad de remakes esté el cuar-
to movimiento de la Novena Sinfonia de Beethoven (1823), repro-
ducido como Himno a la Alegria y constituido como himno euro-
peo desde la fundacién de la Unién Europea, icono del sentido de
la europeidad del siglo xx1 y un nuevo eurocentrismo.” En todos
los arreglos que he escuchado de esta obra se preserva el sentido
impreso en la obra original de Beethoven, pero en las variaciones
requeridas para preservarle viva y activa en el mundo occidental se

8 Sinaloenses de Cuidado es la asociacién de tres tenores y un baritono sinaloenses:
José Manuel Chu, Carlos Osuna, José Addn Pérez y Armando Pifa.

9 La importancia de generar una melodia que cohesionara a la Nueva Comunidad Eu-
ropea fue incluso un tema que abordaron algunos directores en las inmediaciones del inicio
del nuevo siglo, como se aprecia en la pelicula Bleu de la serie Trois Couleurs del director
Kryzsztof Kieslowski, cuyo guion versa sobre la festividad de unificacién y la melodia que
representard la cohesion europea.
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han impreso diversos sentidos convergentes que resaltan valores
positivos de la sociedad.

Esto mismo ocurre en muchas obras mas con multiples arre-
glos y reproducciones; entre ellas el Canon en pm para Tres Violines
y Bajo Continuo de Pachelbel (ca. 1680), que hasta es interpreta-
do con mariachi y estilos populares. Asimismo acontece con los
cuatro conciertos para violin de Antonio Vivaldi nominados Las
Cuatro Estaciones (1723).

Por igual ocurre con los villancicos navidefios, que no son otra
cosa que la reminiscencia de canciones de las villas transmitidas de
generacion en generacion, con actualizacién permanente, que adop-
taron temas navidefios desde el siglo x11, pero tuvieron mayor proli-
feracién en los siglos x1x y xx. Entre ellos destaca la Blanca Navidad
(1941) de Irving Berlin, que ha gustado y se interpreta por todo tipo
de musicos de paises que celebran la Navidad, una de las melodias
con mayor cantidad de traducciones, popularizada por Bing Crosby.

Esta multiplicidad de arreglos en musica, ritmo y letra esta pre-
sente pero sin el estigma de ser covers o remakes. Cabe preguntarse
si es diferente reinterpretar una melodia culta que una popular; yo
creo que “no y si’, porque el “no” afirma que es la misma accidn, y
el “si” porque el pop suele asociarse con un interés econémico de
las que se ha denudado a muchas obras de musica culta y folclé-
rica, pero define el interés de autores, intérpretes, productoras y
distribuidoras de musica popular que buscan construir ese nuevo
publico que les ofrezca supervivencia para los ritmos y las iméage-
nes sonoras. Estas ultimas siguen ancladas a la nostalgia reflexiva,
y en ocasiones a la de renovacién cuando participan de construir
nacionalismos u otros referentes ideoldgicos e identitarios.

Hay algunas obras que incluso se revierten en el opuesto a su
origen, sin que se considere nociva la impureza que le caracteri-
za, tales como Greensleeves, obra originalmente atribuida a Enrique
VIII, destinada a conquistar a Ana Bolena, la Lady Greene Slee-
ves —su registro mas antiguo corresponde a 1580 bajo el titulo A
New Northern Dittye of the Lady Greene Sleeves, seguido del de 1584
como A Handful of Pleasant Delights—; un canto de amor cortesano
emprendido por el rey. Musica que ha servido para cantar lamen-
tos de amor, y un villancico navidefo catdlico con una apropiacién
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temprana de la cancién que participé de dar origen anglicanismo
de Enrique v111, reforzada por acciones de huestes de Maria, la hija
catdlica del rey. Otro caso similar es la musicalizacién del poema
del xviir “Auld Lang Syne” del escocés Robert Burns (1788), utili-
zando una melodia tradicional irlandesa que data de alrededor del
siglo v; transformada en una Cancién de Despedida preservada en
las tradiciones escocesa e irlandesa, abrazada por grupos como el
Movimiento Scout. Estos son ejemplos de la permanencia de ima-
genes sonoras, cuya fuerza las dota de supervivencia que resiste el
paso del tiempo y de las generaciones; las que sobreviven a su ori-
ginal, superponiendo su valia sonora y ritmica a la lingiiistica; un
engrama musical que perdura en su valor sonoro, independiente de
la letra que le puede o0 no acompafar.

Esta fuerza y continuidad engramaticas es atin mas evidente en
canciones populares, particularmente en el pop, donde la impure-
za adquiere su valor de cover o remake, enturbiados por rivalidades
entre intérpretes, representantes y estudios de grabado, o incluso
relativos a los derechos de la musica y la letra, sobre la popularidad
y el éxito alcanzados por cada version, asi como la toma de distan-
cia de los covers en relacién con el original.

Aunque hay muchas melodias con diversas versiones, no todas
tienen la misma relevancia, porque la fuerza de las imagenes no es
suficiente para darles supervivencia. Sin embargo, hay casos con
mayor relevancia, sea por la popularidad de alguna de sus versio-
nes, o por los conflictos involucrados en las transformaciones. En-
tre éstas es notable el Hallelujah de Leonard Cohen (1984), reinter-
pretada por otros cantantes con diferente tesitura, color y amplitud
de escala que obligaron la transformacién de la melodia original,
la cual debi6 subirse en escala tonal para ser interpretada por John
Cale y Jeff Buckley, versiones més gustadas que la del propio Co-
hen. En otros casos, se ha llegado a desaparecer al compositor y al
primer intérprete de una melodia por la popularidad alcanzada de
alguno otro que le sustituyd, o bien han dado lugar a discusiones
entre los seguidores de ambos intérpretes, que suelen pertenecer a
diferentes generaciones.

Love me Tender suele atribuirse a Elvis Presley, que la registr6
y grabd en 1956, aunque en realidad se trata de un canto popular

EL ENGRAMA “MUSICA” Y LA SUPERVIVENCIA DE LA IMAGEN SONORA o 143



con misica de George Poulton (ca. 1861) popularizada en la Guerra
de Secesion (1861-1869) en los clubes de canto, entre los cuartetos
de las barberias y en la Academia Militar de los Estados Unidos de
West Point. Presley la grabé para incluirla en la pelicula con el mis-
mo nombre, en una adaptacion que sirvi6 de sustento al cover de
Peter Murphy. En esta melodia es evidente el papel de la nostalgia
restauradora, que se establecié al calor de la guerra civil que destro-
z6 a Estados Unidos, y ya en el siglo xx fue potenciada por la nos-
talgia reaccionaria capitalista que aproveché el gusto popular por
la melodia para venderles la version recién registrada por el nuevo
Rey del Rock y la pelicula producida por Twentieth Century Fox.

Entre las melodias, que participan de la nostalgia reacciona-
ria ligada a la comercializacién por parte de las compaiias dis-
cograficas y aprovechan los cambios generacionales para relanzar
sencillos previamente exitosos, estd The Man Who Sold the World
de David Bowie (1970), reinterpretada por Nirvana (1993); o bien
Knockinon Heaven's Door de Bob Dylan (1973), reinterpretada por
Guns N’ Roses (1987) en este juego generacional, ademds de haber
sido “covereada” por otros como Eric Clapton (1975), Roger Wa-
ters, U2, Bruce Springsteen, Phil Collins, Mark Knopfler, Led Ze-
ppelin, Luis Eduardo Aute, Lana del Rey, Avril Lavigne, etc. I Love
Rock ' Roll suele atribuirse a Joan Jett (1982), omitiendo la versién
original (1975) de Alan Merril y Jake Hooker grabada con su grupo
The Arrows. Mas alld del intérprete de una melodia, importa la
melodia misma, que puede ganar o no un lugar en el gusto del pu-
blico, y de eso depende su permanencia u olvido; en ello radica la
fuerza de la imagen sonido y del engrama musica.

Otra cancién significativa es Feelin’ Good escrita por Anthony
Newley y Leslie Bricusse (1965), que en el primer afio fue interpre-
tada por John Coltrane y por Nina Simone. Esta melodia ha sido
objeto de muchas repeticiones, adaptaciones y reestructuraciones
en la forma de interpretarla, contando versiones de Traffic (1969),
Muse (2001), Michel Bublé¢ (2005), Adam Lambert (2009), Jenni-
fer Hudson (2011), Avicii (2015) y muchos otros, de las cuales des-
taco la de Simone y la versién de Bellamy, aunque en estilos com-
pletamente diferentes. Otro caso interesante es Shake it up Baby
de Phil Medley y Bert Russell (1961), grabada ese mismo afio por
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The Top Notes y un afio después por The Isley Brothers, quienes
posicionaron la cancién en el gusto del publico, pero pronto fue
olvidada y sustituida por el remake de The Beatles como Twist 1’
Shout (1963), y unos afios después por The Mamas & The Papas
(1969), ademas de las versiones de The Who, Bruce Springsteen,
Los Fabulosos Cadillacs y otros.

Otros casos generacionales son Black Magic Woman escrita
por Peter Green (1968) para Fleetwood Mac, adaptada por Carlos
Santana (1970). Can't Help Falling in Love (1961) de George David
Weiss, interpretada por primera vez por Elvis Presley, recuperada
por U2 (1993), UB40 (1993) en su versién reggae, Erasure (2003)
y otros. With a Little Help from my Friends del Sgt. Pepper de The
Beatles (1967), recuperada por Joe Cocker (1969), un remake en
reggae en 2009 por Easy Star All-Stars y muchas otras versiones
entre las que estan las de The Bee Gees, The Beach Boys, Bon Jovi
y aun los Muppets, entre otros. Ademas de éstas, hay gran cantidad
de covers de melodias como Roxanne de The Police (1978), y otras,
siendo quiza los grupos con mayor cantidad de éstos y remakes The
Beatles o The Rolling Stones, apenas seguidos de cerca por The Po-
lice y Elvis Presley.

Girls Just Want to Have Fun tiene dos interpretaciones represen-
tativas que difieren en menos de un lustro; dos versiones opuestas
pero con la misma mdusica y pequefas variantes en la letra, que
explican la transformacién al abordar las relaciones hombre-mujer
y el transito del pensamiento de finales de una década al inicio de
otra que rompia con la hegemonia masculina. La versién original
de Robert Hazard (1979) exponia una visién masculina de un mu-
jeriego que se excusa con su padres, culpando a las mujeres; mien-
tras en el cover de Cindy Lauper (1983) ha llegado a ser un “clasico
feminista” de los ochenta. Una nostalgia reflexiva que resulté de
direccionar el capitalismo, donde Lauper trastocé a voluntad el
sentido original de la letra, mientras se aproveché la popularidad
de la musica que fue enfatizada por el uso del sintetizador para ac-
tualizarla y producir un nuevo vinculo con la audiencia.

Es imposible omitir la cancién Comme d’habitude de Claude
Francois y Jacques Revaux (1967), con su remake en inglés por Paul
Anka (1969), interpretada por Frank Sinatra como My Way —can-
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cién que define a Sinatra mas que a sus compositores originales—;
la versién modificada de Sinatra tuvo un cover en espafiol realiza-
da por Estela Raval (1970). Estas se han multiplicado y es una de
las melodias con mas covers y remakes, entre los que hay versiones
de Mireille Mathieu, Nana Mouskouri, Remy Solé, Elvis Presley,
Frank Pourcel, Nina Simone, Ray Conniff, Cliff Richard, Sex Pis-
tols, The Strokes, David Bowie, Radiohead, Aretha Franklin, Celi-
ne Dion, Gabriel Byrne, Gipsy Kings, Pearl Jam, Robbie Williams,
Tom Jones, Los Panchos, Raphael, José José, César Costa, Isabel
Pantoja, Julio Iglesias, Manolo Mufioz, Vicente Fernandez, los te-
nores Carreras-Domingo-Pavaroti, Andrea Bocelli y otros.

Dentro de la musica popular y el folclor americano hay melo-
dias notables como El Dia que me Quieras con musica de Carlos
Gardel (1934) y adaptacién del poema de Amado Nervo del mis-
mo nombre (1919); grabada por Gardel para la pelicula con igual
nombre; énfasis en la nostalgia propiciada de las compafias disco-
graficas y la cinematografia, que se apoyaron en el sentido restau-
rador del sentimiento hispanoamericano que enfatiz6 la poesia de
Nervo en la voz de Gardel. Esta melodia ha tenido gran cantidad
de covers y remakes que vuelven a reproducir el modelo que defi-
nid su existencia. Entre ellas me parece significativo mencionar las
versiones de los tenores Alfredo Kraus y Placido Domingo, entre
otros. Ademas de los trios Los Peregrinos y Los Panchos, el Ma-
riachi Sol de México de José Hernandez, y el grupo El Poder del
Norte; multiples cantantes de diferentes géneros, entre los que re-
salto a Jorge Negrete, Hugo del Carril, Compay Segundo, Diego “El
Cigala’, Pablo Milanés, Mercedes Sosa, Alberto Cortez, Alejandro
Ferndndez, Dyango, Julio Iglesias y Luis Miguel; Nacha Guevara
realiz6 un arreglo para grabarla en dio con el propio Gardel; y hay
versiones ajenas a Hispanoamérica como la de Gloria Estefan e
incluso la de Big Mama para una pelicula coreana.

En la musica popular mexicana hay gran cantidad de melodias
significativas porque participan de la nostalgia restauradora que
utilizé el sentimiento cohesivo que preservé las melodias como par-
te de la cultura de algunos pueblos y regiones, pero a partir de la
construccién del México independiente, y con mayor fuerza desde
el porfiriato y su interés por definir lo mexicano, seguido del movi-

146 ¢ SEGUNDA PARTE. ARTISTICIDAD SONORA



miento nacionalista posrevolucionario que se fortalecié en las déca-
das de mitad del siglo xx en que participaron las compafiias disco-
graficas y cinematograficas para su difusién, mismas que se fueron
fijando en el gusto del pablico que ya las conocia y repetia, y que
se fortalecié con la distribucion gratuita de los cancioneros Picot.”®
Entre estas melodias estan Cielito Lindo de Quirino Mendoza y Cor-
tés (1882), la que desde finales del siglo xx se ha constituido en un
“himno no oficial de los mexicanos’, difundida especialmente por
los eventos deportivos. Zacatecas de Genaro Codina (1892) y Dios
Nunca Muere de Macedonio Alcala (1868) —melodia que ademas
de ser tan representativa para los oaxaquefios, en particular del Va-
lle, es el primer vals mexicano—, se han constituido como himnos
regionales de Zacatecas y Oaxaca, respectivamente.

Una de las melodias populares mexicanas con mayor cantidad
de covers y remakes es La Bamba, un son veracruzano anénimo del
siglo X1X, recuperado por gran cantidad de grupos instrumentales
y cantantes, llevada al cine nacional en la década de los cincuenta
por Andrés Huesca, y adaptada al Rock 1’ Roll por Ritchie Valens
en 1958, al que Los Lobos hicieron un popular remake (1987), en-
tre un sinfin de versiones en gran cantidad de ritmos. Otra melodia
en circunstancias similares es el vals Alejandra que compuso Enri-
que Mora (1907) a solicitud de Rafael Oropeza, quien la dedicé a
Alejandra Ramirez sobrina-nieta de Ignacio Ramirez, El Nigroman-
te—; vals que ha olvidado su origen y es regularmente interpretado
tanto por sinfénicas como por orquestas tipicas, grupos con instru-
mentos vernaculos y tradicionales, mariachis y cantantes popula-
res como Luis Miguel y Alejandro Fernandez.

Otra cancion representativa es Jiirame de Marfa Grever, melo-
dia de la década de los veinte cantada en principio por José Moji-

10 T0s cancioneros Picot fueron lanzados como iniciativa de los Laboratorios Picot,
que producian los antiécidos, a partir de la década de los veinte (ca. 1924), difundiendo
las canciones populares mexicanas mas representativas, lo cual continué hasta la década
de los noventa cuando Procter & Gamble compré esta farmacéutica; si bien es cierto
que no hubo emisiones anuales, ni regularidad en ellas, habia una constante que era de
dominio popular y en casi todas las casas se tenfan algunos ejemplares y se buscaba tener
todas las emisiones de éstos. Citado por Héctor Peldez Rojas en conversacién personal
con motivo de estos cancioneros —a partir de lo que recuerda y lo que le contaban su
mamd y hermanos (diciembre de 2020).
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ca; reinterpretada por otros tenores como Enrico Caruso y Placido
Domingo, ademas de Alfonso Ortiz Tirado, Néstor Mesta Chayres,
Nicolas Urcelay, Fernando de la Mora, Humberto Cravioto, etc.;
a quienes se suma un sinfin de cantantes de baladas y musica pop
como Juan Arvizu, Libertad Lamarque, Luis Miguel, Alejandro
Fernandez y muchos otros que la han traducido a més de diez idio-
mas, en particular al inglés, como Ray Conniff, Bobby Darin, Rod
Stewart y Aretha Franklin.

Bésame Mucho de Consuelo Velazquez, la cual compuso para
ser interpretada por primera vez por Emilio Tuero en 1940, a la
que han seguido gran cantidad de reinterpretaciones, haciéndola
una de las canciones con mas covers, gran cantidad en versiones
de cantantes y grupos mexicanos como Javier Solis, Los Panchos,
Pedro Infante, Sara Montiel, Lola Beltran, Pedro Vargas, Marimba
Nandayapa, Amparo Ochoa con Oscar Chavez, el Mariachi Vargas
de Tecalitlan, La Sonora Santanera, Chamin Correa, Eugenia Ledn,
Guadalupe Pineda, Gualberto Castro, la banda El Limén, Luis Mi-
guel y muchos otros; ademas de las versiones en otros idiomas,
entre las que me parecen significativas las de The Beatles en 1962,
y las de Frank Sinatra, Nat King Cole, The Ventures, Ray Conniff,
Christian Lisi, Filippa Giordano y Andrea Bocelli. Esta cancién ha
sido representativa en diferentes peliculas como Los Tres Caballeros
(1944) de Disney, entre otras como A Toda Mdquina (1951), Let it
be (1970), Bésame Mucho (1993), La sonrisa de Mona Lisa (2003),
Coco (2017) y otras. La fuerza de esta melodia, en musica y letra,
es notable pues el engrama ha supervivido a su transformacién del
ritmo del bolero al jazz, bossa nova y el surf.

Otro bolero importante es Perfidia del chiapaneco Alberto
Dominguez (1939), popularizada por haber sido incluida en la
pelicula Casablanca de Michael Curtiz (1942), acompafando el
baile de Humphrey Bogart e Ingrid Bergman. A esta version hay
gran cantidad de remakes y covers, siendo de los mas famosos el
del trio Los Panchos, ademas de muchas otras versiones en dife-
rentes idiomas interpretadas por Pedro Vargas, Sara Montiel, Ma-
ria Dolores Pradera, Placido Domingo, Los Tres Ases, Armando
Manzanero, Paloma San Basilio, Juan Arvizu, Isabel Pantoja, Café
Tacuba, Pérez Prado, Luis Miguel, Paco de Lucia, Nana Moskou-
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ri, Bocelli, Filippa Giordano, Cliff Richard, Nat King Cole, Linda
Ronstadt y Benny Goodman, entre muchos otros.

Otro compositor mexicano que ha tenido gran cantidad de covers
y remakes es Agustin Lara, entre los que se cuentan Granada (1932) y
Maria Bonita (1946), entre un gran acervo de melodias compuestas
y reinterpretadas desde su composicion y hasta la actualidad.

A éstos se suman gran cantidad de melodias que se han rein-
terpretado y actualizado para permanecer en el gusto del publico,
como parte de la nostalgia restauradora ligada a la identidad mexi-
cana y regional, de las que también se han apropiado las indus-
trias de la musica y las utilizan para construir dlbumes exitosos de
todo tipo de artistas pop como tenores, trios, mariachis, bandas,
grupos populares, cantantes de fiesta y otros que las interpretan
con todo tipo de ritmos. Todo ello para poner en juego a la nos-
talgia restauradora, fortaleciendo el sentimiento de “afloranza por
tiempos mejores’, sin siquiera saber en qué consistian esos tiem-
pos, ni cudles eran sus mejores atributos o en qué forma superan
la época contemporéanea; sin embargo, si en un detrimento de la
creacion musical, porque si bien es cierto que dan permanencia a
ciertas melodias, se hace menos necesaria la nueva creacién. Por
otra parte, es evidente, en esta continua recreacién y reajuste para
actualizar estas melodias, que se genera una intromisién de ritmos
que altera su version primaria, pero afirma la supervivencia de las
imégenes sonoras y su caracter de dinamoengramas sonoros.

LA PERMANENCIA DE LOS ENGRAMAS
MUSICALES... A MANERA DE EPILOGO

Este breve recorrido que nos ha traido hasta este punto para dis-
cutir sobre la supervivencia de la imagen sonora nos muestra el
vinculo entre los conceptos desarrollados por Reynolds y el sen-
tido mismo de la supervivencia que est4 definida en la interaccién
de las melodias y los grupos humanos; perpetuadas por la repeti-
cién continua que expresa el gusto por la composicién integrada
por las notas que la conforman, lo pegajoso del sonido que inci-
de en nuestra mneme, por su representatividad en el vinculo con
nuestros abuelos y por su reinterpretacién en sonido o voz de mu-
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sicos y cantantes reconocidos y/o vinculados con nuestros afectos.
Pero en todos esos casos no sélo estd el transito casual de la imagen
sonora, pues la fuerza de ésta recibe apoyo sensible por parte de
las compaiiias discograficas, e incluso por las cinematograficas, y
en tiempos mds recientes los espacios radiofénicos y el papel sen-
sible de los recursos digitales donde es indubitable la participacion
de canales como YouTube y Spotity.

Esta recuperacion, dificilmente podria pensarla como un even-
to casual, pues es mas probable que el gusto en el publico fue im-
plantado por esa misma estructura que rodea los espacios donde
se desarrolla la musicalidad; ademas de las instituciones guberna-
mentales que han empleado la musica como recurso de la nostalgia
restauradora.

Pero para que la musica sea objeto de la nostalgia es necesario
que sea huella mnémica, y para esto debe poder ser pensada como
imagen mental, y como tal constituirse como engramas auditivos
que pueden ser creados o rememorados en la misma forma fantas-
mal que las imdgenes iconicas o visuales. El vinculo de la musica
con los escuchas se establece a partir de sus intérpretes, como del
contenido de las letras —en un sentido més denotado y connotado
anclado a su valor lingiiistico—, en la fuerza de la imagen sonora
que encarna la melodia completa o en algin fragmento que se an-
cla y fija a la mneme en forma de huella sensible, o incluso desde
el afecto generado por la musica en correlacion con los elementos
antes referidos, o bien por el nexo de ésta con algin ser amado,
muchas veces los padres y abuelos, otras los hermanos y amigos
y unas mas los propios intérpretes o la forma en que la presentan,
cuando se ancla a peliculas, series televisivas, puestas en escena
teatrales o alguna otra que suma su papel de huella afectiva a la
huella sonora dejada por el engrama mdsica.

Insisto en un engrama musica como més adecuado, sobre la idea
de la sonora, porque sintetizo toda una pieza, o un fragmento de
ella como una imagen; al igual que a la imagen icénica la integran
diferentes elementos con o sin sentido iconografico e iconoldgico,
aqui se suman diferentes compases y pentagramas para constituir
una sola unidad.
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El engrama musica construye huellas en la mneme, de forma
que el afecto y la continuidad definen su supervivencia, contami-
nando su existencia original en el momento mismo en que se suma
a su reproduccién el afecto de algun intérprete o cantante, director
o los grupos que recuperan el sentido y propician la permanencia,
a pesar del tiempo y las modas, gracias a la actualizacion de la me-
lodia misma, transformando aspectos que no la distancien de su
esencia pero que permitan su acercamiento a otros ritmos.

Luego entonces, se trata de la conformacién de la musica como
imagen, sometida a su interaccion, y por ende su perversion, dia-
cronica y sincrénica, que conforma ciclos dinamoengramaticos,
constituyendo propiamente dichos dinamoengramas musicales
que existen debido a la fuerza de los engramas musica y su inte-
rrelacion con los grupos humanos que propician su permanencia.
Transformaciones continuas como las observadas en las canciones
con mayor cantidad de covers, diluyendo al paso del tiempo a los
autores e intérpretes originales, pero dejando en el imaginario so-
cial a la musica misma en la forma de la melodia preservada, ancla-
da a sus representantes mas cercanos desde el valor de incidencia y
de impresién de huella en nuestra mneme.

El continuo movimiento y reactualizacién implica la transfor-
macién y enrarecimiento de la pureza de esta imagen sonora, cau-
sando cuestionamientos en torno al papel de la originalidad y la
autoria en correlacion con la continuidad y supervivencia de dicho
engrama. Estos aspectos deben ser analizados en lo particular, pero
desde la perspectiva misma de la continuidad y sobrevivencia de
las imagenes mentales y sus referentes reales, en este caso audibles,
la autoria pierde cierta valia frente a la continuidad y fuerza de la
imagen analizada, que se ancla a los individuos por afecto y por su
fuerza, porque aunque exista uno de estos elementos, si falta el otro
dificilmente se preservara; a diferencia de cuando ambos existen,
propiciando situaciones como la revisada para las canciones inclui-
das en este trabajo y las omitidas, en particular como las més re-
producidas. Algunas de ellas se han preservado en un mismo idio-
ma, pese a sus intérpretes, otras se han traducido y han adquirido
importancia en las diferentes versiones, volviéndose importantes
en cada una de estas versiones, con el mismo ritmo o con sus trans-
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formaciones, alcanzando mas publicos que en su versién original.
Esto implica la supervivencia pero el sacrificio en su preservacién
sin transformaciones.

Otro elemento es el papel identitario de los engramas musica,
que participa de las causas implicadas en la imagen sonora, su uso
y repeticién, muchas veces a partir de melodias que se transforman
en himnos de las causas que se defienden, particularmente cuando
se ligan a causas sociales; ademds de transformar las letras y difun-
dirlas, en una nostalgia reflexiva anclada a la utopia de un pasa-
do perfecto, o a la ilusién de un futuro utdpico atn inexistente. Al
nacionalismo o regionalismo desarrollado por cuestiones inheren-
tes a los grupos humanos mismos, o sustentados por la nostalgia
restauradora desarrollada desde la hegemonia del poder politico,
por el interés econdémico de las compaiias cinematograficas y dis-
cograficas, o del de artistas, musicos y directores. Sentidos tras-
tocados por dichos intereses, pero que a final de cuentas afirman
supervivencia y continuidad de los engramas, que permanecen en
movimiento y se siguen vinculando con los grupos humanos, aun-
que en ello les vaya su sentido e identidad originaria para romper
las barreras del tiempo, pasando de generacién en generacion, e
incluso ampliando el espacio primario.

Este andlisis afirma la factibilidad del empleo de la termino-
logia de engrama muisica y la posibilidad de la imagen sonora des-
de el establecimiento de huellas ligadas a los afectos y al devenir
individuo y sociedad; como la analogia con imdagenes iconicas en
existencia y metodologia de estudio. También es evidente que es
un campo vasto en el que se deben hacer precisiones, dando lugar
a nuevas aristas por desarrollar en el futuro, desde el trayecto del
dinamoengrama musical y de la participacion positiva y nociva de
la supervivencia, como de la nostalgia, implicando la participacion
mayoritaria de los grupos de la sociedad en la supervivencia de las
imégenes, y la preeminencia de grupos hegemoénicos y con intere-
ses econdmicos en el fomento de la nostalgia, pero falta profun-
dizar en ambos temas, como en la forma en que las melodias se
relacionan con los individuos y participan de generar la nostalgia y
cémo esto se liga con los procesos que dan lugar a covers y remakes.
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FACTORES QUE CONDICIONAN EL DISCURSO
COMUNICATIVO DE LA MUSICA POPULAR
EN ESPANA. UN ESTUDIO DEL OIDO SOCIAL
A TRAVES DE LAS CANCIONES

Jaime Hormigos Ruiz
INTRODUCCION

Topas Las FORMAS de sociedad han dado estructura al sonido, con-
virtiéndole en musica a la que han dotado de funciones especifi-
cas en el imaginario social colectivo. De este modo, la musica ha
acompafiado el desarrollo de la sociedad, despertando emociones,
como instrumento de comunicacién, marcando el ritmo de la tarea
diaria, definiendo roles profesionales, ocupando lugares de ocio,
y asf hasta un largo etcétera (Romero, 2011). El discurso musical
actual sélo puede entenderse, si se le explica desde los marcos de
referencia culturales de la sociedad que crea o interpreta esa musi-
ca. La posibilidad de enmarcar la materia musical como un cons-
tructo cultural no se hace real si no se contextualiza su objeto, si no
se tienen en cuenta los parametros de desarrollo espaciotemporal,
su cualidad simbdlica y el valor socio-comunicativo que le aporta
(Baca, 2010: 123). La musica no es sélo parte de nuestra cultura,
sino que forma parte también de nuestra naturaleza, por eso todos
tenemos el don de la musica. No se trata de tener mas o menos ha-
bilidades musicales, sino de considerarla como un medio o nexo de
unién con los otros (Jauset, 2010: 88). Por tanto, utilizar la musica
como un agente de socializacién mas es fundamental para cual-
quier tipo de sociedad (Ramirez-Hurtado, 2006).
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En este trabajo vamos a debatir sobre las formas que emplea la
sociedad para etiquetar el discurso musical actual, centrdndonos en
el analisis de las canciones de musica popular mas distribuidas y,
por tanto, mas escuchadas en Espafia en los dltimos diez afios. Las
nuevas formas de distribucién digital y su puesta en escena a través
de listas de ventas, radios, streaming y conciertos favorecen la crea-
cién de un oido colectivo que fija las normas de lo que entendemos
como estilos culturalmente representativos, que nos llegan con mas
facilidad y determinan un patrén dominante en las canciones de
musica popular, frente a otras manifestaciones musicales que que-
dan al margen de nuestra comprensién. De este modo, la musica
que configura este oido colectivo serd utilizada por las industrias
culturales para mostrarnos un mend musical enlatado en los cri-
terios del género y la moda que condiciona nuestra capacidad de
percibir comunicacién a través de las canciones.

LA FORMACION DEL OiDO SOCIAL
EN LA COMUNICACION MUSICAL

Hoy en dia la musica esta en todas partes, su ubicuidad es una rea-
lidad gracias al desarrollo de las nuevas tecnologias. Nuestra vida
es musical y no podemos cerrar nuestro oido a los sonidos a los que
continuamente estamos expuestos y que marcan el ritmo de nues-
tro dia a dia. Aparentemente, cada uno de nosotros se expone a
este torrente continuo de sonidos de manera distinta, creemos que
para cada uno de nosotros la musica tiene un significado que di-
fiere en funcidn de nuestra capacidad para escuchar, del momento,
situacién, circunstancia y estados de 4nimo en los que recibimos
su mensaje (Méndez, 2016). De este modo, el signo musical sélo
se volveria accesible al individuo cuando éste le adscribe un uso
especifico como solucidn a situaciones cercanas, cuando le es posi-
ble enmarcarlo en una estructura funcional que muestra variedad
y que es, por tanto, identificable y utilizable en su vida cotidiana
(Hennion, 2002).

Ahora bien, ;es posible alterar el proceso de recepcion del dis-
curso musical con el fin de que todos experimentemos un signifi-
cado social compartido en los sonidos que nos rodean? El etique-
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tado social de las formas musicales a través de estilos o de modas,
contribuye a esta manipulacién y forma un oido social compartido
desde el que aprendemos a juzgar los ritmos, las melodias y las can-
ciones que llegan a nuestro entorno. Por tanto, las distintas formas
de acercamiento al hecho musical se ordenan a través de patrones
que son marcados por las industrias culturales, creando espacios y
canales especificos donde hemos aprendido a compartir el mensaje
de las canciones y que hacen que la respuesta del oyente al discurso
musical contemporaneo dependa de los espacios sonoros que crea
su sociedad (Bustamante, 2011).

En la sociedad contemporénea estamos viviendo un imparable
desarrollo de las tecnologias que sirven para gestionar la cultura.
Este desarrollo estd produciendo cambios importantes en la dis-
tribucién de contenidos. El desarrollo tecnoldgico ha favorecido la
creacion de este oido musical colectivo mediante patrones cada vez
mads estandarizados. En otras épocas la relacion entre el individuo
y el discurso musical era més directa y efimera, hoy las nuevas tec-
nologias de grabacioén y distribucién nos permiten disponer de una
audicién excelente de la musica en todo momento, lo que favorece
la escucha continua vy facilita la creacién de categorias donde in-
cluir a la musica. De este modo, la escucha musical hoy se produce
a partir de una experiencia enormemente variada y heterogénea
de lo sonoro y de los lenguajes musicales y, en consecuencia, todo
nos suena de alguna manera a algo que ya hemos escuchado antes
(Alcalde, 2007: 26).

