| ENTRADA R

1. LA FORMA MUSICAL
DEL ROCK ‘

El rock es un bien cultural com-
plejo, compuesto por diversos ele-
mentos; sin embargo, no debemos
olvidar que en primera instancia se
trata de un género musical:

“La significacidn cultural del rock
Se produce en cuanto es una forma
musical, pero el rock es el resultado
de una combinacion de formas mu-
sicales desarrolladas de modo inde-
pendiente que estdn cambiando cons-
tantemente”. (Frith, 1980:218).

De hecho, el rock procede de la
fusién de dos formas musicales: el
country and westem y el blues, pero |
su base es, sobre todo, este dltimo.
Aunque no es este el espacio para
describir con exactitud los detalles
del origen del rock como género /.
musical, haremos un breve plantea-
miento. (Para mayor informacién
puede consultarse, entre otros, a
Cohn, 1970. Gillett, 1970. Marcus,
1975. Ward, 1986. Stokes, 1986. 7
Tucker, 1986. Tabler y otros, 1984). 7

El blues ha sido, desde su surgi-
miento, la expresién cultural por
excelencia del proletariado negro de
los Estados Unidos. Sin embargo, el
blues que estd presente enla base del 2
rock, no es aquél nacido en las plan- |
taciones del siglo XIX, sino el que se
generd en las ciudades, producto de
1as grandes oleadas migratorias veri-
ficadas en torno a los afios de la
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# todo, de 1a Segunda, durante la cual
- se formaron los primeros ghettos
" urbanos, con lo que el blues produjo
diferentes estilos 'y tomé el nombre
de rhythm and blues (Maffi, 1975).

El blues se basa en ritmo y melo-
dfa, se improvisa y se compone de
modo espontineo dentro de su es-
tructura ritmica. El valor de la misi-
canegra, que como el blues serd una
- de las bases del rock, reside en su
impacto emocional, en la expresién
directa de los sentimientos de sus
intérpretes, fundamentalmente a tra-
vés de la voz y del ritmo africano
(Jones, 1977).

. Pero el Rhythm and Blues tam-
bién sera un didlogo con el interior
de la comunidad negra norteameri-
cana, las experiencias que narra son
las tipicas de un sector oprimido,
agredido ymarginado, lo que Ie otor-
ga también a su firma musical una
~ significacion politica colectiva que,
demuy diversas maneras y en distin-
., 'tos momentos de la historia del rock
| estar4 presente.
© Sinembargo, una de las influen-
. cias més importantes de la misica
. negra —blues, rhythm and blues,
soul— sobre el rock ha sido su ritmi-
ca. El rock convirti6 en forma cultu-
ral masiva una misica de baile que
- hasta principios de los cincuenta era
. pricticamente marginal:

“Frente a las formas de miisica oc-
cidental, que controla la sexualidad
conritmosformaleseinocuos|..], la
miisica negra celebra el sexo con un




ritmo fisico y un sonido intensamen-
te emocional, hace evidente la anar-
quia potencial de los sentimientos

sexuales”. (Frith, 1980:223).

De ahf que podamos seguir s0s-
teniendo la importancia y trascen-
dencia del rock como forma musical
ya.que “represent6 una actitud de
energfa, ritmo, escéndalo, desorden
y violencia para los cultivadores de
la ‘buenamisica’ de Frank Sinatra y
Perry Como, y de la llamada mdsica
clasica” (de Garay, 1990).

.En efecto, la aparici6n del rock

signific6 una verdadera subversion
dentro del campo musical, lo que
conduijo a la critica, al rechazo y al
establecimiento de ciertas estrate-
gias de conservacién por parte de
quienes detentaban el monopolio
legitimo de la produccién musical
de la época. Los misicos, intérpre-
tes, compafifas disqueras y radio-
difusoras, importantes sectores gu-
bernamentales, intelectuales, parti-
dos politicos de todas las inclinacio-
nes ideol6gicas y periodistas reac-
cionaron contra una forma musical
novedosa.

Aunque el rock no ha sido objeto
de estudio en la obra de Bourdieu,
sus consideraciones en relacién al
funcionamiento de los procesos cul-
turales son perfectamente aplicables
a nuestra problematica:

“En un campo, y esto es una ley
general para todos los campos, los
que poseen la posicién dominante,
los que tienen mds capital especifi-
€O, Se oponen en numerosos aspec-
tos a los recién llegados, a los que
llegaron tarde, los advenedizos que
no poseen mucho capital especifico
[...] Los recién llegados tienen es-
trategias de subversion orientadas
hacia una acumulacién de capital
especifico que supone una altera-
cién mds o menos radical de la tabla
de valores, una redefinicicn mds o
menos revolucionaria de los princi-

pios de produccidny apreciacionde =

los productos “.(Bourdieu, 1974:
216-217).

La otra forma musical que se
fusion6 con el thythm and blues para
dar paso al rock fue el country and
western, el cualreagrupa todas aque-

"llas expresiones tfpicas de algunas

regiones de Estados Unidos victi-
mas de una pobrezaendémica y pro-
tagonistas constantes de los flujos
migratorios hacia los “cinturones de
miseria” de las grandes ciudades.
Lamdsica country es una musica

vocal que se ocupa de la presenta-

ci6n y tratamiento de los problemas
de los trabajadores y los blancos
“oprimidos”. Sin embargo, en la tra-
dicién country hay muy poco de
agresividad politica colectiva. Al
contrario de lamisica negra, su pro-
blematica girard en torno a los efec-
tos de lamarginacién social produc-
to de la urbanizacién, pero con las
expectativas de que con el trabajo y
la voluntad individual es posible
superarla.

En el momento en que el rhythm
and blues y el country and western
empezaron a fusionarse a partir de
mediados de los afios cincuenta na-
ci6 el rock and roll, llamado inicial-
mente race musico sepia music.
Cuando se abandonaron estas dos
dltimas definiciones, “para evitar el
estigma racial de la vieja clasifica-
ci6n, se eligieron paraelnuevonom-

bre las dos palabras mis repetidasen

los temas del rthythm and blues: rock
y roll” (Hopkins, 1970: 17).
Paralelamente a 1a novedosa es-
tructura musical del rock, es impor-
tante considerar el papel que juegan
1as letras de las canciones, entendie-
ndo que se trata de textos que se
interrelacionan de manera proble-
mética con el zexto musical. En este
sentido, la tentacién de analizar las
letras de las canciones a expensas de
la miisica no resulta adecuado para
comprender un fenémeno cultural
como el rock (Rosenstone, 1974).

Pongamos por caso la tematica

.de las letras que cantaba Elvis Pres-

ley; en general eran simplistas y en
ocasiones melosas, perono eranece-
sario que fuera violento en sus letras,
bastaba el ritmo musical y su pecu-
liar manera de bailar para que la
televisi6n norteamericanaen un prin-
cipio proyectara al auditorio sola-
mente de su cintura paraarriba, cuan-
do era del dominio piblico el mote
de Presley: “Elvis the pelvis”.

Advertimos asf que, diversos es-
pecialistas han-sostenido que mu-
chos discos de rock logran un impac-
to musical no debido a sus letras, la
letra si se escucha, es ignorada una
vez que la misica ha desempefiado
su funci6n; las variables cruciales
sonsonido y ritmo. Alrespecto, Greil
Marcus afirma que: “Los fans saben
que las palabras son sonidos que
podemos sentir antes de que sean
afirmaciones que podemos compren-
der” (Marcus, 1969: 37).

En los primeros afios de la histo-
ria del rock, las letras no iban a la par
con la fuerte rebelién que significa-
ba por sf misma lamusica. Sin duda,
hubo elementos nuevos, como los
juegos onomatopéyicos, tomados del
jazz y del blues, pero, en general, no
posefan la misma fuerza que repre-
sentaba el fexto musical.

Fue a partir de los afios sesenta
cuando las letras de las canciones en
elrock tuvieron unaprogresivaapro-
ximaci6n a la realidad social, ya no
entendida unicamente como hori-.
zonte limitado del adolescente de los
afios cincuenta, sino con una pers-
pectiva que apuntaba a plantear pro-
blemas de la sociedad en su conjun-
to: “Del horizonte restringido y pri-
vado, cotidiano, del teen-ager y de
sus problemas personales, se pasa

. lentamente al horizonte més amplio

del joven que se asoma a la realidad

'social” (Maffi, 1975:304).

En esta perspectiva, sin temor a
equivocarnos, podemos afirmar que
elrock es quiza 1a inica forma musi-
cal que en el contenido de sus letras
“dice 1o que otros callan”, motivo
importante por el que lleg6 a consi-
derarse al rock como una contra-
cultura, en particular por la constan-
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te no en todos los grupos, al mundo
social en el que vivimos: discrimina-
ci6n racial, guerras, pobreza, dere-
chos humanos, drogas, deterioro
ecol6gico, corrupcién gubernamen-
tal, crisis de valores familiares, so-
ciales, etcétera.

