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INTRODUCCION 

La música es una de las actividades más antiguas que ha acompañado al 

hombre. Se escucha y se interpreta en las ocasiones más diversas, muchas de ellas 

relacionadas con lo religioso y ritual pero también con lo festivo. A partir de la 

segunda mitad de este siglo, es evidente que en la música rock se han fusionado la 

fiesta, los rituales e incluso cierto sentido religioso. 

El género surge y miles lo adoptan como propio. Casi han pasado cuarenta 

años, y lejos de haberse agotado, cuenta con millones de seguidores por todo el 

inundo. ¿Por qué? ¿Cúal es su chiste? ¿Cómo se manifiesta lo ritual y religioso 

dentro del género? 

Llama la atención que existan millones de productos relacionados con el rock 

--incluidas revistas, notas, reseñas, críticas y artículos periodísticos, libros, videos--

y no abunden trabajos que exploren y/o respondan muchos de dos elementos bajo los 

que ha operado el género por tantos años. Sobra el material que puede recopilarse 

sobre rock, pero en la mayoría de quienes lo escriben (con sus admirables 

excepciones, claro está) es evidente una acritica fasoiriaojoa 	ro por la ,sica i,m  ysues 

personajes: se adula o condena. El gusto suele ser el criterio predominante; 

gusta, el grupo es excelente. No me gusta, es basura". Así de simple y radical. 

Incluso, esta es,  una de las premisas por la que los propios músícos rock se gula»: 

"a mi ver no tiene sentido analizar la música para ofrecérsela a los lectores, pues si 

estos han oído la pieza, ya la juzgarán según su propio gusto, Lo único que el 

periodista puede proporcionar a una historia interesante sobre los tipos que 

hacen esa música".' Ante este panorama, no en vano Frank ZapPa afirmé que los 

g  Slcund Copcland (balerisla del grupo Pollee). citado cn Oscar Manila,•ihe Pollee, p. 164, Subrayado nuestro. 



periodistas de rock son gente que no sabe escribir, entrevistan a gente que no sabe 

hablar, para gente que no sabe leer.' 

La fascinación por el rock ha generado diversos fenómenos que abarcan 

aspectos sociales, económicos, comunicacionales y culturales; sin embargo, desde 

una perspectiva académica no ha sido muy estudiado (esto es muy evidente en 

nuestro país, escasean trabajos al respecto). Al margen de todo esto, la atracción 

que el rock ejerce sobre diversas generaciones no ha disminuido: el género sigue 

gustando y reproduciéndose al grado que por todo el mundo millones lo escuchan y 

varios miles lo tocan. En cualquier ciudad del mundo, Los Angeles o Reikiavik, el 

Distrito Federal o Lyon, Nueva York, Manchester, Marsella, Rio de Janeiro o 

Egipto, es posible escuchar que en algún garage, cuarto de servicio, bodega o 

cualquier otro espacio disponible, algún grupo de jóvenes (y otros no tanto) 

incansablemente ensayan. 

La enorme atracción que el rock ejerce es evidente; pese a la crisis y recesión 

económica que prevalece en gran parte del mundo --y sin tomar en cuenta la 

piratería—, sus volúmenes de venta son altamente significativos.' Ese gusto por el 

3  Contra lo que pudiera imaginarse un lector poco adentrado en el rock, Frank Zoppa si c$ un músico de rock. De 
hecho, fIJC uno de sus exponentes más importantes, sobre ledo por su música, !acidez y critica mordaz a toda la 
abundante mediocridad dentro del género; A ló largo de la investigación hablaremolímás sabio an'tiabajo. 

3  En nuestro pais, según datos estimados por funcionarios de disqueras transnacionales (Sony Music jr Emi Music), 
con un mercado contraído por la crisis económica y la piratería —en algunos generas Populares 'colnP fa Poda 
grupera por cada 2 originales se venden ocho piratas—, se producen alrededor de' 30 millones de unidades 
anualmente. Otros indican que esta cifra es menor, de unos 26 millones (a ambas cifras habrá que elidir d total 
de, unidades imponadas). De las producidas en México, se estima una venta total de 33 millones de unidades de 
los diversos,  géneros (sobre la base dé 26 millones  se venden unos 20  lvinimes de unidades) -a nivel 
hispañoamérica, México junto a Brasil y a España, constituyen lo más Significativo en cuanto a ventas te refiere-
-. Por lo que respecta al rock creado por mexicanos, y pese a las condiciones bajo las que se relacione con les 
compañías grabadores, cl estimadora de 3 a 5 millones de unidades vendidas anualmente Otro estimado solda 
que cl etiquetado como rock mexicano ocupa un 2 por ciento del total del mercado (410 mil unidades vendidas 
en promedio). Ahora bien, dada la generalidad con que las disqueras clasifican la música anglosajona (donde 
entran tanto Boa Jovi como Michael Jackson), la estimación de venias comParada con la del rock mexicano 
lógicamente es mucho mayor. Sin embargo, Cil conjunto ocupan cl 52 por ciento del total de la música vendida 
en nuestro pais; el restante 48 por ciento los constituye el catálogo popular en 'español --que reune, a baladillas, 
gruperas. etcétera—, y la música clásica (ésta ultima con un cuatro por ciento del total vendido), 
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género y las historias interesantes sobre los tipos que hacen esa música, nos 

parecen de los estímulos más destacados a través de los cuales el rock ha mantenido 

y expandido su poder de convocatoria. Pero además de estos, hay otro factor que 

convoca, y a la vez, pone en escena tales estímulos en forma de relatos: el concierto. 

Como tanto se ha dicho, el rock es eminentemente una música para tocarse en 

vivo. Para quienes gustan del género pocas cosas se comparan con el sonido en vivo 

que produce una guitarra eléctrica. Y también pocas cosas se comparan con lo 

intenso que resulta participar en un concierto o tocada de rock: "un gesto 

comunitario, una fiesta, un rito donde todos celebran la música y donde la música 

misma no podría dejar de ser celebrativa, ritual, comprometedora. Pero precisa-

mente porque es un rito, el concierto tiene algo de mágico, y el comportamiento de 

los actores y el público tiende a imitar modelos estereotipados"! En este sentido, en 

el género subyace un algo; cierta magia flota en su ambiente y de ello pueden dar 

cuenta tanto los que asisten habitualmente, como quienes van por primera vez e 

incluso en aquellos que persiguen un mero interés académico. No en vano "el ritual 

moderno incluye la posibilidad de separamos y mirar, como espectadores, en, qué 

estamos participando"! 

Como punto de partida la idea resultó atractiva para una investigación: 

participar en un concierto pero al mismo tiempo descubrir dicha magia. Ir al mayor 

número posible, verlos a través del video, y por medio de la observación 

desentrañar su lógica. De alguna manera todo lo anterior en gran medida sintetiza 

las interrogantes que aparecieron durante el descubrimiento de dicha lógica, y las 

cuales había que explorar: gusto, historias interesantes en tomo a los músicos, 

magia, industrias culturales. Pcro de estas surgieron otras más, el tipo de público 

4  Gino Stcfani, Comprender la música. p. 27. 
Néstor Ganta Canclini. Culturas hihrldas, p. 174. 



que sigue al rock, las variaciones que ha tenido en vivo (si es que las ha tenido), la 

popularidad, el decremento en el gusto por el rock sajón --léase británico y 

estadounidense-- y en contraparte el aumento constante en el gusto por el rock local, 

los procesos de adopción, adaptación e hibridación que con el género han realizado 

chavos de todo el mundo, el asunto del estatus dentro de la música y el anejo 

conflicto entre lo clásico y lo popular. Esto, sin olvidar los aspectos comunicativos - 

-entre otros, los sistemas de expresión dentro del género, .la mediación, las formal 

de comunicación entre el público y el artista, las representaciones-- que el fenómeno 

implicase, 

En esta encrucijada, nuestra hipótesis de partida lite la vieja idea de que los 

conciertos de rock equivalen a modernos rituales; además nos proporcionó la primer 

clave, ya que de todas las actividades artísticas, la música es la que nos pone en 

contacto más estrecho con las fuentes del mito o de la magia, del ritual y de la 

religión' Sin embargo, el riesgo con un trabajo de este tipo es enorme ya que por 

momentos puede parecer de cualquier disciplina menos <de comunicación: se habla 

investigado, sobre mitos, magia y rituales. 

Un trabajo realizado en el quinto semestre de la, carrera volvió a 

proporcionarle a todo esto un sentido comunicativo; basado en el modelo dialéctico 

de la comunicación, se trataba de un análisis sobre los conciertos que Bob Dylan 

había ofrecido en nuestro pais en marzo de 1991. Estos contenían Actores, 

Expresiones, Instrumentos y Representaciones, todos los elementos del modelo 

dialéctico. Con esa base trabajamos y fuimos descubriendo muchos cabos apa-

rentemente sueltos que durante un concierto se ponen en escena, y que además 

venían a formar parte de alguno de los cuatro elementos del citado modelo 

dialéctico. 

6  Christopher Sniall,Ahisiem Saciedad Educación, p. 228. 1)  



Aún así, todavía quedaban muchas cosas pendientes. Sobre todo cómo 

relacionar la magia, mitos y rituales con estos procesos de comunicación. Unos 

apuntes sobre la teoría de la mediación nos proporcionaron parte de la respuesta: 

toda mediación social proporciona modelos que sirvan de referencia al grupo para 

preservar su cohesión. Cabía entonces la posibilidad de que a través de los 

conciertos de rock se realizaran mediaciones sociales. 

Además en esa exploración descubrimos dos tipos de mediación: cognitiva y 

estructural. La primera ofrece modelos de representación del mundo, es decir que 

efectúa una tarea de mitificación, y la segunda proporciona modelos de producción 

de comunicación, esto es, que lleva a cabo una tarea de ritualiz.ación. 

Representaciones y formas del relato. El concierto como una actividad donde hay 

ciertas representaciones y ciertas formas; había entonces que encontrar cuáles eran 

esas representaciones y cómo se manifestaban tales forma.s (esto último parcial-

mente resuelto a través de la observación directa del fenómeno), Ahora bien al 

estudiar previamente mitos y rituales descubrimos que uno es consecuencia del otro: 

un rito pone en escena a un mito. Si el concierto, es un rito ¿qué es lo que pone en,  

escena? De ahí la necesidad de estudiar las representaciones --ideas o imágenes 

mentales-- que posee el rock, y de esas las que pone en escena; esto es, los mitos --

patrones narrativos-- articulados en torno al género que proporcionan ciertas 

representaciones, algunas de las cuales se manifiestan durante los conciertos. 

A partir de este descubrimiento la investigación debía desdoblarse. Por un 
. 	. 

lado las formas del relato roquero en escena, esto es el concierto-ritual con las 

diferentes inquietudes que se habían , acumulado. Por el otro, las posibles 

representaciones que aparecen durante un concierto. En esta parte de la inves-

tigación se agudizó otro problema ¿cuál era el papel que en todo esto jugaban los 

actores de la comunicación? 