Los cambios tecnoldgicos estan propiciando nuevas formas de
socializacion de los bienes culturales. Internet se ha convertido
en el gran aliado del mensaje musical gracias a la apariciéon de
diversas tecnologias de grabacién y difusion, apoyadas en nue-
vos formatos, ampliando asi el catdlogo de mensajes que el indivi-
duo puede recibir a través de las multiples canciones disponibles
y reabriendo un antiguo debate sobre el papel de la musica en el
universo cultural (Buil y Hormigos, 2016). Estas nuevas formas
de distribucién han facilitado la ubicuidad de la musica al mismo
tiempo que la han sometido a una continua evolucién que obliga a
las diversas industrias culturales a crear nuevos modelos de difu-
sién que intenten estructurar la diversidad de sonidos de nuestra
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época, con el fin de conseguir agrupar géneros, mensajes, modas,
funciones y efectos que faciliten su comprensién, distribucién y
venta. De las practicas musicales que eran exclusivas de un grupo
determinado hemos pasado a una forma de apropiacion musical
omnivora, que consiste en escuchar un poco de todo sin limitar
demasiado nuestro gusto (Arifio, 2006).

La reestructuracién del modelo de negocio clasico desarrolla-
do en la ultima década por la industria discografica estd provo-
cando que cada vez se apueste més por la repeticién de géneros,
estilos musicales y tematica en las canciones que escuchamos. De
este modo, la cultura mainstream se centra en distribuir contenidos
musicales que ya han tenido éxito en otras épocas y los presen-
ta continuamente como novedad, en pequefias dosis, con el fin de
que el nuevo consumidor omnivoro no detecte la repeticion y crea
estar consumiendo un producto nuevo y variado (Martel, 2011).
Para ello se da un nuevo nombre al género musical clasico, se
adorna con un ritmo distinto a la cancién de moda de otra época,
se buscan intérpretes que respondan al canon estético vigente en
la sociedad del momento, etc. La industria discogréfica reinven-
ta continuamente los cédigos identitarios de cada género musical,
los manipula para que lleguen a un nimero mayor de individuos,
dando forma a un oido social estandarizado que, si bien facilita la
percepcién de los codigos musicales mas distribuidos, supone una
barrera importante a la hora de percibir sonidos nuevos, condicio-
nando toda la comunicacién musical actual.

La industria musical crea este oido social a partir de un discur-
so cultural que pone a nuestra disposicion los sonidos de moda,
nos ensefia a escucharlos, ordena los géneros musicales y nos dice
cudles son importantes y cudles no lo son. En definitiva, la indus-
tria nos vende un producto, la musica, y su interpretacién (Negus,
2005). Los estilos musicales se vuelven interesantes para nosotros
cuando podemos dotarlos de un uso especifico en situaciones cer-
canas, cuando les podemos enmarcar en una estructura funcional
que muestra variedad y que es, por tanto, identificable y utilizable
en nuestra vida cotidiana. En este sentido, la industria discogra-
fica se ha centrado, tradicionalmente, en insertar la musica en la
sociedad a través de un proceso repetitivo que busca popularizar
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determinados sonidos con el fin de generar respuestas comunica-
tivas similares entre los individuos que comparten este oido social
(Stanley, 2015).

Es en este acto de compartir respuestas comunicativas donde
la musica crea sensacién de unidad y resulta muy eficaz en la so-
cializacién del individuo transmitiéndole valores sociales (Marti,
2000). Ahora bien, en el contexto actual, el individuo, que en un
principio deberia ser més selectivo y critico con los contenidos cul-
turales que le llegan, acepta escuchar musica que gira en torno a
sonidos y mensajes estandarizados y manipulados por la indus-
tria musical mainstream por una especie de “pereza ante lo nuevo”
que distorsiona el modo de escucha que se ha impuesto en nuestra
sociedad. La modalidad de escucha condiciona la percepcion de
una cancién y nos muestra el interés que el publico proyecta en el
género musical y la tematica tratada.

Ante las canciones que nos rodean solemos utilizar dos tipos
distintos de escucha que no son excluyentes (Alcalde, 2007). En
primer lugar, las canciones como elementos de comunicacion exi-
gen una escucha atenta que nos permita recibir toda la informa-
cién que contiene su discurso musical y verbal y, de este modo,
nos permita asociar este discurso al contexto social donde se crea
o en el que reproduce el tema. Para poder realizar este tipo de
escucha, es necesario configurar una experiencia previa que situe
al individuo como seguidor de un género musical concreto, lo que
demanda que se haya producido con frecuencia una exposicion a
canciones de ese género a lo largo del tiempo. Por tanto, sin una
formacién y conocimiento previo no es posible desarrollar este
tipo de escucha. Este modo de escucha capacita al individuo para
ser mas critico frente a la novedad musical, por lo tanto, es un
modelo de escucha que no interesa a una industria musical que
necesita beneficio rapido.

En segundo lugar, tendriamos otra forma de escucha, la escu-
cha simple, que supone un acercamiento primario, confortable y
acritico a la musica, donde interviene mas el gusto por un género
concreto que la percepcion real del contenido musical. En este caso
nos atrae mas el envoltorio que acompafa al mensaje (ritmo, in-
térprete o puesta en escena), que la musica en si. De este modo, la
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respuesta del oyente vendra condicionada, no por una perspectiva
critica, sino por modelos de reaccién aprendidos en su cultura, lo
que provoca que todas las canciones con algin parecido ritmico
sean objeto de una aceptacién e interpretacién similar (Wilson,
2016). Como podremos ver a lo largo del anélisis posterior, para los
intereses comerciales es m4s ttil crear un significado en la cancién
a partir de esta escucha simple y subjetiva que condiciona nuestra
respuesta menos enérgica al identificarnos menos con el tema de la
cancion, lo cual posibilita una mayor manipulacion del gusto y una
distribucién masiva de este tipo de canciones (Hormigos, G6mez
y Perell6, 2018).

La puesta en escena de la milsica

La cualidad connotativa de la musica queda determinada no sélo
por el bagaje intelectual del individuo que la escucha, sino por toda
la experiencia que implica participar en el oido social. Las cancio-
nes de moda, por tanto, se crean a partir de la tradicién musical de
una sociedad y la repeticién constante de géneros y mensajes. El
significado emocional de la musica que escuchamos estara condi-
cionado a partir de las diversas formas de puesta en escena de las
canciones mas distribuidas (Mithen, 2007).

Por medio de la puesta en escena del sonido, la musica se carga
de sentido. Es en ese momento cuando se produce una interaccién
entre quien crea la cancién (compositor o intérprete) y quien la re-
cibe (oyente). Unicamente en el ritual que supone la performance, la
musica se vuelve social, se carga de expresividad, de comunicacién
y de sentido. Es aqui donde la unién de simples notas y palabras
genera un significado compartido y adquiere poder para influir en
las personas (Drosser, 2012). Hoy en dia, tendemos a valorar las
canciones no tanto por su valor comunicativo directo, como por
su valor performativo, en su condicién de actos en si mismos a los
que el discurso social adscribe significados referenciales estables.

Una sociedad como la nuestra, que convive con un discurso
musical continuo, necesita espacios localizados, donde toda la ma-
sica que produce adquiera significados concretos para favorecer, de
este modo, su interpretacion, difusion, escucha y comprensién. La
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convivencia continua con las canciones de musica popular deberia
inducir a un uso consciente y referencial de su materia, confor-
mando, de este modo, un nuevo ecosistema comunicativo entre los
oyentes y el discurso musical de nuestra época. Sin embargo, sélo
algunos géneros musicales estdn encontrando espacios adecuados
para su puesta en escena masiva, mientras que otros buscan con-
tinuamente su sitio, sin lograr definir un lugar propio desde dénde
mostrar un mensaje que se ven obligados a comunicar a un publico
muy especifico (Levitin, 2014). Esta situacién estd generando una
escena particular donde, por un lado, hay un circuito muy defini-
do por las industrias culturales que facilita la distribucién de unos
géneros musicales poco variados y, por el otro, una multitud de
espacios dificiles de ordenar, donde la experiencia musical se mul-
tiplica exponencialmente generando un discurso musical dificil de
entender.

Para formar el oido colectivo es necesario establecer lugares
donde confluyan las expectativas musicales de los individuos que
forman parte de una sociedad. Son estos lugares los que, una vez
definidos, orientan la reaccién del receptor y promueven una con-
ducta previsible (Baca, 2010). De este modo, la industria discogra-
fica se preocupa, en un primer momento, de ordenar el repertorio
musical en géneros desde los que se presentan las canciones que
se quieren promocionar. Una vez que la cancidn se identifica con
una etiqueta, se ordenan diversos temas en el formato album y se
pone a disposicién del consumidor, bien en formato fisico (el c¢p o
LP tradicional), o bien a través de las nuevas plataformas digitales.
A su vez, para favorecer la distribucion, la industria apuesta por
proyectar esa masica en streaming o en las diversas emisoras de ra-
dio y distribuirla mediante conciertos en directo que favorecen un
ritual social, donde el individuo percibe el contenido de la musica
en un formato més dindmico que establece un vinculo emocional
directo entre el simbolismo del género musical de éxito y el propio
acto comunicativo directo.

Desde estos marcos de referencia, desarrollamos aqui una in-
vestigacion centrada en el analisis de los mecanismos de puesta en
escena de la musica que condicionan su éxito y contribuyen a esta-
blecer las dimensiones del oido social en torno al sonido que deter-
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mina los procesos de socializacién del individuo. Son muy pocos
los antecedentes empiricos que estudian directamente la relacién
entre las canciones de musica popular, su puesta en escena y la
formacion del oido social. Las aportaciones més interesantes que
se acercan al tema las encontramos, a nivel nacional, en los estu-
dios de Buil y Hormigos (2016) que exploran el funcionamiento
de la industria musical y desarrollan las caracteristicas que siguen
las grandes compafiias para establecer géneros musicales de éxito
a través de procesos estandarizados que influyen en la creatividad
de los musicos. Trabajos como el de Campos (2008) contribuyen a
desarrollar un anélisis de los cambios que ha experimentado la mu-
sica ante el aflanzamiento de los sistemas digitales de distribucién
que han establecido un nuevo modelo de negocio que genera una
nueva conceptualizacién de contenidos. Por su parte, Verdd (2011)
centra su anélisis en el individuo que escucha musica y describe
cémo la relacién entre musica y publico ha estado muy condicio-
nada por el desarrollo de las tecnologias aplicadas a la escucha, el
cambio de los lugares donde relacionarnos con la musica y las mo-
das. Por otro lado, desde una perspectiva internacional, son muy
relevantes también las aportaciones de Negus (2005) sobre las ca-
racteristicas de la industria musical contemporanea, o de Wilson
(2016) que analiza la formacién del gusto en la musica pop a partir
de estereotipos que nos hacen catalogar los contenidos musicales
como buenos o malos y condicionan nuestra percepcion.

OBJETIVOS Y METODOLOGIA

Las canciones de musica popular que nos rodean no pueden existir
en un estado de pureza sensorial sin aceptar una serie de variables
que condicionan previamente su recepcién. Desde que escuchamos
por primera vez cualquier cancién respondemos a ella desde mar-
cos de referencia que ya tenemos interiorizados y que, normalmente,
condicionan el significado de lo que estamos escuchando (Lynskey,
2016). Esta significacion es el resultado de una produccién social que
se fija desde normas de interaccion aceptadas de las que depende el
gusto por un género musical o una tematica concreta. De este modo,
vemos como el sentido de la comunicacién musical se construye en
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el contexto simbdlico de la recepcién desde una doble proyeccion,
individual y colectiva, que da significado a la musica. Cada uno de
nosotros puede, en cierta medida, adscribir una orientacion perso-
nal a la interpretacion de las canciones que escucha, adecuarlas a
vivencias propias, pero no puede sustraerse a la conciencia colectiva
que determina su significacion dltima (Baca, 2010).

El objetivo general de este trabajo es identificar la formacién
de los marcos de referencia de ese oido colectivo desde los que
interpretamos las canciones que llegan constantemente a noso-
tros. Para ello, se ha optado por desarrollar una investigacion de
naturaleza cuantitativa basada en el anélisis de contenido de las
cien canciones mas distribuidas y, por tanto, escuchadas en Espaia
cada afio, desde 2010 (periodo en el que se comienza a computar
de una forma constante y fiable la distribucién tanto fisica como
digital) hasta 2019, segtin los criterios establecidos a partir de los
datos de las principales agencias de gestion musical, Promusicae y
SGAE, contrastados por las estadisticas de operadores como Spo-
tify, Amazon, Boungiorno, Gran Via Musical, Google Play, i-Tu-
nes, Jetmultimedia, Movistar, Orange, Vodafone, Nokia, 7Digital
y Zune. El universo con el que se ha trabajado se compone de mil
canciones de las que se ha extraido una muestra de 265 temas co-
rrespondientes a todas las canciones cantadas en castellano que se
han distribuido en Espafa en el periodo analizado. Descartamos
aquellos temas que son instrumentales, o que estdn interpretados
en otros idiomas, porque, si bien pueden contribuir a determinar
el gusto por un género musical concreto, no aseguran la influencia
en cuanto a la tematica que tratan por el desconocimiento del len-
guaje. Por tanto, tenemos en cuenta sélo las canciones cantadas en
castellano porque, ademas de definir el gusto musical, se pueden
utilizar en la socializacion de la escucha de una forma directa.

En el marco de los antecedentes tedricos y empiricos que se
han expuesto, el presente trabajo persigue la consecucién de los
siguientes objetivos:

1) Analizar el género musical y la tematica de las canciones que
mas se han distribuido en la sociedad espafiola en la dltima
década.

FACTORES QUE CONDICIONAN EL DISCURSO COMUNICATIVO ¢ 165



2) Estudiar la puesta en escena de la musica popular en la socie-
dad espafiola.

3) Establecer una relacién entre los géneros musicales mas distri-
buidos y la configuracién de un oido social desde el que inter-
pretamos las canciones de musica popular.

4) Estudiar el patrén de distribucién seguido por la industria disco-
grafica para configurar marcos de referencia que nos condicio-
nan a la hora de entender el discurso musical contemporaneo.

5) Estudiar el contenido comunicativo de las canciones mas dis-
tribuidas con el fin de poder comprobar qué temética favorece
mas la distribucién de una cancién.

En relacién con la técnica seleccionada se ha considerado que
es la mejor herramienta para llevar a cabo una descripcién cuan-
titativa sistematica que nos permita llegar al objetivo de la inves-
tigacion, en nuestro caso, las caracteristicas del oido social. Cabe
destacar que la muestra se corresponde con la totalidad de cancio-
nes en castellano mas distribuidas por las industrias culturales en
Espafia durante el periodo estudiado.

En el marco de un muestreo estratégico intencional (Perelld,
2009), la seleccién de las canciones se basé en la escucha de la
musica y en el posterior andlisis pormenorizado de la letra con el
fin de identificar tanto el género musical como la tematica que de-
sarrolla y poder, de este modo, identificar un posible patron de dis-
tribucién basado en estos criterios. La muestra objeto de estudio se
ha analizado a partir de las siguientes variables:

1) Género: analizamos canciones pertenecientes a los géneros mu-
sicales mas distribuidos en la dltima década en Espafa, con el
fin de poder observar si su distribucién ha sido constante a lo
largo del periodo estudiado. De este modo, siguiendo las cate-
gorias que se establecen a partir de las etiquetas comerciales
creadas por la industria discografica y definidas, tanto por Pro-
musicae como por la SGAE, para medir la distribucién y venta
de canciones en Espafia, analizamos los siguientes estilos: can-
tautores, pop, rock, new age, dance-house, hip-hop/rap, cancién
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espafiola, flamenco, folk, étnica, latina, jazz, blues, soul, elec-
trénica, cancién melddica, infantil y otros.

2) Puesta en escena: se han analizado los canales més utilizados
para distribuir las canciones de éxito en Espafia, con el fin de
conocer el formato desde el que se distribuyen los sonidos que
configuran el oido social. De este modo, se ha realizado un es-
tudio sobre las ventas de musica, la difusiéon de contenidos a
través de emisoras de radio y streaming y la puesta en escena en
directo de la musica a través de los conciertos.

3) Temdtica: se establece el andlisis a partir de los temas mas re-
petidos a lo largo del periodo estudiado. Asi, se establecen seis
categorias: autoestima, amor, tristeza/melancolia, diversion,
problemas sociales y otros.

ANALISIS DE LOS DATOS

Vivimos en un mundo de experiencias y estimulos cada vez mas ar-
tificiales y mediatizados. En este contexto, las formas culturales, al
contrario de lo que sucedia en otras épocas, pierden su unidad vol-
viéndose relativas y generando una coexistencia y mezcolanza de
diferentes valores estéticos. Este caos aparente se ordena siguiendo
las pautas que marca la extension del consumo, que pasa de la esfe-
ra de satisfaccién de necesidades bésicas, a convertirse en si mismo
en una actividad de ocio. La extension actual del consumo implica
una gran variedad de formas culturales que los individuos pueden
comprar, y que les permite generar identidades y estilos de vida di-
ferenciados. La cultura en la que habitamos establece un conjunto
de signos sin referente. Asistimos a una disolucién de lo real, a su
conversion en hiperreal. Nada escapa al mundo del consumo, ni
al poder de los medios de comunicacién de masas, que reducen lo
social a la categoria de simulacién (Lipovetsky, 2004).

Si éstas son las caracteristicas que determinan el oido social
contemporaneo, ;qué tipo de mdsica genera nuestra cultura?,
¢como se presentan las formas musicales en la sociedad espafola?
Ala hora de contestar no debemos olvidar que la musica toma sen-
tido en la descripcidn de su relacién funcional con un medio social
del que forma parte. Hoy, en Espaila, la musica viene marcada por
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su integracién en una sociedad en la que la forma predominante
de difusién de la cultura se ha ido identificando con los medios de
comunicacién de masas y con las nuevas tecnologias. Poco a poco
la musica ha ido asimilando todo un amplio abanico de cambios y
mutaciones que pasan por la introduccién de nuevos lenguajes, la
alteracion de los habitos de comunicacion y escucha, la consiguien-
te crisis de los canones estéticos tradicionales y de la nocién misma
de obra de arte. Ahora bien, en contra de lo que pudiera parecer,
la musica de nuestra sociedad no es el resultado de un periodo de
agotamiento estético, sino la combinacién evidente de fragmentos
encontrados a lo largo de la evolucién musical de otras épocas.

La puesta en escena de las canciones
populares en la sociedad espafiola

Esta realidad dibuja en Espafia un discurso musical donde los gus-
tos toman un papel protagonista a la hora de decidir qué tipos de
sonidos deberiamos escuchar. Las discograficas, buscando condi-
cionar los criterios de recepcién en torno al gusto, con el fin de
generar un mayor beneficio econdémico, tienden a establecer un
ordenamiento facil del discurso musical con base en géneros cla-
sicos, cada vez menos definidos, donde la etiqueta importa mas
que el contenido del propio discurso musical (Bourdieu, 1998). A
lo largo de esta investigacién hemos constatado cémo, en la socie-
dad espafola, se ha creado un sistema de reproduccion cultural
que erosiona el principio de autoridad y los dogmas convenciona-
les de la identidad, a cambio de establecer una especie de euforia
social de tipo hedonista que apuesta por el consumo continuo de
un producto musical, las canciones, que aparentemente muestran
algo nuevo pero que, en realidad, tienden a la estandarizacién de
ritmos y tematicas.

Las canciones que mas se distribuyen en la sociedad espafiola
se ordenan con base en géneros musicales poco definidos. Lo que
en otras épocas fueron etiquetas més concretas (rock urbano, hard
rock, pospunk, techno pop, indie, industrial, etcétera) que permi-
tian ordenar un amplio abanico de sonidos que aparecian como
novedad constante en nuestra sociedad, hoy se han convertido
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en grandes contenedores tematicos que aglutinan sonidos que, en
muchas ocasiones, dentro de la misma categoria, no tienen mucho
que ver unos con otros. De este modo, tal y como nos muestra el
cuadro 1, el discurso musical que més escuchamos se clasifica en
torno a unas pocas etiquetas muy comerciales, dejando la categoria
abierta de “otros’, donde se aglutinan estilos diversos y, en ocasio-
nes, novedosos para el oido social establecido. De estas categorias,
vemos como el estilo musical pop es el mas distribuido a nivel de
ventas en los afios 2010 (100%) y 2011 (75%). A partir del afio
2012, la hegemontia del pop va desapareciendo a medida que se ins-
tala la categoria latina, siendo ésta predominante a partir de 2012
(60%) y posiciondndose con fuerza desde 2015 (95.4%) hasta la
actualidad (86.9%) (cuadro 1).

Cuadro 1. Canciones mds vendidas
en Espafia por estilos musicales. Porcentajes

2010 2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017 2018 2019
Pop 100 75 40 473 357 45 136 147 182 119
Rock 0 0 0 0 0 0 0 0 12 12

Dance- 0 5 0 0 0 0 0 0 0 0
house

Latmna 0 20 60 473 571 954 864 853 806 869
Otros 0 0 0 53 71 0 0 0 0 0

Fuente: Elaboracién propia a partir de los datos de Promusicae y SGAE.

Esta necesidad por establecer una cultura musical definida
por géneros conocidos que favorezcan la distribucién masiva,
crea un mercado incontrolable que se debe a la moda, a la publi-
cidad y a los distintos vectores de seduccién y promocién. En este
contexto, los intérpretes musicales se vuelven fugaces y dejan de
ser novedad a una gran velocidad. Del mismo modo, la sociedad
espafola no dispone, actualmente, de espacio para el discurso
musical que se aparte de los clichés establecidos por la industria,
lo que provoca que la novedad se distribuya muy poco y, aparen-
temente, dé la sensacién de no existir.
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Los medios de comunicacién apuestan por distribuir unica-
mente aquellos géneros que han tenido éxito a nivel de ventas. En
Espafla, apenas existen programas de televisiéon musicales, por lo
que nos fijamos en la distribucién a través de las emisoras de radio
generalistas (en su férmula clésica o en streaming) que son las que
mas han contribuido a la formacién del oido social. En este senti-
do, en el cuadro 2 podemos ver cdmo la presencia en programas
de radio del pop es una constante a lo largo del periodo analizado.
En promedio, 50% de las canciones que se emitian en la radio es-
pafiola en 2010 eran canciones pop vy, al igual que sucedia con las
cifras de ventas, su presencia fue siendo menor a medida que la
mdsica latina apareci en escena (alcanzando 40% de distribucién
en radio en 2017). En la actualidad, el pop vuelve a ser el género
més radiado (70%), mientras que se aprecia un descenso de la mad-
sica latina que hoy radian los medios generalistas (14.3%). Ahora
bien, aunque, aparentemente, el pop recupera su hegemonia en los
medios, ya no es el mismo género del que se hablaba en 2010. En
la sociedad espafiola se ha producido una suerte de mezcolanza de
géneros donde el artista o grupo de pop de moda realiza, de forma
habitual, colaboraciones con el cantante o grupo latino de moda. El
resultado es una especie de pop latino que copa el espacio radiofo-
nico de las principales emisoras musicales del pais (cuadro 2).

Del resto de estilos, solo las canciones de cantautores, el rock, el
dance-house, la cancion espafiola y el flamenco arrojan algan dato de
escucha a lo largo del periodo estudiado. El resto de géneros musi-
cales no tienen presencia en la radio generalista.

Esta puesta en escena provoca que el oido social establecido
tienda a rechazar, o a prestar poca atencidn, a las canciones que se
apartan del canon cultural del momento. Sin embargo, a lo largo
del estudio hemos observado cémo la novedad si que aparece con
cierta facilidad, lo que sucede es que su interpretacién queda rele-
gada a grupos sociales especificos donde ese discurso adquiere un
significado restringido al entramado simbdlico del propio grupo.
Esto nos lleva a comprobar que los creadores musicales en la socie-
dad espafiola se multiplican, pero sélo contribuyen en la creacion
del oido social, si se aproximan en sus composiciones al ritmo o
tematicas que dominan el panorama comercial. Entonces, si existe,
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¢qué espacio social esta destinado a los estilos que muestran algo
novedoso?

Cuadro 2. Canciones mds radiadas en cadenas
generalistas en Espafia. Porcentajes por estilo musical

2010 2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017 2018 2019
Cantautores 3.8 0 0 0 62 0 0 0 0 0

Pop 50 36.8 60 76 62.5 755 727 60 69.5 75
Rock 19.2 0 0 0 6.2 2 9 0 0 10.7
Dance 0 0 0 21 0 0 0 0 0 0
-house

Cancién 269 578 0 0 0 0 0 0 0 0
espafiola

Flamenco 0 0 0 43 62 0 0 0 0 0
Latina 0 52 40 174 187 224 181 40 304 143

Fuente: Elaboracién propia a partir de los datos de Promusicae y SGAE.

La existencia de esta novedad la podemos ver en la puesta en
escena en directo de la musica. Tal y como nos muestra el cuadro
3, en la distribucién de musica en directo en la sociedad espafiola
la amplitud de estilos es una constante. Si bien la escena de la mu-
sica en directo sigue dominada por los estilos pop y rock con una
distribucién de 74.4% en la actualidad, son representativos tam-
bién el flamenco con 8.6%, el jazz, blues y soul con 1.9%, la musica
electronica con 2.1%, la cancién espafiola con 3.5% y la musica de
cantautores con 1.6 por ciento.

Por otra parte, llama la atencidn el porcentaje de la musica lati-
na que, como vimos anteriormente, domina el panorama actual de
canciones mas vendidas y tiene mucha presencia en las emisoras
de radio generalistas, pero que en su puesta en escena en directo
no aporta altos porcentajes. Produciéndose, ademas, un descenso
considerable a lo largo de estos afios, pasando de 2.3% en 2010, a
s6lo 0.8% en la actualidad. Esto se debe a que este tipo de cancio-
nes se distribuyen mas en formato single, que agrupadas en un for-
mato de dlbum completo que facilite crear un repertorio orientado
a su presentacion en directo. En Espafa, los albumes completos
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de musica latina sdlo representan 5.5% del total de ventas de este
formato (Promusicae, 2010-2020).

Dentro de los datos del cuadro 3, también merece una mencién
especial la categoria “Otros” Aqui se aglutinan géneros musicales
que permanecen constantes a lo largo del tiempo en su escenifica-
cién en directo, pero que no disponen de mucho apoyo para sonar
en los medios mas comerciales, ni para distribuir sus canciones, lo
que se traduce en una falta de presencia en las listas de ventas. Esta
falta de apoyo comercial se debe, unas veces, a que los sonidos que
presentan estos géneros son novedosos para el oido social y, otras,
porque las teméticas de sus canciones se apartan de lo establecido
y exigen, por parte del oyente, una escucha més profunda que la
que exige la industria discografica a otros estilos de éxito. En este
apartado se englobarian estilos como el heavy metal, el rock urba-
no, el punk o el indie. Con base en los datos de los que disponemos,
vemos una pérdida de presencia social de esta categoria a lo largo
de los afios, pasando de 7.4% en 2010 a sélo un 2.6% en 2019. Esto
se debe a que estos géneros mas marginales fluctian continuamen-
te en los gustos de la gente. Asi, cuando aparece una cancién que
tiene cierto éxito dentro de estos géneros, la industria tiende a in-
cluir al intérprete en una categoria mas extendida para facilitar, en
ese momento, la venta del producto musical. Normalmente las ca-
tegorias que mas se utilizan para este tipo de sonido son el pop y
el rock (cuadro 3).

Cualquiera que sea la forma en que nos comportamos frente
a las canciones, de alguna manera, nos apropiamos de ellas. Asi,
como venimos defendiendo a lo largo de esta investigacidn, el oido
social que configura la musica popular espafiola, al margen de cla-
sificaciones u ordenamientos comerciales, se compone a partir de
todos los sonidos que nos rodean. Por tanto, con base en los datos
manejados, no podemos afirmar con total rotundidad que en nues-
tra sociedad se haya producido una mutacion sin precedentes en el
mundo de la masica que nos permita hoy escuchar en las cancio-
nes un discurso totalmente nuevo en referencia a otras épocas. Lo
que si parece haber sucedido es que este proceso de incorporacién
de etiquetas musicales tan condicionadas por su puesta en escena,
que presentan a la misica mas como mercancia que como cultura,
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estd generando una situacién donde es imposible distinguir entre
la auténtica originalidad y el producto comercial manipulado, lo
que impide que las canciones actuales puedan funcionar como ver-
daderos agentes de socializacion, potenciando la distribucién de
valores socialmente aceptados. En su lugar, el oido social se acos-
tumbra a escuchar sonidos que, en muchos casos, potencian dis-
cursos socialmente reprochables, como sucede, por ejemplo, con
la temética de las canciones de reggaetén y la violencia de género
(Gémez, Hormigos y Perell$, 2019).

El anélisis de los datos de esta investigacién nos lleva a afirmar
que la exposicién social a las canciones de musica popular gene-
ra estados de dnimo marcados por modos de conducta estandari-
zadas y aprehendidas en la convivencia social. El significado que
damos a las canciones, por tanto, quedara determinado por cémo
escuchamos e interpretamos su discurso sonoro, acotado por la ex-
periencia comun de los oyentes. A partir del uso que la sociedad da
a las canciones, éstas toman sentido hasta convertirse en podero-
sos elementos de comunicacién capaces de revelar la forma de ser
de nuestra sociedad.

¢De qué tratan las canciones populares
mds distribuidas en la sociedad espafiola en la tiltima década?

Normalmente, cuando se presenta la musica en general en el &mbi-
to de los estudios sobre comunicacidn, se la tiende a definir como
un arte abstracto y, a priori, no representativo, que crea un mun-
do simbélico de expresién de los sentimientos (Alcalde, 2007). En
este sentido, la sociedad tiende a ver habitualmente en la musica
un lenguaje secundario basado, al igual que el lenguaje poético,
en la connotacidon. Ahora bien, cuando analizamos las canciones
de musica popular podemos ver cémo la funcién comunicativa es
mucho mas directa, ya que el discurso musical de estos temas crea
un referente concreto que tiene sentido para la sociedad que las
escucha. De este modo, un andlisis de la temética de las canciones
més distribuidas en la sociedad nos ayudaré a perfilar mejor las
caracteristicas del oido colectivo que estructura el discurso musical
que nos rodea.
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Cuadro 4. Temdtica mds repetida en las canciones
mads distribuidas en Espafia. Porcentajes

2010 2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017 2018 2019
Autoestima 9.5 0 0 10.6 71 0 0 0 51 52

Amor 619 85 80 79 857 955 86 78 742 75
Tristeza 9.5 0 0 52 0 0 0 1.5 9.3 9.4
/melancolia

Diversion 48 10 10 520 45 9 47 82 94

Problemas 95 0 0 0 0 0 46 0 32 1
sociales

Otros 48 5 10 0 720 0 16 0 0

Fuente: Elaboracién propia a partir del analisis de datos de SGAE y Promusicae.

En lineas generales, tal y como podemos ver en el cuadro 4, la
temadtica de las canciones mas distribuidas durante la dltima déca-
da en Espafia estd dominada por el amor. La temdtica amorosa es
recurrente en las canciones populares creando topicos basados en
un conjunto de expresiones que se reiteran a lo largo del tiempo y
quedan consolidadas, de manera que los creadores musicales re-
curren a ella constantemente para reproducir unos valores social-
mente aceptados que conceptualicen su obra. La férmula basada
en un texto que hable de temas amorosos y relaciones personales
funciona bien a nivel de consumo y podemos observar una evo-
lucién de los indicadores desde 2010 (61.9%) hasta 2019 (75%).
Este tratamiento del amor en las canciones se hace desde distintas
perspectivas. Los datos manejados en este trabajo constatan que
5% de las canciones que hablan de amor lo hacen analizando una
ruptura sentimental; 13% del anhelo del amor; 18% describen una
relacién sexual; y 10% hablan de celos (cuadro 4).

Por su parte, la diversién también es un tema recurrente a lo
largo de todo el periodo estudiado. En la actualidad, 9.4% de las
canciones analizadas trata sobre las pautas de diversion mas exten-
didas entre la sociedad espafiola: salir de fiesta, ir a bares y disco-
tecas, pasar el tiempo con amigos o realizar actividades deportivas
(c1s, 2019). Esta temética ha sido una constante a lo largo del desa-
rrollo de toda la musica popular contemporanea, pero en la actua-
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lidad ha ido perdiendo espacio a medida que la temética amorosa
se ha instalado con fuerza en el discurso musical.