Las letras poseen un significado
desde el comienzo, y son de alguna
manera verbalizaciones del mundo
vivido por la juventud de cada épo-
ca. Como alguna vez dijo Pete Town-

shend, guitarrista y principal com-

positor del grupo The Who:

“Creo que el rock puede hacerlo
todo, es el ultimo vehiculo para de-
cir cualquier cosa, para destrozar
cualquier cosa, para matar y para
crear [...] El rock es un reflejo de lo
que estd ocurriendo alrededor. Si lo
que ocurre es cadtico, se puede ex-
traer un orden de ese caos llamdn-
dolo caos”. (Townshend, citado por
Arnaiz, 1980:56)

Ahorabien, hablar del caos, delo
que ocurre a nuestro alrededor ha
provocado a lo largo de la historia
delrock reacciones y respuestas con-
trarias de distintos sectores sociales.
El ejemplo organizado de oposicién
al rock més reciente, mismo que ha
adquirido un peso politico significa-
tivoenEstados Unidos, esel Parents
Music Resource Center (PMRC).

Este organismo fue formado en

1985 con el objeto de iniciar una

lucha procensura moral y legal en
contra de todos aquellos grupos de
rock que, sobretodo en las letras de
Sus canciones o en sus expresiones
artisticas, contravinieran los “valo-

res tradicionales de lafamilia”. Aun-

~ que su foco de ataque fundamental
ha estado dirigido hacia el heavy
metal, por sus reiteradas recurrencias
a temas diab6licos y macabros, tam-
bién estdn en contra de cualquier
alusion abierta y descarada a la pro-
blemética sexual de nuestro tiempo.
El PMRC est4 obligando a las com-
pafifas disqueras, a través de la in-
fluencia que ha conseguido en el
Senado Norteamericano, a generar o
bien la censura abierta a los grupos

0, en el mejor de los casos, aquelos - .

productos fonograficos adviertan
explicitamente el tipo de letras con-
tenidas en ellos. :
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Noes casual encontrar, por ejem-
plo, en el dltimo disco de Prince,
editado en 1992 y producido por la
Warner Bros, una etiqueta en la por-
tadaquedice; “This versién contains
language that some people may find
offensive”. (Sobre este asunto pue-
den consultarse, entre otros, los arti-

culos de Goldberg, 1990; Greenfield

yotros, 1987; Prinsky y Rosenbaum,
1987; Walker, 1987).

En sfntesis, el fexto musical del
rock, sus ritmos, melodfas, armonias
y tonalidades, asf como el texto de
las letras de las canciones, son dos
conjuntos estructurados e interre-
lacionados que deben analizarse de
manera conjunta.

Si bien, como hemos menciona-
do, el rock surgi6 de la fusién del
blues y del country and western, con
el paso de los afios ha ido mezclando
diversas formas musicales, produc-
to de su insercidn en el espectro
cultural de muchos paises. Por men-
cionar. algunas provenientes de
Latinoamérica: el reggae, la salsa, el
tangoy lacumbia. No por casualidad
lamusic6logaLilian Roxon ha sefia-
lado que una de las mayores dificul-
tades al estudiar el rock es que no se
esta quieto el tiernpo suficiente para
tomar su fotograffia (Roxon,1972).
De hecho, es posible sostener que:
“Pocos fendmenos culturales se han
adaptado mejor a las lenguas y tra-
diciones verndculas y nacionales
(como) el rock, pues el inglés ya no
es mds el tinico idioma en que se

. canta 'y las prdcticas musicales lo-
- cales lo invaden con rapidez “. (Ro-

bles, 1990:40).
Evidentemente, el proceso y las
formas a través de las cuales el rock

se ha adaptado y recodificado a las
tradiciones de cada pafs, han sido
distintas. En el caso mexicano pue-
den distinguirse varios periodos. El
primero abarca desde finales de los
afios cincuenta hasta principios de
los sesenta y se caracteriz6 por seren
sumayorfa una copia exacta delrock
elaborado en Estados Unidos, con
susrespectivas traducciones al espa- -
fiol, siendo los grupos mé4s represen-
tativos de la época los Black Jeans,
Los Rebeldes del Rock Crazy Boys,
Gibson boys, Teen Tops, Los Locos
del Ritmo. Pese a ser una copia, los
grupos de rock mexicarnios tuvieron
el mérito de haber sido los primeros
en vocalizar en castellano convir-
tiéndose asf en difusores importan-
tes del rock en América Latina y en

Espafia (Roura, 1985).

El segundo perfodo, a mediados
de los sesenta, fue el momento en
que el pafs descubri6 a misicos lle-
gados del norte de 1a Repiblica. Sur- -
gieron asf grupos alentados por la
aparicién de numerosos “cafés de -
rock” de nombres ex6ticos: Ruser,
Chamonix, Harlem, Schiafarello
Milletti, Hullabaloo, 1a famosa pista
de hielo de Insurgentes, etc. En di-
chos lugares los grupos se abocaban
aimitar los éxitos internacionales de
moda en inglés. Surgen, entre otros,
Javier Bdtiz, los Dug Dugs, los Es-
clavos, Tijuana Five. En aquella épo-
case apreciaba a los grupos segiin la
similitud entre su interpretacién y la
musica que provenfa de los discos
editados por los grupos mas impor-
tantes de los Estados Unidos de Nor-
teaméricay la Gran Bretafia: Beatles,
Rolling Stones, The Kinks, The
Cream, Beach Boys, The Who, etcé-
tera.

A finales de los sesenta puede
ubicarse un tercer periodo. En aque-
llos afios, los grupos de rock se dedi-
caron a componer canciones pro-
pias, s6lo que lo hicieron, general-
mente, imitando las estructuras mu-
sicales del extranjero y las letras de
sus canciones eran en inglés. El ob-
jetivo de las agrupaciones de enton-
ces consistié en reproducir un géne-
romusical surgido en otros pafses; el
texto musical se asemejo a las prin-
cipales corrientes emanadas de los



Estados Unidos y la Gran Bretafia, el
texto de las letras, aunque hiciera
alusi6n ala “realidad nacional”, res-
pet6 el idioma natural e internacio-
nal del rock. '

Asf, el pafs vio surgir a muchos
grupos, entre los que destacan: La
Quinta Visién, La Revolucion de
Emiliano Zapata, Peace and Love,
La Tinta Blanca, Pop Music Team,
Three Souls in My Mind, Love Army,
39.4, Bandido, El Ritual.

De esta forma, aunada a la difu-
si6n masiva e influencia internacio-
nal del rock al inicio de ladécadade
los setenta, se abrieron espacios enla
radio y en las compafifas disco-
gréficas a varios de los participantes

s

en el desorganizado festival de
Avdndaro de 1971, copiadel célebre
concierto de Woodstock celebrado
enEstados Unidos de Norteamiérica.
Luego de esa noche en que, cierta-
mente, los jévenes vivieron otro
México, el rock en nuestro pafs entr6
en otro periodo que duré toda le
década de los setenta. La condena
generalizada de 1a prensa y la televi-
sién mexicana que generélaeclosion
de Avdndaro y su eco en el volatil
clima politico, fesultado del movi-
miento estudiantil de 1968 y 1971,
desplazaron al rock a los barrios
marginales eindustriales de las prin-
cipales ciudades. Los pocos grupos
que sobrevivieron o surgieron, se
refugiaron en los llamados hoyos
Jonquis, es decir en bodegas, cines y
locales abandonados, canchas de
frontén. Los m4s populares en la
ciudad de México fueron el Chicago
y elSiempre lo Mismo, espacios que,
como ha descrito Monsiviis, se ca-
racterizaron por Ser:

“Antros que aparecen y desapare-
cen, reditian y quiebran, falta el
permiso y se fijan los sellos, son
demasiadas las multas y las mordi-
das...’y con todo, estos centros ali-
vianadores persisteny se convierten
en necesidad social. Alli, cada se-
mana, en atmdsferas privadas de
oxigeno, los grupos instalan sus ca-
tdstrofes actisticas, el rock nacional
admira a distancia al rock interna-
cional, y los chavos se prenden como
oyendo otra misica en otra parte “.
(Monsivdis, 1988: 233-234).

No obstante 1a marginalidad que
vivieron la mayor parte de las agru-
paciones, ya que “fue una especie de
Edad Media del rock en México,
época de oscurantismo, represion y
desercion” (Sanchez, 1992:31), los
hoyos fonqui fueron los espacios
donde se gestd un nuevo movimien-
to rocanrolero mexicano que alcan-
zarfa dimensiones importantes hasta
los ochenta. La estrategia de conser-
vacién y sobrevivencia del rock
mexicano dentro del campo musical
result6 ser lo suficientemente eficaz
para no desaparecer durante una lar-
ga década.