Descubrimos que los relatos roqueros están enmarcados por una fuerza 

"luminosa (una potencia misteriosa que a un tiempo es tremenda y fascinante; se le 

teme pero atrae), se transforman en representaciones y durante un concierto se 

ponían en escena pero ¿cómo? Las clases de Teoría de Comunicación Colectiva III 

nos dieron la solución. En ellas, conocimos la acción draniatúrgica que Jürgen 

Habermas retomó de Irving Goffman; decidimos emplearla como principio 

explicativo. 

A través de esta sur generis acción dramatúrgica ha sido posible que tales 

relatos se manifiesten como representaciones. Esta acción tiene su espacio de 

realización en el mundo intimo y está orientada a presentar al actor en su relación o 

interacción con los otros actores: el sujeto no se "presenta", se representa (tal 

como se hace en el drama). Por medio de estas representaciones los roqueros se 

distinguen entre si cuando están sobre un escenario, pero también en su vida 

cotidiana ya que en la mayoría de casos las funciones del rol que desemperían se 

ligan a la vida personal del sujeto; esta imagen de sí propuesta por el sujeto-actor 

(léase músico de rock que vive de este trabajo), que no es espontánea, es una 

utilización de las vivencias en virtud del interés(es) en o con los otros. Sin duda 'a 

esto se refiere Rollo May (v. 7.2.1.) cuando explica que todos tenemos un mito en 

función del cual construimos nuestra vida. 

Esto también lo han hecho los músicos de rock: representaciones de ciertos 

mitos; de hecho las propuestas artísticas del campo roquero están sostenidas en 

relatos. Al descubrirlo, la investigación podía volverse interminable ya que existen 

muchísimas propuestas artísticas en el género, la revisión de una sola da para toda 

una tesis. Optamos entonces por quedarnos en el nivel más general de las acciones 

drainatúrgicas realizadas en el rock, y ejemplificarlas a través de algunos de sus 

héroes míticos más conocidos. 



Esto finicionaba para explicar una parte de las representaciones que el género 

ofrece, es decir que los músicos de rock crean (los menos) y asumen (los más) cierta 

acción dramatúrgica que transforma el conjunto de mitos en torno al rock en 

acciones, les dan vida --un héroe es un mito en acción--. Como este asunto se 

prestaba a múltiples complicaciones dado nuestro objeto de estudio, dejamos de 

lado la exploración de las acciones dramatúrgicas y nos centramos de nueva cuenta 

en los conciertos, sólo que ahora sabíamos que durante estos se manifiestan mitos 

que son encarnados a través de acciones dramatúrgicas y que proporcionan 

determinadas representaciones. Faltaba entonces ahondar ea la multitud rocanrolera, 

quien además del gusto debe compartir las representaciones para poder entender los 

conciertos y a los grupos, de otra forma resulta previsible el aburrimiento. 

Con todo esto, sólo nos faltaba comenzar a unir el rompecabezas; debía 

existir alguna representación general que permitiera agrupar la diversidad < de 

propuestas artísticas dentro del campo roquero, y sobre todo, transmitirle a los 

participantes esa magia (que más adelante descubrimos deriva en catarsis o éxtasis). 

Un documental sobre los Doors nos proporcionó la respuesta; ahí consideraban al 

cantante Jim Morrison como un chamán por excelencia (y él mismo en esos 

términos se expresaba). Durante un concierto, alguno(s) de los miembros del grupo 

(generalemente el cantante) asumen la figura de chamanes, y ésta se inserta dentro 

de una tipología de expresiones (construida por nuestro asesor en su tesis de 

licenciatura) que, en el sentido de los datos, su información puede ser nueva o 

repetida, y en el sentido de fórmula narrativa, original o monótona. 

Como se habrá notado, son muchísimos los elementos que intervienen durante 

un concierto de rock. Incluso, éstos llegan a resultar caóticos. Sin embargo, tal 

como plantea Carlos Monsiváis,' en el caos se inicia el perfeccionamiento del orden. 

7  Culos Monsiváis. Los rituales del wat, p. 15. 
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Así armarnos nuestro rompecabezas, El primer capítulo aborda el debate en torno al 

rock y a su condición de arte, así como la añeja oposición entre clásico y popular; 

posteriormente desarrollamos una brevísima historia de cómo el género ha 

evolucionado (sobre todo en lo que se refiere a tocar en vivo, siempre enlazando y 

rompiendo con la tradición), el tipo de arte que es y, en el último parágrafo, la cada 

vez más generalizada condición híbrida que el rock posee, los mecanismos de 

adopción y adaptación del rock en un mundo cada vez, más globalizado en sus 

comunicaciones. 

En consecuencia, en el segundo capitulo señalamos que el fenómeno artístico 

también nos interesa como un acto de elaboración y puesta en común de 

información, esto es, una actividad social que establece una situación comunicativa. 

Durante un concierto, analizado bajo una perspectiva de comunicación, aparecen los 

cuatro componentes del modelo dialéctico propuesto por Martín Serrano, motivo 

por el cual explicamos de que tratan las Expresiones, Instrumentos, Representacio-

nes y Actores. Además, al estar la música pautada socialmente por sistemas conso-

lidados de expresión, los cuales permiten que el proceso comunicativo no parta de 

cero, exploramos la relación que guarda el rock con tales sistemas. 

El tercer capitulo proporciona otros marcos para entender al rock y a sus 

ritos: los diferentes discursos en torno a la música, cómo a partir del gusto inicia la 

relación con las representaciones, y finalmente el fenómeno de las industrias cultu-

rales bajo las que el género se difunde. Es importante hacer hincapié en que la 

música puede cumplir la función de redistribuir las tensiones sociales, y en 

contraparte ser utilizada como un instrumento para subvertir el orden social; el papel 

de la vanguardia en la producción del rock; la inutilidad de discutir en tomo a los 

gustos; así como la mediación qüe las industrias culturales ligadas al género 

'3 



realizan. Por otro lado, también destaca el asunto de la popularidad, y algunos 

aspectos de la relación del rock en nuestro país con las citadas industrias culturales. 

En el siguiente capitulo introducimos el concepto de numinoso, que 

constituye el marco bajo el cual se desenvuelve el rock, su telón de fondo, 

Posteriormente desarrollamos el asunto de los mitos a los cuales un ritual actualiza: 

la necesidad que hay de ellos, algunas de sus características, aportaciones, y cómo 

operan dentro del rock. Por otro lado, destacamos la importancia de la historia oral 

como una forma de alimentar tales relatos, y, la tbnción que en todo esto juegan los 

rumores. 

En el quinto capítulo se entra de lleno a las múltiples lecturas que poseen los 

ritos, y cuales son las características del concierto-ritual de rock. Además del 

control social que implican, a través de una mediación cognitiva y otra estructural, 

las expresiones --tanto en fórmula narrativa como en datos-- dentro de cualquier 

concierto oscilan entre la redundancia y la novedad, que por cierto no siempre 

abunda. También exploramos la repetitividad dentro del rito, ya que tiene por obje-

tivo alcanzar la catarsis, y un sistema consolidado de expresión que en el capítulo 

dos no abordamos, que resulta fimdamental durante los conciertos y cuya importan-

cia se ha extendido considerablemente a todo el género, sobre todo en tiempos de 

globalización: el audiovisual. 

El capitulo seis es otro gozne. A través, de una metáfora en torno a roqueros y 

chamanes, que incluye el proceso de iniciación y aprendizaje de esta actividad 

cliamánica, así como una breve reflexión en torno a la naturaleza sobrenatural del 

rocanrolero que se asuma como chamán --en un plano dramatúrgico, por supuesto--, 

armamos un puente que nos permitió entender al roquero como el personaje que 

guía a los participantes en el rito nimbo al éxtasis. 
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Sin embargo, resulta necesario dejar muy en claro que para lograr tal éxtasis y 

además distinguirse de los otros chamanes roqueros, es fundamental construir esa 

acción dramatúrgica: las estrellas de rock no se presentan, se representan; y esto es 

extensible a todos los músicos que cultivan, o al menos eso intentan, el género. Por 

eso en el séptimo capitulo lo ejemplificamos a través de un breve recuento sobre 

parte de la historia de los Rolling Stones, donde también exploramos en torno a 

conceptos como artista, ídolo y héroe mitico, entre otros. Pero además estas repre-

sentaciones roqueras, es decir, llevar un mito a la acción, en ocasiones se han acer-

cado a los límites de la resistencia humana; nosotros damos cuenta de ello al des-

cribir algunos de los relatos más sobresalientes en este sentido. 

El capítulo siguiente es un regreso a la excesivamente comercializada realidad 

del rock. Los conciertos no son la excepción, y aquí desarrollamos otro elemento de 

dicha estructura: los preparativos. Esto lo hacemos, empero, en dos vías, Primero, 

utilizando como pretexto las peticiones que suelen pedir las grandes estrellas del 

género, conocidas como riders, describimos al concierto de rock como un negocio 

demasiado sofisticado que derrumba irremediablemente muchos de los relatos 

agrupados alrededor del rock, sobre todo lo referente a su espontaneidad. Segundo, 

damos la vuelta a la moneda, esto es, analizamos dos elementos que durante el 

concierto serán fundamentales: la selección del repertorio y los ensayos de las 

canciones como el preámbulo que generará pautas de conducta expresiva. Como los 

conciertos se desarrollan en un tiempo y espacio sagrados debimos dar cuenta de 

ello, y de ahí entramos a otro aspecto clave en nuestra investigación, el papel que 

juegan el escenario y la escenografia. 

Hasta aquí, el músico de rock lleva parte importante del peso de nuestro 

trabajo, El capitulo 9 está dedicado al otro actor de la comunicación: el público que 

a través del rock adquiere una identidad en común. Como esta multitud tiene 
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características muy especificas, el trabajo de Elias Canetti sobre la masa nos fue de 

gran utilidad; a partir de este, construimos una tipología del público rocanrolero. La 

gente se prepara para ir a tina tocada, atrás quedaron todos los obstáculos para 

poder estar presentes, llegan al sitio donde se efectuará, se instalan y la espera 

comienza. En contraparte, el roquero-chamán se prepara. Por eso el décimo capítulo 

arranca con la metáfora de la masa como el mar, la gente busca cohesionarse en él; 

tras bambalinas, o en backstage como también se le conoce, los músicos eligen su 

vestimenta, es el atuendo como parte de la acción dramatúrgica que los fans 

comparten y que en el rock-star también se vuelve un indumento chamánico. 

Finalmente, toda la estructura que un concierto cualquiera de rock conlleva es 

descrita en el capítulo 11 con el espectáculo Zoo Ti' del grupo irlandés U2 como 

paradigma. En ella, irán apareciendo ordenada y puntualmente los elementos --co-

municativos y de otro tipo-- del concierto ritual de rock. 

Dadas las diferentes vertientes que la investigación tomó, cabe aclarar dos 

cosas. Primero, debido al matiz particular de cada uno de 105 capítulos, decidimos

jugar un poco con sus títulos, y sólo a través del nombre de distintas canciones 

encontrar aquellas que en la medida de lo posible simbolizaran el contenido. De este 

modo, y para algunos lectores quisquillosos, los creadores de las canciones que 

empleamos para titular nuestros capítulos son Pollee, Peter Gabriel, Diré Strairs,  

Aerosmith, Yes Joaquín Sabina, Maldita Vecindad, R.E.M., Rod Stewatt, Mano 

Negra y Ponto for Pyros. 