También es interesante ver cémo durante el afo 2010, periodo
que se corresponde con el punto mas critico en un periodo de crisis
econdmica y social, algunas canciones (9.5%) hablan de tristeza y
melancolia. También, para ese mismo periodo, es recurrente la de-
nuncia de problemas sociales a través de los textos, especialmente,
la inmigracién (5% del total de canciones analizadas) y los malos
tratos (12.5%). Estas temdticas quedan ancladas al oido social y se
vuelven representativas cada cierto tiempo a medida que la socie-
dad y, en especial, los medios de comunicacién ponen el énfasis en
describir algun problema social concreto, de forma continua, du-
rante un periodo determinado. Por ejemplo, en 2016, 4.6% de las
canciones mas populares denunciaba problemas sociales que te-
nian una presencia constante en los medios de comunicacion, tales
como los conflictos politicos, la violencia hacia la mujer, el paro o
las desigualdades sociales. Esta misma tendencia se repite en 2018
(3.2 por ciento).

Para ampliar el anélisis por estilos musicales y teniendo en
cuenta que el pop y la musica latina acaparan las listas de canciones
mas distribuidas en la actualidad, podemos centrarnos en analizar
los temas de ambos estilos para ver qué es lo que nos dicen sus le-
tras. Para este anélisis mas pormenorizado debemos tener en cuen-
ta que, aunque las canciones tienen la particularidad de integrar
letra y muasica, sin embargo, la letra, en el caso de estos dos estilos,
actualmente suele quedar relegada a un segundo plano en favor de
la melodia y el ritmo, que adquieren una mayor relevancia. Asi, en
nuestro anélisis, hemos encontrado en estos dos géneros, especial-
mente en la musica latina representada, principalmente, por ritmos
urbanos como el reggaeton o el trap, una baja calidad de la letra de
las canciones que en reiteradas ocasiones no tienen un significado
l6gico, mas alla de frases sueltas y a veces inconexas, lo cual hace
que se dificulte una escucha activa y una comprension clara del
mensaje que quieren transmitir.

Esta falta de lenguaje elaborado en los textos puede deberse,
como hemos indicado, a que estos géneros musicales estan disefia-
dos para ser consumidos, digeridos y desechados con mucha rapi-
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dez siguiendo el escenario marcado por la cultura de lo efimero que
impone la actual sociedad de consumo y que articula un discurso
musical inconsistente que se acomoda en los formatos vaporosos
de la nube, las descargas o el streaming. Debido a esta situacién de
urgencia social por la novedad, gran parte de las letras de las can-
ciones que tienen €xito en la actualidad no puede tener un carécter
reflexivo ni un aceptable grado en su construccién literaria, ya que
su fugacidad no da pie a una elaboracién y contenido profundos.

CONCLUSIONES

La musica popular moderna se ha caracterizado siempre por una
fluctuacién constante de géneros. El discurso social que la orde-
naba iba tomando forma y sentido gracias a la comunicacién y el
intercambio dindmico de informacién que creaba una identidad
musical compartida a través de conciertos, revistas, fanzines, dis-
cograficas, emisoras radiofénicas especializadas y programas de
television. De este modo, la musica popular, a lo largo de su desa-
rrollo, se iba rodeando de un publico transferible que cambiaba de
gustos movido por la configuracion de este discurso social plural.
Hoy, el cambio en las formas de distribucién y la necesidad cons-
tante de nuevos contenidos estan terminando con esa pluralidad
de referentes comunicativas que creaban un discurso social diné-
mico y se apuesta mas por la creacién de contenidos musicales
mas efimeros que no dejan tiempo para el debate. De este modo,
aunque estamos expuestos a un discurso musical constante, como
nunca antes se habia producido, tenemos menos posibilidades de
detectar sonidos nuevos, viéndonos sometidos a formas musica-
les que ordena un oido social méas limitado donde las industrias
culturales imponen sus tendencias particulares de una forma mas
directa.

La respuesta que el individuo da a la comunicaciéon que provie-
ne de las canciones se determina siempre desde su bagaje social,
y éste queda marcado por los pardmetros espacio-temporales que
determinan los contextos de la audicién. La musica en el oido colec-
tivo se carga de simbolismo y adquiere significado. De este modo,
en la cultura contemporénea, la formacién del oido social desde el
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que interpretamos las canciones aparece muy ligada a su dimensién
comercial que apuesta mds por una transmisién musical continua
como mero sonido de fondo en nuestras actividades de ocio. En ese
contexto, es mas importante el género de la musica que la tematica
de la cancidn, creandose un discurso musical poco variado.

Las canciones con géneros y tematicas novedosas son acepta-
das por el oido social siempre y cuando no perturben el universo
sonoro mas distribuido, cuando se muestran en pequefas dosis,
como musica ambiental que no altere la escucha de los ritmos
de moda. En este sentido, nos encontramos con la novedad, por
ejemplo, en determinadas campafias publicitarias minoritarias,
como musica de fondo para ordenar las imagenes de un informati-
vo, en el ambiente que se crea en una competicién deportiva, etc.
En todos los casos, esta novedad se presenta como acompafante
de otra actividad a la que se da mds importancia y que distrae
nuestra escucha.

Las canciones populares pueden funcionar como un potente
agente de socializacion ya que la respuesta colectiva que se produ-
ce a través del ritmo y la letra se presenta, en su origen, como una
necesidad que, progresivamente, va creando vinculos emocionales
en la esfera comunicativa de la sociedad. Ahora bien, este poder
socializador se pierde cuando el caricter emotivo que envuelve
al tema no crea reacciones emocionales espontaneas, sino modos
convencionales de conducta manipulados que tienden a provocar
una respuesta estandarizada a los ritmos y tematicas que forman
parte del oido social.

Las canciones son auténticos almacenes de informacién sobre
la forma de vivir de una época y cuando se manipulan, dejan de
usarse como elemento de interaccién comunicativa para pasar a
ser meros simulacros de conducta que se conforman como refe-
rentes sociales validos. De este modo, el oido social ejerce una per-
suasion en el gusto del individuo y le exige una escucha simple del
tema que provoca una respuesta socialmente aprendida por parte
del receptor. Por eso, en muchos casos, no nos importa escuchar
géneros que estdn de moda, sin prestar demasiada atencién a la
tematica de las canciones y a los valores que se pueden estar trans-
mitiendo a través de las letras.
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Con base en los datos manejados en la presente investigacion,
podemos concluir que a lo largo de la dltima década las canciones
que mas se han distribuido en Espafia han sido aquellas que se
engloban dentro de un patrén muy concreto que viene determi-
nado por el género musical, la puesta en escena controlada y una
temadtica concreta. En este sentido, las industrias culturales tienden
a manipular el gusto de la poblacién a través de la imposicion de
un oido social que favorece la recepcién y escucha de musica con-
dicionada por los intereses econémicos. De este modo, en Espaia
se ha configurado, en la dltima década, un oido social configurado
por géneros como el pop y el reggaetén que, en muchos casos, se fu-
sionan en experiencias sonoras definidas por la etiqueta pop latino.
Este patrén musical se configura en torno a temas amorosos, a la
diversién y, en ocasiones, a la tristeza y la melancolia.

Por otra parte, este patrén musical se ha orientado, sobre todo,
a un publico juvenil y es habitual encontrarle acompafando a todas
sus rutinas de ocio. La exposicion constante a este patrdn, y la eli-
minacién de otros discursos musicales, estd provocando cambios
importantes en las pautas de recepcion musical de una juventud a
la que no le importa escuchar los géneros que estan de moda, sin
prestar demasiada atencién a la tematica de las canciones y a los
valores que se pueden estar transmitiendo a través de las letras y
que, en ocasiones, definen de una forma positiva comportamien-
tos que son claramente reprobados por la sociedad. Ademas, este
patrén que se distribuye de forma masiva entre el publico juvenil,
también estd afectando a los habitos de escucha y consumo de par-
te de un publico de mayor edad, que entiende que la imitacién de
los comportamientos juveniles que giran en torno a la musica su-
pone una extensién de la pertenencia a ese grupo social.
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EL PERREO DEL SIGLO XXI:
DESARROLLO, IDENTIDADES Y DEBATES

Silvia Escobar Fuentes
Francisco Manuel Montalbdn Peregrin

INTRODUCCION

AL 1GUAL QUE la mayoria de los productos culturales, el reggaetén
surge de la mezcla y el encuentro de convivencias e identidades,
tradicion y novedad. A pesar de que el reggaetén se considera un
producto nacional de Puerto Rico, autores como Urdaneta (2007)
manifiestan que el origen de este género musical proviene del re-
ggae en espafiol que comenzéd a sonar en Panama entre los afios
1970 y 1980. Estos ritmos, propios de Jamaica, aterrizaron en Pa-
namé de la mano de la poblacién obrera jamaicana movilizada
para colaborar en la construccién del Canal de Panama. Estos tra-
bajadores llevaron su mdsica natal al ambito de trabajo, trasladan-
do dichos sonidos, adem4s, a sus otras esferas cotidianas como
lugares de descanso y ocio (Rodrigues-Morgado, 2012). Asi, en
palabras de Flores (2007), la poblacién receptora atraida por los
novedosos ritmos tuvo que traducir las letras del inglés al espafiol
para tener un mejor entendimiento del mensaje. Conforme adqui-
ria una mayor popularidad, el reggae en castellano se fue trasladan-
do alas islas caribefas, mas concretamente a Puerto Rico, donde se
cambid el ritmo y se afiadieron caracteristicas mdas propias del hip
hop yankee o el dancehall jamaicano. En este punto, Pineda (2020)
resalta que debemos de tener en consideracion a la poblacion de
ascendencia africana habitante en el Caribe, ya que la cultura musi-
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cal africana impregné las nuevas melodias y bases musicales del re-
ggaetén, sobre todo, destacando la funcién percutiva, que es la base
ritmica del género, como si siguiera la frecuencia de un tambor. De
esta manera, de la mezcla del reggae en espafiol, con otra base me-
l6dica, africana, e hibridada con otros ritmos latinos surgié lo que
hoy dia conocemos como reggaeton, y su expresion bailable el pe-
rreo, que aglutina no sélo a una serie de movimientos sensuales que
sugieren contacto corporal estrecho y pueden recordar, por tanto,
el acto sexual de los canes. Mas aun, la actitud de perrear va mas
alld y agrupa formas de seduccién y representacién de relaciones
entre los sexos, que sobrevuela el imaginario de las generaciones
més jévenes (Lira-Beltrdn, 2010). Este tipo de anélisis no es nue-
vo y podria, y asi ha sido, ser aplicado a otros estilos precedentes,
como el tango o el rock, en su amplio espectro. Concretamente, el
tango es tildado tempranamente como danza de libertinos, baile de
lupanares, baile, en definitiva, que genera escandalo. Autoras como
Rosboch (2006), lo consideran una préictica que en sus origenes
nace y potencia la rebeldia, rebelién de la marginalidad que reta las
pautas victorianas. De hecho, la popularidad del tango estaria aso-
ciada con la representaciéon del cortejo entre el hombre y la mujer,
y la dindmica explicita-implicita de la tension sexual que conlleva.
También Savigliano (1995) plantea que el tango, al ingresar a los
circulos metropolitanos europeos, se recrea como una danza exéti-
ca relacionada con lo sexual y primitivo, pero camuflando también
su origen negro y mestizo, y su hibridacién de estilos.

Este mix musical entre diversos géneros se reproduce asimismo
en el reggaeton y ha provocado que sea denominado de mdltiples
maneras. Antes de ser mundialmente comercializado y estar en
el centro del huracan mediatico, tomé nombres diversos, algunos
poco diferenciados, tales como rap, underground, dembow, melaza o
reggae (Marshall, Rivera y Pacini-Hernandez, 2010). Sin embargo,
en la actualidad se le reconoce de manera unitaria como reggaetén.
Este término proviene de la combinacién de los vocablos reggae
y maratén; este ultimo concepto hace referencia a los casetes de
musica mezclada de forma consecutiva. No obstante, dependiendo
del lugar donde se encuentre uno, el nombre de este estilo musical
puede redactarse de multiples formas, por ejemplo, se puede de-
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cir reggaetdn, reggeton y hasta reguethong (Penagos-Rojas, 2012). En
ocasiones, ademads, se escribe reggaeton, sin acento, para resaltar
el uso del spanglish, tan tipico, en este género musical y ensalzar
asi su naturaleza transnacional y multilingiie. No obstante, algunos
autores como Sherwood (2006) opinan que la palabra reggaeton
no cumple con las reglas ortograficas castellanas por lo que seria
mejor decir reggaetén. Por ello, en este capitulo se ha empleado el
vocablo reggaetén para hacer referencia al reggae, de gran impor-
tancia en su origen, y usar la tilde para cumplir con la gramatica
castellana.

Uno de los factores que hizo que el reggaeton se asociara a Puer-
to Rico fue la cantidad de artistas que surgieron en aquella época
que ayudaron, asimismo, a su éxito, regional primero y mundial
posteriormente, como Daddy Yankee, Don Omar, Wisin y Yandel,
Tito El Bambino, Ivy Queen o Alexis y Fido. Aunque resalten los
cantantes del género, este estilo musical tiene un ritmo (3-3-2) muy
caracteristico creado por productores de sonidos y Disc-jockey (a
partir de ahora Dj), que merecen un reconocimiento particular.
Asi, uno de los productores pioneros del género fue Chosen Few,
en la década de 1980, con canciones como Pu Tun Tun, Te Ves Bue-
na o Muévelo. Y, por parte de los Dj, a Vico C. se le atribuye la crea-
cién del género, ya que saltd a la fama por ser uno de los primeros
en mezclar el reggae con el hip hop. De este modo, poco a poco
esta musica caracteristica fue trasladandose a discotecas y salas de
fiesta, donde los primeros compases de reggaetén servian de enlace
entre cancién y cancién. En palabras de Carbonell (2019), los Dj
comenzaron a hacer musica improvisada con frases simples, des-
tacando la repeticion y obteniendo asi un especial protagonismo el
sonido. Asi, cuando los intérpretes cantan sus canciones presunta-
mente no nos relatan mucho, ni son letras con mucho trasfondo,
aunque si crean un discurso lleno de patrones ritmicos reconoci-
bles e identificables con el género. En conclusion, se podria decir
que el ritmo del reggaeton es una especie de lenguaje y el lenguaje,
per se, es cultura.

De entrada, puede resultar chocante calificar al reggaeton de ex-
presion cultural popular contemporanea. Y seria asi si nos confor-
maramos con un sentido de la cultura como “alta cultura” El reggae-

EL PERREO DEL SIGLO XXI: DESARROLLO, IDENTIDADES Y DEBATES e 185



ton, desde sus origenes, fue un estilo musical producido en la esfera
de la juventud urbana de las clases desfavorecidas. Dicho con otras
palabras, se le consideré un fenémeno contracultural porque las le-
tras hacian referencia a las circunstancias sociales en las que vivian
las clases desfavorecidas en el pais, es decir, el desempleo, la baja
escolarizacion, la corrupcion y la violencia por el trafico de drogas;
y que los jovenes entendieron esta musica como un elemento para
exteriorizar los problemas.

A mediados de la década de 1990, las letras sexualmente ex-
plicitas y la reiteracién recurrente a la violencia callejera cotidiana
concitaron todo tipo de criticas, tilddndolo de género primitivo,
ligado a emociones embrutecedoras y agresivas. De esta manera,
desde sus origenes, el reggaetén siempre ha estado vinculado a po-
lémicas por su origen étnico-racial, por su asociacién tan cercana a
la sexualidad y por un temor de que los jévenes, por escuchar esta
mdsica, cayeran en las drogas y en la violencia (Rivera, Marshall y
Pacini-Hernandez, 2009). En esta linea, Rivera (2009b) comenta
tres circunstancias que hicieron que aumentara la aversién moral
hacia este género musical. La primera fue la creencia de que esta
musica iba a influir en los comportamientos de los jévenes que
ya suscitaban sensacién de falta de respeto al statu quo politico y
social. En segundo lugar, el término underground estaba vincula-
do con lo marginal, creando un temor a que esta subcultura iba a
impregnar mayores segmentos de la sociedad aprovechando sus
porosidades. Y, en tercer lugar, el origen tan identificable de los
cantantes que hipotéticamente ponia en peligro el respeto interna-
cional de la cultura nacional de Puerto Rico. Estas aprehensiones
determinaron que, en 1995, la policia portorriquefia retirara to-
dos los discos de seis tiendas de musica porque violaban las leyes
locales de obscenidad e inducian, supuestamente, al consumo de
drogas y a la violencia (Rodrigues-Morgado, 2012). Esta censura
dio paso a dos escenarios alternativos. Por un lado, propulsé reac-
tivamente una mayor popularidad del género musical. Y, por otro,
abri el camino a que hubiera un debate nacional sobre la “mo-
ralidad del reggaetén”. Autores como Negrén-Muntaner y Rivera
(2009) manifiestan que esta reflexién sobre dicho estilo musical
simplemente era una excusa para desviar la atencion de temas so-
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ciales que azotaban, verdaderamente, al pais, como la alta tasa de
desempleo o la baja escolarizacién escolar de los menores. A este
respecto,' Daddy Yankee en 2005 expresé en una entrevista que el
gobierno y las clases altas de su pais intentaron detener la fama del
género, hasta principios de los 2000; pero su éxito fue tan grande
que incluso los politicos empleaban esta musica en sus campanas
electorales para estar mas cerca de un publico juvenil. Ya en 2007,
cuando la cantante® Paulina Rubio declaré que el reggaetén era un
regalo que Puerto Rico habia hecho al mundo, muchos lo tomaron
como verdadera “insignia nacional”

Se podria decir que cuanto més intentaron las altas esferas cen-
surar el género, y poner obstaculos a su triunfo, mas consiguieron
enaltecerlo. De esta forma, tales maniobras lo convirtieron en un
emblema de rebeldia, con connotaciones cada vez més amplias y
variadas. Respuesta paraddjica que transformd, contracultural-
mente, este fenémeno expresivo de sectores populares, de lo mar-
ginal, en algo célebre y con una expansién global, llegando a con-
vertirlo en verdadero fenémeno de masas juvenil.

Es cierto que la insistencia de control y censura por parte de
la sensibilidad biempensante relajé ciertos elementos incémodos
en las letras, y éstas se adaptaron para ser promocionadas en la
radio, teniendo mucha mas repercusion entre los jovenes de clases
medias, al precio de rebajar también algunas de sus peculiarida-
des originales (Nwankwo, 2009). Adicionalmente, la promocién
del reggaetén se vehiculizd, también, gracias a la fama de grandes
éxitos, como Pobre Diabla (2003) de Don Omar y Lo que Pasé Pasé
(2004) de Daddy Yankee. Asimismo, Marshall (2009) pone de re-
lieve que estas evoluciones del género se apoyaron en el uso gene-
ralizado de herramientas digitales que imprimieron sellos ritmicos
de identidad facilmente reconocibles.

1]. Andrade (2005), Who’s your Daddy?, entrevista realizada por J. Andrade, 10 de
marzo de 2005. Recuperado de <https://www.miaminewtimes.com/music/whos-your-
daddy-6378313> (Consultado el 14 de octubre de 2020).

2 Laura Corpa (2007), Reguetén [entrevista realizada por Laura Corpa] 23 de no-
viembre de 2007. Recuperado de <https://hablacultura.com/cultura-textos-aprender-es-
panol/musica-en-espanol/regueton/> (Consultado el 10 de noviembre de 2020).
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REGGAETON GLOBAL

Comprobamos que el género en si ha ido transforméndose con-
forme se ha expandido, de la misma forma que la aceleracion
tecnoldgica, los crecientes intercambios comerciales, la interna-
cionalizacién de los medios de comunicacidn, etc., que definen la
globalizacion contemporanea, estin teniendo una influencia defi-
nitiva en culturas locales y nacionales. En otras palabras, igual que
el reggaeton deja en tierra, en muchas ocasiones, el equipaje mas
comprometido sobre drogas, violencia, marginalidad, centrando
sus letras en el ocio y en las relaciones erético-afectivas para ac-
ceder al mainstream, las culturas musicales se han impregnado del
reggaetén, que ha cruzado fronteras fisicas y simbdlicas, mas o me-
nos distantes, creando nuevos géneros como el electro-reggaeton, o
el reggaeton flamenco o rumbatdn.

Actualmente, podemos afirmar que el reggaetén ha triunfado
a nivel planetario y se ha ido extendiendo de manera acelerada
en los altimos afos por todo el globo. En esta linea, Rodriguez
(2017) apunta que la fama del reggaetén no se limita a un reducido
namero de canciones, sino que, en la plataforma de Spotify, por
ejemplo, es el género musical que mas crece y que la playlist “Bai-
la reggaetén”, dedicada a este género, es la tercera més escuchada
a escala mundial. Asi, en el libro Reggaeton (Refiguring American
Music) de Rivera, Marshall y Pacini-Hernandez, publicado en
2009 por la Universidad de Duke, se califica como el primer gé-
nero musical “transnacional’, ya que ha alcanzado audiencias de
gran envergadura y se extiende a través de numerosas naciones
(Espafia, Italia, Panam4, Reptblica Dominicana, México, Jap6n o
Australia). En palabras de Flores (2007), este género musical no
tiene un claro pais creador y su origen esta en las diversas migra-
ciones, didsporas y combinaciones de las distintas poblaciones
del Caribe, que han potenciado su difusién. Es uno de los géneros
musicales mas exportado y, en buena medida, la mayoria de los
consumidores globales esta fuera de sus naciones de origen. Las
claves de su éxito estdn relacionadas con miltiples aspectos, pero
se pueden simplificar, siguiendo a Romero (2019), en concreto,
en tres: el cambio en las letras, como ya hemos indicado a gran-
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des rasgos, la visibilidad y la colaboracién con grandes figuras del
género pop.

Primeramente, como ya se ha expresado, para llegar a su co-
mercializacion el género ha tenido que reeditarse, dulcificando y
suavizando sus letras que dejaron de ser tan violentas, alejando-
se de la imagen agresiva y poco respetuosa con la diferencia. Mu-
chos de los covers en espafiol de artistas panamefios tenfan como
ejemplo unas piezas musicales de Shabba Ranks, Dem Bow, Slow
and Sexy o Mr. Loverman en 1990. Estas canciones, de las que de-
rivarfan muchas més, contenian tematicas homdfobas y antiame-
ricanas, cuestiones muy presentes en la primera ola del reggaeton
(Arias, 2019). Paralelamente, estas letras reafirmaban y fomenta-
ban la masculinidad heterosexual y, a la vez, criticaban el hecho
de que una poblacién extranjera pudiera explotar a la ciudadania
autéctona. Adicionalmente, para alcanzar el éxito tuvo que dejar de
lado esa parte tan cuestionable, y centrarse en otros aspectos mas
relacionados con las relaciones amorosas desde la matriz hetero-
sexual (Marshall, 2009), virando, por tanto, hacia teméticas més
sexualizadas y centradas en las fantasias eréticas masculinas que,
irremediablemente, objetualizan a la mujer. En consecuencia, tal y
como expresan Negrén-Muntaner y Rivera (2009), estas transfor-
maciones en el mensaje hicieron que aumentara la audiencia feme-
nina, ya que las canciones presentaban una envoltura romantica y,
por asi decirlo, jugaban con dobles sentidos. Por ejemplo, la can-
cién Pasarela (2007) de DJ Nelson tiene expresiones como “si eres
fotogénica ven, te invito a mi pasarela, ay ya-ya gata vanidosa’, o
mds recientemente la letra de La bebe (2020), de Annuel, formula
la siguiente expresion: “sélo quiere ver la leche caer, se encarama
encima de mi, ella es una bebé, una bebe leche”

En segundo lugar, el género adquiere protagonismo y, por tan-
to, mayor visibilidad desde 2004, en concreto, con el hit Gasolina.
Esta cancidn estuvo presente en puestos relevantes de importantes
listas internacionales, aunque no liderandolas, como en Billboard
Hot 100, Hot Latin Song y, también, en European Hot 100 (Rive-
ro-Pérez, 2020). Que esta cancién fuera nominada a mejor can-
cién urbana en los Premios Grammy Latino le concedié una gran
popularidad. En este sentido, el reggaetén ha conseguido que una
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cancién, Despacito, de Luis Fonsi ft. Daddy Yankee, se sitte en el
namero uno de la revista musical Billboard en el afio 2017. Este
fenémeno no ocurria para una cancion en espafiol desde 1996 con
la Macarena de Los del Rio.

Y, por dltimo, otro punto que ha podido potenciar la interna-
cionalizacion de la musica urbana reggaetonera han sido las cola-
boraciones con artistas de fama mundial, pertenecientes a otros es-
tilos musicales; por ejemplo, The Weeknd con Maluma en Hawdi,
Beyonce con J. Balvin en Mi Gente, Jennifer Lépez con Maluma en
Pa ti o Katy Perry con Daddy Yankee en la cancién Con Calma.

Hemos expresado, a grandes rasgos, las claves de la extension
del reggaeton. Aunque, a partir de ahora, nos gustaria indagar en la
recepcion de este estilo musical en nuestro pais, es decir, Espafia. El
reggaeton entra en el Estado espafiol a comienzos del siglo xx1 de
la mano de la poblacién inmigrante que vino a trabajar en la época
de bonanza econémica. Las agrupaciones juveniles latinoamericanas
tenfan asociada una visién negativa, principalmente por la imagen
peyorativa que los medios de comunicacién transmitian de éstas y
que se asociaba directamente con las bandas latinas (como los Latin
Kings o los Netas). Que estas bandas se caracterizaran negativamen-
te influyé de manera considerable en que el resto de la poblacién
joven latinoamericana, y sus producciones culturales, tuvieran ad-
judicados los mismos calificativos, estigmatizdndose sus practicas
recreativas como jugar al baloncesto en la calle, escuchar reggaetén o
perrear (Feixa et al., 2005). Sin embargo, la progresiva integracién de
estos grupos poblacionales, dentro de unos margenes sociales, ocu-
pacionales y espaciales concretos, hizo que estas practicas obtuvie-
ran una mayor aceptacion y fueran extendiéndose entre los jovenes
en general (Mainez, 2019). En palabras de Fajardo (2019), el reggae-
ton llegd a Espafa para quedarse, pasando de estar estrechamente
vinculado al imaginario de las bandas latinas a transformarse en sefia
de identidad juvenil. Tanto es asi que artistas como Ms. Nina® en

3 Ms. Nina (2019), El Bloque 02x01 Ms Nina ft. Awwz, Akasha, El Yiyo y El Tete ¢
La Dani (entrevista realizada por @titadesustance @madjody), 10 de marzo de 2019.
Recuperado de <https://wwwyoutube.com/watch?v=r8gd1195iMs> (Consultado el 15 de
octubre de 2020).
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2019 han equiparado la movida madrilefia de los ochenta del siglo
pasado al fenémeno de la masica urbana actual con el reggaeton y
el trap a la cabeza, reafirmando que hay una escena muy potente
en nuestros dias.

Lenore (2013) también destaca otros puntos receptores del reg-
gaeton como los foros de internet, las discotecas y, especialmente, las
Islas Canarias. Este autor considera este lugar geografico como un
punto de mediacidn estratégica entre Espafia y América, sobre todo
por los desplazamientos del pueblo canario desde el siglo xv11r1 has-
ta la década de los sesenta del siglo xx. Asi, los viajes de ida y vuelta
y el retorno de la poblacién migrante a sus lugares de origen facili-
taron la movilidad de costumbres y elementos culturales del territo-
rio americano, como el reggaetén. De esta manera, no es casualidad
que el primer festival de reggaetén, “Reggaetunning’, se celebrara
en Canarias en 2004 y que la primera estrella invitada fuera Don
Omar que, a su vez, fue el padrino de grupos reggaetoneros pioneros
como K-Narias que se considera el primer diio nacional espafiol de
reggaeton.

Igualmente, otro punto que ha fomentado la aceptacion de di-
cho género musical es el idioma comun y su facil entendimiento
para el ptblico hispanohablante (Flores, 2007).

En Espaila, el reggaetén comenzé a sonar en los politonos mé-
viles, cuando se recibia una llamada, con canciones del género tan
conocidas en sus inicios como Baila Morena, Ella y Yo o Mayor que
Yo (Rivero-Pérez, 2020). Andlogamente, desde 2001 hasta 2012
estuvo vigente la cadena televisiva los “40 Latinos” que transmitia
las canciones y videoclips de reggaeton mas famosos. En palabras
de Mainez (2019), comenzé siendo un ritmo de calle, es decir, que
estaba cercano a toda la poblacién inmigrante en Espafia, aunque
poco a poco se fue trasladando a las salas de fiesta del vecindario y
con el paso del tiempo se profesionalizé hasta llegar a ser un estilo
musical con un recorrido propio. El impacto y el mantenimiento
de este género musical ha sido muy significativo en nuestro pais,
creandose numerosos festivales inicamente de reggaetén, como los
llevados a cabo en Barcelona y Benidorm “Reggaetén Beach Festi-
val” o el “Madrid Puro Reggaeton Festival” que ha tenido que ser
aplazado por las condiciones de pandemia al 2021.
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De igual forma, si seguimos a Romero (2019) en las listas de
éxitos nacionales cada vez tiene mds repercusion; asi, en el Top 40
de L0s40 se ha pasado de tener una baja representacion, hasta
que en 2011 se eleva sucesivamente su presencia para pasar a ser
una oferta musical determinante en las listas actuales. En fechas
recientes, segin la encuesta de Spotify 2019, el consumo de reg-
gaetén en Espaia ha alcanzado récords, siendo los artistas mas es-
cuchados Anuel AA., Ozuna, Bad Bunny, J. Balvin, Daddy Yankee,
Farruko, Maluma, Nicky Jam, Sebastian Yastra y Karol G., todos
ellos vinculados a la escena urbana latinoamericana.

CULTURA JUVENIL REGGAETONERA

Como ya hemos avanzado, la evolucion del reggaetdén esta estre-
chamente vinculada con el surgimiento de culturas juveniles ca-
racteristicas. Nos referimos a formas de cultura alternativa que se
caracterizan por estar o tener algin elemento en disonancia con la
cultura dominante. El término “culturas juveniles’, en plural dada
la gran diversidad expresiva y su devenir cambiante, surgi para
denominar una nueva cultura adolescente que emergia con un
fuerte caracter artistico y existencial en el periodo de entre gue-
rras (Thrasher, 1963). Sin embargo, Parsons (1963) destaca que
no fue hasta la década de los afios de 1950, con la eclosién de la
sociedad de consumo, que este término goza de cierta aceptacion
en el mundo académico, ampliandose asi su dmbito de estudio. Las
culturas juveniles estan condicionadas por el tiempo libre y el es-
pacio de ocio, que les hace tener escenarios diferenciados y dife-
renciales respecto de la cultura dominante o adulta (Feixa, 1998).
En palabras de Muggleton (2000), las subculturas juveniles son
un lugar donde los jévenes, con una identidad diferente a la domi-
nante o en contra de los organismos o instituciones tradicionales,
encuentran su lugar de pertenencia y éstas giran en torno a unos
mensajes o valores internos compartidos por sus miembros que
organizan y orientan al grupo. Se podria decir que el término “cul-
turas juveniles” hace referencia a la forma en que los jovenes, de
manera colectiva, construyen, expresan y reproducen sus practicas
y experiencias sociales, con un marcado caricter generacional y
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alternativo del estandar adulto. O, en palabras de Reguillo (2000),
las culturas juveniles son un paquete heterogéneo de expresiones
y practicas socioculturales de las generaciones mas jévenes. Ade-
mas, las culturas juveniles llevan asociado el surgimiento de “mi-
cro-sociedades juveniles” que son espacios y tiempos destinados a
la poblacién joven y que son distintivos de las instituciones adultas
(Feixa y Nofre, 2012).

A partir de la década de 1960, el movimiento pop, en el arte
y la musica, introduce igualmente una divisién dentro del cuerpo
general de lo que se convenia en llamar la “cultura popular” Por
una parte, Feixa (1995) expone los estilos culturales jévenes, li-
gados, en principio, a ciertas confrontaciones con lo hegemoénico,
pero con un desarrollo que debe confrontarse con el mercado y
el consumo de masas globales y, por otra, aquellos formatos tec-
noldgicamente tradicionales, vinculados, sobre todo, a la tradicién
local, rural, oral, etc. (Diederichsen y Maneros-Zabala, 2018).

Autores como Hormigos y Martin (2004) sefialan que numero-
sas subculturas juveniles se crearon alrededor de un género musical
y todos los elementos que la pueden conformar (identidad, estéti-
ca, formas de relacionarse, valores que reivindican, etc.) giran en
torno a las caracteristicas de ese determinado estilo musical. Para-
lelamente, la musica cumple un papel fundamental en la formacién
de la personalidad de los jovenes, y no sélo eso, sino que fortalece
su lugar de pertenencia dentro de un grupo social (Epstein, 1994).
En palabras de Frith (1981), es innegable el papel esencial que ha
tenido y tiene la musica en la creacién de la identidad juvenil y que
ha acompafiado el ideario de muchas generaciones. En esta linea,
en el estudio de MacDonald, Hargreaves y Miell (2002) se sefiala
que la mdsica, y sus referentes estéticos, colabora en la construc-
cién de identidades colectivas, compartidas, que favorecen la apa-
ricién de sentimientos de pertenecia a un grupo social especifico.