En el siguiente perfodo, durante
los afios ochenta, el rock mexicano
vivi6 uno de sus momentos mAas im-
portantes, tanto por la difusién que
alcanzé, como por las transforma-
ciones que se produjeron al interior
del mismo. Todo comenz6 en 1980
cuando el compositor y cantante Juan
Gabriel se aparta de sus colegas y
grabaelacetato “Recuerdos”, dejan-
do atrés los arreglos orquestales que
yase habfan estandarizado en el Fes-
tival OTI. Juan Gabriel combinG en
ese disco rock con baladas lentas,
con lo que “la industria mexicana se
percata de que, en efecto, el rock no

grupos de rock mexicanos abando-
naron definitivamente el idioma in-
glés, tantoen las letras de sus cancio-

_ nes, como en sus propios nombres:

Sombrero Verde, Iconoclasta, Bote-
llita de Jerez, Cristal y Acero, Ke-
rigma, Guillermo Brisefio y el Sépti-
mo Arte, Naftalina Mamd-Z, entre
otros. Algunos grupos inclusive cam-
biaron de nombre para “mexica-
nizarse”: el Three Souls In my Mind
pas6 a ser “simplemente” TR1, Dan-
gerous Rhytm por Ritmo Peligroso,
Kenny andthe Electrics por Kennyy
los Eléctricos (Ronquillo, 1991.
Sarquiz 1991)

Desde finales delos ochenta, ylo
que llevamos de la presente década,
nos encontramos con un periodo de
consolidacién y bisqueda de una
mayor identidad del rock mexicano,
lo que ha conducido a la generacién
de producciones musicales que ex-
ploran, con mayor intensidad, la in-
corporacion de arreglos mel6dicos y
armoénicos, asf como instrumenta-
ciones provenientes de la musica
mexicana a las tradicionales “fuen-
tes” del rock. Somos testigos de un
proceso al parecer irrevetsible, de
hibridez rocanrolera. Por mencionar
algunos grupos: Caifanes, La Mal-
dita Vecindad y los Hijos del Quinto
Patio, Café Tacuba, Jorge Reyes,
Sangre Azteka, Jaime Ldpez, Los

" Amantes de Lola, Fobia, La Lupita,

le quita ceros a la cuenta bancaria .

sino que, por el contrario, se los
agrega” (Roura, 1984:36).

El rock mexicano que sali6 de
ultratumba, se caracterizé por un slo-
gan que utilizarfa tiempo después la
compaiifa disquera Ariola Interna-
cional para producir acetatos de
grupos mexicanos, argentinos y es-
pafioles: “Rock en tu idioma”.

En efecto, a partir de los afios
ochenta, la inmensa mayorfa de los

COMUNICACION

22

Santa Sabina, Tex-Tex.

Este proceso de consolidacion
del rock mexicano ha sido acompa-
fiado de un mayor interés por parte
de algunos sellos discogréficos im-
portantes dispuestos a producir y di-
fundir lo “hecho en México”. Sin
embargo, el riesgo que corre el rock
mexicano es caer €n un cierto nacio-
nalismo “folkloroide” barato, yaque
como dice Xavier Velasco:

“Ser nacionalista se ha vuelto algo
asi como un requisito para figurar
en la Lista Oficial de los Rockeros
Respetables. Nopales, sombreros,
virgencitas: empefiados en la bis-
queda de una honestidad elemental,
los rockeros nacionales topdronse
con la posibilidad de vivir de los
clichés charros. Muy bonito, muy
divertido, muy vistoso, pero la liber-
tad creativa de mucha gente dis-



puestaa hacer lo suyo se estd encon-
trando con la estorbosa obligacién
de jugar alas noches tapatias con la
guitarra eléctrica”. (Velasco,
1992b:17).

Lahistoriadel desarrollo delrock
en México, como en otros pafses
distintos a los que le dieron origen,
muestra con toda claridad como el
rock se caracteriza por no estar liga-
do estrechamente a un territorio, lo-
calidad o pafs. Se ha constituidocomo
un fenémeno cultural transnacional
y su capacidad de penetracién se ha
acelerado vertiginosamente. Como
dice Steiner:"

“El estrépito que me llega a través
delasparedesenunanoche invernal
del noreste de los Estados Unidos
estd resonando muy probablemente
en una sala de baile en Bogotd, por
medio de un aparato de transistores
en Narvik, en un fondgrafo traga-
monedas de Kiev y mediante una
guitarra eléctrica en Bengazi. La
composicidndel éxito del iiltimo mes
ode laiiltima semanade los pops; ya
tiene como auditorio atoda la socie-
dadde masas “. (Steiner, 1991:150).

La diversidad de géneros y esti-
los aque hadadolugar elrock, desde
elrockaville hastael rockindustrial,
pasando por el progresivo, el heavy
metal, el punk, el New Wave, 1o que
en su momento el grupo de rock
mexicano Botellita de Jerez bautiz6
con el nombre de Guacarock, lo ha-
cen ser una musica que, como dice
Martin-Barbero:

“Se produce no por abandono, sino
por mestizaje, por deformacion pro-
Janatoria de lo “auténtico’. No re-
sultard extrafia la repulsa, la conde-
na o el desprecio que esa miisica
suele recibir de aquellos que, en la
derecha o en la izquierda, cultivan
autenticidades altas o bajas “. (Mar-
tin-Barbero,1987:219).

2. LA LOGICA
DE LA PRODUCCION

Adentrarse enla problemi4ticade
la ldgica de la produccion vy distri-
buci6n, a través de la cual el rock se
conforma en un bien cultural, signi-
fica detenerse en un proceso que
supone:
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“Analizar toda la red de relaciones
de competencia 'y complementarie-
dad, de complicidad, dentro de la
competencia, que vinculaatodos los
agentes interesados: compositorese
intérpretes, famosos o desconoci-
dos, productores de discos, criticos,
locutores de radio, etc., esto es, a
todos los que tienen ciertos intereses
enlamisica, ciertas inversiones—en
elsentido econdmico o psicoldgico-
enlamisica, que entran en el juego,
que se encuentran envueltos en él”.
(Bourdieu, 1978:180).

Una de las formas m4s caracte-
risticas del rock desde su idea origi-
nal, composicién y finalidad como
bien cultural, a diferencia de otros,
esque se tratade unamdsicadestina-
da a un auditorio m4s o menos am-
plio y marcadamente juvenil.

Abhora bien, una de las condicio-
nes por las que el rock ha cumplido

con este cometido, es que se ha tra-

ducido en un producto, en una mer-
cancia; y “la forma de la mercancia
rock es el disco”(Frith, 1980:95).
(Pero cudl es el proceso previo me-
diante el cual los grupos de rock se
conforman para —tritese de Méxi-
co, Estados Unidos, 1a Gran Bretafia,
Espafia o Argentina— llegar a gra-
bar un disco que eventualmente serd
vendido, adquirido y usado por cien-
tos, miles o millones de personas en
contextos y tiempos socio-cultura-
les variables?

- De esta forma, el primer aspecto
que es preciso estudiar consiste en
“situar al artista y su obra en el
sistema de relaciones constituido por
los agentes sociales directamente
vinculados con la produccidn y co-
municacion de la obra” (Garcia
Canclini, 1990a:18).

3. LOS MUSICOS

Para que exista un grupo de rock
se necesitan misicos que se rednan
para generar una expresién musical.
Y los grupos de rock emergen de la
masa de consumidores de los discos

de rock, se inspiran en los discos’

producidos por otros para hacer
miisica “por ellos mismos”, al res-
pecto, José Herméndez, afirma;

. “Mientras no falte el tipo que ad-

quiera undisco de Rod Stewart o un
boleto para verlo en vivo, no faltard
tampoco quien se compre una gui-
tarra eléctricay conciba la posibili-
dad estimulante de componer mate-
riales originales”. (Herndndez,
1992: 110).

El camino se inicia, en su gran
mayoria, por la reunién de amigos o
conocidos que comparten determi-
nados gustos, estilos e ideas musica-
les y que por distintas rutas previas,
generalmente estructuradas y desa-
rrolladas en el seno familiar o esco-
lar, han adquirido cierto conocimien-
to y dominio de algin instrumento
musical. .

En esta perspectiva, Denisoff y

Bridges han desarrollado una impor-
tante tradicion de investigaci6n que
pretende rastrear “quién, qué y d6n-
de” se “hacen” los musicos de rock.
Se trata de un trabajo interesante que
puede’ ofrecernos importantes ele-
mentos analfticos para comprender
el contexto en el que se estructuran y
son estructurados los grupos de rock.
A diferencia del tipo de estudios
sociales que han centrado su trabajo
en el andlisis de contenido de las
letras de los miisicos, los investiga-
dores mencionados han explorado,

Jpor decirlo asf, el “origen social y

cultural” de los musicos (Denisoff y
Bridges, 1982).

En sintesis, para ser misico de
rock se requiere, en términos gene-
rales, poseer determinados “saberes
y técnicas” musicales, y haber acu-
mulado algin tipo de capital cultu-

_ral enrelacién a la historia del rock,

nacional y extranjero.
No obstante, 1a expresi6n musical

-en general, y especialmente el rock



contemporédneo, requiere medios
musicales: instrumentos y equipos
de amplificacién que han llegado a
niveles de sofisticacién tecnoldgica
 inimaginables hace veinte afios. En
este'sentido, 1a historia del rock estd
{ntimamente ligada a la historia de
los instrumentos musicales. El desa-
rrollo de la tecnologfa musical aso-
ciado al rock es de gran importancia;
las empresas dedicadas a ello como
por ejemplo, Fender, Gibson, Boss,
Yamaha, Roland, Pearl, Tamma,
Peavey; Marshall, invierten millo-
nes de délares al afio en la investiga-
ci6n y generacién de instrumentos,
" amplificadores y sonidos cada vez
‘més sofisticados.
... Hoyendfaexisten publicaciones
- periodicas especializadas en dar a
- cotiocer y difundir sus innovaciones
y, por supuesto, son quienes se en-
. cargan de darles lamejor promocién
a los musicos famosos que utilizan
sus instrumentos y amplificadores
(Guitar Player, Keyboard, etc.).
La historia de los instrumentos
musicales est4 plagada de multiples
innovaciones que han producido
modificaciones permanentes tantoen
los sonidos, comio enla composicién
artistica (Bragard y De Hen,1967.
Bygrave y Nash, 1979. Goodwin,
1988). Si hace muchos afios“la in-
troduccion del pedal cambid el estilo
..de ' la composicién entre Haydn y

*“Chopin” (Siegmeister, 1987:22), qué.