Segundo, el cómo llamar a la investigación también supuso un serio pro-

blema: ¿qué  título podría abarcar el mayor número de elementos contenidos en ela  

trabajo? Tras darle algunas vueltas, una vieja canción de  Jint Morrison  nos  trajo un  

respuesta: Shanian*.s• Bluev el es nombre que'mejor refleja la intención de nuestro 

trabajo. 

16 



"Hay tres tipos de saber el saber propiamente 

dicho, el saber vivir y el saber pensar; los dos 

últimos lo dispensan a uno, por lo general, del 

primero". 

"Todo lo que lucha, todo lo que no se deja vencer, 

todo lo que combate es joven en tanto brega por 

el imperio de la razón y de la dignidad humana". 



"El libro está lleno de dibujitos en tinta negra y yo creo 

que así deben ser los libros y las palabras: dibujitos que 

se salen de la cabeza o la boca o las manos y que van y 

se ponen a bailar en el papel, cada que el libro se abre, 

y en el corazón, cada que el libro se lee. El libro es el 

regalo más grande que el hombre se ha dado a sí 

"Una canción, o la música, es la expresión pura del gozo. 

Pura como una celebración de la existencia". 



From the pain come the dream 

From the dreain come the vision 

From the vision come the people 

And from the people come the power 

From this power come the change. 



1. BORN IN DIE 50'S / GAMES WITHOUT FRONTIERS 

1.1. Distinciones en el arte 

No hay más que dos caminos en el arte; o se 
hace uno virtuoso ose hace uno payaso. 

Silvestre Revueltas. 

El rock apareció hace más de tres décadas y con el paso del tiempo se conso-

lidó como uno de los fenóinenos culturales más trascendentales de este siglo. Intro-

dujo novedades en la música misma y miles de jóvenes por todo el mundo fueron 

seducidos por su ritmo. Debido al contexto histórico en que surgió, rápidamente al-

canzó su estatus como arte moderno en el sentido que a éste le otorga Henri 

Pousseur: "el arte moderno, en su totalidad, puede ser considerado como una Critica 

más o menos consciente, más o menos virulenta, según el caso, de la cultura trádi-

cional y del orden social ya caducó ilustrado por ella".' Sin embargo, hay que decir-

lo, su llegada también ayudó a masificar a la industria del entretenimiento. 

Aunque eran los indicados para saber lo que estaba pasando, los empresarios 

de la música fuero') los primeros sorprendidos con esta llegada original y novedosa, 

puesto que se encontraban aislados en el lado equivocado de la brecha generacional 

al punto de no saber cómo resolver las demandas de ese nuevo público de adoles-

centes. Por ello, hubieron de pasar varios meses para que el rock pudiera desarro-

llarse como música de concierto, y algunos años para constituirse como género. 

Esto es, como "un modelo cultural relativamente fijo. Define un mundo social y mo- 

t  Henri Pousser citado en Hale!' Yehya, "Arte inconsciente y sabldurfa callejera", Rock & Pop, no. 14, enero de 
1995, pp. 7.10. 
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moral, así como un entorno físico e histórico".' 

Sin embargo, por principio debemos aclarar algunas cosas en tomo a una de 

las más encendidas polémicas que la música ha generado, su condición de arte. Esto 

es, ¿qué tipo de música puede considerarse arte y cuál no? ¿la llamada música clási-

ca es arte y la popular no? Señalamos que con su aparición, el rock pronto coin-

cidió con los rasgos que Pousser le atribuye al arte moderno; con ello, damos por 

hecho que en efecto, el género es,  arte. Veamos porqué yen qué forma lo es. 

Para el conjunto de agentes sociales, y en particular para los individuos que 

las distinguen o se oponen a ellas, cualquier obra está revestida de múltiples y con-

tradictorias significaciones. Por ello, catalogar como arte a ciertos bienes o expre-

siones musicales, requiere tomar en cuenta, las propiedades socialmente pertinen-

tes atribuidas a cada una de ellas, es decir, la imagen social de las obras (barroca/ 

moderna, clásica/popular), de los autores (Mozart/Lennon y McCartney) y, sobre 

todo, quizás de los instrumentos correspondientes (sonoridad cálida y burguesa de 

la cuerda pulsada/sonoridad estridente de una guitarra eléctrica con distorsionador)' 

y, por otra parte, las propiedades de distribución que tienen estas obras en su rela-

ción (más o menos conscientemente percibida, según los casos) con las diferentes 

clases o fracciones de clase (Edgar Várese/Los Temerarios) y con las condiciones 

correlativas de la recepción (conocimiento --tardío-- mediante el disco/ o el conoci 

1  Andrew Tudor, Cine y coinunicaclOn social, p. 1S. 

3  Debemos tomar muy en cuenta que loS instrumentos provocan ciertas imágenes culturales a traties dc su timbre: ,  
por ejemplo, "la flauta. 	arcádica y un poco felina; jimentad, si podéis; sustituirla por otro instrumento`en 

el Preludio a la siesta de un !'auno de Debus,11,  El clarinete, ítmláittleó, noble y patético, muy aplbpara latsce- 

na E luceánle 	dclosea". Gano 	Comprender la indslca,'I. 45. •Por otro lado, eabioexidairgiie ,,'el , 	 , 	, 	,   
uso de los instrumentos ha determinado etapas, gorrientes en música. Ast porejemplo la guitarrá en bellas  
sentas. la trompeta en los veintes, cl trombón en los cuarentas;  el baio.on los ochentas.  los sooladhi041C1séhleos :-
en los noventas. Siempre ca una relación esencial con determinada Época. Ervese sentido, el uso instittitiental de 
la voz es lo que permanece, lo que no está prccisantente atado a uña époef,Erie Bardos (ex cantahte'dé LOs 
Artionals", entrevistado por Pablo Espinosa. "La industria está logrando declinar los valores esenciales del rock:- ,   
Eric Burdon", La Jornada. 12 de_abril de 1991: p. 39. 



miento --precoz-- por la práctica del piano).' 

Además de hacer explícitas las significaciones de cada obra, debemos tomar 

en cuenta que determinados bienes y expresiones poseen ciertas características que, 

independientemente del sentido social bajo el que fueron producidos, les permiten 

ser designadas como artísticas. De modo general, observamos que el arte contiene 

los rasgos siguientes:' 

• El arte entendido como la producción y reproducción de lo bello, (precondición 

de lo artístico); independientemente de las diferencias culturales, de lugar y de 

época, que establecen lo que es bello y lo que no lo es. 

• El arte como una forma peculiar de acercarse o de conocer la realidad, ya sea 

natural, social o íntima; de manera realista o fantasiosa. Positiva o negativamente. 

• El arte como una actividad productiva y creativa o productiva y transformadora. 

• El arte como una experiencia liberadora y gozosa. 

• El arte como un tipo de discurso, expresión o mensaje. Esto es, el arte como 

un fenómeno de comunicación. 

A reserva de abundar en este último aspecto (infra. 2.1.), conviene adelantar 

que la música constituye una expresión artística capaz de crear a nivel simbólico una 

realidad aparte donde entran en juego propiedades de la'información estética. Nos 

adelantaremos inclusive al capítulo 3, para indicar que la música también nos intere-

sa en un sentido de distinción ya que "toda apropiación de una obra de arte, que es - 

4  Asimismo, "si las diferencias entre las obras tienden a expresar las diferencias entre los'autores es, por una par- 
te, porque llevan la marca, tanto en su estilo como en su contenido, de las disposiciones socialmente constituidas 
de las posiciones en el'campo de producción que estas disposiciones hablan contribuido en gran manee»; p de- 
terminar; y es también porque continúan marcadas por la significación social que han recibido de su "posición y 
de la oposición de sus autores en el campo de producción (p. ej., izquierda / derecha, claro / obscuro, mc.) y que 
han sido transmitidas por la tradición universitane, Pierre »marchen, La distinción, p, l7, 	• 

s  Adolfo Sánchez Vázquez citado por Mario Revilla, El arte de masas en la reproducción social, p. 454b. 



una relación de distinción realizada, hecha cosa, es a su vez una relación social y, 

contra la ilusión del comunismo cultural, una relación de distinción".' 

La música posee las características de aquello considerado como arte. El rock 

podrá gustarnos o no, pero es un fenómeno artístico porque contiene estos rasgos.' 

Ahora bien, la polémica se reaviva con el tipo de arte que el rock es, esto es, con los 

criterios de selección para denominar a cierto bien o expresión como artística: ¿Só-

lo la música clásica puede considerarse arte?, ¿Qué pasa con el rock, el jazz; o la pa-

teada música folklórica, o la salsa y tantas otras expresiones musicales? ¿Sólo. Wag-

ner, Mozart y Beethoven compusieron arte?, ¿Los creadores de otros géneros, no? 

De entrada, debemos tomar en cuenta que el fenómeno artístico es autónomo, inde-

pendiente de su técnica; la partitura es un esquema Operativo destinado exclusiva-

mente a los músicos y no al auditorio.' 

Todas las expresiones musicales pueden ser consideradas artísticas ya que sin 

excepción presentan características propias de la expresión comunicativo-artística, 

es decir, de la itifonuación estética. Sin embargo, no pueden ser arte de la misma 

manera porque obedecen a lógicas diferente.s; poseen distintos rasgos y objetivos. 

El rock, como casi toda la música, ha evolucionado para expresar necesidades dife- 
• " 	 • 

rentes en distintos lugares y momentos; es arte, pero no de la misma manera que el 

jazz o el flamenco por ejemplo. 

De ahí lo absurdo en la oposición radical de quienes establecen rígidos crite-

rios de selección para separar a la música clásica de la popular, o el rock de los ailos 

Pierre Bourdieu, op. cit., p. 225. 
Aunque cabe señalar que hay músicos no muy convencidos de hacer arte. Joe Perry,' guitarrista de Aerartnith • 
(primer grupo de rock que apareció en los dibujos animados "Los Simpsons"), ló corrobora: "aveces cuando me 
doy`cuenta de que hago esto para ganarme la vida, trato de convencerme que, hago arte pero él resto del tiempo 
creo que tan sólo es una manera fácil de hacerla en la vida", Naief Ychya, "El tiempo irrecuperable: Acrosmith 
y %ni", Uno más Una Suplementa Sábado, 12 de febrero de 1994. 
Abraham Moles, Teoría de la Información y percepción emética, pp. 198-199. 
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sesenta y setenta respecto al de ahora. El motivo de tan radical posición se encuen-

tra en que ciertas obras y géneros musicales proporcionan a sus seguidores estatus y 

distinción (v. capitulo 3), El caso de la música clásica opuesta a la popular, forma 

parte de una añeja y hasta compleja discusión donde con mucha frecuencia se pone 

en juego el concepto mismo de lo clásico, término que corrientemente se emplea 

para designar algo que ya pasó a la historia, de lo cual no se discute y no pasa de 

moda, legitimado culturalmente, pues. En la música, lo clásico se identifica con lo 

culto, lo serio, lo opuesto de popular, de lo ligero. 