De esta forma, tal y como especifica Martinez-Noriega (2014),
el reggaeton configura una cultura juvenil que podemos denominar
reggaetonera. Asi, podemos destacar cuatro elementos clave que
la definirian: el ritmo, el baile perreo, la jerga y la estética, unida,
fundamentalmente, a la imagen publica de sus principales repre-
sentantes.
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En primer lugar, como sefala Urdaneta (2007), la fama del
reggaeton entre la poblacién juvenil se debe principalmente a su
singular ritmo repetitivo. A estas melodias hay que sumarles la
tecnologia usada en las canciones, su lenguaje cotidiano, su facil
identificacién y la simplicidad del mensaje. Autores como Ceballos
(2010) manifiestan que el ritmo y la sencillez de sus letras hace
que tenga mucha trascendencia entre sus oyentes, mas de lo que
muchos piensan. Su ritmo reiterativo, lo hace muy bailable, y lo
vincula directamente con el ambito festivo, siendo el género mas
demandado en los festivales juveniles.

En segundo lugar, destacamos su baile caracteristico, el perreo.
El perreo es la danza sensual caracteristica del reggaetén donde los
jovenes bailan unos pegados contra otros siguiendo el ritmo de
procedencia jamaicana (Negrén-Muntaner y Rivera, 2009). Auto-
ras como Caycedo (2004) comparan este baile con el tango o el fla-
menco, relativizando su aspecto sexual innovador, ya que el baile
es un acuerdo entre dos personas sobre sus intenciones sexuales,
determinando los limites y llegando a un pacto. Su nombre deriva
de la posicion del perro, que se imita en el baile, aunque también
se puede llamar sandungueo o yaqueo (Rodrigues-Morgado, 2012).
Segtin Fairley (2006), el perreo es un baile que usan las mujeres,
empleando sus cuerpos, para ser observadas. Y, siguiendo con este
autor, las letras de las canciones relatan relaciones interpersonales
intimas y el perreo puede reafirmar el contenido de las letras, por
lo que sus ejecutantes, mientras bailan, pueden malinterpretar las
intenciones e intentar ir mas alld de un simple baile. Por su parte,
para algunas autoras como Gill (2016), la mujer mantiene un pa-
pel de liderazgo mientras perrea. En este punto nos encontramos
entre dos posturas bastantes dispares. Una, como acabamos de
expresar, que reivindica la capacidad de la mujer para utilizar li-
bremente su cuerpo, y otra, que rechaza este tipo de baile como
expresion de dominacién masculina latente. En esta linea, Rivera
(2009a) pone de manifiesto que este baile se cre6 en una socie-
dad machista, con normas sexistas que, segun ella, atisban ciertas
dudas sobre una supuesta situacion de la equidad en el baile. Ade-
mas, recalca la dificultad para transcender una actitud machista
tanto en las letras como en la forma de bailarlo. Este asunto ade-
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lanta un debate creciente que trataremos mas ampliamente en el
siguiente apartado.

En tercer lugar, el reggaetén, ha impulsado una nueva jerga o
forma de hablar. En otras palabras, ha creado un léxico propio, de-
rivado de modismos, de la mezcolanza spanglish, etc., por lo que
los fans del género acuden a foros de internet para entender aque-
llos vocablos que se emplean en sus canciones (Ramirez-Norefia,
2012). Algunos ejemplos de ello son: bellaco/a (persona que refleja
el deseo de tener un encuentro intimo); caserio (barrios donde vi-
ven personas con bajos recursos econémicos y existe la delincuen-
cia); flow (tener estilo); guayando (bailar pegados); jangueo (pasar
el rato); roncar (lucirse ante alguien o presumir).

Y, por ultimo, tomaremos en consideracion la evolucién en los
looks de los cantantes del género. Estos han promocionado y pues-
to de moda diferentes formas de vestir o marcas de ropa que los
jovenes intentan imitar. Fundamentalmente, su vestimenta deriva
de la cultura juvenil del hip hop. Inicialmente, la ropa de los artis-
tas solia seguir la tendencia urbana, es decir, ropa ancha, chandal,
gorras y muchos complementos, pero de marcas costosas, y aso-
ciadas con el lujo. Sin embargo, autores como Garcia (2019) ven
una transformacion estética importante en el recorrido del género.
En un principio, se preferian las tallas grandes, llamativos estam-
pados, gafas de sol, gorras, complementos brillantes, como en las
imagenes promocionales de la década de 1990 de Daddy Yankee,
Wisin y Yandel, Don Omar, etc. En torno al primer lustro del siglo
XXI, tienen lugar algunos cambios relevantes, sustituyendo, poco
a poco, la tendencia underground. Comienza a estar de moda un
estilo més contemporéaneo, elegante y cuidado, apropiandose, por
asi decirlo, de elementos y complementos ligados a marcas de lujo
como ilustra el aspecto de los cantantes reggaetoneros J. Balvin,
Nicky Jam o Maluma. Actualmente, se impone, también, un estilo
mas innovador, con atuendos futuristas o excéntricos, llegando la
estética mas alla de la ropa, es decir, a pequefios detalles, como los
disenos de las ufias, en el caso de Rosalia, 0 a los cortes de pelo
como el de Bad Bunny en su LP Oasis. De hecho, la conexién entre
mundo de la moda y reggaetén se hace cada dia mas evidente y

global.
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DEBATES DEL REGGAETON: TEMAS DE GENERO

Pero, tal y como estamos comentando, este género musical ha des-
pertado y despierta numerosas suspicacias. El debate surgido ini-
cialmente desde sus origenes en Puerto Rico sobre la moralidad
del reggaeton también se ha reactivado en muchos paises donde ha
arribado. Bien es cierto que la critica se ha desplazado desde la in-
citacién a la violencia o al estimulo de practicas contraculturales
juveniles a cuestionar la excesiva sexualizacién imperante en las
producciones, letras, estética, videoclips, etcétera (Penagos—Rojas,
2012). Podemos resumirlo con Urdaneta (2007) en el sentido de
que sus letras incitan a la pérdida de valores morales, inducen al
sexo sin responsabilidad y transforman a la mujer en mero objeto
sexual.

Numerosas investigaciones sobre reggaetén y juventud se han
centrado en analizar los supuestos efectos negativos que el escu-
char este tipo de musica pudiera generar en la poblacion joven,
especialmente entre los adolescentes. En este sentido, son variados
los estudios académicos que afirman que el reggaetén intensifica ex-
presiones sexistas y la cultura machista en la sociedad, siendo una
herramienta para generar valores y conductas “inmorales’, algo que
induce al sexo sin responsabilidad, con potenciales efectos negati-
vos en la salud sexual y afectiva. Trabajos como el de Ramirez-No-
refia (2012) corroboran, en estas composiciones, el papel del hom-
bre como reforzador del poder patriarcal en la sociedad. Las letras
de las canciones estdn marcadas por el machismo y egocentrismo,
asi como el patrocinio de la imagen ideal de la mujer sumisa y de-
pendiente. Se destacan dos lineas principales de construccion de
las relaciones de género: una, encaminada a glosar las conquistas
amorosas por parte del hombre, y una segunda, con letras mas se-
xualizadas, que se centra en la valoracién y el disfrute del cuerpo
de la mujer. El hombre se reivindica prototipicamente como galdn,
conquistador, activo sexualmente y pronto a mostrar su respuesta
sexual, siempre rodeado de numerosas mujeres, en disputa por sus
encantos (Carballo-Villagra, 2007). En otras palabras, el patrén
de masculinidad es donjuanesco, heterocentrado, orientado por la
promiscuidad y con capacidad econémica y de consumo. Asimis-
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mo, se representa al hombre abonado a la competitividad por el
favor de las mujeres, como rival sexual de otros hombres.

Son variados los trabajos académicos de los ultimos afios,
como el de Noa-Calla (2018), que reiteran en sus hallazgos cémo
el reggaeton estd repleto de mensajes subliminales que fomentan el
consumo de drogas, la delincuencia, las relaciones conflictivas de
pareja, el sexismo en la definicién de los roles de género, etc. Tam-
bién la investigacién realizada por Llanes-Torres, Castillo-Roja,
Yanes-Dominguez y Lépez-Aldama (2019), tras recopilar 76 en-
cuestas y entrevistas semi-estructuadas a adolescentes, concluye
que el reggaetén potencia la drogadiccion y las conductas sexuales
nocivas, reduciendo lo femenino a su caracter de elemento de sa-
tisfaccion sexual para el hombre.

A pesar de la mala prensa del reggaetdn, este tipo de conclusio-
nes no es exclusiva de este movimiento, sino que puede extender-
se también a otros estilos musicales, muchos de ellos consumidos
habitualmente por los maés jévenes, donde se romantizan las re-
laciones de dominio y control del hombre sobre la mujer. Auto-
res como Frisby y Behm-Morawitz (2019) y Hormigos-Ruiz, G6-
mez-Escarda y Perell6-Oliver (2018) constatan que a través de la
musica mas difundida recibimos incesantes mensajes en los cuales
se mercantiliza el cuerpo de las mujeres, se fomenta la subordi-
nacién femenina frente al hombre, y se puede llegar a naturalizar
la violencia de manera no sélo latente. Sin embargo, la presencia
de composiciones que critican la sumisién femenina, la violencia
contra las mujeres y fomentan la sororidad es igualmente cada vez
mayor y mas explicita. Como sefiala Soler-Campo (2016: 167),
“las mujeres que se dedican a la musica en la actualidad son testi-
gos directos de que algunos de los estereotipos han sido (o estan
siendo) ‘desmontados’ paulatinamente”.

En esta linea, Hill y Savigny (2019) apuestan por superar el en-
foque empirico que continda centrado en la censura y el rechazo
al investigar exclusivamente la manera en la que la musica puede
difundir representaciones peligrosas. Frente a ello, se insiste en la
necesidad de rastrear espacios de maniobra en la produccién mu-
sical como catalizadores para la construccién y el cambio social.
Asi, y a pesar de las numerosas criticas por la supuesta influen-
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cia nociva para la poblacién juvenil, autoras como Pangol (2018)
y McNicholas-Smith (2017) ponen de relieve lecturas alternativas
para valorar la cuestion de género en el reggaetén contemporaneo.
Para ello, se valora especialmente que las cantantes femeninas ob-
tienen nuevos espacios expresivos para su sexualidad, libertad de
eleccidn, el deseo y el placer, pasando de ser meras comparsas del
deseo masculino a participes activas con voz propia.

A las mujeres en la musica, mayoritariamente, se las ha consi-
derado como vocalistas, fanaticas, groupies, novias o coleccionistas
de merchandising, pero no como creadoras innovadoras ( Trier-Bie-
niek, 2015). Como en todos los géneros musicales, al comienzo,
han sido muy pocas las mujeres que han participado como lideres
identificables y, concretamente en el reggaetdn, las féminas apare-
cian més bien como un adorno en los videoclips o participaban
cantando en los coros. Por ello, Vifiuela (2003) defiende que el
simple hecho de que la mujer pase a ser sujeto activo, es decir, firme
su musica y se identifique con un estilo propio de interpretacion, es
un acto de reivindicacién, ya que han sido terrenos, originariamen-
te, muy masculinizados. De esta manera, las mujeres ensanchan
los limites que tradicionalmente las han acogido para crear, marcar
tendencias y generar nuevas identidades (Clda, 2008).

Aunque hay mujeres como Ivy Queen que han sido pioneras
en este estilo de musica, existen otras que han tenido una entrada
mas tardia en el género. Asi, artistas como Glory comenzaron sus
carreras profesionales haciendo los coros, o el response, a cantantes
como Don Omar, para mas adelante dar el salto y comenzar su
debut en solitario. En los dltimos tiempos, esta situacién ha cam-
biado porque son numerosas las mujeres que se han introducido y
destacado en el reggaeton internacional, como Becky G., Karol G,,
Natty Natasha o Anitta. Ademas, estas mujeres no sélo han dado
un vuelco al género, sino que demuestran que el perreo no estd en
conflicto con el empoderamiento femenino, y que sus canciones se
pueden emplear para transmitir mensajes que refuerzan capacida-
des, estrategias y protagonismo de las mujeres, tanto en el plano
individual como en el colectivo (Yasss, 2017). Asi, la incorporacién
de voces femeninas al reggaetén ofrece un cambio de rumbo sobre
las tematicas y los ejes de construccion de las relaciones de género
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desde una perspectiva mas igualitaria, confrontdndose con muchos
de los topicos machistas inherentes.

Si profundizamos en el papel actual de la mujer en el reggaeton,
podemos distinguir diferentes sensibilidades en estas aproximacio-
nes, segun se prime un plano mas comercial, incluso provocador,
u otro mas reivindicativo (Arias, 2019). Se trata de estrategias que,
en muchos casos, se comparten con las producidas durante las tres
ultimas décadas por creadoras de otros estilos musicales. Una pri-
mera postura muy efectista es la que sigue la estela de la gran solista
internacional Madonna, generadora estacional de tendencias estilis-
ticas y musicales, que se ha acercado también muy recientemente al
reggaeton de mano de Maluma, y que se ha labrado una imagen de
mujer fuerte, independiente y liberada sexualmente. Este imaginario
ha posibilitado a cantantes femeninas de reggaetén, como Becky G.,
presentarse como sujetos de accion que reivindican que una mujer
pueda hablar de sexo en sus letras, y sexualizar incluso al varén para
su propia satisfaccién, en lo que algunos periodistas han dado en
llamar “feminismo de laca y purpurina’ La pregunta “;se puede ser
feminista y flipar con el perreo?”, se reproduce en distintos foros. Mu-
chas mujeres se consideran feministas y generan un debate mediatico
en torno a esta supuesta contradiccién. La propia Becky G. (2018)*
ha expresado, en numerosas entrevistas, que le cuesta que la tomen
en serio en su reivindicacién feminista por llevar poca ropa o que es
criticada por expresar que las mujeres pueden ser sexys rechazando
practicas degradantes. Al mismo tiempo, comenta que muchas veces
se censuran letras porque las canta una mujer cuando sus compa-
fieros de profesién pronuncian los mismos contenidos sexuales sin
ninguna traba. Otras cantantes, como la chilena Tomasa del Real,
reivindican estas letras irreverentes que priorizan el propio placer,
en lo que consideran un desafio evidente al machismo.

Podemos identificar también un reggaetén conscientemente rei-
vindicativo que enfrenta el machismo con un mensaje mas cané-

4 Paula M. Gonzélvez (2018), “Becky G. responde a quienes le dicen que no pue-
de ser feminista por llevar ‘poca ropa’”, entrevista recuperada de <https://www.huffing-
tonpost.es/2018/07/09/becky-g-responde-a-quienes-le-dicen-que-no-puede-ser-femi-
nista-por-llevar-poca-ropa_a_23477499/> (Consultada el 27 de octubre de 2020).
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nico. Por ejemplo, Ivy Queen, junto con Lady Ann han sido unas
de las principales pioneras y han escrito canciones con letras muy
explicitas como: “Papi, debes comportarte porque conozco la ley
contra el acoso sexual” o “si quieres comer ve a un restaurante o
aprende a cocinar”. Biez (2006) analiza la aportacién de Ivy Queen
y, en concreto, su cancién “Yo Quiero Bailar’, enfatizando que el
hecho de bailar reggaetén no implica obligacién alguna de mantener
una relacién intima con un hombre después y que no se debe juzgar
a las mujeres por su forma de esparcimiento a través del baile. Y es
que histéricamente se ha tenido que superar la acusacién a las mu-
jeres de que usar minifalda o practicar topless es una provocacion
hacia los hombres de consecuencias imprevisibles. Kopecka (2015)
aflade asimismo a la labor de artistas como Ivy Queen, la de otras
referencias como K-Narias y Alakana. Particularmente, K-Narias
se distingue por su empoderamiento post-feminista. Es decir, este
dio celebra en sus canciones la sexualidad y el disfrute gozoso de
la misma, y la reivindicacién de sus cuerpos como espacios expresi-
vos, recogiendo ademds asuntos poco reflejados como la infidelidad
femenina, sefialando cdmo las mujeres pueden soportar y perdonar
la infidelidad de los compafieros, frente a la imposibilidad de los
hombres. Alkana, por su parte, reivindica la capacidad autoexpresi-
va del reggaeton y disputa ese “derecho” a los hombres.

También el reciente estudio de Araiina, Tortajada y Figue-
ras-Maz (2020) recoge y analiza la apuesta de algunas artistas fe-
meninas como Brisa Fenoy, Ms Nina y Tremenda Jauria que estan
empleando el reggaetén como un instrumento para trasladar men-
sajes con clara vocacién feminista, con letras que confrontan los
sistemas de creencias opresivos o patriarcales y dotando de mayor
visibilidad a opciones generalmente acalladas, como la libertad se-
xual de las mujeres.

Esta busqueda de espacios de maniobra dentro del reggaeton
estd haciendo que se sucedan aproximaciones empiricas novedo-
sas, que incluyen los contextos, las letras y hasta el baile, desde una
perspectiva mds innovadora y con perspectiva de género. De esta
manera, el estudio sobre el perreo de Rodrigues-Morgado (2012)
insiste también en que este tipo de danza permite a las mujeres
disfrutar de su corporeidad y su sexualidad, produciéndose, por asi
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decirlo, un empoderamiento a través del cuerpo. Jiménez (2009)
continda en esta linea y expresa que las mujeres en el reggaetén
pueden aspirar a un rol de desinhibicién sexual y de atractivo fisi-
co, pudiendo sentir la musica como una forma de transgresién de
las normas y limitaciones sociales “preestablecidas” Esto no quiere
decir que no persistan imagenes sexistas en el reggaeton, pero se
pueden transitar también nuevas sendas, como la que subvierte el
amor romdntico y permite una participacion activa de las mujeres
en los placeres del sexo. Esto es expresado por Caycedo (2004)
cuando detalla que las mujeres emplean sus cuerpos para subver-
tir las ideas tradicionales de respetabilidad y poder enunciar un
discurso feminista sin negar los placeres de la danza y el deseo,
tanto como objeto cuanto como sujeto. También Rodriguez-Rive-
ra (2016) defiende que centrarse en criticar el imaginario sexista
del reggaeton puede hacernos olvidar que representa también una
manera de subvertir los modelos amatorios pequefio-burgueses y
puede conducir a la asuncién de un papel mucho mas activo de las
mujeres en escenarios de seducciodn, atraccion, eleccidn, placer, etc.
De este modo, las letras de lo que muchos medios llaman ya reggae-
ton feminista no dudan en situar a la mujer en facetas tipicamente
masculinas como la de dominadora, hipersexualizada y seductora,
en canciones como Duro y Suave de Leslie Grace o Banana de Ani-
tta y Becky G.

A este respecto, destacamos también las aportaciones de D4-
vila-Ellis (2016) con un andlisis pormenorizado sobre la cancién
Las Chapas que Vibran de La Materialista en 2015 que reafirma lo
anterior, pero da unas pautas mas concretas en esa reivindicacién
femenina. La autora enfatiza que en esta cancidn el término papi,
usado reiterativamente en el reggaeton para referirse a los hombres
o las potenciales parejas sexuales masculinas, no esta presente. Es
decir, se rompe, de esta manera, con el “toma y daca” tipico del reg-
gaeton, resaltando el poder al que pueden aspirar las mujeres sobre
sus cuerpos, sus relaciones, su atraccion, fomentando la autorre-
presentacion y la autocomplacencia, sin la mirada omnipresente
del otro masculino.

Por su parte, Arias (2019) ha prestado también una especial
atencion a nuevas expresiones bajo la etiqueta neorreggaetén, sub-
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género dentro del reggaetén, que consiste en una subversién en
el tratamiento de la diferencia sexual de los intérpretes dentro
del reggaeton. Asi, el neoperreo como forma de empoderamiento
femenino a través del cuerpo tiene cabida y reconocimiento en
el “postfeminismo prosexualidad” (Lépez-Castilla, 2018). Estos
términos los comenz6 a utilizar Tomasa del Real en 2016 en una
entrevista realizada en el programa Red Bell Academy Radio. Se
trata de reivindicar un enfoque lidico mas inclusivo, donde las
maximas representantes son mujeres o personas del colectivo
LGTBI. Esta transformacion del reggaeton aprovecha elementos
clave de ritmo, temadticas, actitud hedonista, etc., para acoger y
dar visibilidad a otras identidades y minorias sexuales dentro del
discurso mayoritario.

En conclusidn, se podria decir que el feminismo estd coloni-
zando el reggaeton y dotandolo de una resignificacién en la cultura
popular (Gill, 2016), y que el perreo puede convertirse en expre-
sién subversiva y acogedora para la diferencia. Ademés, muchos
artistas del género no quieren dejar escapar el tren del feminis-
mo, y defienden que el reggaetdn, medio tradicionalmente mascu-
linizado, puede resignificar su forma y expresion para convertirse
en una herramienta reivindicativa de igualdad y respeto median-
te la reapropiacién. Artistas internacionales multipremiados y de
superventas, como Bad Bunny, se autodefinen como feministas y
aprovechan la palestra que les brindan las entregas de premios y el
lanzamiento de sus nuevos hits para articular un discurso, todavia
contradictorio y superficial, contra la violencia machista, la homo y
transfobia, y recoger elementos relevantes de la agenda de la lucha
por la igualdad y contra la exclusién. Queda mucho camino por re-
correr, pero debemos saber rastrear y poner en valor estos primeros
pasos que se van sucediendo. Una mujer tan poco sospechosa de
falso feminismo como la escritora y editora Luna Miguel, afirmaba
recientemente en una entrevista para El Pais que del portorriquefio
no le interesa tanto el supuesto feminismo superficial de la cancién
Ella Perrea Sola, sino lo que intenta es indagar un heterosexual cis-
género sobre la emocién femenina en el sexo, los celos, la pasion.
Y concluye que Bad Bunny es literatura, porque emociona como lo
hace un artefacto literario logrado. La editora reconoce que puede
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que al nuevo reggaeton le sea imposible escapar de las coordenadas
machistas, pero cudnta literatura no sigue siendo machista bajo ca-
pas de actitud politicamente correcta. Y aflade que Bunny, ademas
de conseguir poner “‘cachondas” a muchas mujeres que se orientan
por la brujula del didlogo entre igualdad y diferencia, le ha servido
también para afilar la propia educacion sentimental.
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iDEJAME TRAERTE CANCIONES DEL BOSQUE!
O COMO EL ROCK DE LOS SETENTA CONTRIBUYO
A MOLDEAR (LO MEJOR D)EL MUNDO ACTUAL

José Herndndez Prado

In memoriam Abelardo Gonzdlez Aragon
y Jorge Alberto Montes Ptacnik

PREAMBULO DE LOS ANOS MARAVILLOSOS

UNA MUY POPULAR serie de television de finales de los afios ochen-
ta y principios de los noventa del siglo xx se llamaba The Wonder
Years o Los afios maravillosos, como la tradujeron al espafiol. Su
personaje protagonista era un nifio en el umbral de la adolescen-
cia —y luego un joven plenamente instalado en ella—, tipico de
los suburbios estadounidenses de los dltimos afios sesenta y los
primeros setenta, de nombre Kevin Arnold. Pues bien, quien esto
escribe es justo de la edad de ese muchacho que vivia sus wonder
years y atestigud otros por igual sorprendentes; alguien que en el
afio de la pandemia del terrible mal, Covid-19, alcanzaria la edad
requerida para encarnar la célebre cancién de The Beatles, When
I'm Sixty Four.

Con respecto de aquella serie, The Wonder Years, sus creadores,
Carol Black y Neal Marlens, llegaron a afirmar que la musica in-
cluida en el soundtrack de la misma —canciones memorables de la
era del festival de Woodstock y de algunos afios anteriores y poste-
riores a ese festival—, era otro protagonista de la serie y tan impor-
tante como el o la que més (Broman, McCardell y Schwartz, 2014:
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6). Y no exageraban estos productores televisivos, porque poco a
poco, a lo largo de la década de 1960 y a finales de ella, la musica
popular de los Estados Unidos, tan influida por el rhythm and blues
negro y el rock and roll blanco de los afios cincuenta, fue superan-
do las fronteras de los bailes de salones y fiestas y de las I love you
songs o canciones de amor, con la intencién decidida de adquirir
una riqueza expresiva y —no seria exagerado decir— ademds una
profundidad que abarcaba las diversas areas de una cultura muy
impactada por la juventud, en cuanto nueva figura relevante de la
vida social y hasta econémica y politica de la temprana segunda
mitad del siglo xx.

LA MUSICA, DESDE LA PREHISTORIA HASTA THE BEATLES

Acaba de hablarse de musica bailable, de canciones de amor y de
musica profunda y de mayor riqueza expresiva. Pues bien, ello sir-
ve para plantear las cosas desde el inicio. En el principio, la musica
surgid entre los seres humanos —se calcula que hace, por lo menos,
40 o0 30 mil afos— como elemento cultural que daba identidad
y cohesion a los grupos de tales seres, los cuales eran, entonces,
tribus de etnias y razas muy variadas, conformadas a través de sus
clanes (Wilson, 2012: 281-284; 2017: 56; Hernandez, 2019: 90-
95). Si Emile Durkheim tuvo razén (Durkheim, 2012: 89-95), esa
musica identitaria ya fue sacra, sagrada o relacionada con la religio-
sidad de dichos grupos humanos, aunque también profana y vincu-
lada con sus actividades cotidianas; por ejemplo: cazar, recolectar
frutos y nueces, alimentarse y procurarse vestido y proteccion, tan-
to como entretenerse con historias edificantes, narradas alrededor
de la fogata nocturna.

Y cuando arribé la vida civilizada, dotada de agricultura, asen-
tamientos urbanos y Estados politicos, dicha musica sacra devino
en seria y profunda musica de iglesia y la musica profana se apode-
raria del baile ludico, aunque, sobre todo, si Darwin tuvo también
razén (Darwin, 2011), se convirtié asimismo en un vehiculo para la
conquista amorosa entre los seres humanos, porque obedeciendo
al patron establecido por las aves y otros animales en la naturaleza,
la humanidad femenina y masculina se dejé seducir por otra huma-
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nidad cantora y musical y desde entonces, en practicamente todas
las culturas humanas, aparecieron las canciones que enamoraron a
las personas y facilitaron la perpetuacion y expansiéon demografica
y geografica de la especie. A partir de eso, en particular desde la
cultura occidental (Weber, 2003: 54-55), la musica derivé en un
rico y complejo arte sonoro, en cuanto sublimacién de los impulsos
primigenios recién descritos.

Pero de tal arranque prehistdrico e histdrico es factible regresar
al siglo xx y destacar que en sus primeras décadas, todavia se vivi6
en él en un mundo dominado por los adultos —en especial, mas-
culinos—, no obstante que fueran jévenes. En efecto, con el paso
de los siglos, la humanidad cre6 un mundo adulto, desplegado por
humanos que experimentaban bastante jévenes la mayoria de edad
y, solo en casos contados, alcanzaban una madurez plena y hasta
correspondiente a lo que hoy se conoce como la tercera y la cuarta
edad, pues la esperanza de vida era muy limitada en aquel enton-
ces y s6lo comenzé a crecer en el siglo xx. Cuando las eras antigua
y medieval, y en general en las anteriores al siglo X1x, incluso, se
esperaba que las personas vivieran, en promedio, unos 30 o 40
aflos y habia una mortalidad infantil desquiciante. Sélo fue hasta
avanzado el siglo pasado que hubo ya muchos viejos; empezaron a
abundar los humanos femeninos y masculinos que lograban vivir
con facilidad y con frecuencia entre los sesenta y los noventa afios
de edad.

Pero asimismo, si ademads tuvo razén Max Weber (Weber, 1984:
198-201), en dicho siglo XX se concretd también el “desencantamien-
to del mundo” que destruiria lo que el sociélogo aleman denominé
el “ciclo orgénico de la vida” En ciertas sociedades, hubo ya muchas
personas que dejaron de creer en cielos o en los trasmundos de vida
eterna que daban un sentido a su muerte. Ya no supieron més para
qué morir y, por lo tanto, repudiaron el ciclo de la vida humana que
trazaba nifiez, juventud, madurez y vejez y se aterraron ante la idea
de envejecer y perecer. jAhora habia que ser siempre jévenes! La
juventud quedaria legitimada con amplitud y conquist6 a todo el
mundo. Con la Segunda Guerra Mundial —que concluyé en 1945—
termind la hegemonia de los adultos y la cultura juvenil comenz6 a
desarrollarse y a imponerse por doquier. Jévenes de los afios cin-
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cuenta se convirtieron por fin en celebridades culturales mundiales
y algunos de los sesenta, incluso, contindan moviéndose sobre los
escenarios musicales, cantando la insatisfaccién de su vieja genera-
cién y ganando Premios Nobel de Literatura.

Los afios cuarenta de la guerra mundial legaron mucha musica
popular irradiada, en especial, desde el pais que fue su gran triunfa-
dor militar y politico-econémico: los Estados Unidos de América.
Era una musica para los soldados, sus parejas y sus familias. Claro
que aquellos militares eran muy jévenes, aunque, sobre todo, eran
adultos que compensaron los horrores bélicos bailando con el swing
de las big bands —como la muy famosa de Glenn Miller, quien mo-
rirfa en 1944, casi al final de la guerra— o disfrutando de la balada
jazzistica americana de Frank Sinatra, el propio jazz de Chicago, la
musica country que siempre ha sido demasiado blanca o el blues de
los negros oprimidos de los estados norteamericanos del sur. Estos
soldados de la Segunda Guerra no delinearon todavia una cultura
juvenil. Lo hicieron, més bien, sus hermanos menores, que fueron
obligados a combatir en Corea, pero, en particular, sus hijos o la
generacion inicial de baby boomers, nacida en los afios cuarenta. El
mads afamado de los primeros seria, sin duda alguna, Elvis Presley; y
de entre los segundos provendrian los muy americanos Beach Boys
y unos jovenes britdnicos conocidos como The Beatles. Con ellos
cambiaria todo.

Pero se traté también de una revolucion tecnoldgica. En la cuar-
ta década del siglo apareci la ruidosa guitarra eléctrica, de modo
tal que para los afios sesenta, no hicieron falta mas las orquestas
con muchos musicos que tocaban, sobre todo, alientos metélicos
—trompetas, trombones y saxofones—. Ahora grupos pequefios o
combos, como los habia denominado el jazz, satisfacian las exigen-
cias sonoras de la nueva generacién y fue asi que a las y los cantantes
de siempre, o a los pequefios grupos de guapas y guapos vocalistas,
se les sumaron los cuartetos y quintetos de jovenes impetuosos que,
con sus instrumentos eléctricos de cuerdas para tafier y de teclados
y con su escandalosa bateria de percusiones, acallaron el sonido de
las big bands de tiempos de Roosevelt y de Churchill.

Un elemento importante es que aquellas bands o conjuntos
—como se les nombraba en México—, al estilo de los Beach Boys
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y, sobre todo, de los Beatles, aportaron a la musica de la nueva
cultura juvenil la riqueza melddica y armoénica de la cancién artis-
tica europea. Lieder, les llamaban a dichas canciones los alemanes
desde el siglo xv11I y XIX. A ellas contribuyé gente tan importante
como Schubert y Brahms, ademas de Mozart y Beethoven y des-
pués, Gustav Mahler o Hugo Wolf. No sélo se trataba de reiterar,
en la musica juvenil de las impactantes bandas o grupos estadou-
nidenses y, sobre todo, britanicos —la denominada ola inglesa co-
mandada, en la primera mitad de los sesenta, por The Beatles, aun-
que reforzada por The Rolling Stones, The Kinks o The Who—,
la sencilla estructura ciclica de los blues negros, con la que tanto
se entretuvo el rock and roll de Elvis, ‘el Rey”, sino, asimismo, de
rivalizar con la prestigiada cancién francesa o la italiana de décadas
anteriores.

Pero por todos es sabido que el “buque insignia” de la nueva
musica y cultura juveniles, los célebres Fab(ulous) Four, los “me-
lenudos de Liverpool’, o sea, The Beatles (Womack et al., 2009),
empezaron cantando en el primer lustro de los afios sesenta, prin-
cipalmente, piezas muy ritmicas y sencillas como She Loves you,
I saw her Standing there o I Want to Hold your Hand —ademas de
ciertas canciones mas tranquilas y a la vez complejas y agradables,
como la prototipica Yesterday—, a fin de evolucionar en el segundo
lustro de aquella década hacia una musica que ya entonces fue
calificada de “menos comercial” —lo que no era tan cierto— y que
encerraba canciones de dimensiones maés largas, con melodias y
armonias en extremo ricas y audaces y una exploracién sonora o
timbrica que parecia no brindar concesiones. Grandes ejemplos
iniciales fueron Strawberry Fields Forever, The Fool on the Hill, I'm
the Walrus, Lucy in the Sky of Diamonds o A Day in the Life, cancio-
nes que se enmarcaban en colecciones con mayor o menor unidad
estilistica; en una secuencia que debia ser respetada a cabalidad y
que ocupaba la capacidad integral de los discos Long Playing —Lp—
de la época —con algo mas de cuarenta minutos de duracién—, lo
que configuré al concepto del dlbum. Y en aquellos afios The Beat-
les produjeron dos que pasarian a la historia de la musica popular
de todos los tiempos: Seargent Pepper’s Lonely Hearts Club Band, de
1967, y The Beatles, de 1968, este ultimo identificado en el mundo
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entero como el “4lbum blanco’, contenido en dos LP sorprendentes
y maravillosos, abundantes en canciones inolvidables; por ejem-
plo, While my Guitar Gently Weeps, Black Bird o Revolution No. 1.