- no podiainos esperar en el rock con
_ la aparicién del distorsionador, el
:Wha Wha, el Chorus o el Delay en
“las guitarras, la baterfa eléctrica y
.. electr6nica, el bajo de cinco cuerdas,
’las guitarras de dos mangos, los
sintetizadores digitales, los secuen-
ciadores como “dispositivos progra-
mables que almacenan relaciones
_ matemaéticas que pueden controlar a
uno o varios sintetizadores y hacer-
los sonar sin necesidad del intérpre-
te” (Ramirez, 1988).

Lo mismo podrfamos decir del
desarrollo de los equipos de repro-
duccién y amplificacién del sonido:
de los amplificadores de dos metros
de altura por uno de ancho para pro-
ducir 400 o 500 watts de salida como
" méximo, a los miniamplificadores
de 50 por 50 centfmetros.y con mil

watts de salida, las consolas de 80 0
m4s canales, capaces de mezclar
cualquier sénido, los micréfonos
inalambricos, los VHF FM Receiver
que eliminan los riesgos escénicos
de los largos cables que conectan a
las guitarras y bajos a los amplifi-
cadores, los llamados monitores que
permiten que los misicos puedan
escuchar perfectamente atodoel gru-
poen una bocina colocadaa sus pies,
etc. (Es conocido por casi todos que
una de las razones por las que los
Beatles dejaron de dar audiciones en
espacios masivos, como auditorios o
estadios, se debi6 a que el volumen
que requerfan para ser escuchados
por miles de fans que no dejaban de
gritar y estremecerse con su misica,
les impedia escucharse entre ellos
mismos. Como se dice en la jerga:
“tocaban por instrumentos”).

Nos parece que el desatrollo re--

ciente de la tecnologfa musical, es-
trechamente vinculada a la historia
del rock, cuyo impacto y presencia
en la produccién de los bienes musi-
cales es crucial, nos obliga a repen-
sar, como ha sugerido Piccini:
“Latesisde McLuhan ‘elmedio es el
mensaje’, que fue juzgada tan reac-
cionaria por algunos marxistas y
tan provocativa por. estudiosos cld-
sicosde lacomunicacion, [peroque]
ha empezado a ser considerada po-
sitivamente, explicativa de los cam-
bios o transformaciones de la cultu-
ra contempordnea”. (Poloniato,
1987:87).

En sintesis, los recursos econé-
micos necesarios para ser un grupo
de rock competitivo, en condiciones
de aspirar a grabar un disco, exige
ademds de “talento” y “propuesta
musical” una inversién econémica
considerable en equipo y tecnologia
musical.

En este sentido, el campo de la
produccién cultural del rock como
forma musical tiene una estructura
que es producto de su historia, “es la

"lucha por el monopolio de la distin-

cidn, es decir, el monopolio de la
imposici6n de la ltima diferencia
legftima, ladltima moda” (Bourdieu,
1974:220).

La distincidn inicial tiene que
ver asf con las condiciones reales

para constituir un grupo de rock:
instrumentos, equipo de amplifica-
ci6n, espacio ffsico para practicar y
la generacién de una propuesta mu-
sical, para la cual se requiere de la
posesion y dominio del capital acu-
mulado en el campo.

Una vez que el grupo de rock se
ha formado, se inicia el proceso de
generacién de su propuesta musical,
paralo cual se requiere de una inver-
sién de tiempo considerable en la
que los musicos “fabrican” sus can-
ciones, le van dando cuerpo a su
producto cultural: el trabajo de “crea-
cién”. ;Con qué criterios, bajo qué
par4dmetros, con qué dispositivos
imaginarios, conscientes y raciona-
les, o inconscientes, los grupos de
rock, tritese de cualquier pafs en el
mundo, construyen € integran una
propuesta musical que pretende ser
original y aportar al desarrollo del
campo al que se quiere pertenecer 0
en el que se busca mantenerse?

Algunas de estas preguntas en-
cuentran respuesta en los estudios
especificos que se han hecho sobre
1a historia de los grupos de rock
extranjeros. (Lacoleccién “LosJugla-
res” es un material sumamente inte-
resante para explorar esta problema-
tica en el caso de los grupos extran-
jeros, entre muchos: Feito, 1986; Ar-
naiz, 1980; Pidgeon, 1979; Tremlett,
1981; Espaifia, 1982; Scaduto, 1983;
Leivas, 1977, Muller, 1979). .

Parael casomexicano, larecupe-
racién de las miltiples entrevistas
realizadas a los musicos, publicadas
tanto en los periédicos como en la
prensa especializada, son unafuente
de informacién fundamental que es
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Sin embargo, es una historia que es
preciso reconstruir para ponerla en
relacion con un trabajo de investiga-
cién en la perspectiva que nos esta-
mos planteando.

Incluso, James Riordan publicé
recientemente un libroen el que hace
unaamplia gama de “recomendacio-
nes” que, seglin su investigacién
sobre los “consagrados”, deberia to-
mar en cuenta todo grupo que pre-
tenda ser original y tenga condicio-
nes para insertarse en €l campo del
rock actual. Dicho texto resultard
muy 1til al estudiar a los grupos de
rock, por los instrumentos de capta-
cién de informaci6n que se despren-
den del mismo (Riordan, 1991).

4. EL PROCESO

DE INICIACION.LA PRIMERA
GRABACION

Y LA CONQUISTA

DEL AUDITORIO

Una vez conformado el grupo y
“acabada” su propuesta musical, co-
mo indicdbamos-en el punto ante-
rior, el siguiente paso es buscar don-
de tocar publicamente, esto es “lan-
zarse” a cubrir un determinado mer-
cado simbé6lico, para lo cual deben
tomarse en cuenta determinadas exi-
gencias de un piblico especffico, en
el caso del rock estamos hablando
fundamentalmente de los j6venes.

Sibien los midsicos de rock expe-
rimentan durante toda su carrera ar-

tistica tensiones entre sus ideales o-

pretensiones artfsticas y las presio-
nes comerciales, conviene apuntar
que muchos grupos de rock emipie-
zan su carrera con la certeza de que
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sus espectdculos en vivo demues-
tran que comprenden al “auditorio”
joven:

“Lasituacidnespecialdel rock como
misica de juventud, [hace] que los
muisicos de rock se muestren mucho
menos separados de su auditorio
porque parte de su propia imagen
reside en la creencia de que expre-
san los valores de la juventud en
general, y no solo de si mismos”.
(Frith, 1980:203).

 Como yalo hemos sefialado, una
de las caracterfsticas centrales del
rock es que, desde sus origenes, se
constituy6 como una forma musical
de los j6venes y para los jovenes, lo
que le ha permitido.generar identi-
dades simbdlicas colectivas y distin-
guibles del mundo cultural de los
adultos, tratese de rock comercial o
no.

De hecho, el rock se convirtié en
una respuesta cultural de los j6ve-
nes, generando una nueva sensibili-
dad er6tica, expansiva, sin anclajes
y sin tiempos, cuestionadora de toda
una moral social imperante (de
Garay, 1990).

Ya en otros ensayos hemos sos-
tenido que el rock es un producto
cultural que ha logrado interpelar a
amplios sectores juveniles por enci-
ma de caracterizaciones de “clase”.
El rock es un fenémeno cul,tural
transclasista porque produce un len-
guaje y una identidad simbdlica co-
min para los jévenes, porque invita
casi invariablemente al encuentro y
explosién de la sexualidad, repre-
sentaun desaffo constante alos c6di-
gosrespetables delaconducta sexual
dominante, inventariados hace mu-
chos afios por Benjamfn Franklin: la
templanza, el silencio, el orden, la
moderacién, la tranquilidad, la casti-
dad (Bell, 1977:66). Eneste sentido,

traemos a colacién la aceveracién de

Bourdieu:

“La misica es una cosa corporal;
encanta, arrebata, mueve 'y conmue-
ve: no estd mds alld de las palabras
sino mds acd, en los gestos y los
movimientos de los cuerpos, los rit-
mos, los arrebatos y la lentitud, las
tensionesyelrelajamiento. [...] Pro-
bablemente por.eso resulta dificil
hablar de miisica si no es con adje-

tivos o exclamaciones “. (Bourdieu,
1978:177).