En oposición a otros géneros musicales, esta idea de lo clásico se ha genera-

lizado y simplificado en exceso. Pese a que tal discusión no forma parte directa en 

nuestra investigación conviene señalar que, como se puede leer en cualquier enci-

clopedia musical, clásico es un período que por convención abarca de 1730 a 1830, 

sigue al rococó y precede al romanticismo, al que con frecuencia se contrapone; sin 

embargo, comúnmente se emplea para designar algo que ya se encuentra legitimado 

culturalmente (v. p. 160-161). Y segundo, lo más importante, que esta música no es-

tá peleada con la popular, simplemente insistimos, obedece a lógicas diferentes, 

Existen numerosos casos en que se apropian y trasladan elementos de una a 

otra --aunque es más común que la 'popular' adapte y adopte elementos de la clási-

ca: Waldo de los Rios efectuó un arreglo que resultó muy popular a la célebre Sin-

fonia No. 40 en Sol menor K 550 de Mozart, o los arreglos a tocatas y fugas de 

Bach por parte del jazzista francés Jacques Loussier, o los de Andrzej Jagodzinski a 

Chopin, por ejemplo. Asimismo, cabe recordar que en la época del propio Mozart 

eran normales y muy frecuentes los momentos de contacto y de continuidad entre 

ambos campos. La flauta mágica es claro ejemplo de ello. 

¿Cómo es posible esta continuidad entre los dos niveles de experiencia musi- 
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cal? "Sobre todo es posible porque esa melodía mozartiana es, corno todos sienten, 

por lo menos 'cantable'. Lo es por la extensión: cerca de una octava en el registro 

vocal más accesible a todos; por la curva melódica, que no exige ningún esfuerzo 

para ser entonada incluso por gente de dudoso oído; por el perfil del fraseo, que re-

sulta natural en virtud de la distribución de los reposos; por la retórica que construye 

este discurso con propuestas y respuestas, con peroraciones y cierres lógicos. To-

dos, por tanto, pueden apropiarse de esta melodía, fácil y rápidamente, en la forma 

más activa y personal, que es la de cantarla. Ahora bien, si un tema puede estar en 

la boca de todos, es de dominio público, corno se dice de las canciones tradicionales 

de autor desconocido. Y así, apropiándose del tema mozartiano; la cultura popular 

retorna algo que de alguna manera es suyo. Pe qué manera? A través del lenguaje. 

La música de Mozart, casi toda, tiene un conjunto de rasgos en común con mucha 

música popular y tradicional europea y con buena parte de la música ligera de hoy"' 

En esta apropiación el rock ha hecho lo suyo. De hecho, como veremos en 

1.3., esto forma parte medular del género. Por el momento bastar anotar;que el rock, 

al situarse entre la música de consumo, imposición de una élite de poder industrial 

(v, 3.3.), y la música culta, imposición de una cultura de élite (v..3.1.), ha ofrecido 

una producción que a su vez ha oscilado entre los polos de la música-evasión-

compromiso y la música-cultura-compromiso. O bien, de lo que el cantante Sting 

denomina;como música placebo, es decir, un sustituto para las Chicas de las fábricas 

y los chicos de los comercios cuyo papel social jugado es el de la unificación so= 

cial," pasando por cientos de canciones y algunas obras conceptuales como el Sgt, 

'Gimo Slefani, Comprender fa mímica. p. 7$. 
Olido en Oscar Manila, ¡he. Fullee, p. 172. 

29 



Pepper Lonely Hearts Club Band de los Beatles," Dark side of the moon de Pink 

Floyd" o el primer álbum solista de su ex cantante Roger Waters, los Pros y contras 

de pedir avenión (Pros and cons of hitch hicking), hasta llegar a la música cultura 

compromiso manifestada por ejemplo, en la indisoluble combinación de tui alto 

contenido de lucha social y ritmo de la música reggae." 

Existen otros ejemplos de músicos de rock que incorporan diversos elementos 

de la llamada música clásica: Aerosmith y Deep Purple se han hecho acompañar por 

orquestas sinfónicas. Pero, sobre todo Frank Zappa fue más allá de meros acompa-

ñamientos; incluso llegó a grabar algunas piezas de cámara con Pierre Boulez (The 

pe► fect stranger por ejemplo), y encontró en Edgar Varése su mayor fuente de ins-

piración, `V es que Zappa tenla la vocación por el experimento. A partir precisamen-

te de Edgar Varése (1883-1965), de Stockhausen (1928), del famoso músico bizco 

Igor Strabismo (Stravinski, 1882-1971) y de todo este hálito que renovó nuestro 

arranque de fin de siglo, desde los sesentas, hilvanó una serie de carcajadas de soni 

"Sobre los 20 años de esta obra, ver el diario Uno mas Uno dcl 26 de junio de 1987. 

n  Sobre este álbum en particular, ver a Fernando Patiño Armenia, "Que 20 altos no es nada", LO Jornada Sema-
nal, no. 207, 30 de mayo de 1993, pp. 9-10, y a Pablo Espinosa, "Pink Floyd: 20 altos de El lado oscuro de la 
Luna, La Jornada, 7 de abril dc 1993, p. 32. 	 • 

De hecho, a través del reggae en Jamaica se difunden más las ideas que por otros canales como son la televisión y 
los periódicos. La politica es indisoluble del reggae. Antes prevalecla el ritmo, ahora el Mensaje. Rools. Rock. 
Reggae (Beaís of the 1 leart). A film series by kremy Marre, Harcourt Films Production, 1977. Musicalmente la 
aparición del reggae tuvo sus antecedentes en el ska y el rock-steady. El primero, a su vez the resultante de la 
mala del mento y el rhohm & blues: "cl ska utiliza la misma rítmica marcada por el piano con acento en el 
primero y el tercer compás, corno el rab y el boogie woogie. Pero lo que empieza a distinguirlo de sus fuentes es 
la amplia utilización de la bateria y los bajos, mucho a raiz de la influencia de los operadores del "sistema de 
sonido", quienes subian al máximo los bajos al amplificar los discos de ab, con el fin duque la música alcanza-
ra a cubrir Iodo el espacio abierto alrededor de las camionetas, creando as( el'gusto por el ritmo pulsante de los 
bajos. El éxito del ska duró media década. hasta que surge el rock-meady. can un ritmo más estable y más mar-
cado todavia que su antecesor, y con menor número de instrumentos: guitarras, bajo y rilmica, balda y órgano, 
a veces una sección de alientos. La temática del ska era básicamente amorosa; en el rock-steady el foco estaba 
puesto en lo social (...) Es dificil precisar cuándo y cómo se dio la transición del rock-steady al reggae, La fecha 
aproximada es 1968, cuando Tools & The Mayuds graban "Do the Rcggay", la primera Vea que se usó la pala-
bra en canciones, Parece que el término se origina de un caló jamaiquino referente al acto sexual, pero sus oríge-
nes son oscuros. Con un tempo más rápido que cl dci rock-steady, el reggae mantiene los bajos y la ,  percusión 
como base, pero incorpora dos de las más antiguas formas musicales afrojamaiquinas: el canto responsorial, en 
que cl coro responde el llamado del solista, además de repetir frases musicales cortas (hasta entonces los grupos 
se apoyaban en un solista, a wees cantando al unísono) y los tambores". Ver Cristina Cavalcanti, "Rastafari", 
Crines. Otras lecturas de Rock, p. 112 y ss 
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dos que le movieron el tapete a todos, inclusive a la industria..."." 

Sin embargo el proceso de regreso, esto es, la adaptación y adopción de ele-

mentos de la música popular en otros campos musicales, no es una actividad fre-

cuente. Como lo explica el mismo Frank Zappa: "el mundo de los músicos clásicos 

ignora deliberadamente el rock. Muy pocos compositores se han servido de la tecno-

logia desarrollada en la música de rock. Ni siquiera de la guitarra eléctrica; y todo 

esto ocurre delante de sus narices. Son gente de espíritu estrecho. Deberían ir _a 

conciertos de rock. Están completamente desfasados con respecto a la juventud. Y 

es una pena, porque hacen cosas verdaderamente interesantes desde el punto de 

vista artístico. Pero no consiguen darlo a conocer a la mayoría. Y el grupo social 

más importante es el de los teenagers. Se les presenta nuestra música,,sin disminuir 

su riqueza, tocándola simplemente en los lugares donde los compositores s̀erios" 

no ponen nunca los pies"." 

En suma, aunque socialmente en un plano simbólico escuchar a Mozart pro-

duzca distinción respecto a quienes oigan rock, y entre éstos mismos se establecen 

nuevas distinciones por subgénero e incluso por idioma ¿lo oyes en inglés o en es- 
, 

pañol?, y así sucesivamente por el campo de la música, todos los géneros ofrecen 

información estética y poseen los rasgos generales del arte, independientemente de 

que nos gusten o no, 

Por tanto, la nnísica debe escucharse con ,  oídos diferentes; sus códigos va-

rían ya que obedecen a lógicas distintas: "la música se entiende a distintos niveles; 

códigos generales, prácticas sociales, técnicas musicales, estilo; obra. Y esto no sé- 

"Pablo Espinosa, "Zapa nos dejó sin su sapiencia sonora cuando cumpliria 53 jovenelsirttos ados", la Jornada, 7 
dc diciembre de 1993,'p. 27. 

"Frank Zappa entrevistado por Pote Drummond, citado cn Alain Dister, Frank Zappa y the Mothers ofinvennon. 
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lo cuando se escucha de forma concentrada, sino también cuando se canta, se toca, 

se inventa, se juega, se baila, se estudia con música. ¿Esto quiere decir que debemos 

pensar en estos niveles cada vez que estemos en contacto con la música? Por cierto 

que no. Sólo cuando nos parezca no entender nada de una música o de un comenta-

rio sobre la música, o cuando tengamos curiosidad de explicarnos por qué un hecho 

sonoro tiene un significado distinto para cada oyente, nos será útil pensar que los 

hombres son capaces de producir sentido, con los sonidos, en muchos niveles"." 

Es factible considerar al rock como un fenómeno artístico que sigue una lógi-

ca específica, y que se distingue de otros géneros musicales. Además, aunque in-

merso en una serie de contradicciones --referentes a su domesticación--, todavía 

puede ser considerado como arte moderno en tanto que una parte significativa de 

sus exponentes (sobre todo quienes están menos instituidos simbólicamente), siguen 

realizando una crítica más o menos consciente, más o menos virulenta de la cultura 

tradicional y el orden social, 

Pero al mismo tiempo el rock constituye una forma de arte medio, Según Pie-

rre Bourdieu, este tipo de obras se distinguen 'Por usar procedimientos técnicos y 

efectos estéticos inmediatamente accesibles, por excluir los temas controvertidos en 

favor de personajes y símbolos estereotipados que facilitan al público masivo su 

proyección e identificación"." A partir de sus rasgos --que observaremos a lo largo 

de todo el, trabajo, sobre todo en 3,3., 3.4., así como en los capítulos 4, 5 y 7, prin-

cipalmente--, es factible considerar que el rock forma parte de este tipo de arte me-

dio. Sin embargo resulta fundamental aclarar que, si bien el género posee estas ea- 

"Gino Stefani, op., cit., p. D. A todo esto, debemos añadir que el arte "se produce dentro de un campo atravesado 
por redes de dependencias que lo vinculan con el mercado, las industrias culturales y con esos 'referentes 
"primitivos" y populares que son también fruto de lo artesanal". Néstor García CanclIM, Culturas híbridos, 0, 
226. 