Pero la evolucién de The Beatles no sélo fue sonora y musi-
cal. También seria literaria, filoséfica e ideoldgica. En su paso de lo
simple a lo complicado, en cuanto a melodias que perseguian agra-
dar, The Beatles y muchas otras bandas y artistas dejaron de hacer
musica para simplemente bailar y cortejar y comenzaron a hacer
canciones con letras referidas a temas existenciales y de actualidad
y relevancia social y politica. Diferentes hit singles producidos por
Lennon y McCartney en los ultimos afios sesenta, asi como los dos
altimos albumes del conjunto, el asombroso Abbey Road de 1969 y
el Let it Be, de 1970 —este ultimo grabado con anterioridad al que
tomara su nombre de la calle y los estudios de grabacién en Lon-
dres—, pedian a la gente que amara en lugar de hacerse la guerra;
a las personas que desconfiaran de toda revolucién y al mundo
entero que ‘dejara ser” aquellas cosas que no habia mas alternativa
que aceptar, para que éste fuese un lugar mejor.

LA ERA DE WOODSTOCK

Al final de la década de los sesenta llegaron los festivales multitu-
dinarios de rock, como se le llamaba ya entonces al género por ex-
celencia de la musica popular juvenil. Incluso, The Beatles fueron
invitados a uno de ellos, que seria el mas importante de todos, pero
por los grandes problemas internos acumulados, tal cosa result6
imposible (Rockpasta, 2020). No lo fue, en cambio, para sus compa-
fieros ingleses de The Who, Ten Years After o la banda de Joe Coc-
ker, a quienes se sumaron muchos otros norteamericanos y hasta
alguno que otro mexicano, que hacia carrera por aquel entonces en
los Estados Unidos de América: Richie Havens, Joan Baez, Crosby,
Stills, Nash & Young, Canned Heat —con el mexicano Fito de la
Parra en la bateria—, Jefferson Airplane, Sly & The Family Stone,
Janis Joplin, Blood, Sweat & Tears, Creedence Clearwater Revival,
The Grateful Dead, The Paul Butterfield Blues Band, el gran y le-
gendario Jimi Hendrix y varios mas con, desde luego, nuestro céle-
bre compatriota Carlos Santana al frente de su naciente agrupacién
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musical. Este festival fue el de Woodstock, celebrado en los terre-
nos de la granja de Max Yasgur, cercana a la pequefia poblacién de
Bethel, en el estado de Nueva York, del 15 al 18 de agosto de 1969.

Woodstock fue la culminacién de la denominada “contracul-
tura” de la década de los afios sesenta del siglo xx, pero también
el arranque de una nueva era musical con enormes repercusiones
culturales, sociales y politicas (Woodstock.com, 2020). El signifi-
c6 la manifestacion mas espectacular de la cultura hippie, que pre-
dicaba una total ruptura con los convencionalismos sociales y un
acercamiento radical a la vida natural y comunitaria, la cual incluia
una plena fusién con la naturaleza y una expansién de las capa-
cidades perceptuales y mentales de los seres humanos, facilitada,
esta ultima, por el consumo de drogas no sélo naturales, como la
mariguana o los hongos alucindgenos, sino también sintéticas, muy
especialmente, la dietilamida del acido lisérgico, mejor conocida
como LSD.

Segun el lingliista y psicélogo evolutivo, tanto como estudioso
de la cultura contemporanea, Steven Pinker, el hippismo y su “con-
tracultura” fueron, al final de cuentas, anticivilizatorios (Pinker,
2011: 106-116). Ellos rechazaban el progreso cientifico, tecnolégico,
sanitario, social, econémico y politico y su culto de las drogas alu-
cinbgenas incrementé de un modo comprobable la problematica
de la salud publica y la violencia social en los Estados Unidos de
América y casi todo el mundo desarrollado. Y es verdad, las comu-
nas hippies y la exaltacién del LSD terminaron pronto y muy mal y
no condujeron ni con mucho a las utopias sociales y econémicas
que pregonaban de un modo tan ingenuo.

Pero debe destacarse, sobre todo, que Woodstock e incluso
otros festivales musicales de finales de los aflos sesenta, como el de
Monterey, California, en junio de 1967, o los tres de la Isla de Wi-
ght, en Gran Bretafa, de 1968 a 1970, con la terrible excepcién del
Festival de Altamont, California, el 6 de diciembre de 1969, pocos
meses después del ejemplar de Woodstock —Altamont concluyé
con la cadtica presentacion de los Rolling Stones, que incluiria el
asesinato de un asistente al festival, de manos de la “seguridad”
brindada por la banda de aficionados al motociclismo de los Hells
Angels—, no fueron simples y alocadas “fiestas hippies” que difun-
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dieron su inofensiva filosofia y que se llevaron, al final de cuentas,
ese terrible balde de agua fria que representaria la violencia de la
cual abjuraban, toda vez que creian, de la manera mas bisofia, que
ésta solo podia provenir del repudiado establishment.

No, Woodstock y los demés festivales exitosos de aquella épo-
ca fueron mucho mas que enormisimos happenings hippies. En su
pecado cometido en Altamont, llevaron la penitencia y numerosos
hippies aprendieron bien la leccidn, la cual consistiria en descreer
de las utopias y aceptar la conveniencia, mas convincente, de un
imperfecto orden liberal que buscaba la elusiva justicia. En reali-
dad, Woodstock fue, ante todo, un inmenso mitin pacifista en contra de
la terrible guerra de Vietnam. Los jévenes, hippies o no, le dijeron
“basta” a dicha guerra, a través de su musica y ésta, que le cantaba
al amor ya la vida un tanto en abstracto, comenzd a expresar tam-
bién aspectos mas profundos, maduros y conscientes de aquella
vida, referentes, en especial, a la paz, la tolerancia, el respeto y la
inclusidn, la diversidad racial y sexual, las maltiples manifestacio-
nes culturales y, desde luego, la no discriminacion entre los seres
humanos.

Y como la musica popular que se escuchara en Woodstock re-
sondé mucho tiempo y dejé oir sus ecos en los inmediatos afios por
venir, es muy sostenible afirmar que la musica popular de los afios
setenta, musica popular que ahora era eminentemente juvenil y re-
conocida ya como el rock, retomé esas mismas inquietudes y las
explord a lo largo de la década, contribuyendo con ello a modelar
el mundo que tenemos en la actualidad, no en sus tantas facetas
negativas sino, por el contrario y como es factible defender, en sus
aspectos esencialmente mdas constructivos. Esta es la tesis que bus-
ca proponer el presente escrito.

CINCO APORTES CIVILIZATORIOS DEL ROCK DE LOS SETENTA
Pacifismo
Steven Pinker ha defendido la idea de que la contracultura hippie

de los afios sesenta del siglo xx fue, en rigor, un movimiento anti-
civilizatorio, pero justo lo ha hecho en el marco de su sorprenden-
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te reivindicacién actual de un progreso integral de la humanidad
(Pinker, 2011; 2018). En su opinién y como lo ha sostenido en sus
dos importantes libros de los afios 2011 y 2018, es muy posible
afirmar que la humanidad ha progresado claramente en los siglos
recientes, desde aquellos xv11 y xv1II hasta el actual xx1, porque tal
humanidad ha mejorado en prdcticamente todos los aspectos que mds
le interesan a su vida. Hoy los seres humanos vivimos més tiempo vy,
en general, mejor, sostiene Pinker (2018: 51-52).

Digase lo que se diga y aunque ello suene contraintuitivo, en el
mundo actual hay menos pobreza y menos injusticias que las que
se vivian en el pasado. No pocas poblaciones de la humanidad,
situadas en especial en Europa, el Extremo Oriente, Norteamérica
y el continente australiano, han sido sustraidas de la miseria y la
desnutricién que antes campeaban por todos lados y, por ejemplo,
la esclavitud, la explotacién econdmica, el racismo, el machismo
y la homofobia se encuentran hoy severamente cuestionados y en
mayor o menor medida impugnados en y erradicados de ciertos
lugares del planeta, en comparacién con lo que ocurria en épocas
pretéritas no demasiado remotas.

El analfabetismo y la total falta de instruccidn, asimismo, estan
mucho menos generalizados en la actualidad. Los grandes bienes
de la cultura —las ciencias, la tecnologia y las artes— son bastan-
te mas accesibles a todo el mundo y la probabilidad de sufrir una
muerte violenta es en extremo menor que en otros tiempos; mu-
cho mas reducida con respecto a como lo era probable, con tanta
facilidad, durante la mayor parte de la historia de la humanidad.
Incluso, destaca Pinker, el pacifismo es hoy una ideologia por com-
pleto aceptable, como nunca lo habia sido antes, de modo tal que
la guerra se ha desacreditado al maximo y ha perdido muchisima,
sino es que toda su legitimidad.

Pues bien, justo este pacifismo, este antibelicismo terminé por
definirse e imponerse en décadas recientes, precisamente gracias a
Woodstock y a los festivales masivos de musica popular juvenil de
la época. Hoy es factible afirmar que ninguna o ningun artista que
haya tocado en Woodstock y que, sobre todo, sea sobreviviente
suyo, es una o un belicista de cualquier tipo y no un reconocido
pacifista (Tamarkin, 2020). Recuérdese la jimihendrixiana inter-
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pretacion, en su distorsionada guitarra eléctrica, del himno de los
Estados Unidos de América, mimetizada con un bombardeo hi-
perdestructor y piénsese también en los atn integrantes de Crosby,
Stills, Nash & Young; en Carlos Santana, en Joan Baez o Melanie, o
bien en Peter Towshend y Roger Daltrey, quienes mantienen vivo
todavia al grupo The Who.

Pero esta afirmacion se puede extender a todos los exponentes
masculinos o femeninos del rock, procedentes de las décadas de los
afos sesenta y setenta, que en alguna medida hayan participado del
espiritu de Woodstock, tratese de Patti Smith o de Bruce Springs-
teen; de Jon Anderson, vocalista histérico de Yes —junto a la vasta
totalidad de sus compafieros— o de Ian Anderson, alma del legen-
dario Jethro Tull; de Robert Fripp y su prestigiado King Crimson o
bien de Sting, Eric Clapton, cada uno de los integrantes de los Rolling
Stones, Bono y The Edge, de U2, o bien de Mark Knopfler, lider de
Dire Straits, por no mencionar ademds a David Gilmour y al aguerri-
do Roger Waters, procedentes ambos del muy influyente Pink Floyd.

El mas grande himno pacifista del rock apareceria dos afios des-
pués de Woodstock y su creador fue el entonces ya exbeatle, John
Lennon. Sin embargo, la cancién Imagine, del afio 1971, no sélo
abarcaba al pacifismo de su era tan singular, sino también muchos
otros ideales humanistas y progresistas realmente faciles de imagi-
nar, pero en extremo dificiles de realizar. Y en efecto, el rock de los
afos setenta de siglo xx, tanto en sus paises de origen —los Estados
Unidos de América y el Reino Unido de la Gran Bretafia—, como
en el resto del mundo, no sélo reivindicé “en cuerpo y alma” al
pacifismo o el antibelicismo ostensible en Woodstock, sino varios
temas adicionales. Por ejemplo y al menos, los siguientes cuatro:
1) las conciencias social y politica en todas las ciudadanias jéve-
nes del orbe; la primera incluyendo una denuncia de las injusticias
laborales, el racismo y toda forma de exclusién y discriminacion,
y la segunda, la enfética defensa de los elementos esenciales de la
democracia liberal, es decir, las libertades y los derechos civiles a
la expresion, el pensamiento, la libre eleccion de autoridades, la
asociacion politico-ideolégica y la suscripcién de creencias religio-
sas; 2) el protagonismo femenino en materia musical y cultural y
la visibilizacién de la homosexualidad; 3) el folclor de los pueblos
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y el ecologismo; y 4) el cultivo y la reivindicacién de las artes en
general, incluido, desde luego, el arte musical. El rock setentero
enarbol6 todas estas banderas civilizatorias —lo que hoy no ten-
dria més remedio que reconocer el propio Pinker— y contribuyé
enormemente a que siga trabajandose por ellas, en mejores o peo-
res circunstancias y con mejores o peores resultados.

Conciencia social y politica

Se hablé ya del muy claro pacifismo del rock de los afios setenta,
pero no sobra subrayar que éste también despuntaria por su in-
cuestionable conciencia social, ya que una airada protesta contra la
desigualdad social y las injusticias cometidas de un modo histérico
a las y los trabajadores del mundo, lo caracteriz6 también. No sélo
destacan en este terreno la woodstockera Joan Baez, sino también
otras enormes figuras del rock, como Raymond Douglas Davies y
sus impertinentes Kinks. Y qué decir de la problematica racial, en
particular respecto del todavia muy espinoso asunto de las relacio-
nes entre las razas negra y blanca en los Estados Unidos, pais que
naci6é como una moderna democracia ejemplar cuando culminaba
el Siglo de las Luces, pero con el inaudito pecado original de haber
asimilado la esclavitud de los trabajadores de origen africano a su
economia y a la cultura de los estados surefios. La musica popular
llamada después “afroamericana” rompié muchas barreras raciales
y fue acogida con entusiasmo por numerosos “blancos” luego de
Woodstock y durante la década de los setenta. Asi lo mostrarian
el célebre sonido Motown y sus grandes figuras del soul, el rock, el
blues y el pop que condujeron en la década siguiente a la inmensa
celebridad global del llamado rey de este tltimo, el tan polémico,
como talentoso, Michael Jackson.

Y en cuanto a la conciencia politica, resulta evidente que por
definicidn el rock de los setenta fue abrumadoramente democrata
y como tal, un muy severo y profundo, aunque también leal critico
de la democracia liberal. Quizé4 debido a su gran conciencia social,
no ha faltado algtin rockero de la época de los wonder years que co-
metiera el candidisimo error de apoyar a lideres dictatoriales de iz-
quierda en y para determinadas partes del mundo, pero nunca para
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la suya propia, porque alli siempre hay que dar por sentado que
estard del lado de la democracia y de los derechos civiles y las li-
bertades esenciales que él mismo necesita para expresarse y crear.
Da extremo gusto constatar en el periodo histérico més reciente
cémo rockeros setenteros de la talla de Neil Young, John Foger-
ty o sus “satdnicas majestades’, los Rolling Stones, le negaron a
Donald Trump y a su colonizado Partido Republicano el permiso
para emplear sus canciones en los mitines supremacistas y con un
inequivoco tufo fascista, del impresentable populista neoyorquino
—quien, por enorme fortuna, perdié con claridad las elecciones
presidenciales de noviembre de 2020—. Todo el rock de los se-
tenta es sinénimo de democracia; de democracia liberal, electoral,
constitucional y, desde luego, participativa. Imaginar algo distinto
es absolutamente inviable. Por ello, cuando en noviembre de 1989
cay6 el Muro de Berlin, el dlbum The Wall de 1979, del grupo Pink
Floyd, volvié a sonar por el mundo entero.

Protagonismo femenino y visibilizacion de la homosexualidad

Estupendas cantantes femeninas con una faceta autoral abundaron
en la musica popular anglosajona hasta comienzos de la segunda
mitad del siglo xx, en particular en los terrenos del blues, el jazz y
el soul norteamericanos. Por ejemplo, Billie Holiday, Ella Fitzge-
rald, Nina Simone o Aretha Franklin. Para finales de los afios se-
senta, una reina indiscutible era la conmovedora Janis Joplin, quien
muri6 tragicamente en 1970, que también se llevé a Jimi Hendrix
—los dos fallecidos a los 27 afos, edad en la que fenecid, asimis-
mo, al siguiente 1971, Jim Morrison, vocalista y lider del grupo The
Doors—. Sin embargo, durante la década de los setenta sobresa-
lieron por fin cantautoras que emprendieron una carrera esencial-
mente auténoma y que brillaron con luz propia, sin depender de
colaboracién masculina alguna. Puede pensarse en Carole King,
Roberta Flack, Joni Mitchell, Judy Collins, Linda Ronstadt, Carly
Simon, Joan Armatrading, Maddy Prior y un buen y muy valioso
etcétera. Con el rock de los afios setenta, las mujeres alcanzaron un
protagonismo creativo que no ha desaparecido desde entonces en
el ambito de la musica popular juvenil.
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Pero no solamente artistas masculinos y femeninos de esta ma-
sica acapararon su revolucionaria escena. Aparecieron asimismo
figuras andrdginas que jugueteaban con su masculinidad, a fin de
sugerir de un modo por completo provocador una sexualidad al-
ternativa. Asi lo demostraron Mick Jagger y Robert Plant, cantan-
tes, respectivamente, de los Rolling Stones y de Led Zeppelin, o
el enigmatico David Bowie, quien incluso referia muy en serio la
posibilidad de provenir de un planeta extrafio. Pero con ello que-
do abierto el camino para que adquirieran un status de “estrellas’,
personalidades que en ese entonces atin no hablaban abiertamente
de su homosexualidad, pero que comenzaron a mostrarla o a su-
gerirla con orgullo —“visibilizarla’, como suele decirse en la actua-
lidad— para que décadas mas tarde, se hiciese ya manifiesta y los
convirtiera en iconos histérico-culturales de la hoy en expansién
comunidad LGBT+. El finado en 1991, Freddie Mercury, aclamado
lider del grupo Queen y del glam rock y cuya voz en el dlbum A
Night at the Opera, de 1975, pudiera rivalizar justo en glamour con
la de Marlene Dietrich, asi como Reginald Kenneth Dwight, mejor
conocido como Elton John, son los principales rockeros a evocar
en este relevante contexto.

Folclor de los pueblos y ecologismo

Pero ya en la era y en el festival de Woodstock, en particular el
rock estadounidense habia mostrado su enorme vinculacién con
la musica folclérica de la Norteamérica negra y blanca, pues no
otra cosa eran el blues afroamericano y la tradicién de la llamada
country music —con su inseparable guitarra acustica— de raices
irlandesas, escocesas e inglesas, ya que de dichos origenes fueron
los “pioneros” estadounidenses que durante el siglo x1x “conquis-
taron” el Oeste norteamericano, arrebatdndoselo a las tribus in-
digenas nativas o los “indios de las praderas” Después de todo, el
género country era la musica folclérica de los jovenes anglosajones
blancos que en la América del Norte forjaron al rock a partir del
rocanrol. De este modo sucedié que en Woodstock brillaron can-
tantes con toda propiedad folcléricos, como Arlo Guthrie, Joan
Baez, John B. Sebastian o Melanie Satka, quienes al final de cuen-
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tas eran exponentes de diversos tipos de country. Pero atn antes
del gran festival y en los afios subsecuentes, destacaron en el 4mbi-
to estadounidense figuras con una ostensible raiz folclérica, como
Bob Dylan, Simon & Garfunkel, James Taylor, Leonard Cohen,
Judy Collins y muchos mas.

Casi en forma simultdnea ocurriria el mismo fenémeno en
Gran Bretafia y en concreto en Inglaterra, donde el rock también
se encontrd con una rica veta de musica genuinamente popular,
representada en los dltimos afios sesenta y los primeros setenta
por grupos como Pentangle, Fairport Convention o Steeleye Span.
A ellos se les sumaron pronto los irlandeses de Clannad, de donde
surgirian, décadas después, las cantantes Maire Brennan y Enya,
quienes aportaron a la musica juvenil la enorme riqueza del folclor
musical celta. Repérese en que la palabra inglesa folklore viene de
los términos folk, que significa “pueblo’, y lore, que significa “sa-
biduria” Folklérico quiere decir, en forma literal, “lo referente a la
sabiduria del pueblo” Y esta sabiduria se comenzé a hacer familiar
en el ambiente de la musica influida por el rock.

En rigor, el rescate de la musica folclérica tenia muchas décadas
de existir en el Reino Unido de la Gran Bretafia, gracias a la English
Folk Dance and Song Society, formalizada en 1932, pero impulsa-
da desde inicios del siglo xx por el folclorista y musicélogo inglés
Cecil James Sharp, quien rescaté numerosas canciones tradiciona-
les inglesas y norteamericanas, estimulando con su tarea personal
la colaboracién de compositores ingleses de musica de concierto,
como Ralph Vaughan Williams, Gustav Holst, George Butterwor-
th, Gerald Finzi o Ernest John Moeran (Alldritt, 2017: 104; Self,
1986: 48-53; Smith, 2015: 2-5).

De esta labor de rescate de la musica folclérica anglosajona
derivaron dos grandes consecuencias. En primer lugar, un interés
global por el folclor musical no sélo de las islas britdnicas y de sus
originales colonias en América del Norte —que luego formaron
los Estados Unidos de América—, sino del mundo entero y de los
abundantes pueblos que lo constituyen, con sus respectivas y muy
ricas culturas musicales; y en segundo lugar, un interés también
mundial por los contextos geograficos que dieron lugar a aquella
musica folclérica y que no eran sino los ambientes naturales y eco-
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l6gicos del planeta en donde surgié tal musica y con respecto de los
cuales, poco a poco, se adquirié conciencia de que corrian tanto o
mas peligro de desaparecer, que todos los asombrosos y atractivos
sonidos creados por sus habitantes humanos.

De la primera consecuencia se puede mencionar que el llamado
folk-rock de la década de 1970 fue el claro origen de la muy afamada
World Music que inund¢ a los paises del globo en los afios finales
del siglo xx. Un tan extrafio como bello album intitulado Tales from
the Topographic Oceans, del grupo de rock progresivo Yes, publicado
en 1973, por ejemplo, fue precursor, quizas involuntario, de dicha
musica del mundo, al llamar la atencién juvenil por las milenarias
y muy diversas culturas humanas que habian llenado de musica al
planeta, a lo largo y ancho de su complicada historia. En aquel mis-
mo tiempo impactaba ya el reggae jamaiquino y rastafari del grupo
The Whalers y su lider espiritual y musical Bob Marley.

Y en relacién con la segunda consecuencia del descubrimiento
del folclor musical, vale la pena subrayar que consistié en un interés
y una atencioén de las y los rockeros del mundo por la delicada y
compleja ecologia de nuestro planeta y, de plano, por la muy conve-
niente preservacion —conciliada o no con un peligroso y sin duda
depredador, pero muchas veces indispensable aprovechamiento
econémico— de los ambientes naturales cercanos e inmediatos a
los propios musicos o distantes de, o exdticos para ellos. Esto ocu-
rrirfa muy naturalmente con la fusion entre el folk y el rock, también
durante la década de los setenta. Aqui destaca, sobre todo, el que es
mi grupo favorito de rock, el muy britanico Jethro Tull, animado y
liderado por el escocés Ian Anderson —quien, por cierto, es consi-
derado el flautista mas notable de este género musical.

Jethro Tull naci6 en 1967 y es un grupo que hubiera tocado en
Woodstock (Rockpasta, 2020) de no ser por la tremenda desorga-
nizacién que hubo en el festival. Sin embargo, adquiriria su fiso-
nomia musical plena entre los afios 1969 y 1972, con un estilo de
contundentes influencias folcloricas. Sus seguidores coincidimos
en que la madurez del grupo se logrd hasta sus dlbumes de 1977 y
1978, Songs from the Wood y Heavy Horses, respectivamente. “Déja-
me traerte canciones del bosque” y “percherones, muevan la tierra
debajo de mf{’, cantaban Ian Anderson y sus compafieros entre me-
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lodias y armonias de clara cepa tudor, isabelina y eduardiana, eje-
cutadas con instrumentos hechos, algunos de ellos, segin modelos
de los siglos xv1I y xvIIIL. Y lo hicieron en un momento en el que
ya fenecia el rock de los setenta y la musica popular juvenil se mu-
daba de nuevo a los urbanos salones publicos de baile, adoptando
el nombre de Disco, por sonar en las discotheques de Nueva York,
Londres y el mundo detras de ellas.

Cultivo y reivindicacidn de las artes, incluido el musical

Pero a Jethro Tull no sélo se le clasifica como un grupo de folk-rock.
Generalmente es estimado ademds como uno de rock “progresivo” y
el calificativo no resulta arbitrario, porque su propuesta va mas all4
de las faciles canciones que siempre han inundado la musica popu-
lar. Aparte de evidenciar, como ya se dijo antes, un estilo afincado en
la gran tradicién musical britdnica que se suele adjetivar como “cul-
ta, de Thomas Tallis y William Byrd a Henry Purcell, pasando por
los isabelinos John Dowland o Robert Johnson, el rock de Ian An-
derson, con o sin Jethro Tull, es estilisticamente muy afin al trabajo
de los compositores folcloristas de las islas britdnicas, mencionados
en el inciso anterior (Hernéndez, 2016: 66-72). Si a uno le agrada
mucho Jethro Tull, el salto a las sinfonias y las 6peras de Vaughan
Williams, por ejemplo, es en extremo cémodo y natural, pues ambas
propuestas no son simple easy listening —aunque tampoco conten-
gan enormes retos al oido—, sino que estan llenas de una peculiar y
distintiva riqueza melddica, armonica e instrumental, que invita a
explorar a otras culturas musicales de todo el mundo, cada una con
sus grandes maravillas, a la vez ocultas y gratificantes.

Este es el dltimo de los cinco aportes civilizatorios del rock se-
tentero que quiere destacar el presente escrito: su clara y enorme
vinculacién con el arte o con la creacidén que se elabora para fines
de disfrute estético y de expansion de los horizontes intelectuales.
Ello ya comenzaria con The Beatles en el dltimo lustro de los afios
sesenta, pero continué decididamente durante los setenta, siguien-
do al menos tres diferentes vertientes.

Una primera fue la que declararia de un modo desvergonzado,
en aquellos mismos afios sesenta, que la musica de rock, con toda
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su espontaneidad, frescura y simpleza melddica, arménica y ritmi-
ca, era en si mismo y con cabal propiedad, no otra cosa que arte.
Una declaracién eminentemente warholiana y, en efecto, el propio
artista grafico y plastico, Andy Warhol —quien se haria famoso por
proponer que las latas de sopa Campbell’s o que sus retratos ‘en
isohelia” del rostro de Marilyn Monroe eran el tnico arte viable—
fungio de 1966 a 1968 como el manager del grupo neoyorquino The
Velvet Underground, de donde emergieron los miticos Lou Reed
y John Cale. A dicha propuesta warholiana se sumé breve tiem-
po después, en plenos afios setenta, el muy elogiado y hace poco
fallecido —en 2016— David Bowie. Todos estos rockeros —jun-
to a otros como el posteriormente laureado con el Nobel literario,
Bob Dylan, o también Paul Simon, procedente del dueto Simon &
Garfunkel— propondrian que el rock era, en estricto sentido, arte,
sin necesidad alguna de la sofisticacién intelectual y estética que se
acostumbra exigir para justificar ello.

Pero una segunda vertiente asumiria, en efecto, la condicién de
que por lo menos el rock tiene que ser “buena musica” para consi-
derarse arte; debe ser musica que no conciba ni ejecute cualquier
intérprete y asi se comenzd a entender que rockeras y rockeros
como Janis Joplin, Jimi Hendrix, Duanne Allman, Eric Clapton,
Carlos Santana o Jeff Beck hacian algo en verdad tnico y admira-
ble, genuinamente artistico, en especial a través de su voz privile-
giada o de sus “solos” inigualables con la guitarra eléctrica. Y como
la improvisacién desde un instrumento protagénico surgiria con
nitidez en el jazz, que para inicios de la segunda mitad del siglo
XX era ya evaluado, sin discusion alguna, como dotado de carac-
ter artistico, el rock se vinculd en los afios setenta con aquel jazz
para recibir su muy saludable influencia en musicos como Steve
Winwood, lider del grupo Traffic, el recién mencionado Santana o
también en Brian Auger, virtuoso tecladista que sobre todo con su
6rgano eléctrico Hammond condujo al rock a los dominios del jazz
o bien al jazz al territorio del rock. El punto jamas quedd resuelto
por completo.

Pero el jazz-rock de los afios setenta se manifestaria, en parti-
cular, en las ahora si correctamente llamadas bandas, que fueron
grupos con numerosos integrantes que incluian en su alineacion
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instrumental trompetas, trombones, flautas y saxofones; en fin, los
instrumentos tipicos de las big bands de los afios treinta y cuarenta
del siglo xx y de las tradicionales bandas universitarias de Estados
Unidos. Formadas a finales de los afios sesenta, si bien alcanza-
ron su esplendor durante la década de los setenta, las bandas esta-
dounidenses Blood, Sweat & Tears, Chicago, Earth, Wind & Fire,
Tower of Power o Chase, ademds de la britanica If, hicieron un
jazz-rock de enorme calidad, que retomaba la estafeta de los musi-
cos de jazz que dirigieron a las “grandes bandas” de decenios atras
—por ejemplo, Duke Ellington, Benny Goodman o Count Basie—
y que rendia un homenaje muy digno a la riqueza orquestal de esa
estupenda musica, ejecutada con protagénicos alientos.

Pero es muy cierto que fue gracias a The Beatles de los ultimos
aflos que emergiod el rock que estuvo mds claramente relacionado
con las aspiraciones artisticas de este género de musica popular
juvenil: el llamado rock progresivo, que expresamente perseguia
concretar un progreso artistico del rock, nutriéndolo no sélo del
mejor jazz, sino también de cualquier otra musica que fuera digna
de tomarse en serio y, muy en particular, de las elaboradas for-
mas musicales de la denominada musica clasica o de concierto,
desarrollada por la cultura occidental desde tiempos medievales y
hasta la era actual (Progarchives, 2020). Esta es la tercera vertien-
te por la que el rock de los setenta buscé vincularse con lo que se
considera el gran arte.

A esta ultima vertiente siempre se la calific de “pretenciosa” y
se dice asi que el rock progresivo era, justamente, ello, debido a que
“sacé las cosas de quicio” y convirtié un inocente género musical,
que ante todo buscaba entretener y agradar, en algo muy distinto
que no se podia disfrutar a plenitud en multitudinarias salas de es-
pectaculos, euféricas y ansiosas de diversion catartica, sino en los
espacios intimos que procuraban habitaciones acogedoras y dota-
das de un buen equipo electrénico de reproduccion musical y de
otros implementos para el goce auditivo y sensorial. Y esto dltimo
era bastante cierto, pero por lo mismo aqui se insiste en que el rock
de los setenta intentd y logré acaso su expansion hacia propues-
tas de mayor calado creativo y que una de ellas fue la de asumirse
como un tipo de mdsica con un mérito civilizatorio que arribara a

228 o TERCERA PARTE. MUSICA POPULAR CONTEMPORANEA



las fronteras de lo cabalmente artistico. Estd por verse si ese obje-
tivo se alcanzd, pero lo que de seguro si realiz6 el rock progresivo
fue colocar a sus aficionados en el umbral de grandes manifestacio-
nes estéticas no sélo musicales, sino también literarias y de cual-
quier otro orden; manifestaciones o expresiones artisticas que han
dignificado a la humanidad.

Otra gran causante del rock progresivo, aparte de The Beat-
les, fue la psicodelia musical britanica del dltimo lustro de los afios
sesenta. De ella surgiria uno de sus puntales, el grupo Pink Floyd,
animado por Syd Barret, Roger Waters y después también por el
enorme guitarrista David Gilmour. Gracias, ademds, a la banda
King Crimson, que formara el guitarrista Robert Fripp apoyado
en ambos pilares fundamentales —Pink Floyd y King Crimson—,
el progresivo impacté el panorama del rock de los primeros afios
setenta con los asombrosos grupos britdnicos Genesis, Emerson,
Lake & Palmer, Yes, Camel, Flash, Marillion —al final de la déca-
da—, el ya mencionado Jethro Tull o el menos conocido, pero muy
prestigiado, Gentle Giant; con los jévenes musicos holandeses de
Focus y de Ekseption, los canadienses de Rush o con el trio alemén
Triumvirat. En Estados Unidos, destacaron mucho Kansas y Re-
turn to Forever —animado por los jazzistas Chick Corea y Stanley
Clarke— y se sumoé acaso al movimiento, con su sello tan personal,
el sorprendente Frank Zappa. Poco después, en la misma déca-
da, sobresaldria bastante el rock progresivo proveniente de Italia,
con exponentes tales como Premiata Forneria Marconi, Le Orme
o Banco del Mutuo Soccorso.