~* Desde nuestra perspectiva, el
rock representa un medio para la
expresién piblica de los sentimien-
tos corporales de los jévenes, que
normalmente se consideran priva-
dos. Mis alld de diferenciaciones
clasistas, sujetos pertenecientes a
muy diversos estratoss socio-econg-
micos “gustan”, “participan”, “vi-
ven” y “consumen” el rock. El sfm-
bolo de distincién entre las perte-
nencias clasistas de los jévenes lo
encontramos, en todo caso, en el tipo
de rock que se consume y en las
précticas culturales particulares en
que se usay apropiadentro dela vida
cotidiana de las colectividades so-
ciales. Siguiendo a Bourdieu: “no
hay nada mejor que los gustos musi-
cales para afirmar su ‘clase’, ni nada
por lo cual quede uno tan infalible-
mente clasificado” (Bourdieu, 1978:
175). :

Aunque ' la problematica relativa
a los tipos de rock que “consumen”
los jévenes y las formas en que son
interiorizados y articulados, no es
objeto de este trabajo, no estd por
demas mencionar que existen diver-
sos estudios realizados en el extran-
jero enrelacién a dicha tematica. En
el caso particular mexicano, la ma-
yor parte de los trabajos que conoce-
mos se han caracterizado por abor-
dar las préacticas misico-culturales
de sectores juveniles muy especfi-
cos, esto. es, las llamadas “bandas”,
en ocasiones producto de una moda
de investigacién que se generé en la
décadapasada (Gaytdn,1991; Boonz,
1986; Murdock y McCron, 1973;
Murdock y Phelps, 1973; Kotarba y
Wells, 1987; Reguillo, 1991; Urtea-
ga, 1992; Garcia Robles, 1985; de
Garay, 1986; Medina, 1987; Alva-
rez y Reyes, 1984).

Abhora bien, el hecho de que el
rock sea un producto misico-cultu-
ral fundamentalmente de jévenes y
para jévenes, no quiere decir que no
existan misicos “adultos” y un audi-
torio no tan joven que “consuma’’ su
produccién. Un respetable nimero
demusicos jovenes que surgieron en
la década de'los sesenta y de los
setenta, continda desarrollando su



trabajo artistico dentro del campo, y
sigue habiendo suficientes adeptos,
jovenes y adultos, que consumen sus
productos discograficos y asisten a
sus conciertos. Una pruebade ellola
encontramos en la buena recepcion
que han encontrado en México, en
los dltimos dos afios, musicos € inte-
grantes de grupos rock, cuyo prome-
dio de edad rebasa los cuarenta afios:
Bob Dylan, Rod Stewart, Chicago,
Paul Simon, Jethro Tull, ElthonJohn,
Lou Reed, Santana, etc.; lo mismo
ocurre con el legendario grupo mexi-
cano E1 TR], con m4s de veinte afios
. de presencia en el rock nacional (de
Garay, 1992b).

No obstante, la conquista del
auditorio de j6venes sigue siendo
una condicién importante para po-
der aspirar a grabar un disco de rock,
cuestién que pasa por las presenta-
ciones en directo de los grupos en
determinados espacios publicos: ba-
res, clubes, discotecas, universida-
des, fiestas privadas, parques, loca-
les, hoyos, frontones, eventualmen-

te en algiin canal de television, etcé-

tera.

En el caso de la ciudad de Méxi-
co, existen diversos circuitos impor-
tantes por los que hoy deben transi-
tar los grupos de rock: Rockotitlén,
La Ultima Carcajada de la Cum-
bancha (LUCC), Rockstock, Espa-
cio Alternativo y/o bien en los muil-
tiples “foros rodantes” en los que se
organizan conciertos a través de pe-
quefias compafifas promotoras, 0
puede darse el caso de que organis-
mos gubernamentales como el Con-
sejo Nacional para la Cultura y las
Artes (CONACULTA), a través del
Programa Cultural para J6venes y

las mismas instituciones universita-
rias brinden espacios a los grupos de
rock. De tal suerte que estos canales
constituyen las primeras:
“modalidades de latransmision cul-
tural, por medo de las cuales las
formas simbdlicas se transmiten mds
alld de sus contextos de produccion

y se encuentran dotados de una dis-

ponibilidad en tiempo y espacio”.
(Thompson, 1992:48).

Sin embargo, el requisito de ac-
ceso de los grupos de rock a la gran
mayorfa de los mencionados circui-
tos padblicos de iniciaci6n, requiere
de la grabacién de un casette conte-
niendo, al menos, tres o cuatro can-
ciones como la “carta de presenta-
cién” del grupo. Esta grabaci6n es
conocida en el medio como demo y
ha sido llamada por algunos como
“el arte de venderse a s{ mismo”
(Riordan, 1991:9). Salvo que el gru-
po logre conseguir un productor-
manager dispuesto a arriesgar su ca-
pital en ese momento del proceso,
los grupos de rock tienen que llevar
a cabo una inversién adicional a la
costosa compra de equipo: la graba-
ci6n del demo.

Hoy en dia, existen compaiiias
que se dedican fundamentalmente a
1a grabaci6n de demos de los grupos,
solistas o intérpretes buscadores de

) “éxi‘to comercial”. Incluso, son em-

presas que en ocasiones llegan a gra-
bar cassettes y discos que estardn
destinados a un mercado restringi-
do: el piblico que asiste a las pre-
sentaciones en directo de los grupos,
o bien en el llamado Tianguis del
Chopo que se ha convertido en el
principal espacio para la difusién y
venta de cientos de demos, cassettes
o discos de muchos grupos de rock
mexicanos que no han podido, o no
se les ba permitido, o simplemente
no les ha interesado formar parte de
los catédlogos de las grandes compa-
fifas disqueras.

En general, al entrar a estos estu-
dios de grabaci6n los grupos de rock
no cuentan, ni con experienciani con
1os conocimientos profesionales ne-
cesarios para producir la cinta mag-
netofénica, 1o que representaré estar
sujetos a las “habilidades; destrezas
e imaginarios” de los ingenieros y
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‘técnicos de sonido asignados por la

compaiifa para producir el ansiado
demo.

En este terreno, es importante
considerar que estas compafifas gra-
badoras operan con una l6gica total-
mente distinta a las compafifas
discograficas, pequefias o grandes.
Se trata de empresas que producen
una mercancfa —el demo— cuyo
beneficio econémico les viene pre-
via e independientemente de la dis-
tribucién, circulacién y consumo que
se haga de ella, mientras que las
ganancias econémicas de las com-
pafifas disqueras dependerdn de la
eventual venta de los discos que pro-
ducen, y una vez cubiertos los costos
de producci6n y publicidad.

Conviene apuntar que debido al
avance tecnolégico en la produccion
de equipos de grabacién semi-profe-
sionales y profesionales, acompafia-
do de la reduccién en los precios de
mercado para suadquisicion, los gru-
pos de rock pueden llegar a obviar la
necesidad de grabar sus demos en
determinadas compafifas y. produ-
cirlos “en casa”, 1o que puede repre-
sentar un “ahorro” considerable.

La tarea de buscar y conseguir
audiciones en vivo, para lo cual la
existencia de un demo del grupo sig-
nifica entrar al campo en mejores
condiciones de competencia, requie-
re también, en muchos casos, de la
intervencién o participacién de otro
agente: un manager o Representante
que se aboque a ello.

Improvisado, con experiencia,
“contactos” o “relaciones” en el me-
dio, el manager tiene asf la tarea de
encontrar los espacios para que el
grupo se presente ante determinado
auditorio. Ahora bien, cabria pre-
guntamos: ;quiénes son los mana-
gers?, i trabajan de manera indepen-
diente o forman empresas?, ;c6mo
logran promocionar y colocar a los
grupos de rock?, ;cudnto cobran por
su trabajo? Estas y otras preguntas
s6lo podrian responderse en estu-
dios particulares.

Del listado del tipo de espacios
publicos al que hicimos referencia
anteriormente, s preciso adentrarse
enlas caracteristicas de su organiza-
cién institucional: los diferentes ni-



veles paralatoma de decisiones enla
contratacién de los grupos de rock,
la asignacion de recursos, los proce-
dimientos y supuestos sobre los que
se trabaja para “conocer” las audien-
cias que “consumen” lad misica de
rock que se presentan en dichos es-
pacios: sus “necesidades” e “intere-
ses”. L :

Esto significa analizar las em-
presas que se dedican alapromocion

y difusién de la cultura del rock,

penetrar en €l mundo de la llamada
industria cultural que es la que con-
trola buena parte de los circuitos por
los que hoy se promueve y se conoce
la cultura modema. De hecho, como
apunta Garcia Canclini y Bourdieu:
“los empresarios adquieren un pa-
pel mds decisivo que cualquier otro
mediador [...] y toman decisiones
claves sobre lo que debe o0 no debe
[...] comunicarse (Garcia Canclini,
1990b:61). No debemos pues, olvi-
dar que los productores culturales
tienen un poder especifico, el poder
propiamente simbdlico de hacer ver
yde hacercreer”. (Bourdieu, 1985:
148). :

No obstante, al mismo tiempo
que debemos reconocer laimportan-
cia que tienen los “empresarios cul-
turales”, necesitamos tomar en serio
el papel del “auditorio”, ya que en
buena medida “lo que consume el
publico determina 1o que debe
producirse”(Frith,1980:124), m4s
aun, cuando se trata de un bien cultu-
ral con un valor simbélico tan pecu-
liar como el rock, dirigido y consu-
mido fundamentalmente por la ju-
ventud. Los especialistas en la mate-
ria afirman que el rock ha generado
un tipo de industria cultural muy
caracterfstica, yaque: “hatenido que
aprender de estos auditorios y de sus
demandas, y los resultados musica-
les han seguido, m4s que dirigido,
los gustos y elecciones de la juven-
tud” (Frith, 1980:255).