"fierre Bourdieu, Le marché des hieras spnbaliques, L'Alinde Soclologique. vol, 22, 1973, pp. 2i-83, citado por 
Néstor Careta Canclini en la introducción a Pleno Bourdieu, Sociología y Cultura, p. 25.  
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raeteristicas, el vasto y diversificado público que lo consume le da múltiples signifi-

cados. Corno explica Néstor García Canclini: 'los mismos bienes son, en muchos 

casos, consumidos por distintas clases sociales. La diferencia se establece, enton --

ces, más que en los bienes que cada clase se apropia, en el modo de usarlos"." 

1.2. Breve evolución del concierto de rock. 

1.2.1. Antecedentes y primeros días. 

Por principio, el rock tiene cuatro décadas de existencia, y ello dificulta el ha-

cer una descripción puntual de cómo han evolucionado tanto el género como sus 

manifestaciones en escena. Resulta claro que estas últimas dependen de las nove 

dades que vayan surgiendo. 

Poco después de su aparición, ubicada entre 1954 y 1955, el rock ha mante-

nido constantes importantes: se sitúa entre la música de consumo y la música culta, 

en el sentido de que la primera es una imposición de una élite de poder industrial y 

la segunda la imposición de una cultura de élite. Asimismo, oscila entre la música-

evasión-no compromiso y de la música-cultura-compromiso." Como observamos, en 

función del eje en que el artista se ubique --pero también en el que se le catalo-gue 

industrialmente--, dependerán muchas cosas, su relación con, la autoridad, la indus-

tria, la propuesta artistica que maneje, y sobre todo su propuesta escénica. Por,ello, 

lo que intentamos hacer aqui no es una historia del género, pues abundan los libros 

al respecto, sino sólo un esbozo de cómo los conciertos se han transformado en es-

pectáculos populares algunas veces novedosos. 

Durante el periodo de 1890 a 1930, en Estados Unidos se roinpió con las for- 

Néstor Careta Canclini, ibid, p. 22. 

"Sobre este tema en particular, ver nuestro capitulo 3 



mas donde los individuos voluntariamente debían subordinarse a un código social, 

lo que reorientó profundamente su cultura. En consecuencia, pronto "apareció un 

grupo de empresarios decididos a capitalizar ese nuevo espíritu, vendiendo al públi-

co lo que éste necesitaba para gozar. Empezaron por montar los cimientos de la 

gran industria del espectáculo que ha caracterizado, más que ninguna otra cosa, al 

siglo XX norteamericano. No es ningún accidente que el,  cabaret, el teatro musical, 

las películas, la industria musical comercial denominada Tin Pan Alley, el salón . de 

baile y el club nocturno, se desarrollaron todos como instituciones fundamentales en 

las dos primeras décadas cíe este siglo"." 

Con el paso de los años, el entretenimiento se ha convertido en un peculiar 

reflejo de cómo se concibe a la cultura en Estados Unidos donde "los entretenimien-

tos deben ser tratados como un negocio: no sólo porque lo son, sino porque consti-

tuyen para ese país la segunda fuente de ingresos entre todas sus exportaciones, lue-

go de la industria aeroespaciarn. En este sentido, el rock aparece como una mani-

festación cultural en una sociedad donde muchas cosas tienden a ser manejadas co-

mo mero entretenimiento, diversión. 

Sin embargo, es preciso insistir que la llegada, del rock a mediados de los 

cincuenta, es decir, enmedio de la reordenación del mundo tras el fin'de la Segunda 

Guerra Mundial, tomó`del otro lado de la brecha generacional, y por sorpresa, sobre 

todo a los empresarios del espectáculo: el género salta a escena dotado de sus pro-

pias instancias de consagración, y con la capacidad de cuestionar seriamente a la 

industria de la música que imponía un mercado de bienes culturales Perfectamente 

unificado. Con su arribo logró expresar un gusto nuevo para un público nuevo, algo 

que muchas otras ofertas musicales ya  no lograban o satisfaeían del todo, Rompió 

"Jatnes Lincoln Collier, Duke Ellingtun, p. 211. 

"Néstor García Canclini, "América Latina y Europa corno suburbios de liollywocxi", La .lontada &mena& No 
270, 14 de agosto de 1994, p. 22 
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con la monotonía en la producción de los bienes culturales que exaltaban diversos 

rasgos del anterican way of 

Tampoco hay que olvidar la feroz ofensiva de grupos ultraconservadores 

quienes, desde la llegada del nuevo género ya hablan expresado un marcadísimo 

racismo antijóvenes condenando todo aquello que pervirtiera a la juventud --basta 

recordar las quemas públicas por parte de fanáticos religiosos de discos y fotos du- 

rante las primeras apariciones de Elvis Presley: bajo el pretexto de combatir aSata- 
. 

nás que se apropiaba de las indefensas mentes juveniles, estaba una lucha por man- 

tener el orden vigente, por impedir cualquier transformación social. El rock deviene 

en contracultura, y eso es un síntoma de posible negocio dada la dinámica cultural 

norteamericana, Los todavía titubeantes empresarios comienzan a organizar, agro- 
, 

vechando la infraestructura creada años atrás, los primeros conciertos en salones de 

baile, pequeños teatros y algunos clubs acondicionados. 

En la medida que se domestica la imagen de Elvis," el rock va ganando es-

pacio en los media y se toca en vivo ante audiencias cada vez mayores: los primeros 

días de noviembre de 1962, con el boom de los Beatles, se registró un concierto en 

el Shea Stadion) de Nueva York ante SS mil fanáticos." La histeria desatada por este 

»Ude de vida típico de los Estados Unidos, donde se practica poco". Eduardo Calcino, "Diccionario del Nuevo 
Orden Mundial", La Jornada, 9 de octubre de 1991.  
Elvis Presley fue el primero en encarnar una de las contradicciones más constantes dentro del rock, es decir 
convenirse en personaje legitimado, un instituido qué comienza a adaptarse al sistema, una Comercialización tan 
efectiva que la rebeldía quedó en una mera pose. En sus inicios, la Iglesia y otros grupos tde fanáticos olliaint-
ron miemas públicas de sus fotos y discos, de ser negro le hubieran prendido %ego a él; poco 'deipuén , comide el 
público parcela comprar instintivamente, le hicieron grabar desde rolas espirituales hastacanciones dé Navidad , 	, 
pasando por las infaltables baladas. Destruyeron su talento, mostrado en sus primeras grabaciones con discos 
Sun, pero lo volvieron un símbolo del amerIcon way ojlije, guapo, Salautci bien Pitado y  Mrliee Paella; Elvis 
ni siquiera se dió Cuenta de ello. No en vano, de acecido con John Leonor), Elviii murió casado so be 01X:cita 
Después sólo fue una pSI ida y gorda sombra. Entre otros ver a losé Agustín, La nueva música 	p, 23 y ss., 
Jordi Sierra i Fobia, Illstorta de la noísica rock. De los jlealles o San Francisco, Vol. I., y la excelente pelicula 
de Jim larmush, Afystery Traln. (El tren misterioso) donde, paralelamente a las cuatro historias que desarrolla en 
Menpliis, cuna de Presley, proporciona al espectador muchas claves para comprender la importancia que tiene 
Elvis Presley hasta hoy. 

"Quizá a partir de este célebre concierto, del cual incluso existe un disco, también comenzó el boom del rock por 
rendirle cullo a la célebre Nueva York. Es interesante hacer notar que esta cosmopolita ciudad une  de las  que 
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grupo marcó varias pautas: la comercialización potencial del género que las indus-

trias culturales aprovecharon a través de cientos ¿quizá miles? de productos con la 

imagen del grupo --en el caso Beatle hasta se incluyeron pelucas--, proyectan a los 

conciertos de rock como fenómenos de carácter masivo; e impulsan en cada vez 

más jóvenes el mito de la rebelión, uno de los patrones narrativos más comunes 

dentro del rock, 

Llegaron en el momento adecuado, muchos otros ya hablan abonado el cami-

no, y la respuesta juvenil fue predecible: "todo lo familiar se convirtió en ajeno. La 

más rápida y efectiva forma de hacer una declaración unilateral de independencia de,  

la tutela del mundo adulto fue elevar abiertamente al estatus de héroes a una banda 

de músicos, quienes aparentemente personificaban el desprecio por todo lo que los 

mayores apreciaban (...) Para la prensa sensacionalista, el clero propagandista y los 

eruditos más obtusos, la juventud comenzó a lucir como consecuencia bastante 

amenazadora"." 

1.2.2. Los sesenta y la contracultura 

A partir de ahí, los conciertos multitudinarios donde se fusiona la histeria co-

lectiva con otros elementos característicos de los rituales --la repetitividad, lo numi-

noso, la magia, ciertos tabúcs--, cada vez serán más frecuentes. Las expresiones 

más conocidas de todo esto, aparecen con claridad en los enormes y legendarios 

festivales de los años sesenta: 'bita de las mayores atracciones del rock, una feria 

gigantesca, polícroma, maleable, ambivalente y especialmente belia"." 

más tributos artísticos ha recibida Asimismo, cabe añadir que el récord de asistencia Impuesto por los Beatles 
para un sólo artista fue roto hasta el 5 de mayo de 1973 en Tampa, Florida por Lcd Zeppelin, quienes ese año re-
caudaron con un par de giras y su LP, 30 millones de dólares. Jordi Sierra i Fabra. Illslorla del música rock Del 
Underground al Glanr rock, vol. 11., p. 123. 

2sDejan Sudjic, "Culi Herpes", traducido por José Arturo Saavedra y titulado "Confronta la Música", Topodrila, 
julio-agosto de 1991, pp. 89.93. Subrayado nuestro. 

24  Jordi Siena i Fabra, op., cit., p, 39. 
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Son los días del flower power (1966-1967) y de los hippies, a los cuales des-

cribe punzantemente Eduardo Galeano: "los hippies, hijos de los bewnicks, violan 

las reglas. Aunque eso no impide a muchos de ellos recibir el cheque semanal de sus 

padres, los hippies niegan todos los valores establecidos por las generaciones ante-

rioies, el modo de vida y los mitos que alimentan y seducen al norteamericano me-

dio, el abominable sonare. Visten botas de antílope y exóticas chaquetas bohemias, 

se pintan la piel con arabescos multicolores y ostentan amuletos indígenas; fuman 

hierba y viajan en alas del ácido, al son de guitarras eléctricas, en vez dé dedicarse a 

fabricar dinero o aprender a ganarlo de la manera más eficiente y aplastando la ma-

yor cantidad de competidores en el menor tiempo posible. Al'éxito en una vida pro-

gramada por computadoras electrónicas, que no ha sido creada a la medida del 

hombre, oponen el rock n' roll, las drogas y el sexo, la dicha en el minuto presente. 