El progresivo se acerc en especial a la musica del romanti-
cismo europeo del siglo XI1X, eminentemente tonal en su concep-
cién, tanto como a sus derivados nacionalistas del siglo xx, aunque
también al arte musical europeo de los periodos clasico, barroco y
renacentista y, en menor medida, a la musica atonal —serial o do-
decafénica— y politonal del mismo siglo xx. Esto ultimo porque,
salvo excepciones que es factible hallar en las propuestas de un
grupo como Gentle Giant, el progresivo hizo mas bien musica den-
tro de los rangos de la tonalidad que adopta el gusto musical po-
pular en todas partes del mundo; eso si, ampliando sobre medida
el rango emocional, formal y expresivo de aquella musica popular,
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como se ha afirmado de un modo previo, a fin de proyectar a sus
escuchas al cultivo de la musica de concierto occidental y de todas
las artes en general.

Para un joven de los aflos setenta —como entonces lo era quien
esto escribe—, escuchar rock progresivo implicaba, en mayor o
menor medida, sentirse atraido hacia la obra de los grandes com-
positores tonales —o cuasi tonales— al estilo de Bach, Mozart,
Beethoven, Brahms, Wagner, Mahler, Nielsen o Sibelius, o bien a la
de musicos mas modernos, como Igor Stravinsky, Alberto Ginaste-
ra, Aaron Copland o Roy Harris, ademas de a musicos “antiguos’,
como John Dowland o Giovanni Gabrieli. Pero esos mundos sono-
ros, creados y aludidos por el rock progresivo, llamaban asimismo
a la literatura y al resto de las bellas artes. Después de todo, las
portadas de los dlbumes del grupo Yes eran creadas por el artista
grafico Roger Dean y escritores de culto de la época, como Her-
mann Hesse, Gibran Kahlil Gibran, H. P. Lovecraft o poco des-
pués, el gran J. R. R. Tolkien, podian leerse de un modo inmejo-
rable, acompafiados por la musica de King Crimson, Pink Floyd,
Genesis, el propio Yes o —para el caso especifico de Tolkien— el
multimencionado Jethro Tull.

Y no sobra recordar que el tecladista del grupo setentero del
rock llamado heavy metal, Deep Purple —categoria en la que ade-
mas cupieron agrupaciones como el versatil Led Zeppelin o el
tenebroso Black Sabbath—, el finado Jon Lord, grabaria con sus
compafleros —en 1969— su brillante y muy bien hecho Concierto
para Grupo (de rock) y Orquesta y luego, antes de morir en 2012,
estupendas piezas orquestales, como hoy mismo las escribe, por
completo sinfénicas, Anthony Banks, el respetado tecladista de
Genesis. Y tampoco deben olvidarse el muy decoroso Concierto
para Piano y Orquesta de Keith Emerson, de 1977, asi como las
piezas para piano que compuso y grabd este portentoso tecladis-
ta pocos afios antes de suicidarse, muy lamentablemente, en 2016.
Por dltimo, resulta agradable y justo mencionar las deliciosas, cho-
pinescas y coplandianas piezas para piano compuestas por Billy
Joel —cuyo verdadero nombre es William Martin Joel—, llamadas
Fantasies & Delusions, interpretadas y grabadas en el afio 2001 por
el pianista clasico inglés, de origen sudcoreano, Richard Joo.
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Todas las consideraciones anteriores dejan entrever que con el
rock progresivo y con las otras dos vertientes por las que el rock
de la década de los setenta quiso y tal vez logré acercarse a las me-
jores manifestaciones artisticas de la humanidad, ese rock setente-
ro, se reitera en estas lineas, promovié en forma muy nitida cinco
elementos civilizatorios que es factible adjudicarle y que subraya
el presente texto: su pacifismo o antibelicismo; su conciencia so-
cial y politica, justiciera y democritica; el protagonismo musical
y cultural femenino y la visibilizacién de la homosexualidad que
él impulsaria; el folclor de los pueblos del mundo y el ecologismo
que también alentd, tanto como, por ultimo, su cultivo y reivindi-
cacién de las artes en su conjunto y, en particular, de la llamada
“gran musica’

FINAL Y LEGADO DE UNA DECADA

El 8 de diciembre de 1980 muri6 asesinado en Nueva York el ex-
beatle John Lennon y no es insensato afirmar que con ese aconte-
cimiento terminaria el rock de los setenta, el cual adquirié su fiso-
nomia singular gracias al de finales de los sesenta, tan influido por
The Beatles. En tan triste fecha se fue para siempre uno de sus mas
grandes idedlogos, quien vivi6é durante aquella década incluso sus
mayores excesos y hasta un retiro voluntario del que salfa con su
album de 1980, en colaboracién con Yoko Ono, Double Fantasy,
cuando despuntaba el nuevo decenio. Su icénica cancién Imagine
aport6 al rock generado durante los setenta uno de sus conceptos
maés distintivos: aquel vehemente pacifismo, acompafiado de una
reivindicacion de la democracia liberal y de sus elementos carac-
teristicos, que parecia ser la Gnica capaz de encauzar de un modo
constructivo las enormes diferencias culturales que existen entre
los seres humanos, los cuales viven en un planeta que requieren
cuidar al méximo, intentando llevar sus vidas con justicia y con
equidad en todos los sentidos posibles, comenzando por el sexual
y de género, asi como disfrutando también de los maximos bienes
de la cultura, a saber, la ciencia, la tecnologia y, sobre todo, las ar-
tes que acaso justifican y enaltecen a la humanidad; en especial, el
referente a la musica.
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Todo ello, al final de cuentas, representé el rock de la década
de los setenta y del modo recién descrito contribuiria a modelar el
mundo que hoy habitamos, luego de medio siglo, en lo mejor y mas
digno que existe en él. Es verdad que dicho rock se dio en medio
de grandes problemas y retrocesos civilizatorios —referentes a la
violencia y mil y una formas de la injusticia— y que él mismo fue
resultado y sintoma de tales vicisitudes —como lo demostraria el
irrefrenable punk rock—. También es cierto que, en alguna medida,
dicho rock setentero se diluy6 poco a poco en tipos de musica po-
pular juvenil que eran més frivolos y estaban desprovistos de toda
pretension cultural significativa —de nuevo se hace alusién aqui a
la bailable musica Disco—, pero muchas propuestas rescatables de
dicho rock de los setenta fueron retomadas por el que lo continua-
ria en la década de 1980 y que florecid con personajes muy relevan-
tes de la cultura contemporanea, quienes aparecieron justo durante
los afios setenta. Piénsese, por ejemplo, en Paul David Hewson,
conocido como Bono, el afamado cantante del grupo irlandés U2 o
en Gordon Matthew Thomas Sumner, Sting, quien surgiria del trio
The Police y se convirtid, al igual que Bono, en activista de magni-
ficas causas socioculturales, en particular, la ecolégica.

En estos tiempos tan atribulados del mundo, los del terrible afio
de la pandemia del coronavirus, SARS-CoV-2, y aun en los ante-
riores y mas recientes de la nefanda presidencia de Donald Trump,
entre 2016 y 2020, resuena, muy alentador, el ideario del entra-
fiable rock de los setenta, como faro que alumbra bastantes rutas
loables que bien pudiera seguir la humanidad en un futuro cerca-
no, con nuestro pais dentro de ella. Lo hace, entre muchos otros
mensajes, con el que cantara Jethro Tull en el lejano 1977: “déjame
traerte canciones del bosque (y) si puedes, tnete al coro, (porque)
ello hara de ti un hombre honesto”
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FIGURACIONES DE LA MUSICA EN LA PANDEMIA

Dulce A. Martinez Noriega
José Alberto Sanchez Martinez

Con carifio para Ofelia N. G.

La miisica se encuentra inmersa en diversos espacios y
tiempos, donde sus usos dependen de los habitantes de
dicha sociedad o pueblo.

Simon Frith

INTRODUCCION: LA NECESIDAD DE LA MUSICA

LA HISTORIA DE la humanidad ha estado marcada por aconteci-
mientos devastadores: catéstrofes, guerras, genocidios, enfermeda-
des. Hemos leido y escuchado acerca de diferentes enfermedades
infecciosas que han ocurrido a lo largo del tiempo, las cuales han
dejado miles de muertes en distintas épocas y lugares. La lepra, la
viruela, la peste negra o la gripe espafiola son unos ejemplos de
esos sucesos terribles que se pensaba eran eventos del pasado, sin
embargo, en pleno 2020 somos testigos de un nuevo virus que se
ha esparcido por varios paises: Covid-19! Como en una novela o

1 De acuerdo con datos de la Organizacién Mundial de la Salud esta enfermedad
infecciosa inici6 en noviembre de 2019 en China, sin embargo, el contagio se extendi6 a
otros paises entre enero y febrero de 2020 y fue hasta el 11 de marzo de este afio que se
declaré como emergencia sanitaria mundial. Recuperado de <https://wwwwho.int/es>
(Consultado el 3 de octubre de 2020).
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pelicula de ficcién, en la segunda década del siglo xx1, las formas
de vida se han visto trastocadas por la viralidad que ha provocado
grandes desafios en todos los dmbitos, tanto en el econdmico, en
el politico, en el sociocultural, en el ecoldgico, en el tecnoldgico vy,
por supuesto, en el sanitario. Aunado a este colapso, se afrontan
ademas otras viejas problematicas que se han acentuado a partir de
esta emergencia mundial: las desigualdades socioeconémicas, el ra-
cismo, el ecocidio, las violencias, la migracidn, los feminicidios y el
desigual acceso a la salud, entre otras. Todas estas incidencias han
derivado en estudios del presente enfocando la pandemia como eje
gravitacional observando, describiendo y analizando las dificulta-
des que se han acrecentado y mecanismos que se han adoptado
para sobrellevar, adaptarse y resistir a este escenario desolador.
Han surgido manuales sanitarios para tratar de evitar los conta-
gios, reglas que si bien no han sido tan rigurosas y variables a escala
global como en otras épocas, con un control y vigilancia exhaus-
tiva, como lo relata Michel Foucault (2008) en su libro Vigilar y
castigar donde los sistemas de control ante la peste eran extremos:

[...] segin un reglamento de fines del siglo xvii1, las medidas que
habia que adoptar cuando se declaraba la peste en una ciudad. En
primer lugar, una estricta division espacial: cierre, naturalmente, de
la ciudad y del “terruio’, prohibicién de salir de la zona bajo pena
de la vida, sacrificio de todos los animales errantes; divisiéon de la
ciudad en secciones distintas en las que se establece el poder de un
intendente. Cada calle queda bajo la autoridad de un sindico, que la
vigila; si la abandonara, serfa castigado con la muerte [...] El sindico
cierra en persona, por el exterior la puerta de cada casa, y se lleva la
llave, que entrega al intendente de seccion; éste la conserva hasta el
término de la cuarentena. Cada familia habra hecho sus provisiones
[...] No circulan por las calles més que los intendentes, los sindicos,
los soldados de guardia, y también entre las casas infectadas de un
cadéver a otro, los “cuervos” [...] Son éstos “gentes de poca monta,
que transportan a los enfermos, entierran a los muertos, limpian y
hacen muchos oficios viles y abyectos”. Espacio recortado, inmovil,
petrificado. Cada cual estd pegado a su puesto. Y si se mueve, le va en
ello la vida, contagio o castigo (2008: 199).
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Los sistemas de control empleados en la actualidad para evi-
tar los contagios son menos rigidos, sin embargo, para prevenir el
esparcimiento del virus se ha recomendado el aislamiento y con
el paso del tiempo en la adaptacion una vitrinizacion de todos los
espacios publicos.” Una cuarentena que ha sido interminable y ha
generado afectaciones tanto en la economia de los hogares como
en la convivencia. Sin dejar de mencionar las consecuencias en la
salud fisica como emocional en nifios, jévenes, adultos y ancianos:
depresion, estrés, ansiedad, trastornos alimenticios, insomnio; lo
que ha dado pie a buscar soluciones que permitan sobrellevar este
contexto de encierro. Una de esas condiciones donde las personas
han encontrado una especie de refugio y subterfugio, prétesis emo-
cional durante los momentos de enclastramiento, es la musica. Ella
ha sido una alternativa, no la Unica, para tolerar el encierro y el dis-
tancimiento social. Su rol ain no es posible derivarlo en interpreta-
ciones, pues lo valores culturales de una sociedad también cambian
con el contexto y las situaciones sociales; asi, la forma orgiastica de
la musica no necesariamente aparece como canon de su rol en la
pandemia, en tanto la festividad es decadente por el encierro. Un
primer acercamiento es observar la mdsica como una compaiiia, la
sustitucién de una presencia humana cuya labor es evocar el ani-
mo, también como un escape de la realidad tragica, la forma de una
fuga imaginaria ante la realidad, funcién que coincide muy bien
con los estados alterados de la realidad. La musica tiene la facultad
de establecer una comunicacién con lo que Peter Sloterdijk llama
‘extraflamiento del mundo’, una sustraccion de lo real para incubar
estados subjetivos equivalentes a la desposesion de si producido
por las drogas o los rituales. Vale la pena sefialar que esta figura
de la musica situada en la cuarentena se da en la “época del mayor
desenfreno energético” (Sloterdijk, 2001: 55). La paradoja consiste
en que, frente al derroche energético de la exterioridad y sus usos,
la pandemia detiene el flujo de dicha energia, ahi se reconstituye

2 Véase Riccardo Donati, Vitrinizados. Por una critica cultural de la transparencia. En
este libro de reciente aparicién, Donati expone el rol de la transparencia a través de cémo
las superficies después y en el transcurso de la pandemia se han ido acrilizando trans-
parentemente para salvaguardar la salud; en la medida en que nos adaptamos mas a la
pandemia hay una vitrinizacién del mundo para establecer las relaciones sociales.
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el imaginario que estaba delegado al capitalismo de la movilidad.
Por ello, una de las funciones sociales de la musica, sea cual sea su
género, dependiendo de la condicién cultural de los grupos sociales
y de los valores estéticos, es sustraer la subjetividad de su propia
realidad, extranarla de si misma.

Otra figura de la musica en estos momentos de incertidumbre se
relaciona con el arte y la libertad. El arte nos libera y ayuda a sobre-
vivir porque es una especie de alimento para el alma, que a través
de construcciones simbdlicas, al igual que el mito, ayuda a sostener
nuestro mundo tangible. Rollo May sefiala lo siguiente:

Un mito es una forma de dar sentido a un mundo que no lo tiene. Los
mitos son patrones narrativos que dan significado a nuestra existencia.
Tanto si el sentido de la existencia es sélo aquello a lo que damos vida
merced a nuestra propia fortaleza [...] como afirmaria Kierkegaard:
los mitos son nuestra forma de encontrar este sentido. Son como las
vigas de una casa: no se exponen al exterior, son la estructura que
aguanta el edificio para que la gente pueda vivir en él (1998: 17).

A sumanera, la musica brinda un sentido a la existencia humana,
ella acompafia al hombre en momentos y contextos distintos duran-
te su viaje por este mundo: nacimiento, amor, seduccién, tragedia,
muerte. Georg Simmel (1986) en su texto El individuo y la libertad.
Ensayos sobre critica de la cultura dice que el arte es el otro de la vida.
Entendiendo ese “otro” como ese complemento que permite expre-
sar de manera sublime aquello que no podemos decir con el lenguaje
comun y al mismo tiempo ayuda a soportar algunas circunstancias
de la vida. La musica es un escape, una fuga en tiempos infortuna-
dos, y ahora en el confinamiento se recurre a ella para encontrar
un aliciente; esta claro que la musica no cura una enfermedad, pero
ayuda a soportar las ausencias, los fallecimientos y la incertidumbre.
Parafraseando a Nietzsche: la musica es como el claro de luna, ilu-
mina nuestra noche (2007).

Enclaustrados o en las calles, la musica esté presente. Ella como
sombra acompafia en las habitaciones de las casas o en el camino
durante los movimientos y protestas sociales, que pese a la emer-
gencia sanitaria, el dolor ha orillado a las personas a salir a exigir
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justicia. La musica viaja con las multitudes que se congregan en
los transportes publicos e igualmente ambienta las reuniones que
se han organizado en algunas ciudades con la finalidad de adquirir
una supuesta “inmunidad de rebafio” ante el virus, como las llama-
das “fiestas-Covid-19”.

El vinculo musica y sociedad se ha registrado desde la antigtie-
dad. Se ha adaptado a diversos contextos sagrados o profanos, de
ahf quiza su abordaje y reflexion a partir de disciplinas y enfoques
distintos como la etnomusicologia, la historia, la biologia, la socio-
logia, las matematicas o la filosofia, que exponen desde su perspec-
tiva la importancia de la masica en la vida de los seres humanos:

Desde las antiguas civilizaciones hasta la actualidad, la musica ha
convivido con el hombre, ha formado parte de su cultura y de su vida
cotidiana. A lo largo del tiempo ha desempefiado distintas funciones
y ha sido participe en diversas practicas culturales: ritos, ceremonias,
carnavales, guerras, protestas politicas, incluso en liricas poéticas.
Simultdneamente estd vinculada con procesos de interaccidn, siste-
mas simbdlicos, formas de comunicacidn, industrias de intercambio
y consumo [...] Es una forma de comunicacién y expresién de emo-
ciones, pensamientos y sensaciones. Ella es un espacio de medica-
cién social que contribuye en la estructuracion de representaciones
sociales asi como en el proceso de construccion identitaria y en la
conformacién de grupos o colectivos (Martinez, 2013: 35).

La musica ha servido también para narrar las pandemias,
como La Traviata de Giuseppe Verdi en el siglo X1x; esta dpera,
basada en la novela de Alexandre Dumas La dama de las camelias,
retrata la enfermedad de aquella época: la tuberculosis. En mo-
mentos desoladores, la musica puede ser una especie de caricia
que conforta y reanima el alma. Su inefable esencia ha dado origen
a mitos sobre una supuesta magia o poder que ejerce sobre los
hombres. Vladimir Jankélévitch (2003) lo llama encantamiento, un
encantamiento que impacta tanto en lo humano como en lo divino
y en lo animal. La musica es provocadora, otorga un goce que no
es posible explicar; Schneider dice: “Algo en ella es asombroso,
desgarrador, amargo, terrible, dulce. Pero ese algo no es nada que
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pueda ser nombrado” (1999: 99). El efecto que produce en aquel
que la escucha no es sencillo de ser descrito, ella penetra y fluye a
través del oido, del cuerpo, del alma, generando diversas sensacio-
nes y emociones. Puede suavizar la tragedia ayudando a fugarse
de contextos dolorosos, también a rememorar momentos de fe-
licidad que permiten sobrellevar el miedo, la tristeza o la incer-
tidumbre, y en tiempos de aislamiento, donde ademas los rostros
han tenido que ser cubiertos, la musica logra a su manera disuadir
y reconfortar.

La mirada y la sonrisa se han resguardado para evitar los con-
tagios. Caretas, cubrebocas, lentes oscuros, gorras y guantes, no
queda mas que el oido. Los rostros escondidos, que al cruzarse por
las calles crean anonimato y desconfianza dado que las expresiones
estdn ocultas, sdlo el oido estd visible y se ha convertido en otra
forma de mirar: “Mis oidos, esos ojos perforados’, diria el poeta
Saint-Pol Roux (en Schneider, 2002: 103). Ese intercambio e inte-
raccién cara a cara que permite aproximarse a la subjetividad del
otro (Berger y Luckmann, 2008) ha sido suplantado en ciertos ca-
sos por el sentido auditivo, donde la musica ha fungido como una
forma de acercamiento y de interaccidn; ella ha sido una especie de
puente que ha permitido decir y expresar con melodias y cancio-
nes el sentir de las personas durante el distanciamiento, el encierro
y el anonimato. Podria decirse que la musica se ha convertido en
una extensioén de los sentimientos a través de los ritmos y cantos,
ha potenciado las emociones y fortalecido los lazos sociales a dis-
tancia con su manera inefable de decir, de comunicar. Ella es una
especie de metalenguaje, como ya lo sefialé6 Schopenhauer en su
libro Sobre la miisica:

La musica constituye por si solo capitulo aparte. En ella no encontra-
mos la imitacién o reproduccién de una Idea de la esencia del mun-
do; pero es un arte tan grande y admirable, obra tan poderosamente
sobre el espiritu del hombre, repercute en él de manera tan potente
y magnifica, que puede ser comparada a una lengua universal, cuya
claridad y elocuencia superan en mucho a todos los idiomas de la
Tierra (2016: 34).
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La musica es ese lenguaje universal que al igual que en el pasa-
do mientras la desgracia ocurre, ella esta asistiendo a sobrellevar el
sufrimiento y la muerte. En diferentes partes del mundo la masica
suena, se escucha, se canta, se baila y acompafia los cambios en las
formas de amar, de trabajar, de estudiar, de interactuar y de expre-
sar nuestras emociones a la distancia durante el 2020.

ENCIERRO INDEFINIDO, VIDA Y MUSICA

Escuchar es ser tocado a distancia.
Pascal Quignard

Durante la pandemia, el aislamiento para algunos ha sido como
estar en una jaula y al igual que los péjaros, las personas cantan
desde sus hogares, abren sus ventanas y con la musica a todo
volumen corean las melodias. Ella ha sido como una especie de
morada en la cual se ha encontrado un alivio, un goce. Charles
Baudelaire decia que en “la musica experimentaba un sentimiento
de una naturaleza tan extrafia, una voluptuosidad verdaderamente
sensual, y que se parece a la de elevarse en el aire o la de balan-
cearse en el mar” (en Schneider, 1999: 116). Desde el comienzo de
la pandemia y durante este exilio, que ha sido tan largo, la musica
ha podido brindar esa sensacién que sefiala Baudelaire, de flota-
miento, que puede entenderse como una especie de alejamiento,
de fuga ante la situacién desoladora que se vive. Esta capacidad
que tiene la musica de poder propiciar o transportar a quien la
escucha a escenarios distintos con sélo escucharla y lograr mo-
mentdneamente desvanecer aquello que aqueja o causa dolor, es la
razén por la cual la humanidad recurre siempre a ella. En la cua-
rentena, en diferentes partes del mundo, comenzaron a grabar y
subir videos que se han viralizado en las redes sociales donde hay
personas cantando, tocando instrumentos, escuchando o bailando
desde sus hogares; expresando muestras de apoyo y solidaridad a
través de la musica.

Ante esta lejania y aislamiento, los ritmos y las melodias per-
miten construir puentes afectivos, ya sean musicos profesionales
tocando en sus balcones en Espafia, cantantes de Opera ofrecien-
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do conciertos al aire libre en Italia, Dj's amenizando el enclaustra-
miento en las azoteas en Londres o personas coreando canciones
desde sus ventanas en la Ciudad de México; todos ellos han en-
contrado en la musica una manera de motivar, acariciar o abrazar
a los otros a lo lejos. Esa lejania y soledad, como sucedid en otras
épocas, durante las pandemias, provocaron cambios en las formas
de vida: llegé el encierro y el distanciamiento social. Albert Camus
(1990) en su obra La peste relata sucesos similares a los que acon-
tecen en 2020, separacién de familias y un encierro que no tiene

fecha de caducidad:

Una de las consecuencias més notables de la clausura de las puertas
fue, en efecto, la stbita separacién en que quedaron algunos seres que
no estaban preparados para ello. Madres e hijos, esposos, amantes
que habian creido aceptar dias antes una separacion temporal, que se
habian abrazado en la estacién sin mas que dos o tres recomendacio-
nes, seguros de volverse a ver pocos dias o pocas semanas mas tarde,
sumidos en la estipida confianza humana, apenas distraidos por la
partida de sus preocupaciones habituales, se vieron de pronto separa-
dos, sin recursos, impedidos de reunirse o de comunicarse (1990: 56).

Desde el brote de Covid-19, las caricias, los abrazos y la com-
pafiia fueron censurados, por tanto, la musica se volvio un recurso
para sentirse acompafados, confortados, fortalecidos o esperan-
zados; también ha fungido como una forma de interaccién y de
contacto con el exterior, con los otros, que conjuntamente con las
redes sociales, ambas (musica-redes sociales) han logrado un acer-
camiento, concebir otra manera de estar juntos en este momento
de distanciamiento social. Ya sea para platicar con amigos o fa-
miliares por videollamadas, para trabajar (el llamado home office)
o asistir a clases, las nuevas tecnologias han favorecido en ciertos
lugares a la continuidad de muchas actividades y labores pese al
enclaustramiento, donde la musica es como una especie de sound-
track que acompana las rutinas en casa. Si bien con la pandemia se
ha acentuado la presencia de la musica en la vida diaria, desde unas
décadas atras ella ya estaba en todos lados y momentos debido al
desarrollo de nuevos dispositivos tecnoldgicos:
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Hoy en dia se ha ampliado el papel que la musica —y la sonoridad
en general— juega en la sociedad debido a la innovacién tecnolégica
y los cambios en el consumo y la participacién cultural. Entre otras
cosas, percibimos que la musica —y sinnimero de nuevos sonidos
sintetizados— es cada vez mas ubicua; casi no hay espacio donde no
se oiga musica (Yddice, 2007: 18).

Esta presencia musical y sonora en las sociedades ha transfo-
mado en cierto modo las maneras de percibir, sentir e interpretar el
mundo; y ahora en este exilio a través de los sonidos, los ritmos y la
musica junto con las plataformas digitales han favorecido en cier-
tos casos a la construccion de espacios audiovisuales que permiten
a las personas sentirse momentdneamente fuera del encierro. Por
ejemplo, el unirse via Zoom a clases virtuales para ejercitarse o mi-
rar videos en YouTube con clases de baile, de cardio o de yoga, de
cierta manera ello genera un paisaje ajeno al enclaustramiento. De
ahi que durante este escenario de pandemia y confinamiento se ha
incrementado el consumo musical en internet; de acuerdo con in-
formacién de Spotify® —aplicacion para la reproduccién de masica
via streaming—, durante 2020 la creacion de listas de canciones fa-
voritas (playlist), la escucha y descarga de mtisica aumentaron en el
mundo. Puede decirse que dichas plataformas y la musica son una
especie de ventana que permite comunicarse con el exterior y al
mismo tiempo ayuda a evadir la soledad mientras pasa el encierro:
una nostalgia por el pasado, por las formas de vida antes del virus
y por la libertad de estar afuera, como lo expresan los siguientes
comentarios en la plataforma de YouTube:

Roberto Almonte hace 10 meses
En medio de la cuarentena, afio 2020, escuchando joyas de
canciones como ésta, vaya recuerdos!!! #

3 <https://newsroom.spotify.com/2020-12-01/las-tendencias-que-marcaron-al-
streaming-en-2020/>.
4 <https://wwwyoutube.com/watch?v=bVYX4q62rnE>.
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Jesus Garza hace 8 meses

No mames!!! hace 30 afios que no escuchaba esta cancién y
esta voz, tenia 18, cuantas lagrimas han salido en estos mo-
mentos, la misma voz potente y honesta desde ese tiempo
hasta aca, aunque respeto las corrientes musicales actuales,
la calidad de interpretacion, sus letras, mensaje y pasion de
aquellos afios no tienen comparacién con estos tiempos, seria
injusto compararlos. 2020 y seguimos en el camino, aunque
algunos ya se adelantaron, nosotros por aqui seguimos.

El vinculo musica-redes sociales ha enfatizado la importan-
cia de la sociedad de la informacién en varios 4mbitos, tanto en
el econémico, politico, social como cultural debido a su alcance y
difusién. Durante este encierro, las redes sociales y la musica han
servido en ciertos casos para mantenerse cercanos, evitar la an-
siedad o la depresién que ha generado la muerte, la soledad y la
pérdida de empleos. La propagacién de hashtags, tanto en espafiol
como en inglés para brindar apoyo y 4nimo durante la cuarentena,
ha logrado que personas de distintas partes del mundo se sientan
acompafadas y ha despertado un sentido de solidaridad: #Resisti-
re2020, #Color esperanza 2020, #Latinoamérica edicién Cuaren-
tena, #Sin Miedo 2020, #IWillSurvive2020, #wearefamilyOMS,
#coronasongs, #quarantunes, #songsofcomfort. Varios cantantes
se han reunido a la distancia, desde diferentes ciudades o paises,
para cantar y subir canciones en las redes como la cancién Resistiré
(véase la imagen 1) con la finalidad de mandar mensajes de aliento
y solidaridad colectiva ante la pandemia.

Sin duda, los 4nimos en algunas personas han sido devastados
durante el aislamiento y la musica se ha convertido en una presen-
cia necesaria debido al impacto que ejerce en las emociones. La
musica, o mejor dicho, la forma en que se apropian las personas de
la musica, ejerce sensaciones dnicas, que son significativas y parti-
culares para quien la escucha, provocando diferentes reacciones y
emociones: cantar, bailar, llorar o reir; la musica cobra un sentido
singular e irrepetible para el oyente. Esta experiencia que ofrece
la mtsica puede estar vinculada con lo que Tia DeNora (2000)

5 <https://wwwyoutube.com/watch?v=6TGazyqwMvQ>.
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sefiala como fuerza semidtica que posee la musica en si. A su ma-
nera, la musica logra escudrifar en el alma y construir significados
a través de los ritmos y las melodias que ayudan a evadir momen-
taneamente situaciones dolorosas o revivir recuerdos y ambientes
de otras épocas que permiten también una especie de fuga ante el
aislamiento, la tristeza, el enojo o la soledad.

Imagen 1. Cantantes mexicanos interpretando
“Resistiré” durante la cuarentena de 2020°

RESISTI
MEXIED

Entre otros cambios que se han adoptado y adaptado en esta
llamada “nueva normalidad’, las plataformas digitales y las redes
sociales, como se ha mencionado, han tenido un papel fundamen-
tal en la construcciéon de diferentes formas de interaccién social
durante el distanciamiento. Como un ejemplo, se puede mencionar
a la red social llamada TikTok, que ha sido una de las preferidas y
mads descargadas mientras el confinamiento sucede:

6 Recuperado de <https://www.lal00Osantarosa.com.ar/artistas-de-mexico-se-unen-
para-cantar-resistire/>.
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Segtn datos arrojados por Sensor Tower, TikTok, se ha descargado
mas de 2 mil millones de veces a nivel mundial en dispositivos ios y
Android durante el primer trimestre de 2020, este incremento indica
una relacién con la pandemia por Covid-19, donde TikTok repuntd
popularidad con mas descargas que cualquier otra aplicacién.”

A través de dicha red social se han popularizado retos, los lla-
mados challenges, pero también se han viralizado bailes y coreo-
grafias que infinidad de personas han optado por practicar y re-
plicar mientras la pandemia sigue. Su nombre TikTok, que refiere
al sonido particular de las manecillas de un reloj, ha cautivado a
millones de adolescentes y nifios, principalmente (véase la imagen
2), sin embargo, algunos adultos también han sido cautivados por
esta red social. La poblacién adulta se ha unido y realiza sus videos
imitando las danzas con los ritmos y las canciones pegadizas, las
cuales comparten con la finalidad de divertirse, que las personas
les den el famoso like, les dejen algiin comentario, repliquen el reto
y compartan su publicacién para hacerla viral. Con este tipo de re-
des sociales tanto adultos como adolescentes y nifios logran evadir
el aburrimiento y olvidarse momentdneamente del encierro y del
virus, ademds de que les permiten socializar a distancia, a través
de los retos musicales, con otras personas de diferentes ciudades o
incluso paises durante el confinamiento.

Por otro lado, las redes sociales han permitido a una parte del
circulo de musicos y cantantes retomar su trabajo que también se
ha visto mermado por la pandemia. La cancelacién de conciertos,
de la musica en vivo en restaurantes o la prohibicion de los musi-
cos que ofrecen sus canciones en las calles, como los mariachis en
Garibaldi en el centro de la Ciudad de México, ahora, a través de
las plataformas digitales, han podido recuperar de cierta manera su
labor. Los llamados “conciertos en linea” o “musica a distancia” se
han difundido en varias partes del mundo y ha sido una forma de
activar algunos empleos y la economia.

También, a través de las redes sociales ha circulado informa-
cién musical acerca de las medidas sanitarias ante Covid-19; ma-

7 Recuperado de <https://forbescentroamerica.com/2020/09/18/social-media-en-
pandemia-el-fenomeno-tiktok/> (Consultado el 27 de octubre de 2020).
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sica y redes sociales se han utilizado para difundir canciones que
informen a la poblacién de manera amena o divertida la higiene y
los cuidados que deben tenerse al llegar a casa o mientras se estd en
las calles. Temas como La Cumbia del Coronavirus de Mister Cum-
bia, La Nueva Normalidad de Los Morancos, Ponte la Mascarilla de
Jajajers, Fernando Simén y La Carli, que a ritmo de cumbia o “re-
ggaeton responsable” —como le han llamado—, difunden mensajes
de medidas sanitarias y preventivas ante el virus. También se han
estrenado videos musicales en YouTube, principalmente del géne-
ro urbano como rap o reggaeton con temas relativos a Covid-19,
donde la letra y las imadgenes exponen causas y consecuencias de
la pandemia, pero ademads invitan a una concientizacién sobre la
situacién sanitaria y el distanciamiento social con ritmos y bailes
urbanos. Entre estos cantantes se puede mencionar al reggaetonero
Daddy Yankee con su tema Corona o al rapero Dax con su cancion
Coronavirus (State of Emergency). Es relevante destacar también
que estas redes sociales, como YouTube, han servido para que can-
tantes de diversos géneros musicales difundan sus canciones ante
la ausencia de giras y conciertos: esta plataforma ha sido el medio
para continuar con sus actividades y reactivar algunos empleos.