El estudio de los circuitos puibli-
cos de iniciacidn son importantes
pues de ellos emergen los grupos de
rock que entran a otra fase del proce-
sode producci6n, distribucién y con-
sumo cultural. Ademi4s, es.en estos

primeros espacios donde la gran _ ,
mayorfa de los grupos de rock desa- '
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rrollan la difusi6n de su propuesta
musical y logran establecer unarela-

-ci6n directa con su auditorio para

estar ‘en condiciones de continuar
dentro del campo cultural del rock.

Una vez que los grupos de rock
han' conseguido la oportunidad de
presentarse en los circuitos piblicos
deimportancia, generalmente se les
programa como grupos feloneros,
esto es, les corresponde iniciar el
espectaculo; sonel “entremés” de un
banquete musical que culminar4 con
la aparicién del “platillo fuerte™:una
agrupacién que ya ha conseguido
cierto reconocimiento y presencia,
tanto por parte de los empresarios
como del piblico asistente. Este fe-
némeno es una peculiaridad comin
al campo cultural del rock, existente
en cualquier pafs.

- La presentaci6n en los circuitos
publicos es el momento en que los
grupos de rock se enfrentan a su
primera “prueba de fuego”, esto es,
la “puesta en escena” de un bien
cultural al que se le han dedicado
meses de trabajo creativo, se han
invertido sumas’ considerables de
dinero y, del que no se tiene mucha
certeza de que serd capaz de produ-
cir adhesidn, simpatfa y el gusto su-
ficiente entre el “pablico” para po-
der continuar en larutade la “carrera
artistica”, dirigida a la grabacién de
undiscoy el procesoque se derivade
ello. ‘ ,

Ahorabien, como puede despren-
derse de lo que hemos planteado,
producir y difundir un bien cultural
como el rock no se limita a la graba-
cién de un disco y.su posterior difu-
sién y consumo. La gran mayorfa de
los grupos no logran cruzar el um-
bral de producir bienes simb6licos
para un mercado que rebase los cir-
cuitos publicos iniciales, esto es, el
consumo limitado en tiempo, espa-
cio y escuchas. Los grupos pueden
mantenerse varios afios sin llegar a
grabar un disco, sin que por ello no
exista un determinado auditorio que
consuma su musica.

Podemos encontrar una conside-
rable proporci6n de grupos que ter-
minan por autofinanciar la produc-
cién y distribucién de su material
grabado a través de pequefias com-

pafifas disqueras, conocidas en el
medio como compaifiias indepen-
dientes, esto es, empresas que no
forman parte de la gran produccién
cultural nacional.e internacional, o

. bien las mismas grandes corporacio--

nes que conforman empresas parale-
las para promocionar a determina-
dos grupos, pero sin arriesgar dema-
siado capital. _

El estudio de la produccion “res-
tringida”, es imprescindible para
comprender los procesos y estrate-
gias en los que se desarrolla una
constante lucha, tanto de las agrupa-
ciones de rock como de las empresas
discograéficas, por pertenecer y con-
seguir legitimidad dentro del cam-
po.

EnMéxicoresulta particularmen-
te relevante atender esta problemati-
ca, debido a que son muy pocos los
grupos que han conseguido contra-
tos discogréficos con las grandes
compafifas. En 1991, los grandes
sellos establecieron contratos con
cerca de quince grupos mexicanos,
en tanto que las compafifas “inde-
pendientes” produjeron alrededor de
ochenta grabaciones en elepés, com-
pactos y, sobre todo cassettes. Em-
presas como, por ejemplo, Graba-
ciones Lejos del Parafso, Discos Pue-
blo, Discos Gas, Discos Denver,
Avanzada Metslica, Discos Rocko-
titldn, Seman Baker, Magia Records
o0 Discos Pentagrama, constituyen
canales de producci6n y distribuci6n
“restringida fundamentales en la ge-
neracién y reproduccién del rock
nacional, en esa lucha por legitimar

'un bien simbélico dentro del campo

cultural del rock (Navas, 1992, Bra-
vo, 1992). - '



- El ejemplo de una gran compa-
fifa discografica que funda una em-
presa con un perfil “restringido”,
para promover a cierto tipo de rock
nacional, lo podemos encontrar en
BMG Ariola, disquera que bajo el
nombre de BMG Culebra se ha cons-
tituido en el primer intento corpora-
tivoen Méxicode crear unasubmarca
independiente dedicada al rock sub-
terrdneo. En dicha marca han graba-
do La Cuca, Santa Sabina y La Lu-
pita. '

Es importante sefialar que la pro-

ducci6n independiente o “restringi-
da” no es una peculiaridad propia de

Qa{s. Muchos grupos norte-

americanos, ingleses o espafioles,
inician su estrategia por pertenecer
al campo a través de la grabacién de
acetatos O cassettes en pequefias
compafifas disqueras dispuestas a
arriesgar su capital para cubrir deter-
minados mercados simbélicos. En
algunos casos se trata de empresas
que apoyan a grupos de rock que
presentan propuestas musicales
novedosas, o simplemente distintas
-alas que producen las grandes com-
pafifas (Silva, 1984. Sierra, 1986)..

~ En este sentido son muy ilus-
trativas las cifras proporcionadas por
Frith, segin las cuales, para media-
dos de la década de los setenta en la
Gran Bretafia, jsolamente €l 0.6% de
los grupos de rock habfan firmado
un contrato_discografico! Lo que
muestra con claridad las condicio-
nes sociales de produccién, incorpo-
raci6n y lucha al interior del campo
del rock. '

tado autor no es trivial, nos permite
entender mejor la problemética que
vive el rock en México. Es un lugar
comiin entre los que se dedican a
escribir sobre el asunto en nuestro
pafs, caer en la afirmaci6n de que la
produccién discografica de rock na-
cional es sumamente limitada y es-
casa, lo cual es cierto; sin embargo,

-regularmente se hace el cuestiona-

miento bajo el supuesto de que en
otros pafses, casi cualquier grupo de
rock consigue grabar su material
musical, cuestién absolutamente
errénea(Zebadia, 1992. Avila,1992.
Velasco, 1992a.).

Los grupos que no graban un
disco juegan un papel importante en
la industria musical, ya que buena
parte de ellos tienen que abandonar
sus pretensiones de generar una pro-
puesta misico-cultural propia, para
interpretar en discotecas, clubes, ba-
res y hoteles la miisica grabada por
otros. Es una realidad, en cualquier
pafs que estudiemos, que: “Hay mi-
les de grupos de rock que no graban,
cuyomodode ganarse la vidadepen-
de de su habilidad para reproducir,
semana tras semana, sonidos graba-
dos” (Frith, 1980:136).

~ Lasagrupaciones de rock que no
llegan a grabar su propio discoy que
tienen que dedicarse a interpretar lo
que otros producen, reproducen lo
que el auditorio reclama, paralo cual
uno de los mejores indicadores serd
la venta de discos actuales y anti-
guos, y queen el caso de nuestro pafs
serd preponderantemente el rock pro-
ducido en Estados Unidos y 1a-Gran
Bretafia. (A tftulo de ejemplo, nétese
el crecimiento y éxito en México de
discotecas como -Liverpool. Pub,
Hard Rock Café o Sixties, en donde
se pueden escuchar interpretaciones
del rock and roll de los cincuenta, lo
mejor de los sesenta y setenta, parti-
cularmente de los Beatles, y los
éxitos de los ochentas).

Otra prdctica existente, al me-
nos dentro de los mdsicos de rock en
México, en gran medida debido ala
necesidad de obteneringresos econ6-
micos para poder sostenerse, Consis-
te en combinar su trabajo de rockeros
desempefisndose como misicos de

pretada por Luis Miguel, Lucero,
Juan Gabriel, Emmanuel, Mijares,
Daniela Romo, obien comomysicos
de cantantes surgidos de las filas de
Televisa que empiezan a incursionar
m4s abiertamente en el campo del
rock como Alejandra Guzmdn, Glo-
ria Trevi, Thalia, Angélica Vale, Lau-
reano Brizuela. Sialgin dia se lleva
a cabo un seguimiento de las histo-
rias de la vida de los misicos que
participan en la balada mexicana,
nos sorprenderd encontrar que mu-
chos de ellos tuvieron o tienen una
vinculacién con el rock mexicano.

5.EL CONTRATO
DISCOGRAFICO.
EL PROCESO

DE PRODUCCION
DEL DISCO

Elrock es lugar de realizacion de
précticas diversas que condensan
determinadas relaciones de fuerza
existentes en contextos sociales es-
pecificos; expresa conflictos y con-
tradicciones que se van constituyen-
do y articulando como puntos de
apoyo, resultado de estrategias cul-
turales y comunicativas diversi-
ficadas, ya que comunicar €s poner
la significacién en discurso, comu-
nicar es compartir y compartir es
negociar el sentido de la generacion
y apropiaci6n de los objetos cultura-
les.