Bravo por ellos: pero Vangard, RCA y Columbia venden los discos de sus héroes 

con ganancias millonarias y en las tiendas más caras de las zonas más caras son las 

ropas al estilo de los hippies las que más caro cuestan y las que, en consecuencia, 

más altos beneficios proporcionan a quienes las fabrican, promueven y venden" .17  

Los hippies vinieron acompañados de la psicodelia." Ambos forman,parte del 

marco de los conciertos en esos años: la transición de;pequeños foros a los pandes 

espacios. A partir de aquí, el rock se caracteriza por espectáculos multitudinarios; 

a! Eduardo daleano, nasolras decimos no. crónicas (1963-1988), p. 101-102. 
al  Cuando Tímolliv Lealy logró sintetizar un ácido LSD en los laboratorios de la universidad de Harvard en 1935, 

todavia pasarlas unos cuantos alias para que se masificara una novedósa forma para conocer mundos; alternos: 
Cuando se logró. en la década de los sesenta. "el mundo adquirió entonces nuevas peisPectiYásy la música, 
consecuenteinente. reclutó colores nuevos: apareció por primera vez la música psicodEllea, cuya particularidad 
era rescatar el lado desconocido de las palabras y los sonidos: la letra de itis canciones egipcio a regirse 00r una 
lógica paralela. a veces incomprensible pero siempre extraordinariamente sonora; y con la Música, pasaba lo 
misma: las giátarras no sonaban como guitarras. los teclados parcelan de hule, las yoces'aallall11114111.defor 
madas para eicindir con nula fuerza las costuras deLnucs o mundo". Entre sus impulsoréa thas.csítelidoi Citaban 
Brial, iones de los Rolling Stones.11in Ilendrix,'Syd Barren de Pink Floyd y los'lleatlei :con el:tan identado 
Submarino Amarillo. Para más detallcilobre la música psicodélica ver a'fordi Soler, "La RUCvidroga 
ca", l a „formula Semanal. No. 169, 6 dc septiembre de 1992„y,sabfe'el LSD en particular"á John Cashnuin; El 
fenómeno 1,S1.). traducción de Rosalia Vazque/. 1972 Plaza y limes; s. a Editores. Barcelóni,'Eripafta. IBS 
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protagonizados por un sólo grupo y en ocasiones apoyados por algún(os) teloneros 

(ver 8.1.3), o en festivales, serie de representaciones con diferentes artistas. 

Entre muchos otros eventos de esa década que simbolizan a los conciertos de 

rock como un interminable y enorme ritual, una gigantesca fiesta colectiva donde 

todos son iguales entre si y no cuentan las diferencias, ni siquiera la de los sexos, 

destacan el Monterrey Pop h'estival (verano de 1967, el verano del amo►; el prime-

ro en ser filmado y convoca a 40 mil personas); los Rolling Stones en el Hyde Park 

de Londres en un concierto homenaje a su recién fallecido guitarrista Brian Jones" 

(5 de junio de 1969 y 250 mil asistentes); y posteriormente, del 15 al 17 de agosto 

en la población de Bethel, estado de Nueva York, el célebre festival de Woodstock. 

De acuerdo con Lorenzo Meyer, `lo que está detrás de Woodstock es una 

propuesta de valores de vida, una contracultura que se enfrentó, con el lema de Pea 

ce and Love, a los valores dominantes en la élite del poder de los Estados Unidos y 

de una buena parte del resto del inundo. Los jóvenes que se reunieron en Wo-

odstock, nadie sabe cuantos fueron, 300, 500 mil, un poco más, tenían una propues-

ta distinta a los valores dominantes del capitalismo norteamericano. Ellos veían a 

este capitalismo como destructor del medio ambiente, depredador y particularmente 

violento. Acordémonos que en esos años la guerra de Vietnam estaba en pleno apo-

geo. Woodstock es una utopía, una breve república que se formó y se deshizo en un 

par de días. A partir de ese momento viene la declinación de la contracultura nor-

teamericana. Pero su huella, sus valores, quedaron para muchos años despúes. To 

"Iones fue uno de las primeras víctimas que integran el panteón de muertos ilustres del rock; murió abogado en la 
alberca de su casa a consecuencia'de una supuesta sobredosis de droga. La idea del asesinato tampoco se ha des. 
cariado, incluso hay quien afirma haber visto a Keith Richards --el otro guitarrista del grupo•-. huir dela casa de 
iones eu noche. Todo esto forma parte del misterio que siempre ha envuelto a los Rolling Stones y que ellos se 
han encargado a consciencia de alimentarlo, Para más detalles, ver la biogralia sobre Drian iones de A. E, 
~hm. fflosin rr u•ov, Simon & Schuster. Nueva York. 1991) o. por lo menos, la nota aparecida en cl diario In 
Jornada el 22 de agosto de 1990• 
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davía sobreviven"." Pero, también conviene recordar que el festival incrementó las 

expectativas del rock corno pane clave dentro del entretenimiento. 

La contracultura constituye un aspecto clave en la evolución del rock y su 

boom se precisa en Norteamérica: "contracultura es la suma de movimientos cuyo 

fin es consolidar un espacio alternativo para formas de vida, convicciones, predi-

lecciones artísticas. Allí alternan o se combinan durante la primera etapa los fanáti-

cos del rock, los izquierdistas no ortodoxos, las feministas (en un medio que sigue 

siendo machista), los primeros ecologistas, los anarcopacifistas, los defensores de la 

libre expresión. Esta contracultura se hace de revistas, de festivales (el mayor, el de 

Woodstock en 1969), de persecuciones, de comunas, de barrios en San Francisco y 

en Nueva York, de películas mitológicas (Easy Rider, la clásica), de apariencias 

imitables y satirizables, y de sucursales que cobrarán vida propia"." 

En Estados Unidos o en Inglaterra, escribe Monsiváis, el ténnino aclara una 

intención minoritaria ya que entre sus objetivos estaba el "desechar la cultura exis-

tente por parcial y mutiladora, acudir a la cultura popular, el budismo zen, la música 

electrónica, las drogas, la antipsiquiatría, la bisexualidad, como proposiciones de un 

espacio alternativo ante la cultura occidental y el patriarcado judeo cristiano. En 

México, la contracultura corno posibilidad o incluso como membrete será, para la 

Onda" un descubrimiento póstumo. En sus años de auge, casi nada se verbaliza, 

"Lorenzo Meyer, epilogo al programa Birth ojo GeneratIon. 7he Creation of the Woodstock Music Festival, den; 
tro de la serie de televisión La llora H. Como dato curioso, hay quc agregar que el historietista Charles Schultz, 
bautizó con el nombre de Woodstock al pájaro amarillo comparsa del perro Snoopy. 

"Carlos Monsiváis. introducción a Rock mexicano. Sonidos de la calle op cit p 11 

"Entre 1966 y 1972, "un fenómeno social espontáneo, sin organización posible, tan derivado como original, se 
introduce primero en el Distrito Federal y ciudades del norte (Tijuana, Monterrey) para infestar a continuación el 
resto del país, Un nombre para este caos o esta ambición de orden: la Onda. En el !rigen, características comu-
nes a millones de jóvenes en todo el inundo: "noneamericanización" cultural, devoción por el rock,'"íusto ge-
neraeional" por la mariguana Lo que distingue a los participantesde la Onda de sus conteniporáncos es la gra-
vedad de su rechazo a la moral imperante, la intensidad de su conun'inniso con las exPerieticiallnasitoles 
(subrayado nuestro), literarias, farmalógicas. En el transcurso de susditersas eMpresasi los unificará un‘deseo. 
confuso que aclararán con lentitud y siempre parcialmente; crear, a semejanza de lo queócurre enEstaclos 



todo es deshilvanado e inmediato: estar en onda, alivianarse, darse un toque, oir 

música muy efectiva, leer un libro muy "grueso", entrarle a una 'Yola" Muy acá. Lo 

contrae:do/mi de la Onda no viene de reflexiones y teorías sino de la negativa ante 

el cielo de valores fijos. No hay guerra de Vietnam, hay --eternidad relativa-- las 

instituciones de la Revolución Mexicana y la Unidad Nacional"?' 

La Onda es el primer movimiento del México contemporáneo que se rehúsa 

desde posiciones no políticas a las concepciones institucionales y nos revela con 

elocuencia la extinción de una hegemonía cultural. Esta se surte, en términos genera-

les, en la visión gubernamental de la Revolución Mexicana y se concreta en el im-

pulso nacionalista. 

Para eliminar ese legado sentimental y demagógico, se recurrió a la traduc-

ción --con el retraso y las deformaciones obligatorias-- de otros proyectos y solu 

ciones: `mediante la simple inversión del procedimiento que dio origen a la cultura 

dominante, la Onda se va configurando: a la modernidad se ingresa repitiendo las 

creencias y gestos en boga en las metrópolis. La Onda aparece corno hambre de 

"contemporaneidad", una vez establecida como modelo de lo "contemporáneo" la 

cultura juvenil de Norteamérica. Lo colonial no es tanto la devoción guadalupana 

por el rock, ni el acopio de elementos distintivos externos (del cabello largo al mo-

rral, de los colguijos indígenas a prácticas y hábitos antes sólo atribuibles al hampa). 

Lo colonial es sobre todo la consigna mecánica: basta la ejecución y exhibición de 

nuevos usos y costumbres para dejar de ser `Inexicanos", es decir, habitantes de la 

sociedad de la que se desea el exilio definitivo, Los términos se confunden: el des-

dén ante la cultura pequeñoburguesa se da en medio del uso de la técnica que consti-

tuye normativamente, a esa clase menospreciada: la mimesis como puerta privilegia- 

dos, unst,sociedad aparte, una nación dentro de la nación, un lenguaje a partir del lenguaje", Carlos Monsivais. 
Amor perdido, p. 227. La Onda, constituye risa, el equivalente nacional a la nación Woodstock. 

3,1 	• Iba& pp. 229-230. 
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da al sentimiento de actualidad"» 

Sin embargo, dentro de toda esta adopción y adaptación, los conciertos en 

nuestro país no abundaban; una de las pocas presentaciones de aquella época de 

euforia contracultura], la ofrecieron los Doors en el verano de 1969. Pese a que ini-

cialmente se tenía planeado que el concierto se llevara a cabo en la Plaza México, el 

gobierno negó cualquier posibilidad de efectuar concentraciones multitudinarias y 

terminaron tocando en un centro nocturno llamado Fórum." 

En ese tiempo, y ubicados casi siempre al norte de la ciudad, van cobrando 

forma los hoyos fonqui (infra. 1.2.3.): "en 1968 y 1969, (cuando) empresarios pre-

sumiblemente jóvenes y dinámicos examinan las posibilidades del mercado, y llegan 

a una misma conclusión: el rock gusta mucho, pero no hay dónde oírlo a bajo pre-

cio. Facilitémosle la afición a los pobres, alquilemos o compremos galerones, alma-

cenes en desuso, casas viejas, gastemos algo en pintura y unos cuantos pesos en 

volantes, contratemos grupos que no cobren caro, evitemos las bebidas alcohólicas, 

y démosle a estos chavos arraigados a la fuerza en sus colonias la oportunidad de -- 

341bid, pp. 236.237. 
"Sobre el éxito de sus Presentaciones cn nuestro país existen algunas diferencias. Por un ladc, la b bniMila de Jim 

Morrison escrita por huy Hopkins y Daniel Sugerman, Nadie'sal
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una discoteque"." 