Imagen 2. Ejemplo de TikTok
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Como se ha mencionado, el impacto de esta enfermedad infec-
ciosa ha perjudicado en todos los 4mbitos y la vida cultural-artistica
no esla escepcién. El virus ha llevado igualmente al cierre de museos,
galerias, bibliotecas, cines, teatros, circos y otros espacios culturales,
que en estos momentos estdn agonizando por la incertidumbre de
no saber ciiando se podra volver a la actividad. En periodos de cri-
sis, sin duda, el arte es ese alimento y aliciente para alma que ayuda
al cuerpo a soportar y continuar. Pese a la tragedia por la pandemia,
la vida debe continuar y el arte, en este caso la musica, ha brindado
en ciertos casos y a su manera, 4nimo, fortaleza y aliciente. En el
circo, cuando hay un problema en el escenario o cuando se cambia
el espacio para la siguiente presentacién, se escucha el grito: “jQue
salgan los payasos!” Los payasos salen para distraer al publico y
rescatar la situacion, y en este contexto de encierro, de enfermedad
y muerte, quien ha estado aqui para ayudar a soportar y distraer un
poco la situacion es la musica. Ella ha ayudado a expresar, liberar o
evadir todas las emociones dolorosas que ha ocasionado el distan-
ciamiento social y la ausencia de los seres queridos.

La mdsica, al igual que los sonidos, ha tenido un papel esencial
durante la cuarentena, debido que al estar en casa, las personas han
prestado mas atencién a ruidos y sonidos a su alrededor. Han vuelto
a apreciar incluso el silencio. La forma en que actualmente suenan
las ciudades ha cambiado, los ruidos de las sirenas de las ambulan-
cias, las de los bomberos y de las patrullas se han incrementado.
También otros sonidos se han enfatizado, como el martillar en los
hogares debido a los arreglos mientras el exilio sucede. Algunos ar-
tistas como Yuri Suzuki se han dedicado ha recolectar y grabar soni-
dos durante la pandemia para registrar el sonido del mundo en este
momento de Covid-19. Y ha solicitado que personas de diferentes
partes del mundo envien sus grabaciones con la idea de compartir
los sonidos, las melodias y la musica de su ciudad en estos contextos
de pandemia. Sonidos, ruidos y musica que suceden y se escuchan
mientras se trabaja o toma clases a distancia como el sonido del
timbre, el cantar de las aves, los ladridos de los perros, en México,
el grito del “gaaas” o “la basuraaa’, el azote de puertas, los regafios o
expresiones como “ssshhh, célllense” porque los familiares hablan
mientras se estd en una reunién de trabajo o en clases de la escue-
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la via Zoom; en fin, todos esos sonidos que se han intensificado
mientras sucede la cuarentena estan siendo recolectados como un
registro de la sonoridad de la vida en diferentes partes del mundo
en tiempos de pandemia 2020.

PANDEMIA, TRAGEDIA Y FIESTAS COVID-19

Hay en toda misica una llamada que yergue, una conmi-
nacién temporal, un dinamismo que agita, que empuja a
desplazarse, a levantarse y dirigirse hacia la fuente sonora.

Pascal Quignard

De acuerdo con Nietzsche (2009), el nacimiento de la tragedia tie-
ne un vinculo con las celebraciones a Dioniso y Apolo, festividades
donde la musica estd presente, acude en la mesura y en la desme-
sura, formando parte de lo apolineo y de lo dionisiaco. La musica
acompafa en contextos de armonia y felicidad, pero también en
situaciones de desdicha y desorden. Lo apolineo se inclina a la se-
renidad y la armonia, en cambio, lo dionisiaco se vira a las pul-
siones e instintos, donde la musica a través de los ritmos y cantos
potencializa dichas pasiones, y el hombre obedece a los deseos que
son sacudidos por las melodias:

La musica penetra en el interior del cuerpo y se apodera del alma.
La flauta induce en los miembros de los hombres un movimiento de
danza seguido de contoneos escabrosos e irresistibles. La presa de la
musica es el cuerpo humano. La mdsica es intrusion y captura del
cuerpo. Hunde en la obediencia a quien tiraniza atrapandolo en el
cepo de su canto [...] La musica capta, cautiva donde suena y don-
de la humanidad se entrega a su ritmo, hipnotiza y hace desertar al
hombre de lo expresable. Durante la audicién, los hombres son re-
clusos (Platén, en Quignard, 2012: 140).

La musica penetra en el alma y junto con la danza permite una
liberacién del cuerpo y las emociones, que en tiempos de trage-
dia como las pandemias, ambas han fungido como un escape ante
la angustia, la desesperacion y la muerte. La muerte que ronda y
no discrimina, llevandose tanto a nifios, jévenes, ancianos, como a
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mujeres, hombres, ricos o pobres, a todos sin distincion. De ahi que
durante el siglo x1v, “la danza macabra” o “la danza de la muerte’,
expresiones artisticas surgidas a partir de la peste negra, fueran
presentadas con la finalidad de mostrar que los goces mundanos
son pasajeros, que todos moriremos sin importar la clase social o la
edad. Para algunos la idea de la muerte y la pérdida de los placeres
terrenales ha sido quiza lo que los ha conducido, como en otras
épocas, hacia un estado de diversién mientras ocurre esta emer-
gencia sanitaria mundial. Durante la peste negra sucedian bailes
colectivos y repentinos en el espacio publico, y ahora nuevamente,
en el siglo xx1, con el virus de Covid-19, las celebraciones con mu-
sica y baile no se han dejado esperar. Desde bailes organizados en
zonas marginadas hasta bodas celebradas por la clase politica de
nuestro pais muestran esa otra cara de las pandemias, donde unos
se refugian en la religion y otros en la celebracién.

Poco a poco, el orden, las medidas preventivas y el distancia-
miento social se han fragmentado en las ciudades, y las festivida-
des han comenzado por doquier. Si bien por un lado la musica es
poseedora de armonia, que permite un equilibrio y control en los
comportamientos humanos (lo apolineo), ella también est4 en el
desenfreno, donde el baile logra complementar el goce. En las fies-
tas sin duda la musica es una especie de sefiuelo que atrapa, provo-
cando un deseo tanto individual como colectivo de movimiento, de
arrojo, de entrega, como lo hizo Butes, que sin pensarlo, se arrojé
al mar, persiguiendo el melodioso canto de las sirenas:

Desde el fin del Micénico corria la leyenda de una isla misteriosa
en cuyas orillas los marineros perecian atraidos por el canto [...] Se
contaba que los navegantes que pasaban a lo largo de estas costas se
hacian tapar sus orejas con cera para no ser descaminados y morir.
Ni siquiera Orfeo el Musico quiso escuchar nada de ese canto conti-
nuo. Ulises fue el primero que desed escucharlo. Tomd la precaucion
de hacer que le ataran los pies y las manos al mastil de su navio. Sélo
Butes salté (Quignard, 2011: 12).

Asi como Butes, pese a la pandemia, algunos se han entregado
a las celebraciones sin importar que estén prohibidas y con la con-
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signa de ser sancionados; han acudido al llamado de las sirenas, de
estas fiestas clandestinas o bailes masivos que han alterado el orden
y han desobedecido el distanciamiento social. En diferentes ciuda-
des del mundo como México, se han llevado a cabo las llamadas
“fiestas de inmunidad de rebafo” o “fiestas Covid’, donde las per-
sonas bailan, cantan y se entregan a ese goce que les potencializa la
musica porque quiza para algunos sea su altimo baile.

REFLEXIONES FINALES

Oyendo los gritos de alegria que subian de la ciudad, Rieux
tenia presente que esta alegria estd siempre amenazada.
Pues €l sabia que esta muchedumbre dichosa ignoraba lo
que se puede leer en los libros, que el bacilo de la peste no
muere ni desaparece jaimas, que puede permanecer durante
decenios dormido en los muebles, en la ropa, que espera pa-
cientemente en las alcobas, en las bodegas, en las maletas, los
pafiuelos y los papeles, y que puede llegar un dia en que la
peste, para desgracia y ensefianza de los hombres, despierte a
sus ratas y las mande a morir en una ciudad dichosa.
Albert Camus

La pandemia y el encierro han generado muchas consecuencias y
cambios en la vida cotidiana, desde el uso de cubrebocas, gel sa-
nitizante, distanciamiento social, hasta la forma de hacer las com-
pras. Sin duda, se desea que todo esto termine pronto, sin embargo,
como dice Camus, puede que pase y termine, pero es algo momen-
taneo, porque en cualquier momento puede surgir una nueva pan-
demia que vuelva a golpear a la humanidad, donde estara presente
la musica y fungird las funciones que los hombres necesiten. En
tiempos de crisis, como se ha visto, la musica ha sido un apoyo,
una compailia y también una fuga ante la tragedia, dado que ella
permite construir una narrativa emocional distinta a la que se esta
viviendo, ayudando a soportar la angustia, la soledad y la muerte
en estos tiempos de pandemia, encierro, soledad, pérdidas e in-
certidumbre. La musica ha favorecido la comunicacién y la soli-
daridad con el otro, con los otros, y a distancia permite estar en
contacto y expresar dnimo y esperanza mientras pasa la tragedia.
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MEMORIAS SOCIALES Y MEDIATICAS SOBRE
LA VIOLENCIA'Y EL NARCOTRAFICO DE JOVENES
MICHOACANOS A PARTIR DE NARCOCORRIDOS

Laura Yaneli Albarran Diaz
César Jestis Burgos Dadvila

Igual que una frontera auditiva, que una linea en el aire
a cuyo otro lado €l se encontraba en otro pais, en un te-
rritorio sin contornos, en la zona donde no hay superfi-
cie. Un ruido que sin duda existid, pero del que ya no se
podia estar seguro. La memoria imprecisa de un suefio.

José Revueltas, Los dias terrenales, 1973

INTRODUCCION

DESDE EL SIGLO pasado, Michoacén se convirtid en un punto im-
portante para el cultivo de frutas y hortalizas incluidas en una red
transnacional de exportacion. Gracias a esto fue necesaria la aper-
tura de vias de transporte. Sin embargo, éstas fueron usadas para
el despegue del negocio del narco. Para los afios ochenta del siglo
pasado, el Estado abandoné programas de asistencia social que ha-
bian estado funcionando hasta el momento, y dejé desprotegidos
los campos y a su poblacién. El narcotrafico aprovechd estos espa-
cios donde se vivia y se vive una crisis y un alto grado de margina-
cién social para instalarse y reproducirse.

Con la llegada del Partido Accién Nacional (PAN) a la presi-
dencia en el 2000, comenzaron a hacerse visibles muchos meca-
nismos en pacto con el narcotrafico usados por el Partido Revo-
lucionario Institucional (Pr1), que habian servido para que el pais
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viviera en una tranquilidad aparente, al menos en lo que respecta
al narcotrafico. En el sexenio posterior, el expresidente Felipe Cal-
derén Hinojosa declaré en diciembre de 2006 una guerra contra
el narcotrafico. Oriundo de Michoacén, este expresidente decide
poner en marcha en su estado natal “el primer programa de politica
antidrogas” (Maldonado, 2012: 120). Lo anuncié como Operacién
Conjunta Michoacén (ocm), pretendiendo combatir el narco y la
delincuencia organizada a manos del ejército. Las consecuencias
de esta operacion fueron un desplome de la violencia en el pais y en
el estado. En ese periodo, Michoacén tuvo aproximadamente siete
mil elementos tanto de policias como de militares patrullando por
su territorio, con una inversion inicial de 1300 millones de pesos
(Maldonado, 2012). M4s all4 de erradicar el narco o la violencia,
en los ultimos afios, Michoac4n ha alcanzado niveles de violencia
que tenian una década sin verse. Por ejemplo, desde la llegada de
Silvano Aureoles a la gubernatura en 2015, se han acumulado maés
de 3,369 homicidios dolosos, cifra que representa 99.6% por mes
(Arrieta, 2018).

El narcotrafico se ha expandido incluso a las esferas mas inti-
mas y personales de la sociedad; se instala en el cuerpo, en la me-
moria, en las experiencias, en la cultura y en la cotidianidad misma.
Por eso, cuando usamos la palabra narco, ésta ya no sélo nos remite
al trafico de drogas, refiere también a una serie de expresiones y
experiencias que superan aquella primera acepcion. No es sorpre-
sivo que este contexto del narcotrafico haya dado pie al surgimien-
to de la narcocultura: una cultura plagada de formas simbdlicas que
surgen a partir de un contexto estructural de violencia en el Estado
mexicano. La juventud ha sido el blanco de esta cultura, al grado
de aparecer el término narcocultura juvenil, definida como una “ma-
nifestacién de expresiones y estilos culturales que visibilizan las
experiencias vividas, actuadas, pensadas y sentidas de la juventud;
respuestas simbdlicas que sitdan’ y sitian’ a los jovenes en contex-
tos donde el narcotrafico tiene presencia” (Valenzuela-Reyes et al.,
2017: 78). Este mundo le da sentido y significado a los jévenes en
la medida en que se sienten identificados con él.

Ante el panorama cadtico que enfrentan los jovenes actualmen-
te, las industrias culturales han tenido un papel clave. En sus ini-
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cios, los narcocorridos estaban destinados a ser escuchados en bares
marginales, sobre todo en sitios fronterizos. Sin embargo, con el
paso de los afos, de la evolucion del negocio del trafico de drogas,
la promocién de la radio, la difusion y aceptacién de la masica nor-
tefia, la incidencia de las industrias discograficas, etc., este género
se ha masificado y expandido por todo el territorio nacional, sien-
do los jévenes una de las poblaciones que mayor acercamiento ha
tenido con el género: son ellos quienes lo rejuvenecen y actualizan
(Valenzuela-Reyes et al., 2017). Como resultado, los narcocorridos
se han convertido en parte de los paisajes sonoros cotidianos de
nuestro pais.

Suenan al son de la musica nortefia, se acompafan con guitarra,
acordedn, bajo sexto y requinto; son propicios para el baile y para
“alocar” y “prender” a sus audiencias. En sus letras encontramos his-
torias contadas y cantadas sobre el narco, con teméticas recurrentes
sobre la droga, el poder, la ostentacion y el consumo, las relaciones
de género, el machismo, el regionalismo, la figura del estadouniden-
se, los motivos para entrar al narcotrafico, los consejos que surgen de
lo narrado en ellos, los desenlaces de las historias —principalmente,
la muerte y la desgracia—, etcétera (Valenzuela, 2014).

El narcocorrido y las industrias culturales que lo producen
‘educan hoy a México” en el tema del narco; producen una “edu-
cacién de masas” (Ramirez-Paredes, 2012: 217). Relatan y can-
tan una realidad que parece estar prohibida y silenciada, emergen
como un modo de decir lo indecible. Ademas, el narcocorrido no
sélo es letras y un conjunto de acordes; no inicia y termina sélo con
esos dos elementos, inicia mucho antes y termina mucho después,
ya que atiende a un contexto en el que se crea y consume; es una
forma simbdlica de la misma cultura.

Ruth Finnegan (2002) se pregunta: ;la musica podria existir
sin alguien que la escuche, es decir, sin las audiencias? A pesar de
parecer una pregunta ingenua, responde a la tendencia desde la
musicologia y etnomusicologia en centrarse unicamente en los mu-
sicos e intérpretes, mas no en los oyentes. Situaciéon que desde fina-
les de los noventa del siglo pasado comenzé a cambiar.

Atendiendo a esta preocupacion e interés por las audiencias
musicales, hemos pensado metodolégicamente a la musica como
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“provocacion” /estimulacion a la discusion, en la medida en que es
un dispositivo tnico de provocacion que envuelve los sentidos, la
sensacion corporal, las experiencias afectivas y el elemento intelec-
tual (Allet, 2010). Las expresiones musicales dentro del mundo de
los jovenes “resultaron ser una ventana privilegiada para observar
y comprender esos sentidos y referentes que explican y cohesio-
nan las demandas sociales, a veces explicitas pero muchas otras
implicitas, de algunos jévenes” (Marcial, 2010: 184). Asi, el narco-
corrido nos sirve como un pretexto de didlogo con ellos, como una
oportunidad de abrirnos a la escucha de lo que tienen que decir,
pensando que uno de los poderes de la musica popular es el de
ayudar a recordar y ubicar recuerdos en el tiempo.

Usamos el narcocorrido dentro de nuestro trabajo de campo
como provocacién de narracién de memorias colectivas y medié-
ticas. Siguiendo el pensamiento de Gilberto Giménez (2007), nos
interesan las formas internalizadas de esta cultura en los jovenes y
no los narcocorridos por si solos desligados de su contexto.

Los relatos recuperados en este trabajo forman parte de un tra-
bajo de campo realizado en la ciudad de Morelia, Michoacén, en
donde se realizaron cinco grupos de discusién en dos preparato-
rias de Morelia (una privada y una ptiblica), asi como entrevistas y
charlas informales con los jévenes. Las edades de los jovenes osci-
laban entre los 15 y los 18 afios. Los grupos de discusion comenza-
ron con la escucha del narcocorrido y a partir de éste los propios
jovenes fueron guiando la discusién.

LAS MEMORIAS MEDIATICAS Y COLECTIVAS

Los narcocorridos son historias contadas cantando. Con esto po-
demos afirmar que son mdas que un tonito pegadizo o “bueno pal
baile”; cantan memorias y, a su vez, construyen memorias al son de
su canto. La musica popular, como lo sefiala Simon Frith (1987),
ayuda a darle forma a las memorias colectivas y a difundirlas. El
narcocorrido no es la excepcion, con sus letras y ritmos podemos
recordar hechos especificos en el tiempo. La musica le da un tiem-
po a nuestras experiencias mds cruciales, intensifica el presente, el
ahora, como si detuviera el tiempo. Ramirez-Pimienta (2012) nos
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dice que los narcocorridos son ‘“cantos de guerra’, con un “tempo
musical mas rapido, muy bélico, muy grafico” “Son un documento
histérico’, dice, y en ese sentido, apela a mirar los narcocorridos
como una herramienta con la que podemos trazar un “mapa de la
historia de los ultimos afios”, ya que son éstos y no los medios de
comunicacion ni el propio Estado quienes cuentan con mayor cer-
teza lo que pasa en el pais.

Pero para entender esta funcién de la musica desde los rela-
tos de los jovenes, es necesario explicitar de qué hablamos cuando
hablamos de memorias, como la misma Elizabeth Jelin (2001) se lo
preguntaba. El boom de los estudios de la memoria emergi6 ante
la necesidad de reconocer las memorias colectivas, subalternas o,
incluso, memorias contrahegeménicas. Maurice Halbwachs (1950)
acufia el término memoria colectiva, pensandola como una cons-
truccion social, “una construccién que depende de las estructuras
sociales’, asi como un “instrumento” por el cual los grupos socia-
les se vuelven importantes para los sujetos que pertenecen a ellos
(Mendlovic-Pasol, 2014: 298).

Recordar para Halbwachs es “reconstruir el pasado desde los
marcos sociales presentes en una comunidad o un grupo” (So-
la-Morales, 2013: 307). Cuando queremos ubicar algin recuerdo
usando puntos de referencia de nuestra memoria, no hacemos alu-
sién a una serie de acontecimientos antiguos ordenados cronold-
gicamente, mas bien tomamos puntos que estan relacionados con
nuestras preocupaciones actuales por las cuales recordamos algo
(Halbwachs, 1925). Esto es, el hecho de que reaparezcan no es por
el recuerdo mismo, sino por la relacién que tienen con el presente.

La credibilidad —por decirlo de alguna manera— de un recuer-
do, incrementa cuando éste puede ser confirmado por otros y ya
no sélo por nosotros mismos. Nuestra memoria se construye so-
cialmente, es colectiva:

No basta con reconstruir pieza por pieza la imagen de un aconteci-
miento pasado para obtener un recuerdo. Es necesario que esta re-
construccion se opere a partir de datos o nociones comunes que se
hallan tanto en nuestro espiritu como en el de los otros, porque pa-
san permanentemente de éstos a aquél y reciprocamente, lo que sélo
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es posible si han formado parte y contindan formando parte de una
misma sociedad (Halbwachs, 1950: 77).

En la medida en que un recuerdo es compartido puede ser “re-
conocido y reconstruido” —sin negar la existencia de una memoria
individual—, pues nuestros recuerdos los situamos “en un espacio y
en un tiempo” compartido con otros, cobrando sentido en relacién
con los grupos a los que pertenecemos (Halbwachs, 1950: 104).
Los principales grupos productores de memoria colectiva son la
familia, la religion, las comunidades y las clases sociales. De esta
forma, la memoria es posible y se conforma por unos marcos socia-
les, los cuales no son “fechas, nombres o formulas’, sino “corrientes
de pensamiento y de experiencia’ en donde podemos encontrar
nuestro pasado una vez que ha sido vivido (Halbwachs, 1950: 113).
Estos marcos consisten en eslabones a través de los cuales pode-
mos acceder y ubicar recuerdos (Halbwachs, 1925). Asimismo,
debemos asumir las memorias colectivas como cambiantes y mul-
tiples, capaces de ser reconstruidas continuamente por los grupos
que las construyen y conservan en relacién con sus preocupacio-
nes actuales (Mendlovic-Pasol, 2014).

Entonces, las memorias colectivas existen cuando de ese pasa-
do hay atin algo vivo que se conserva —no de un modo artificial
como los archivos, o la misma historia—, ya sea que esté vivo o
que ‘en la conciencia del grupo” aun puede vivir ese recuerdo, atin
puede ser rememorado (Halbwachs, 1950: 129). Andreas Huyssen
dice que la memoria vivida es:

[...] activa: tiene vida, esta encarnada en lo social —es decir, en in-
dividuos, familias, grupos, naciones y regiones—. Esas son las me-
morias necesarias para construir los diferentes futuros locales en un
mundo global. No cabe duda de que a largo plazo, todas esas me-
morias seran configuradas en un grado significativo por las nuevas
tecnologias digitales y por sus efectos, pero no se las podra reducir a
esos factores tecnolégicos (Huyssen, 2001: 38).

Estas memorias colectivas estdn al alcance de nuestras manos
por la simple razén de que estan vivas, de que son vividas y de que
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se conservan en los marcos colectivos de los que somos parte. Por
otro lado, Huyssen (2001), preocupado por el mundo globalizado
en el que vivimos, se pregunta como afectan a la memoria, a la
manera en que vivimos y percibimos nuestra temporalidad los me-
dios tecnoldgicos —desde ‘el auge del mundo material” hasta “la
aceleracién de imégenes e informacién mediatica” (p. 149)—. Para
dar respuesta a esta interrogante, acude al término memorias me-
didticas, definiéndolas como memorias imaginadas que se comer-
cializan de manera masiva y tienden al olvido con mucha mayor
facilidad que las vividas (Huyssen, 2001).

Asi sea memoria vivida o memoria mediatica, individual o so-
cial, “la memoria siempre es transitoria, notoriamente poco confia-
ble, acosada por el fantasma del olvido, en pocas palabras: humana
y social” (Huyssen, 2001: 38).

A continuacién, abordaremos las memorias que son evocadas
con el narcocorrido por los jévenes, veremos cdmo tanto las me-
morias vividas como las mediéticas se entrecruzan en la escucha
del narcocorrido, cémo los jévenes construyen sus propios relatos
con ayuda de sus grupos y lo que viven en el diario y con aquello
que consumen de los medios de comunicacién.

LAS MEMORIAS MEDIATICAS:
“...LE DAN DEMASIADO GLAMOUR A LA VIOLENCIA”

No podemos negar ni obviar el mundo globalizado en el que esta-
mos inmersos. Es inminente que éste trajo transformaciones en las
sociedades contemporaneas, una de ellas es que la forma en que re-
cordamos ya no es la misma que antes y, por supuesto, tampoco lo
que recordamos. Los nuevos medios nos permiten almacenar me-
gabytes de informacion, donde los contenidos corren a la velocidad
de la luz, dejando detrds un susurro apenas audible. Le conflamos
nuestras memorias y gustos a estos nuevos medios sin percatarnos
que el dia de mafiana todo eso puede desaparecer, no sélo por la
aniquilacién de la informacién, sino por el mismo olvido que se
produce entre tanta y tanta “memoria’”

Las formas, pero también los contenidos de las memorias que
se crean y transmiten con la musica, estan dispuestas por las indus-
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trias culturales. Lo que escuchan la mayoria de los jovenes es esa
musica popular que “estd ahi” a su disposicion, aquello que suena
en las radiodifusoras y en las plataformas de musica —Spotify o
YouTube, como las mas populares—. La musica popular se carac-
teriza por “un ritmo igual, constante, con melodias simples, letras
sencillas y ‘pegadizas’™ donde “prevalece la velocidad y la imagen”
(Hormigos, 2008: 32); la duracién de la mayoria —asi como de los
narcocorridos— no rebasa los cinco minutos. Encima de esto, se
trata de musica desechable, efimera, que después del repunte en los
rankings de popularidad, “desaparecerd™ para ser reemplazada por
una nueva que sufrird del mismo ciclo.

Pero en el caso de los narcocorridos, ademas de esta velocidad,
también se ven afectados por una prohibicién por parte del Estado
y la misma prohibicién:

—Se estd negando ese derecho que tienen, y el hecho de prohibir algo
en las radiodifusoras no va a cambiar que la gente lo escuche.

—Yo creo que ya ahorita hay méas medios, la gente no sdlo es-
cucha la radio, ya todo lo encuentras en internet (Grupo 2, privada,
2017).

Yo era de que sabia que habia una entrevista de alguien [del mun-
do del narcotrafico] y la buscaba y si no la habia pues no sabia cémo
la encontraba y si no, hasta la buscaba en internet, la buscaba en
varias paginas (Entrevista 1, 2016).

Las narraciones anteriores nos muestran que las memorias
medidticas circulan a través de los medios de comunicacién, a
los que los jovenes tienen un acceso directo y con los que estan
en contacto todo el tiempo. Asi, por mas que el gobierno mexi-
cano se empefle en hacer campafa de prohibicion del narcoco-

I Tampoco podemos ser intransigentes y decir que desaparece por completo de la
memoria de los escuchas. Estas musicas contintian escuchédndose y en muchos casos se
vuelven parte de un recuerdo. Solemos atar a nuestros recuerdos alguna cancién, ya que
aun pasado mucho tiempo, al escucharla recordamos en automadtico algin momento de
nuestras vidas. Mas bien, nos referimos al jboom! con el que se escucha unas semanas
y el mismo ;boom! con el que desaparecen de lo “més escuchado” y de la memoria mas
inmediata.
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rrido, esto no va a terminar sencillamente porque lo que se canta
acontece en nuestras calles todos los dias; pero ademads, porque
actualmente no basta con prohibir en la radio eso indeseable que
no se quiere que se escuche, tenemos una cantidad inmensa de
posibilidades de escuchar la “mdasica prohibida’, ya que “ya todo
lo encuentras en internet” —y también en el mercado de la pira-
teria, agregamos.

Actualmente la musica va acompafada de videos, grandes es-
pectaculos, marcas patrocinadoras, mercadotecnia y dinero, mu-
cho dinero. Los artistas se vuelven portavoces de grandes marcas
de ropa, carros, alimentos, etc. Son una especie de aparadores am-
bulantes. Muestran —y esto no es exclusivo de los cantantes de
narcocorridos— estilos de vida a ser imitados; son idolos del pue-
blo. En el caso de los eventos, estdn los grandes espectaculos de
masas que son promovidos por los medios de comunicacién y por
las radioférmulas (Hormigos, 2008):

Por decir, Gerardo Ortiz vino en diciembre, y pues era de que casi to-
dos chillando porque no habia boletos. El més barato para verlo en La
Monumental costaba creo $300. Vino hace un afio, en el antepasado, el
5 de diciembre [...] Ya estoy esperando [un baile supuesto de Gerardo
Ortiz que circuld en redes, pero que nunca estuvo en la agenda oficial
del cantante]. Pero va a ser baile, o sea va a ser més barato, porque alld
costaba creo casi $2000 el de hasta abajo. Entonces yo como ya no
alcancé de ni uno ni de hasta arriba ni de hasta abajo, me tocé comprar
creo el de $1600, més o menos, pero aqui yo creo maximo unos $300,
méxim [...] Bueno, en mi parecer, como yo nunca lo habfa visto, hasta
queria chillar. Y todo el mundo queria chillar porque es su artista fa-
vorito. Y lo ven e impresiona asi de “ahh, qué hago” Yo no sabia ni qué
hacer, ni pude chillar, ni hice nada, nomas lo vivi el momento y era asi
como... Y como él trae una cancién de... a Caro Quintero, y cuando la
cantd, no pues ahi todos emocionados (Entrevista 1, 2016).

Las ganancias que dejan los narcocorridos son inmensas, ya no
solo son los cD, ahora son las reproducciones en las plataformas
de internet y los espectdculos masivos donde ademas del cantante
o la agrupacién que se va a escuchar entran grandes marcas patro-
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cinadoras, como lo son la industria cervecera, las radiodifusoras,
las empresas que organizan, o incluso, aparecen los sellos de los
gobiernos estatales.

Hasta aqui queda evidenciado que los narcocorridos se con-
sumen y guardan de forma diferente a como se hacia antes. Las
formas, pero también los contenidos, han ido cambiando. Es por
eso que surge la pregunta: ;qué cantan los narcocorridos? Esta nos
sirvié como un primer acercamiento con los jovenes de las prepa-
ratorias. Las respuestas no variaron mucho unas con otras, por el
contrario, coincidian en que las letras cantan historias de personas
involucradas en el negocio del narco. Sin embargo, los jévenes re-
marcaban que se trataba de una “verdad a medias” o, como ellos lo
dijeron, “verdades alteradas”:

“Los narcocorridos hacen ver que lo tienen todo los narcos”, “es una
verdad exagerada’, “casi no es verdad lo que cantan’, “es una verdad,
pero con reservas, como cada cancién o algo hablado, tratas de ha-
cerlo més grande y ‘explosivo’ de lo que fue’, son “verdades alteradas’,
“verdades muy crudas” (Grupo 3, privada, 2017).

Le dan demasiado glamour a la violencia, si hablan de ciertas ver-
dades, pero como que abrillantan demasiado el narcotréfico. No es
asi de lindo como lo pintan (Grupo 2, privada, 2017).

Los jovenes saben que las historias de los narcocorridos estan
“alteradas”, éstas deben ser “explosivas” para acaparar audiencias;
historias que necesitan “abrillantar” al narcotréfico para que todo
aquello que aparece a diario en la television, en la radio, en los
periddicos, en las redes sociales sobre los miles y miles de muer-
tos en el pais a causa del narcotrafico —el lado B del casete—,
quede un poco oculto, dando pie a la aparicion del lado A del
narco. El lado A tiene la capacidad de abrillantar no sélo la parte
de los lujos, el dinero, las mujeres, la buena vida, el prestigio, el
poder; también las memorias cantadas en los narcocorridos abri-
llantan esas muertes, pues resultan ser signo de poder. O mejor
dicho, en palabras de los jovenes, “le dan demasiado glamour a
la violencia’, lo que permite poder vender la violencia jtambién!
Termina por justificarse el negocio del narco y sus consecuencias
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tanto por las historias de miseria en el inicio de la vida de los per-
sonajes que aparecen...

—[Las vidas de los narcos son] deprimentes en el inicio —suena la
voz de una chica.

—Vivieron en la pobreza y conocieron a un wey que era narco
—esta voz se ve interrumpida por otra que dice:

—Si, siempre conocen a alguien asi y los saca de la pobreza... Eso
en la vida real también sucede de alguna forma, pero no es como lo
cuentan —concluye uno (Grupo 4, ptblica, 2017).

...como por las condiciones del gobierno tan “jo-di-do”:

—;Pues es que quién quiere hablar bien del gobierno? jEl gobierno
estd totalmente jo-di-do! —dice uno de los chicos muy convencido
cuando hablamos de eso que los narcocorridos dicen y que de entre
todo eso que dicen, no suelen hablar bien del gobierno.

—iPorque nos estan robando! —grita otro.

—i43! —gritan al fondo del salén haciendo alusion a los 43 nor-
malistas de Ayotzinapa desaparecidos en Iguala, Guerrero, en 2014
(Grupo 4, publica, 2017).