El an4lisis del rock como un fe-
némeno cultural debe incorporar €l
estudio de las relaciones de poder en
las que las acciones, objetos y enun-
ciados significativos que lo constitu-
yen como tal tienen lugar. Bajo esta
perspectiva, cuando el rock es pro-
ducido como una mercancia a través
de un-disco, es el resultado de una
serie de mecanismos, criterios y ope-
raciones organizacionales caracte-
risticos de instituciones especificas:
las industrias discograficas, mismas
que “operan como filtros para la se-
lecci6n, produccion y difusién (...),
{y] contribuyen a establecer lo que
podria describirse como la produc-
cion selectivade formas culturales”
(Thompson, 1992:49).

En este proceso, para las indus-

El dato proporcionado por el ci-  laJlamada balada mexicana inter- trias discograficas el primer aspecto
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es la selecci6n de los grupos dg: rock

con los que firmar4n un' contrato .

para la grabacién de un disco. Dick
Leahy, directordela BellRecordsya
sefialaba hace algunos afios en rela-
ci6n con dicha seleccién, lo siguien-
te: “No editamos un producto senci-
llamente por sus valores, siempre
nos preguntamos primero ; Quién lo
va a comprar? Si no podemos res-
ponder a esa pregunta no sacamos
el disco” (Partridge, 1973).

De tal suerte que, en términos
generales, se puede sostener que la
seleccién de los grupos se adopta,
como lo ha indicado Garcfa Canclini
parareferirse tantoalos discos, como
al cine, laradio y la televisi6én: “dan-
do el mayor peso al beneficio econd-
micoy subordinado los valores esté-
ticos alo que ellos interpretan como
las tendencias delmercado “ (Garcia
Canclini, 1990b:61).

Pero, ;c6mo responde la indus-
tria discogréfica a la pregunta de
Leahy? No hay muchos datos al res-
pecto. Los mecanismos por los cua-
les las compafifas obtienen la infor-
macién sobre el comportamiento de
sus “audiencias” para la toma de
decisiones enla seleccionde los gru-
pos de rock, es una problemé4tica
€scasamente conocida, en gran me-
dida debido al hermetismo de las
empresas para hacer de acceso pi-
blico sus estudios y previsiones de
mercado.

(Hasta qué punto cada vez m4s
las compafifas discograficas obtie-
nen la informacién por los procedi-
mientos y contabilizaci6nde raitings,
y cada vezmenos a través de relacio-
nes personalizadas y por el “contac-
todirecto” conlas “audiencias”? ; Es
cierto que los productores trabajan
con la mirada puesta no tanto en sus
“audiencias” sino en sus competido-
res, en funcién de su posicién dentro
del espacio de la industria disco-
grifica? Estas y otras preguntas que
podriamos formular no tienen pron-
tarespuestaaparente, requerimos in-
vestigarlo a profundidad.

Conocerlas “tendencias del mer-
cado” en el caso de un bien cultural
como el rock supone, entre otras

cosas, conocer o presentir “las nece-
sidades” de los grupos sociales a los I iMiaiMATARA

que se quiere dirigir el producto; en
nuestro caso, fundamentalmente los
jovenes, cuyo comportamiento tiene
un efecto decisivo sobre la miisica
de rock que se compra y se escucha
en cualquier parte del mundo.

No es posible seguir afirmando
categdricamente que laindustria cul-
tural es un sistema que regula y de-
termina, puesto que la produce, la
aparente dispersion de todas las ex-
periencias culturales, bajo el supuesto

de la atrofia de la actividad del es-

pectador. Resulta simplista sostener
que la tnica sistematicidad posible
enlas précticas culturales, sobre todo
en el caso del rock, provenga exclu-
sivamente de la 16gica e intereses de
la industria cultural, ya que:

“El consumo no es sélo reproduc-
cidn de fuerzas, sino también pro-
duccidn de sentidos: lugar de una
lucha que no se agota en la posesion
de los objetos, pues pasa aiin mds
decisivamente por los usos que les
dan forma social y en los que se
inscriben demandas y dispositivos
de accidn que provienen de diferen-
tes competencias culturales “.
(Martin-Barbero,1987:231)

En este sentido, lo que es impor-
tante investigar son las formas en
quelaindustriadiscogrifica se apro-
pia y recicla las demandas que vie-
nen de los “piblicos” y sus diferen-
tes usos, para lo cual tenemos una
sucesion de procesos y de dispositi-
vOs concretos a estudiar: la capaci-
dad de produccién expresada en el
grado de desarrollo tecnolégico, la
capacidad de riesgo financiero para
la innovacién y grado de diver-
sificaci6n—especializacién profe-
sional de cada empresa, el tamafio,
categorfa y tipo de catdlogo de las
comparifas discogréficas, lallamada
“identidad” del sello: compafifas que
buscan un equilibrio éntre la produc-
cién de grupos nuevos, los'lanza-
mientos de antologias de grupos con-
sagrados, la reedicién del catdlogo
de acetatos (LP’s) en el formato
Compact Disc, etc. En términos ge-
nerales, se trata de estudiar la com-
petitividad industrial y cultural en el
campo de la produccion musical.
(Ressner, 1989).

‘Asf ‘mismo, es preciso analizar

“Losnivelesy fasesdedecisidnenla

produccién|...]: quiénes, en qué mo-
mentos, y con qué criterios deciden
lo que es producible” (Martin-Bar-
bero,1987:239). Para el caso de la
industria cultural ligada al rock, los
trabajos de investigacion de Paul M.,
Hirsch, no obstante haber sido escri-
tos y publicados hace algunos afios,
constituyen una referencia obligada
para cualquiera que pretenda intro-
ducirse al estudio de esta problem4-
tica (Hirsch, 1969 y 1972).

Ahora bien, una vez que la com-
pafifa disquera toma la decisi6n de
producir un disco de un grupo de
rock, el siguiente paso es la firma del

4

contrato. En €] se establecen los de-
rechos y obligaciones de ambas par-
tes: los miisicos y laempresa. Parael
caso de los misicos la presencia del
manager o representante resulta ser
crucial,

Aunque en esta fase el objetivo
del manager consiste en negociar
los mejores contratos con las com-
pafifas discogréficas, tanto para con-
seguir las mayores ganancias, como
para lograr que la propuesta musico-
estética del grupo no se modifique,
su papel y el lugar que ocupa en los
grupos, con todas las variantes que
puedan encontrarse, han sido clara-
mente descritos por Tony Hatch:
“Hablando estrictamente, un mana-
geresundirector de personal que se
ocupade todos los asuntos del artis-
taquerepresenta. Esto significa ase-
soramiento con respecto a todos los
aspectos de la carrera del attista,
tratos con la prensa, los agentes,
promocion y publicidad, relaciones




con l/as compafiias discégrdﬁcas. Sus
actividades también pueder incluir
los viajes y traslados. Por lo gene-
ral, un-manager lo hace todo en
lugar de su artista, excepto salir al
escenario y cantar”. (Hatch, 1976:
73). o :
En el contrato discografico
estandar se define con exactitud alas
compafifas discograficas como las
propietarias legales del producto ter-
minado, lo que significa ejercer los
derechos de propiedad del disco y
también los derechos de exclusivi-
dad de grabacién del grupo. En este
terreno, la historia de las tensiones,
conflictos y demandas legales entre
los grupos de rock y las compafifas
discogréficas es amplfsima.
(Cuantas y qué canciones serdn
grabadas?, ;en qué orden?, ;se con-
tratardn “misicos de sesi6n” extras
para la grabacién, ;cudnto tiempo
se establecerd para que se lleve a
cabo la grabaci6n?; si la compafifa
tiene instalaciones en distintos luga-
res del pafs o en el extranjero, ;d6n-
de se grabarén los instrumentos y las
voces?, ;grabacién aniloga o
digital?, ;1a “mezcla” serd aridloga o
digital?, ; donde serealizarila “mez-
cla” ylamanufactura?, ; se imprimi-
r4 en acetato convencional (LP),
Disco compacto (CD), cassette,
videoldser?, ;con qué tiraje?, ;cudl
serfa el tipo de portada?, ;se le paga-
r4 un adelanto royalties— por la fu-
tura venta de discos al grupo?, ;se
produciran también videoclips?, jse
establecerd un plan de actuaciones
en “vivo” (tours o girés) como parte
de la promoci6n del disco?, etcétera.
No existen respuestas unicas y
fijas alas preguntas aquf planteadas.
El contenido y caracteristicas del
contrato discografico dependen de
la posicidn que guardan dentro del
campo de la produccién del rock
tanto los misicos como las compa-
fifas, ya que: .
“a partir de las posiciones que ocu-
pan los diferentes agentes o las ins-
tituciones en la estructura del cam-

Do, y que en algunos casos corres-

ponden a su antigtiedad, es posible
prever o comprender sus posicio-
nes* (Bourdieu, 1974:217).

Una vez firmado el contrato, la

siguiente etapa en el proceso de pro-

.ducci6n de un disco es entrar a los

estudios de grabacién, lo que signi-

‘fica analizar los procedimientos prac-

ticos y de rutina que sigue el perso-
nal del estudio, es decir:

“las ideologias profesionales como
componentes y campo de tension
entre las exigencias del sistema pro-
ductivo, las reglas del género y la
iniciativa y la creatividad —las for-
mas de resistencia— de los produc-
tores: directores, operadores. Las
rutinas productivas [...] miradafs]
desde los hdbitos de trabajo “.
(Martin-Barbero, 1987:239).