Lo importante en términos de nuestro análisis aparece el 11 y 12 de septiem-

bre de 1971 con la llegada del festival de Avándaro donde tocaron once bandas, 

casi todas cantando en inglés salvo Three Souls m my Mind, El Amor y Tinta Blan-

ca; en total, se reunieron 200 mil personas. El evento, considerado por muchos co-

mo nuestro Woodstock nacional, se organizó, en efecto, "con el de Woodstock' co-

mo modelo, aunque, claro, siempre en los niveles de subdesarrollo: si los Beatles y 

los Stones se sintieron muy arriba para ir a Woodstock, Javier Bátiz y Love Army 

tampoco quisieron ir a Avándaro. Si Wadleigh, con la pequeña ayuda de Scorsese, 

hizo un peliculón de Woodstock, Alfredo Gurrola filmó su propia y espectacular 

versión de Avándaro con doble proyección superochesca. Si allá en Estados Unidos 

los nenes ricarditos aprovecharon para sacar un dineral de ganancias, aqui sus equi-

valentes young execs también se lanzaron a la papeliza. Le pagaron una miseria a 

los grupos, invirtieron lo menos y trataron de sacar lo más"." 

A lo largo de tres dias, escribe Carlos Monsiváis, "entre gritos de júbilo,que 

convierten las distorsiones  acústicas en sonorización adecuada, apretujamientos, 

fajes, ligues que --literalmente-- 'se desvanecen en un abrir y cerrar de ojos, toques y 

tocadas, los chavos de clases populares ratifican su conversión al ideal de 

`juventud" que contabiliza la industria cultural. A partir de ese momento, 'ya nadie 

quiere ser joven "a la antigua" la metates expropiar el Aliviane (la Onda Groovy). 

Los de Avándaro desertan del nacionalismo promulgado por , gobiernos y familias 

(que no los convence), rechazan a la sociedad instituida (que los excluye), y se *un - 

`Carlos Monsiváis, Evcenas rle pudor y liviandad,p; 233. Para conocer y entender las manifestaciones júveniles 
más destacadas en el pais, de este mismo libro ver los apanados Dancing: El novo Entupa, p. 233.243 y Dan« 
cing: El Hato Punk, p. 285.299.  

37105é Agustín. op., cit. p. 108-109: Del mismo libro cs recoinendable leer todo ' el capitulo llamado La piedra 
rueda en AlOxicn. p. 98.109, pucho que conteNtualiza al lector en el ambiente roeanrolero que imperaba en 
nuestro país, publicaciones como la Piedra rodante. cienos grupos. electtera, hasta el festival de rock y ruedas de 
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dan al espacio psicológico donde se vive el apogeo sensorial y en donde las 

'Vesponsabilidades de la madurez" se aplazan o se consideran yugos ridículos. Y la 

música ordena los estímulos. Cada buena rola es un Himno a la Alegría a todo vo-

lumen, en medio del pasón gratificante"." 

Aunque las nociones de juventud sufrirán cambios profundos, el impulso es 

demasiado etimero y la Nación de Avándaro rápidamente cede a la presión de ho-

milías, sermones, artículos, represiones, prohibiciones y Llamados a la razón." Sin 

embargo, al igual que Woodstock y la contracultura de la época, "tenían una razón 

de ser profunda, eran una protesta contra el autoritarismo, contra la hipocresía, con-

tra la violencia. No hay duda que esa herencia de Woodstock permeó y todavía nos 

dura. Esa es la parte que tenemos que celebrar, rescatar, y los valores de Wo-

odstock en parte, sólo en parte, se introdujeron en la cultura dominante, en la gran 

corriente cultural de Estados Unidos y del mundo occidental." 

"Carlos Monsiváis, introducción a Rock ilfe.ricano., op,, cit., p.I1-111. 
"José Agustín, op. cit., p. 108-109, considera que como el festival tenla vastas implicaciones sociales, 'todo mun-

do dio rienda suelta a la intolerancia después de Avándaro. Los ataques y condena vinieron de toda la burguesia, 
la clase media idiota, los obreros, el gobierno, pero también de la izquierda naqudrrima y los' intelectuales. Es 
memorable cómo Carlos Monsiváis, desde Inglaterra (of all places') envió una carta a la prensa mexicana que es 
un prodigio de amargura, miopia histórica, ruquez mental y humorismo involuntario, Si eso ocurrió con alguien 
que antes habla celebrado al rock como fenómeno contracultural, qué podía esperarse de los demás". Sin duda, 
Monsiváis rectificó su posición, Para un análisis detallado del fenómeno Avándaro, la cdipide y tumba de la 
contracultura mexicana dc los sesenta, ver a Carlos Monsiváis, "La contracultura en México°, ta Jornada. l I 
de septiembre de 1991, p. 40, así como de su libro Amor perdido cl capítulo' La naturaleza de la onda, concreta= 
mente el apanado La nación de Avandaro, p. 247-255, de donde transcribo que "desde su indecible brevedad. la • 
Nación de Avándaro encamó la ramada del rechazo a México, congelada la noción °México" en un.lugar co- 
mun de la sociedad tiránica de los adultos y la cultura del abogado". • 

*Lorenzo Meycr, op., cit. En la actualidad, la última versión viva del jipismo son The Gratiful Dead quienes to-
davla mantienen vivo el espíritu de aquellos días: son el único grupo que siempre permite grabar sus conciertos 
en vivo al público presente que se reune durante tres y cuatro días a campo abierto para acampar y convivir con 
el objetivo de escuchar música y continuar el mensaje de paz y amor. Sus seguidores no son cortina«, son una 
comuna de fans conocidos como deadheads cuya identidad sobrevive a trines dé la música de loa Grateful Dead:' 
"Ser un deadhead cs seguir a esta banda a todas sus presentaciones, aún si son en EurdPa. Canad  o Australia; 
vestirse a la mcda del hipismo, actuar como tal 'y fumar mariguana como expresión de paz.•Ideniilicadós como 
los hípica de los años noventa, los deadheads pertenecen a las clases media y alta, muchas 501134-/PPioi otros ha' 
by busters y los más jóvenes baby boomers con el ánimo de asirse a una tradición concreta que puedisalvarlos 
de su propio caos". Más detalles en Adriana Batista. "Los Grateful Dead 'o el postrer suspiro del liplimo" on 
EU", La Jornada, 28 de febrero de 1995, 1. 27. Mientras se realizaban las últimas correcciones a esta investiga-
clon, el 10 de agosto de 1995, un cable de la agencia Reuter fechado un dia atrás señalaba quo Jerry Parcia, líder 
y vocalista del Grateful Dcad de 53 años de edad, fue encontrado muerto aparentementó de causas naturales, por 
personal de Serenity Knolls, centro de tratamiento y rehabilitación en la localidad californiana de Forest Knolls. 



El boom de la contracultura logró reunir en Estados Unidos, y también en una 

buena parte del resto del mundo, una serie de movimientos que pretendieron conso-

lidar diversos espacios alternativos. Esa generación se disuelve en unos cuantos 

años y sin embargo, el fenómeno de la contracultura no desaparece. Esto se debe a 

que no se acaba 'la desilusión colectiva que resulta del desajuste estructural entre 

las aspiraciones y las oportunidades --entre la identidad social que el sistema de en-

señanza parece prometer y la que propone a título provisional y la identidad social 

que realmente ofrece, al salir de la escuela, el mercado de trabajo-- (y esto) se en-

cuentra en la base de la desafección con respecto al trabajo y de las manifestaciones 

del rechazo de la finitud social, que está en la raiz de todas las fugas y de todos los 

rechazos constitutivos de la "contra-cultura" adolescente. Sin duda esta discordan-

cia --y el desencanto que en ella se engendra-- reviste formas objetivas y subjetiva-

mente distintas según las clases sociales".° 

Hasta ahora, ese desajuste estructural entre las aspiraciones y las oportunida-

des, que probablemente varia según las distintas clases sociales, continúa existiendo 

y sirve de base a la contracultura que, como vimos, se caracteriza por ese rechazo 

de la finitud social. Por ello, la definición de José Agustín, uno de los escritores 

surgido de la Onda, no puede ser más exacta: el término contracultura 'le les aplica 

a las culturas alternativas o de resistencia que no se uncen a los intereses del siste-

ma, sino que son una muestra de insatisfacción profunda ante lo que éste ofrece. Es 

una cultura que busca caminos diferentes para poder expresar sus necesidades más 

profundas en un medio que es total o fundamentalmente hostil"." 

Careta, quien se integra al panteón chamánico de los raqueros padecla diabetes desde hacia vados años. Con su 
muerte, parece probable que la comuna rodante de los ilentiheods, quienes hablan creado todo un sistema de eco- 
nomia informal que se sostiene con la venta de afiches, videos. casetes, venta v reventa de boletos, comida y • 
hasta mariguana, desaparezca definitivamente. 

"Picrre Bourdicu, Lo distinción, p. 142. 
"José Agustín, "La contracultura, vigente; persisten las condiciones que le dieron origen", La Jornada. 7 de mar- 

zo de 1993. Entrevista de Anuro García Hernández., p. 49. 
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En este sentido, durante los sesenta la contracultura se reorientó más no ha 

desaparecido, continúa el desajuste estructural entre las aspiraciones y las oportuni-

dades, donde 'la característica quizás más determinante entre un período y el otro 

es que en esta época las manifestaciones contraculturales se están dando a un nivel 

más individual que de grandes grupos. Antes era al revés"." La contracultura es to-

davía más evidente en países como el nuestro, ya que pese a todas las críticas contra 

sus exponentes, muchas de ellas ciertas y bien fundamentadas, el género continúa 

operando como una cultura de resistencia y alternativa que resulta una muestra de 

insatisfacción profunda ante el sistema. 

No es fortuito que en uno de sus comunicados, el subcomandante Marcos 

comente que %o hay nada más insensato en el México de hoy que ser indígena o 

joven 'o rockero o caballero andante o escarabajo". Más adelante agrega que "el 

rock mexicano es un critico irreverente e imprudente. Sus rolas llevan un filo de 

esos que hacen cortes sin remedio. Pero, además de sus rolas, su trabajo, su hacer 

música encuentra un reflejo de y a la rebelión indígena del sureste. Por ese compli-

cado juego de espejos que es la vida del México fuera del círculo de poder, el pa-

samontañas y una paz renombrada se encuentran en jóvenes que no tienen nada en 

común que no sea el fastidio por la inmovilidad y el ansia de ser mejores"." 

Lo narrado por el sub guarda relación con los hechos más recientes, al menos 

hasta el momento en que esto se escribió, del carácter contracultura! det rock en 

nuestro pais: dos conciertos de beneficiencia para los indígenas de Chiapas. ¿Qué 

tienen de especial? Si partimos de cómo se organizan y terminan muchas de estas 

presentaciones, donde es común enterarse de algún vivales que se roba parte o todo 

431bid. 