Maria Luisa de la Garza dice que tenemos una obsesién por
lo biografico, lo cual explica que en los narcocorridos predominen
las historias de las “vidas privadas y no de acontecimientos publi-
cos’, dando pie a la construccién de “biografias ficticias” (2008:
6). Gracias a las historias de miseria de los primeros afios de esos
personajes que después se convierten en narcotraficantes, se expli-
can los porqués se inician en el negocio del narco. Al escucha se le
brinda toda la descripcién detallada de lo que tuvieron que vivir
estas personas en sus hogares, lo que sufrieron, lo que lucharon,
para entonces si poder decir que gracias a eso son lo que son. Asi,
se construye un muro que no nos deja reprocharles confiadamente
esas muertes o esa violencia generalizada en nuestro pais, porque
les encontramos un lado humano, un lado. Como decimos, se jus-
tifica en el imaginario que exista esa musica y sobre todo el propio
narcotréfico.
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Es que yo no entiendo, pues, es una historia, ellos cuentan lo que
paso, ellos no lo hicieron. O sea, es lo que me hace enojar cuando me
dicen que no es cierto, pero bueno, en mi punto de vista, ellos no son
los que vienen a matar gente, los que andan cobrando cuotas. Ellos
[los cantantes y las agrupaciones] nomds cuentan una historia, que
también si no la cuentan, los matan [...] Y el respeto se gana. Por eso,
yo de apoyar a un narco a apoyar al gobierno, pues obviamente al
narco (Entrevista 1, 2016).

Sin embargo, no es azaroso esto que relatamos de cémo se
logra justificar el negocio del narcotrafico desde las letras de los
narcocorridos y luego desde los escuchas. Esto atiende a las con-
diciones concretas en que vivimos. Por un lado, las condiciones
miserables en que los personajes viven no distan de las realidades
que vemos tanto en los pueblos como en las grandes ciudades del
pais. Por otro lado, hablar de gobierno hoy en dia es referirnos a
eso que los jovenes dicen: un gobierno “totalmente jo-di-do’, que
se rige por intereses monetarios, de grupos de poder, de empresas
privadas, de transnacionales, del capital, etc., y no por los intereses
del pueblo; un gobierno que en sincronia con sus beneficios, esta
coludido con el propio narcotréfico. Y, finalmente, porque vivimos
continuamente arrasados por una cultura medidtica que atiende
a las condiciones materiales que acabamos de mencionar, donde
el culto es por lo efimero, por el dinero, por lo inmediato. Asi, es
entendible que esos valores que se vanaglorian en nuestra cultura
mediética, lo hagan también en los contenidos de los narcocorridos
y que puedan entonces ser aceptados y tolerados, pues en todo al-
rededor ya estamos “‘contaminados” por ellos:

Es que en realidad se hace algo normal pero si te pones a analizar,
sl impacta, la clase de cosas que dicen y los videos. Cémo tratan a la
mujer y el estereotipo que tienen de la mujer y no solamente para los
hombres, también hay mujeres que quieren ser como en los videos
(Grupo 2, privada, 2017).

Aqui observamos que los contenidos hacen un culto a lo efi-
mero cuando hablan del “cuerpo, la moda, el consumo o el dinero”
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(Sola-Morales, 2012: 311). Los cantantes y las agrupaciones, sus
eventos, los videos musicales, asi como sus vidas aparentes en sus
cuentas de redes sociales, muestran estilos de vida que “si impac-
ta[n]” en los que los siguen:

Es muy codiciado la marca, la Gucci, La Hermes, la de la H. Zapatos,
tenian que ser, ya no se usaban botas, cambié mucho el estilo, se le
llamaba estilo tipo italiano, con zapatos que parecen mas o menos de
abuelito, que son asi de meter, con la hebilla de la marca (Entrevista,
2,2017).

Usan zapatos asi como de... puntita, pantalones entubados, un
cinturén asi con la H, una playera polo, de cuello polo, la gorra, relo-
jes Rolex (Grupo 2, privada, 2017).

[...] las mujeres... va a sonar tonto, pero eran muy tontas, por-
que cualquiera que viera uno con carrito o vestido como le digo,
caian, uhh, era seguro, estuviera uno como estuviera, estuviera feo.
Hubo un tiempo en que era muy casual que vistieran ellas, lue-
go empezaron con marcas de ropa. Ahora iban con taconazos, era
como parecer una esposa de un narco, aunque no tuvieran busto,
se lo subia, para parecer como con operaciones y asi (Entrevista 1,
2017).

El uso de marcas muy prestigiadas en el mundo de la moda
se asume como el estilo oficial de los narcos y de los “buchones”
y “buchonas” Pero dentro de ese estilo, hay valores y rasgos que
también se persiguen. En el caso del hombre, éste debe ser pode-
roso, pero también interesado por su familia, valiente, astuto, tener
dinero, etc. En cambio, el papel de la mujer es distinto, se la ve y
trata como un objeto que estd a manos de un hombre, quedando en
evidente estado de sumision.

En resumen, estas memorias mediticas cantadas y contadas
en los narcocorridos tienen como fin el olvido rapido. Los narco-
corridos que en su momento fueron los mas populares, esos que
estuvieron “de moda’, para estos momentos son rebasados por uno
y otro mds. Lo mismo pasa con los personajes que se cantan y con
las historias que se cuentan. Asi como se puede matar a un can-
tante por no cantar lo que se esté pidiendo, asi como la vida de los
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narcotraficantes cantadas en los narcocorrido es corta, asi también
la vida misma de los narcocorridos es corta.

Al final de cuentas, son historias de corta duracidn en el recuer-
do colectivo de las sociedades, es por esto que se les conocen como
memorias medidticas: son fugaces. Con esa misma rapidez con que
irrumpen en las agendas, “son desplazados, silenciados o condena-
dos al olvido” (Sola-Morales, 2012: 311) porque una nueva noticia,
una nueva historia, un nuevo narcocorrido surge.

LAS MEMORIAS COLECTIVAS:
“..EN LA TELE NO LO DICEN, PERO SE ESTA VIVIENDO

Memoria mediatica no significa que muere en cuanto desaparece
de nuestra vista, o de nuestros oidos; mas bien, como lo dijimos
arriba, son desplazadas porque las poblaciones que las escuchan ya
estdn enfocadas en algo mdas. Hay una huella en nuestra memoria
que queda a partir de los contenidos mediaticos que consumimos
a diario. Por tanto, incluso siendo mediéticas las memorias, hay un
resto que queda.

Sola-Morales explica que la cultura medidtica —como es el
caso de los narcocorridos— “promueve la creacién de la memo-
ria y su exteriorizacién” (2013: 307). Los contenidos mediéticos,
por mas mediaticos que sean, por mds efimeros que nos parezcan,
tienen la capacidad de configurar las memorias sociales, de in-
crustarse en ellas y volverse parte de, a través del intercambio que
existe entre los sujetos consumidores y esos contenidos, y sobre
todo a partir de la discusion y anélisis de las mismas. Las memo-
rias medidticas no se pierden totalmente, éstas se entretejen con lo
que se vive a diario en las calles, en las familias, en las comunida-
des, en nuestros grupos.

Alllegar a los grupos en las preparatorias les preguntamos so-
bre los origenes de este género musical, ellos ubican como su an-
tecesor al corrido de la Revoluciéon Mexicana. Esos corridos que

[...] hablaban de la verdad, como si fuera de la realidad, era el método
cuando no existia ni la tele, ni la radio; no sé, en Durango pasé esto 'y
lo hacen en corrido (Grupo 5, publica, 2017).
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De esta similitud del contar historias y verdades —ademas de
contar con la palabra “corrido” en el nombre—, podemos intuir la
conclusion de los jovenes del pasaje de ser corrido a ser narco-
corrido, como si se tratase de una continuidad histérica o de un
proceso evolutivo del corrido:

—Los narcocorridos vienen de los corridos de la Revoluciéon —dice
una chica muy convencida.

—Si, los corridos son desde la Revolucidén. Los corridos narraban
la historia de alguien —termina alguien por confirmar (Grupo 2, pri-
vada, 2017).

Ahora bien, nos podemos preguntar jen qué momento deja-
ron de ser corridos revolucionarios para convertirse en corridos de
narco?, ;cuando dieron ese salto que los jévenes dan por sentado?:

Supongo que en el momento del auge del narcotréfico [...] desde hace
como 30 afos. Como desde el ochenta y algo, principios de los no-
venta (Grupo 2, privada, 2017).

Los jévenes hablan de los ochenta del siglo pasado como ese
momento cuspide del narco. Su referencia, ademas de los medios
de comunicacién como noticias, series —que estan tan de moda—,
videos, documentales o de pléticas cotidianas, es la relacién entre
su edad y la distancia de lo que ellos ven como un pasado donde
no les tocd vivir. Asimismo, esta aseveracion de los jévenes nos re-
cuerda que “lo que importa de un acontecimiento recordado” no es
si coincide con las fechas y descripciones exactas, sino ‘el modo en
que es significado y relatado por los grupos sociales” (Sola-Mora-
les, 2013: 307). Esto no es més que la reconstruccién de una parte
de la historia por parte de los jévenes.

De tal modo, los jévenes han construido sus propios relatos so-
bre el narcotrafico a partir de lo que viven y consumen a diario, y
terminan por decir que el narco no es lo mismo que era en un pa-
sado, no es aquél de sus inicios o de su “auge” Y, en consecuencia,
tampoco los narcocorridos:
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Los narcos de ahora no son narcos, ya no son buenos, son puros
negocios. Antes eran asi, reconocidos internacionalmente, eran gran-
des narcotraficantes, ahora son asi, pues nada, como que ya en todas
partes o todos y no son nada. Como que ya perdid lo que tenia antes.
Eso del narcotrafico ya estd muy feo, estd chafa ahora (Entrevista 3,
2018).

[...] voy viendo diferencias de cémo era antes y cémo cambié a
esto. Y como era el narco antes y cémo es ahora. Ahora ya cualquiera
se quiere sentir narco (Entrevista 1, 2016).

Desde entonces existia, a lo mejor no tanto como el narcotrafico,
pero una persona a la cual le hicieran alusién a lo que habia hecho
[...] Pues ahorita, hoy en dia, los corridos pues si estan feos porque
hacen alusién a un narcotraficante que pues... hizo algo malo (Grupo
2, privada, 2017).

Las memorias cobran sentido en el presente y se reconstruyen
a partir de lo que sucede en el momento actual. A partir de to-
dos los relatos sobre el narcotréafico y sobre los narcotraficantes,
los jévenes pueden acceder a estas memorias, haciendo reaparecer
a personajes y hechos del pasado porque tienen en sus manos los
medios para hacerlo (Halbwachs, 1950). Ademas, hay ataduras,
como lo veremos a continuacién, entre la aparicién de corridos y
lo que pasa alrededor de ellos:

—El de Javier de los Llanos* —dijo un chico cuando habldbamos de los
primeros narcocorridos que ellos recuerdan haber escuchado.

—Cuando estaba Vicente Fox empezaron muchos narcocorridos,
que el de entrenando a matar.® Luego salié uno que decia que desde
muy chico lo tenian sembrando cosas ilegales.

2 Javier de los Llanos es un narcocorrido de 2013, interpretado por el grupo Calibre
50, en su album Corridos de Alto Calibre, en el que se narra la historia de Javier Torres de
los Llanos, personaje que anhela sus origenes en el campo, pero que ha regresado porque
ahora es su turno de trabajar “y no derecho” para volverse el lider.

3 Se trata del narcocorrido Escuela del Virus Antrax de 2011, por Calibre 50 en su
album De Sinaloa para el Mundo, que cuenta la formacién como sicario del personaje de la
cancién y el nacimiento de una escuela en la que vuelca todos sus aprendizajes, asi como
la colusién de policias, empresarios y demds en el negocio.
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—iEl de El Nifio Sicario!*
—Ab, si, esta chida esa cancién (Grupo 4, ptblica, 2017).

Cuando Vicente Fox llegé a la presidencia en el 2000, la edad
de estos jovenes rondaba entre los 2 o 3 afos, e incluso, algunos
aun no nacian. Ellos reconocen y ubican, en lo que podriamos di-
bujar mentalmente como una linea del tiempo, a Vicente Fox a la
par de una gran aparicion de narcocorridos en el pais. Los corridos
que mencionan en el relato no son precisamente parte del sexenio
de Fox, sino de dos sexenios después, cuando incluso Enrique Pefia
Nieto ya estaba por entrar a la presidencia. Ademas, no podemos
saber si realmente escucharon esos corridos a sus 11 0 12 afios, pero
eso tampoco nos interesa. Lo que si, es observar cémo las memo-
rias colectivas se soportan por los relatos de los otros y cobran
validez a través de esas otras voces (Halbwachs, 1950), ademas de
que el otro permite recordar; nos es més facil recordar con otros,
traer a la memoria més inmediata contenidos latentes y reorgani-
zar las memorias. Los hayan escuchado o no a esa edad, sabemos
que en otro momento lo hicieron y los tienen presentes recordando
los nombres y contenidos de los corridos, y atin mas interesante,
vinculdndolos con el acontecer del pais. En este caso, con el sexe-
nio de Vicente Fox.

Siguiendo con esta linea, los jévenes ubican entre 2005 y 2007
el auge del narcocorrido y del narcotrafico en nuestro pais, este
dato no lo conocen por haberlo sacado de un libro de historia, no
obstante, lo saben porque esos relatos estan en todos los medios
con los que nos relacionamos a diario y constituyen los marcos so-
ciales de la memoria que permiten recordar ciertos hechos, acon-
tecimientos, personajes, etc., aun si cuando sucedieron no éramos
conscientes de que estaba pasando eso ya sea por la edad o la leja-
nia de los hechos. Lo mismo cuando recuerdan al presidente que
siguio:

4 El Nifio Sicario es otro corrido interpretado por Calibre 50, del afio 2012 que se
encuentra en el dlbum discografico El Buen Ejemplo; se narra la historia de un nifio que
ingresa al mundo del sicariato que termina con su muerte en un fuego cruzado que re-
sult6 ser una trampa. Al final del corrido, reza para poder entrar al cielo y da el consejo a
aquellos que siguen sus pasos de valorar a su familia y el trabajo.
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—En ese tiempo vino el presidente ese... ;como se llama?

—iFelipe Calderén! Fue cuando fue la guerra del narcotréfico, la
matanza entre los narcos.

—Si, fue cuando fueron los bombazos.

—Ah, si es cierto —se escuchan muchas voces asintiendo ese
evento en Morelia (Grupo 4, publica, 2017).

Cuando entré Felipe fue que entré aqui (Morelia) toda La Fami-
lia y eso. En ese tiempo, en ese mero tiempo fue que inici6 todo eso
del Movimiento Alterado porque antes tenia otro nombre, no recuerdo
cémo se llama. El chiste es que el movimiento empezé en Sinaloa, me
parece. Entonces fue que empez6 a salir El Komander, El Komander
fue de los primeros y grupillos asi que ya no se escuchan, fueron en
su momentos nomds uno que otro corridos, ya fue cuando aqui em-
pezaron este La Familia. Bueno, aunque al dltimo fueron Los Caba-
lleros [ Templarios], que eran lo mismo (Entrevista 1, 2016).

Felipe Calderén es recordado no sélo por los libros y los ar-
ticulos periodisticos y académicos como autor y enunciador de la
guerra del narcotrafico, los mas jovenes también lo reconocen des-
de ese papel. Hasta hoy es comin seguir escuchando cémo se liga
a este expresidente con la guerra contra el narco, pues por mas que
el gobierno hace intentos de borrarlo, el negocio no desaparece;
por el contrario, se ha consolidado e incrustado en los mexicanos,
quienes cohabitamos en el dia a dia con €l y sus muy diversas ex-
presiones. Las consecuencias de la guerra contra el narcotrafico no
se centran sélo en las muertes y la violencia generada, también la
musica sufrié sus estragos con la aparicién de la marca Movimiento
Alterado en este periodo, asi como el apogeo de carteles en el esta-
do de donde es oriundo el expresidente. El auge del narcocorrido
ve su luz —como los autores académicos y periodisticos lo reco-
nocen y ahora los jovenes— en el periodo de la cruente guerra que
tuvo lugar en nuestro pais y que ain no se detiene.

“Los hechos y las nociones que recordamos con mayor facili-
dad son del dominio comiin, al menos para uno o algunos medios”
(Halbwachs, 1950: 92), lo que explica que estos hechos puedan
ser recordados por los jovenes, es decir, estdn en nuestro contex-
to. Tal como el recuerdo de los “los bombazos” Los jévenes re-
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cuerdan este episodio porque estd en el recuerdo colectivo que
los envuelve. Ellos sélo saben que fue aventada una bomba en las
celebraciones patrias en la plaza Melchor Ocampo que esta justo
allado de la catedral de Morelia y, como vemos en el relato, ubican
el hecho dentro del sexenio de Calderén. Pero lo recuerdan por-
que las memorias colectivas estan vivas en los grupos en que se
producen y también porque se conmemoran, de tal suerte que afio
con afo se coloca en el lugar del suceso una o varias coronas de
flores. Ademas de que encontramos permanentemente en el piso
la piedra de cantera labrada con la leyenda: “Porque el espiritu
del amor vy la justicia, prevalecerd siempre sobre el odio y la vio-
lencia, en el corazén de los michoacanos’, acompanado del dibujo
de una paloma con un olivo en el pico. Son signos de la memoria
que estan presentes en nuestro caminar diario, aun si dejamos de
prestarles atencién después de caminar muchas veces por ahi. Di-
gdmoslo, como el propio Halbwachs (1925) lo decia, los espacios
también nos permiten recordar. Esos signos labrados en la cante-
ra se rememoran cuando pasamos por ahi y también cuando los
grupos donde estamos nos invitan a recordar el hecho con el que
estan ligados.

¢ A través de qué medios nos enteramos de todas estas historias
que se van convirtiendo en memorias de nuestros pueblos y de
nuestras ciudades? Son multiples las fuentes:

La informacidn se tiene en redes sociales, pero también por los he-
chos sociales que pasan cerca, asi con tu gente o en tu colonia, la
gente se entera. Por ejemplo, a la sefiora le secuestraron a su hijo y
ya uno dice “ah, le secuestraron a su hijo” y como de esas tres perso-
nas, dos son chismosas, pues se va esparciendo, y aunque lo quieran
tapar, pues hay un punto en el que puede que se haya distorsionado
—porque es un chisme—, pero si se da a conocer parte de la noticia.
También influye la opinién publica (Grupo 1, privada, 2017).

Son cosas que se tienen que decir aunque no quieran, se tiene
que saber. En la tele no lo dicen, pero se esté viviendo. A cada ratito
“no, pues que encontraron a tantos sin cabeza’, alld por mi casa, ahi
en Chiquimitio los aventaron (Entrevista 1, 2016).
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Conocer de manera viva acontecimientos, es decir, de primera
mano, en un contexto comun, permite que los recuerdos estén vi-
vos y activos, como diria Huyssen (2001). Asi, son memorias vivas
estos hechos sociales que conocemos gracias a que los vivimos en
carne propia o a través de las narraciones de los otros. Aunque
en los medios no se diga, aunque se callen y disfracen esas me-
morias de violencia, los jévenes lo saben porque es lo que “se esta
viviendo” en sus pueblos y ciudades. Es lo que le pasa a un familiar,
a una amiga, a un vecino, al amigo de un amigo; es lo que vemos
en las calles pero nunca vemos en las pantallas de televisién o en la
radio porque simplemente atienden a intereses del Estado.

—...porque las noticias que pasan, no te cuentan en toda la Repu-
blica, por ejemplo, tratan de que no se esparzan tanto porque luego
espantan al turismo [...] Ellos se venden al gobierno o a quien les
pague mads.

—Hay medios de comunicacién que estdn como mads confiables
[y un compafiero grita j Aristegui!], por decirlo de alguna forma, pero
yo siento que siempre estd muy influido por... porque por ejemplo,
yo he escuchado que ciertas compaiiias de noticias, les llega la noticia
de “hubo tantos muertos” y no sé, llega algtn cartel que estuvo rela-
cionado y les dice “te doy tanto dinero si no dices que fue tal cartel”
o llega incluso el mismo ejército o no sé, el gobierno, y dice “no, para
que no se alarmen, di que fue menos [muertos] o no des la noticia” o
simple y sencillamente hacen como el caso de Polette, que fue como
una polémica enorme para distraer de algo —dice una chica de las
mas participativas dentro del grupo, mientras que otra de sus com-
pafieras ejemplifica.

—Estdn muy manipulados, por ejemplo, mi hermano dice que
hubo una carambola por Costco y que un tipo sali6é volando de un
carro, se murid y todo, pero que al parecer, una patrulla fue la culpa-
ble de todo pero en las noticias dijeron que no hubo ningin herido.

—Pues es lo que le pasé a Lopez Doriga, ;no? Que perdieron la...
porque le habian encontrado muchos billullos —recuerda un chico
(Grupo 1, privada, 2017).
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La mayoria de los medios de comunicacién, como los jove-
nes bien lo enuncian, tienden a hegemonizar sus contenidos, los
cuales estan restringidos, transmiten memorias hegemonicas que
atienden a los intereses del Estado y silencian aquello de lo que
no “debe” hablarse (Gamifio, 2015). Es por esto que las memo-
rias que relatamos a partir de los jovenes —éstas que ponen de
manifiesto el silenciamiento por parte de grupos de poder de la
informacién que circula sobre lo que pasa en el pais— resultan un
intento de resistencia ante las memorias hegemonicas, aparecen
incluso como una necesidad vehemente de buscar espacios para
contarlas. Se trata de memorias de violencia, de muerte, de perso-
najes del narco, de actividades delictivas, de anécdotas, de lugares
conocidos, etcétera:

Yo vivo en Torreén [Nuevo], y es asi de, no aqui vive fulano y a qué
se dedica, no pues que es narco, no pues que atrds vive ese wey y
qué es, pues que es narco. Y una noche hubo un rumor de que por
ahi en Gertrudis vivia el mero mero de aqui de Morelia. Y cuando lo
mataron, segiin nos quitaron la sefial. Yo no podia hacer llamadas, po-
dia recibir, pero no podiamos, nadie, nadie podia hacer llamadas. Ya
hasta que después contaron y que segtin los de la Marina (Entrevista
1, 2016).

“La memoria siempre es transitoria, notoriamente poco confia-
ble, acosada por el fantasma del olvido, en pocas palabras; humana
y social” (Huyssen, 2001: 38). La noche del rumor en la colonia
Gertrudis Sdnchez de Morelia estd distorsionada por el misticismo
que acompafia la memoria. Como decia Halbwachs (1925), no nos
sirve de nada reconstruir segundo por segundo de esa noche, lo
que importa es que cobra sentido el recuerdo a partir de la cons-
truccion colectiva que hicieron todos de ese acontecimiento. Sin
importar la distorsion de los relatos, nos sirve porque en ellos en-
contramos sentidos de la construccién social del narco en nuestro
pais: una manifestacién de nuestra sociedad llena de claro/oscuros
de los que apenas sabemos, lo que la gente y los medios nos cuen-
tan o lo que nos “pasa cerca”:
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Tengo amigos en Janitzio, y ellos mismos [los narcos] ponen sus re-
glas, en todo y todo, porque el gobierno est4 nulo (Grupo 2, privada,
2017).

“El gobierno estd nulo” o antes ‘el gobierno esta jo-di-do’, es
una constante en los relatos de los jovenes cuando hablamos de
narcotréfico. El gobierno no es ese emblema que aparece en los
comerciales y anuncios en television, radio o internet. El gobierno
tiene su otra cara que se manifiesta todos los dias en nuestras vi-
das mostrandonos su incapacidad y negligencia ante tanta y tanta
violencia:

Una vez vi que aqui en Michoacan habian sacado al ejército porque
ya estaban cansados de todo, entonces los sacaron a la fuerza y no
dejaban pasar a nadie y tenian sus propios presidentes y escogidos
por ellos mismos y hacfan todo independientemente (Grupo 2, pri-
vada, 2017).

Los jovenes se refieren a Cheran, ese pueblo que puso un alto
al ejército y al gobierno mexicano porque no estaban haciendo
nada contra el narco y los taladores que se apoderaban de la re-
gién. La memoria del pueblo de Cheran ha estado marcada por
la represién y la lucha de mujeres y hombres que lo componen, y
asi, de este modo, es una memoria de lucha que se ha expandido
hacia territorios lejanos y que los jévenes encuentran como un
proceso de resistencia ante el narco. Lo mismo con el caso de las
autodefensas comunitarias que tuvieron lugar en Tierra Caliente,
Michoacan:

[Los narcos] hacen que en algunos pueblos el gobierno no pueda en-
trar y entonces no se chingan tanto al pueblo (Grupo 4, pablica, 2017).

Estos ejemplos perduran en la memoria de los jévenes en el
momento en que surge algo que permita evocarlos. Adquieren
sentido cuando significan e importan en este momento; cuando
pueden ser entendidos a partir de las coordenadas temporales y
espaciales en que nos encontramos (Mendoza, 2004). Y resulta
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légico entonces que aparezcan las autodefensas cuando los jéve-
nes hablan de un gobierno “jo-di-do” y “nulo” donde ese vacio que
va dejando el gobierno a su paso lo ocupan los mismos narcotrafi-
cantes para apoderarse y ‘comprar”’ —en ocasiones de forma “pa-
cifica’ con dinero de por medio, por supuesto— a las poblaciones
mas vulnerables:

Bueno, si es cierto que en algunos ranchos se ponen a regalar [los
narcos] cosas, asi, bueno, yo dirfa que es algo més politico, que le
dan cosas a la gente para que crea que lo que hacen es bueno, cuan-
do en verdad, pues sélo los estan comprando. Y yo, de hecho, si he
sabido de ranchos en donde se ponen a regalar asi... De hecho, en
diciembre, hay un rancho cerca de Apatzingén en donde se ponen y
regalan refris, estufas, cosas asi. De hecho, hacian filas, y les daban
dinero. Pero aqui en el rancho no entra el gobierno, porque la gente
estd armada y eso. De hecho, también en diciembre ponen mesas, asi
en todo el rancho y traen hasta chefs, traen hasta meseros que atien-
dan a la gente y en ese mismo dia regalan dinero y traen a los chefs”
(Grupo 4, publica, 2017).

Cuando el joven habla de lo que pasa cerca de Apatzingan, en
Tierra Caliente, nos muestra esa realidad cruda que a veces sélo
conocemos a través de libros, series televisivas o los propios narco-
corridos: los narcos regalando a la poblacién dinero con un discur-
so de beneficencia y en “apoyo del pueblo” De esta forma, nueva-
mente, termina por, si no justificarse, si ensalzarse a los personajes
del narco.

Los jovenes construyen sus propias versiones de los hechos
que pasan entre el narco y el gobierno, lo hacen porque es lo que
viven en el diario a partir de lo que ven, escuchan y presencian.
Es posible la construccién de “una masa consistente de recuerdos”
colectiva sobre el narcotrafico, cuando se incorpora “una especie
de semilla de rememoracion en este conjunto de testimonios exte-
riores a nosotros” (Halbwachs, 1950: 70).

Recordamos y podemos localizar recuerdos en nuestra me-
moria no por azar, sino gracias a “la continuacién de una serie de
pensamientos légicamente encadenados” (Halbwachs, 1925: 151).
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Los relatos que los jovenes nos brindaron a lo largo del trabajo de
campo surgieron gracias al encadenamiento de ideas, recuerdos,
tiempos y espacios que tuvieron lugar en las discusiones e inter-
cambios en las sesiones. Surgieron por los razonamientos que fue-
ron haciendo de la mano de sus compafieros que también compar-
tian y conocian esas memorias colectivas del narco en México y en
Michoacan.

Las memorias, tanto mediaticas como vividas, estan vivas, con-
figuran “nuestros vinculos con el pasado; las maneras en las que
recordamos nos definen en el presente. Como individuos y como
sociedades, necesitamos del pasado para construir y anclar nues-
tras identidades y para alimentar una visién del futuro” (Huyssen,
2001: 143). Cuando recordamos, no sélo ubicamos un hecho pa-
sado en el tiempo, también estamos reconstruyendo el pasado, le
estamos dando un nuevo sentido y significado a esos eventos y atn
mas si estamos haciéndolo colectivamente.

CONCLUSIONES

Consideramos importante avanzar en los estudios de la musica
popular y en las aproximaciones por parte de los jovenes, promo-
viendo la musica como un medio para rescatar las historias que los
jovenes estan viviendo a nivel cotidiano, las cuales estan plagadas
de episodios violentos con los que tienen que convivir.

Los jovenes relacionan los narcocorridos con temporalidades
especificas, rememoran hechos del pasado cuando escuchan esta
musica, pero lo mas importante es que las memorias colectivas se
comparten y reconstruyen en estos espacios de discusién y anali-
sis. Aqui no importa mucho si las fechas son exactas, si recuerdan
los dias, meses o afios; importa lo que construyen con los otros al
momento de compartir sus vivencias y recuerdos, e importa por
qué los recuerdan de ese modo y no de otro.

El contenido de los narcocorridos puede considerarse tan-
to memoria mediatica como memoria vivida. Por una parte, los
contenidos y la duraciéon son mediaticos, ya que después del boom
de un narcocorrido, éste tiende al olvido. Sin embargo, cuando se
vinculan estas memorias y contenidos mediaticos con las vivencias
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del dia a dia y cuando son compartidas en reflexiones colectivas,
las memorias se problematizan y comprenden elementos nuevos
que quedaran guardados como memorias colectivas. En los rela-
tos recopilados del trabajo de campo, los jovenes comparten ex-
periencias de violencia que viven desde la cercania de las calles de
Morelia, de pueblos cercanos a la ciudad o de los pueblos de donde
son oriundos. Asimismo, recalcan el fallo del Estado mexicano, lo
dibujan como un gobierno “jo-di-do” —usando sus palabras—. Y
observan como en estos vacios, en comunidades alejadas de la ca-
pital michoacana, o incluso en la misma capital, el narco encuentra
un espacio idéneo para hacer uso de suelo y establecer sus pro-
pias reglas, convirtiéndose sus personajes en “bandidos generosos”
(Ramirez-Pimienta, 2004).

Advertimos que los jovenes al escuchar narcocorridos no se
‘compran” todas las historias, reconocen que son verdades a me-
dias, “verdades alteradas” que “también depende(n) de quien la
cuente” (Grupo 1, privada, 2017). Reconocen que los narcocorri-
dos “le dan demasiado glamour a la violencia” (Grupo 2, privada,
2017), esto es, abrillantan al narco, lo venden y promocionan a tra-
vés de sus letras. Como dice Astorga (1995), muchos de los relatos
que surgen en torno al narco parecen sacados de un libro de le-
yendas, se trata de historias mitoldgicas a falta de la “verdad de las
verdades”. Esto da pie a pensar que lo cantado en los narcocorridos
no es exclusivo de esta produccidn cultural, se trata de relatos que
son contados de voz en voz, de localidades a localidades a través de
memorias colectivas. Ramirez-Pimienta (2012) dir4 que los narco-
corridos son un documento histérico, nosotros diriamos que son
memorias colectivas que se cantan. Las memorias reconstruyen el
pasado, pero también conforman, posibilitan y crean el presente y
el futuro.

Hablar de memorias es hablar de nuestro contexto actual; ha-
blar de memorias con jovenes es un ejercicio de reflexion sobre el
futuro que estd préximo a llegar y sobre ese pasado que estéd escon-
dido a espera de que lo enunciemos. Por esto, en las discusiones
con los jovenes, ellos hablaban de algo més que narco, pensaban
y se preocupaban por sus propias condiciones en el mundo en el
que viven.
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Nos surge la pregunta final de cémo, a partir de estas reflexio-
nes colectivas, es posible hacer una recopilacién de memorias para
guiar la construccién de alternativas de vida no violentas y mas
justas para todos y todas.
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. Publicaciones

HAY una larga tradicion en investigar la musica, de observar en la mu-
sica un conjunto de relaciones que pasan por el orden de lo simbélico
y el gusto, pero que desde los estudios de la sociologia contempora-
nea se han sustentado las bases para contemplar esta disciplina como
un campo de gran relevancia para el saber de las sociedades. Weber,
Adorno, la escuela de Frankfurt, el deconstruccionismo o la teoria cons-
tructivista cultural derivada de Pierre Bourdieu han dejado fundamen-
tos para justificar la ejecucion de trabajos referentes a la musica dentro
del campo de lo social. Las Transformaciones de la misica contempo-
ranea busca abrir el panorama de debate sobre las nuevas formas de
interpretar la musica més alld de una actividad artistica, dentro de las
teorias que actualmente se sittan en el capitalismo estético, ahi donde
el valor del arte no estd en la creacién sino en su funcién social, en
acciones, en fenomenologias apropiativas, colaborativas, disidentes,
identitarias, tecnoldgicas; la musica permite evidenciar la multiplicidad
de formas en las que aparece en valor cultural y social de los inter-
cambios emocionales en su vinculacidn con problemas y conflictos.
Transformaciones de la misica contemporanea es un libro que en su
conjunto muestra los desplazamientos, las interrogantes, fenémenos
del tiempo actual.
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