Para adentrarse en el anlisis de
este proceso, nos parece imprescin-
dible tomar en cuenta los sefiala-
mientos hechos por Garfinkel, quien
introdujo el programa de los “estu-
dios sobre el trabajo” observando
que muchas investigaciones solfan
tratar acerca de las ocupaciones mas
que de las propias ocupaciones. Des-
de su perspectiva:

“La tarea de andlisis se inicia defi-
niendo qué es lo que quienes practi-
can una ocupacion entienden que
pertenece al dominio de actividades
y competencias laborales. Estas ac-
tividades se tratan examinando ras-
gos concretos de las prdcticas ocu-
pacionales|...] . Por tanto, las com-
petencias se tratan exclusivamente
desde dentro, es decir, en tanto que
los implicados las reconocen 'y ope-
ran con ellas enlas situaciones ordi-
narias de la actividad laboral “.
(Heritage, 1991:338).

En el proceso de grabacién del
material musical, la compafifa
discogréfica asigna a un productor,
el cual tiene a su cargo dos tipos de
tareas en las que realiza un papel
central: las de car4cter administrati-
vo, esto es, la planeacién de las se-
siones de grabacion, 1o que-incluye
organizar y coordinar al grupo de
rock, los “misicos de sesion”, los
técnicos e ingenieros de sonido, que
el equipo de grabacion esté debida-
mente preparado, etc. Y, en segundo
lugar, la toma de decisiones estricta-
mente musicales; es decir, producir
el sonido que se busca conseguir con
el material musical que ofrece ¢l

grupo.

Los productores ocupan un es-
pacio privilegiado en el proceso de
grabacién, pues son los responsa-
bles de trasladar la propuesta musi-
cal original de los grupos de rock a
un sonido grabado y, al mismo tiem-
po, tienen que conseguir un sonido
que pueda tener éxito comercial y
proporcione, por ende, ganancias
para la compafifa discogrifica para
la cual trabajan.

En el proceso de “traduccién” de
la propuesta musical a una cinta de
grabacién, el productor puede jugar
un papel diverso: desde la simple
grabaci6n del sonido enunciado y
expresado por los grupos, hasta par-
ticipar activamente en la “creacién”
de 1a obramusical, pudiendo llegara
convertirse incluso en el “verdade-
ro” creador de la propuesta musical.
Es tan importante el trabajo de pro-
duccién de una compaiifa disco-
gréfica que en lalegislacion interna-
cional de lamateria se haestablecido
derechos de autorfa a los fonogra-
badores. De aqui que sea importante
adentrarse con precision a:
“describir el conjunto de las media-
ciones a través de las cuales la in-
dustriadel disco lograimponer alos
artifstas, incluso a los mds grandes,
un repertorio y en ocasiones hasta
unainterpretaciony un estilo, conlo
cual contribuye a imponer una defi-
nicién particular de lo que son los
gustos legitimos“.(Bourdieu, 1978:
179). v

Asf mismo, conseguir determi-
nado sonido depende cada vez més
del tipo de tecnologia con que cuente
el estudio de grabacion y de las “ha-
bilidades” y “saberes” de otro im-
portante agente que interviene en el

ISSALLIZSSISLR proceso: el ingeniero de sonido, €l
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cual comparte junto con el productor
el trabajo creativo. Esta situacién se
muestra més evidente por el tipo de
proceso productivo que se lleva a

cabo en la grabaci6n de un disco. -

Veamos por qué.

El proceso de grabacién de una
cinta musical, que eventualmente se
convierte en un disco, es el resultado
de una suma de sonidos parciales
que se inicia, generalmente, con la
grabaci6n de los instrumentos que le
dan a la composicién su base rit-
mica:la baterfa y el bajo; posterior-
mente, se irdn grabandolos teclados,
las guitarras, el saxof6n, la trompeta;

los violines, los cellos, entre otros’

instrumentos, dejando hasta el final
los coros y la voz principal.. ’

Elprocedimientoatravésdelcual

se graba un disco ha variado sustan-
cialmente. En sus inicios: “los inge-
nieros y productores no podfan mds
que grabar la mejor sesion prome-
dio, dado que no contaban con los
medios para cortar el mejor solo de
guitarra y pegarlo al mejor Do de
pecho” (Chimal, 1992: 1). -

El camino para la grabacién de
pistas miltiples fue abierto, como en
muchos otros aspectos, por los Bea-
tles cuando grabaron en 1967 el Sar-
gento Pimienta. El disco fue graba-
do en dna consola de cuatro canales,
lamejor en el mundp €n ese momen-
to (Chimal, 1992). ,

- Hoyendfa, es s6lo después de la
grabacién cuando los grupos, pro-
ductores e ingenieros de sonido cuen-
tan con un material musical al que es
preciso miezclar para destacar algu-
* nos sonidos, dejar otros en segundo
plano, alterar tonos, mejorar armo-

nfas, borrar errores, repetir un requin- L ‘
to, etc. La tecnologia digital actual, nitiva y aceptada por la compafifa
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-+ "que se utiliza en el proceso de la
. elaboraciénde lamezcla, es capaz de

producir sonidos, texturas y matices
totalmente nuevos a la propuesta
original. ‘

De tal suerte que, tanto los musi-
cos como las compaiifas discogra-
ficas, se enfrentan permanentemen-
te a la necesidad de contar con la
tecnologia musical y de grabacién
més avanzada, a fin de producir dis-
cos de excelente calidad; de no ha-
cerlo, dificilmente podr4n competir
dentro del amplio y diversificado
mercado de los bienes culturales
discograficos.

Eneste sentido, una de las princi-
pales limitaciones que encuentran
los grupos de rock mexicanos para
que sus producciones sean progra-
madas enlaradio consiste enla esca-
sa calidad de sus grabaciones. Como
alguna vez seftal6 Jaime Pontones,
locutor de Rock 101: “Hay discos
que restan calidad musical a la ra-
dio difusora[...] Silaproduccidn de
un disco es mala, le resta puntos
para entrar a la programacién”
(Pontones, 1990:15).

Sin embargo, debido a la impor-
tancia que han adquirido las giras o
tours de los grupos en la promocién
de sus discos, los productores y los
ingenieros de sonido deben ser lo
suficientemente cuidadosos para no
generar una cinta que diffcilmente
pueda reproducirse cuando el grupo
se presenta en “vivo” —como le ha
sucedido a muchos grupos, inclusi-
ve le ocurri6 a los Beatles—, al me-
nosque se pretendaque el grupo sélo

" haga presentaciones con el Ilamado

play back, es decir con una pista
grabada que se reproduce en el esce-
nario y donde los grupos simulan
estar tocando y cantando en vivo.
" En conclusi6n, puede afirmarse
quedel grupo que llegaalos estudios
de grabacion, al grupo que resulta
después de realizada la mezcla de
sonido, ocurre un largo y complejo
proceso de negociacion, de mlti-
ples mediaciones entremiisicos, pro-
ductores, ingenieros de sonido y el
equipo de grabacién (Kealy, 1979.
Bennett, 1980). _

Una vez realizadalamezcla defi-

discograficapara sulanzamiento pd-
blico, se inicia el proceso de manu-
factura. En esta fase del proceso de
generacién del disco se incorpora el
disefio y fabricacién de la portada,
para lo cual 1as compafifas discogra-
ficas cuentan, generalmente, con un
equipo de profesionales abocado a
ello.

Aunque el valor simbélico de la
miisica como bien cultural es funda-
mental, laimagen generada a través
de la portada se ha convertido, en un
elemento muy apreciado, ya que”las
portadas son el mejor vehiculo que
tienen los grupos para comunicar
una imagen al comprador: ;Es un
grupo serio, rockero, sensitivo, fa-
miliar, sexy, genuino?” (Riordan,

" 1991 :245).

Las portadas, con el valor icono-
gréfico que llevan consigo, pueden
llegar a influir decisivamente en la
venta de los discos, por 1o que no es
trivial que las compafifas invierta
capital humano y econémico en este
proceso, mismo que supone, entre
otras cosas, tomar decisiones en re-
laci6n al logotipo del grupo, el titulo
del disco, si se incluye o no foto de
los misicos, asf como las letras de
las canciones y el lugar en el que se

. deberén insertar, etcétera.

El trabajo de disefio de portada
no es s6lo una operacién mec4nica,
administrativa y financiera, implica
la existencia de recursos artfsticos
desarrollados en el campo del dise-
fio gréfico. Se trata de un proceso de
creacién en donde pueden participar
los grupos directamente o a través de
sus propios disefiadores, muchas
veces provenientes del campo de la

1 pintura, el dibujo 0 la fotografia, asf
como los mismos especialistas de la
compafifa discografica. (Uno de los
ejemplos més representativos en la
historia de la creaci6n artfstica de las
portadas de discos es sin duda el
grupo inglés YES, que hizo época
con las fantasiosas representaciones
de Roger Dean).

’

) .
(*) Este texto forma parte de su proyecto de
investigacién acerca del rock, el cual desarro- |
lla dentro del Programa Institucional de In-
vestigaciones en Comunicaci6n y Practicas
Sociales (PROIICOM)de 1a Universidad Ibe-
roamericana de México.