Subcomandame Insurgente Marcos. "Consejos e ideas de Marcos. de esos que ensanchan el e5pírnu", La Jorna- 
da, 30 de mayo de 1995. p. 16. 
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lo recaudado,' o bien que el dinero originado en estos conciertos no cumple su co-

metido puesto que se desvía, invierte o reparte erróneamente como füe el caso de 

los recitales en favor de la Selva del Amazonas que realizó Sting y no funcionaron 

(aunque hay muchos otros ejemplos). 

Sin embargo, los festivales Sin Permiso, Por la Paz y la Tolerancia (28 de 

febrero de 1995), y el Festival 12 serpiente (Celebración de la Cooperación) del 18 

de mayo de 1995, tuvieron una lógica muy diferente y, en eso radica lo contracultu-

ral del asunto. El primero fue organizado por los estudiantes de la Caravana Uni-

versitaria Ricardo Pozas y diez grupos musicales a favor de la paz en Chiapas, y 

`en protesta por las medidas prohibitivas contra el rock a raíz de los disturbios tras 

el concierto de Caifanes" (...) El evento congregó a unas diez mil personas, según la 

prensa, o a unas quince mil, según los organizadores. De cualquier forma, una can-

tidad significativa si tomamos en cuenta que la promoción fue principalmente el va-

lanieo estudiantil en las escuelas y la calle durante un par de días. Pero lo más im-

portante es que mostró las capacidades de autogestión de los jóvenes, mientras se 

les sigue considerando incapacitados hasta para asistir a un foro y escuchar al grupo 

de música que más les plazca. Independientemente de las diferentes visiones políti-

cas de los grupos musicales, su exigencia de espacios, autogestivos libres de las le-

yes más oprobiosas del mercado, así como de tolerancia hacia los ambientes urba-

nos y sus preferencias culturales, coincide con la exigencia de paz en Chiapas y el -

derecho a la autodeterminación étnico-cultural en México"." 

El segundo festival fue organizado por "ciudadanos preocupados y entrones, 

"Uno de los casos más comentado. fue el concierto de los Rolling Stones en el Forum de Inglewood, California, el 
18 de enero de 1973. a beneficio de los damnificados por un terremoto en Nicaragua quienes nunca recibieron, 	, 
centavo alguno de lás alrededor de Sol) mil libras esterlinas recaudadas, puesto que el dictador Ananisio Sano- 
/a solas robó 

"Para más detalles. ver en nuestra investigación el capitulo 9. especificamente el apenado 9.2.2. 
"José Luis Paredes Pucho. "El derecho a la fiesta". Refirma Suplemento Enforpre. No. 76.4 de junio de, 1995, 

pp 
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algunos güevones y otros despistados, pero tochos aitamos: músicos, teatreros, 

pintores, moneros, bailarines, perfonnanceros, videoastas, jugadores de americano, 

cooperativistas de la Pascual, taqueros, tianguischoperos, masajistas y estudiantes 

(unos burros y otros aplicados) ejerciendo el sano y constitucional derecho de hacer-

la de jamón, de opinar, de ayudar a nuestros carnales en desgracia (...) estamos 

abriéndonos un espacio para manifestarnos como hacedores de arte, ora que están 

de moda las prohibiciones al aigre libre; estamos demostrando que no necesitamos 

de la tira para juntarnos y garantizar nuestra seguridad; estamos invitando a que 

otras bandas de rock o de salsa o de jazz o de coheteros retomen la iniciativa y se 

junten y la hagan de tos, no sólo aquí en el Detritus Difteria!, sino en todo el país y 

demás planetas circunvecinos; estamos armando una red de información no guber-

namental ni televisaizada; nos estamos parando una soba jija, pero también nos es-

tamos divirtiendo como enanos..."." 

Esta segunda historia se gestó como consecuencia lógica del festival de febre-

ro, y para realizarse fue necesario mucho más que buena voluntad. Lograrlo, en un 

país con larga tradición represiva contra movimientos juveniles, posee gran mérito, 

sobre todo por la resistencia y posterior búsqueda de caminos diferentes para poder 

expresarse en un medio francamente hostil que, según diversas crónicas periódisti-

cas, en esta ocasión lo practicaron las autoridades universitarias,›encargadas de ha-

cer el trabajo sucio al intentar cancelar dicho proyecto mediante una serie de trabas 

burocráticas con la intención de no alquilar o prestar el Estadio de Prácticas de C, 

U., donde finalmente se llevaron a cabo los conciertos." 

En suma, nosotros entendemos al rock como un fenómeno contraculmral por 

la relación que guarda con el sistema social, esto es una'cultura enfrentada a la cul- 

"Armando Vega-Gil (integrante de Botellita de Jerez), "restivalotes. festivalitos, festivaletes", ,La Jornada. i8 de 
mayo de 1995: 

"Ver El Finaciero del 19 de mayo de 1995, p. 53, y La Jornada del 19 y 20 de mayo de 1995. 
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tura dominante, pero también al interior del género mismo, es decir, con los artistas 

o incluso movimientos musicales que, en la interminable lucha por la legitimidad 

cultural, recurren a las estrategias de subversión y herejía frente a las de conserva-

ción y ortodoxia de quienes detentan el capital simbólico." 

La antítesis a la contracultura de los sesenta, la nación Woodstock, comenzó 

una semana después cuando un grupo de fanáticos de la secta de Charles Manson 

asesinó bnitalmente a siete personas, entre ellas Sharon Tate, esposa del cineasta 

Roman Polanski". Esta nueva era, o más bien reaparición de muchos valores contra 

los que la contracultura se enfrentaba, también tuvo en los conciertos su símbolo: 

Altamont. Dicho concierto, fue la culminación de la gira 1969 que los Rolling Sto-

nes realizaron por Estados Unidos donde, según ellos, volvieron a aprender a tocar 

en vivo (infra. 8,2.); probablemente influidos por el espíritu de la época, decidieron 

culminar esa nueva experiencia con un concierto gratuito en el autódromo de Alta-

inont, California, donde la pésima organización provocó un gigantesco desmadre 

que terminó con el asesinato de un chavo negro a manos de los encargados de segu-

ridad, los He!! Angels. Aunque en el capítulo 9 se detallará la relación entre rock y 

violencia, por el momento basta decir que equiparar al género como sinónimo de la 

violencia es simplificar en exceso ambos fenómenos. La violencia forma parte de los 

patrones narrativos con los que se articula el rock, fundamentalmente a partir de 

Altamont y, sin embargo, es muy raro que se manifieste durante algún concierto; en 

"Los diferentes campos de acción dcl hombre, el social, político, cultural, económico, etcótera, se caracterimn por 
un capital acumulado en tomo al cual existe una constante disputa entre quienes detentan dicho capital y quienes 
aspiran a poseerlo. Hay diversos tipos de capital, económico, escolar, heredado, social. El simbólico puede en-
tenderse como "la adquisición de una reputación, y de una imagen de respetabilidad y honorabilidad". Ver a Pie-
rre Bourdieu, La distinción, p. 291., y Sociología y cubra. p. 18-19. Para más detalles sobre la legitimidad 
cultural, ver capitulo 7. 

"Los crimenes de la secta que Charles Manson dirigia pronto fueron catalogados como el lado opuesto a la utopia 
Woodstock, daban inicio a una nueva era o, más bien, un retorno a los valores con los que chocaba la contracul-
tura. Sobre Manson corno negación de WoocIstock o la violencia sobre elflower power, ver a Mikc Rubio, "1969 
revisitcd. Manson vs. Woodstock". Spin, No. 6. september 1994, p, 62. En la actualidad, en Estados Unidos se 
ha dado una nueva euforia por este festival y, paralelamente, por Maman (más sobre óste último, cn nuestro 



ellos, todo el público tiene el mismo fin: la contemplación del [dolo y el participar 

en esa enorme fiesta, 

Tras Woodstock y su contraparte Altamont, vinieron más muertes célebres 

para el panteón raquero: Jim Morrison, Brian Jones, Jimmy Hendrix y Janis Joplin, 

entre otras. Los sesenta llegaron a su fin, y sus sobrevivientes apoyados y/o capta-

dos por las industrias culturales, hicieron que en poco tiempo los conciertos se vol-

vieran más sofisticados y masivos; el rock fue transformado en un complejo y redi-

tuable negocio que además, cumplía (y lo sigue haciendo) una función social clave, 

la redistribución de las tensiones sociales (ver 3.1.). 

1.2.3. A redistribuir las tensiones. 

Desde los setenta, la rentabilidad se agudiza: pronto se consolida toda una 

estructura donde las empresas de marketing sustituyen al instinto e indican qué hace 

falta, mientras decenas de ejecutivos lo buscan para las editoras discográficas, Los 

lanzamientos se ayudan de imágenes-escándalo. El LP comienza a imponerse sobre 

el single como la base para adquirir prestigio, y ciertas figuras tardan mái de un año 

en grabar reapareciendo en medio de enormes alborotos: cuando aparece en el mer-

cado un nuevo LP, las disqueras tienen una idea aproximada de lo qüe van a vender 

y cómo hacerlo debido a una demanda planeada. Unos años después, 'la tecnologia 

lo es todo, y una parte menor pero irrenunciable de la tecnologia es la mercadotec-

nia, o la Ingeniería del gusto", como tal vez se le llamarla, que se desplaza de la 

antigua intuición de lo que apetecen los consumidores, al barroquismo clasificatorio 

que en Estados Unidos recibe el nombre de p.sicografía, y que categoriza a la gente 

por edades, valores, conducta social, modos de vida y rasgos pstcológicos 

Los grandes grupos ya no Pueden actuar ante pequeños publleos Puesto que 

"=Carlos Monsivais. "La industria de la música popular". hl FIlli711CiCrO, 7 de marzo de 103, p. 40. 
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sus montajes son tan caros que no serían costeables. Es la hora de los grandes esce-

narios en auditorios y estadios deportivos. El desconcierto que produjera el rock con 

su arribo había concluido, y con el gigantismo en boga, se consolidó otro gran ne-

gocio: se dosifican y programan las actuaciones con un margen de riesgo mínimo, se 

alternan las giras, un año en Europa otro en América. Nueva paradoja, cada día hay 

más personas que viven de la música sin ser músicos. Como señala Dejan Sudjic; 

"lejos de representar la vanguardia revolucionaria, el rock and roll se convirtió jus-

tamente en una industria en ascenso, que produciría por lo menos tantos nuevos ri-

cos como los que la computación haría una década después. Y cualquiera que fuera 

su entusiasmo por los narcóticos, el `bourbon' y las grupies, la mayoría de ellos 

disfrutaban los confortables valores que comparten los hombres de éxito en el mun-

do entero: practican el polo, intentan ser granjeros aristócratas y poseen sus zapatos 

hechos a mano en Jermyn Street. En la última década, la cultura empresarial ha con 

quistado a la animosa anarquía de los primeros días del rock y la extravagancia mu-: 

sical se ha vuelto más ritualizada, el triunfo de la forma sobre la sustancia"" 

En México, por el contrario, el rock entra en una situación muy compleja, 

donde de acuerdo con José Agustín, se conjuga 'bu industria chaparra y subdesa-

rrollada, con la imaginación de un político priísta y la cultura de un panista, un pú-

blico de clase media como siempre fácil presa de la manipulación y que lo mismo 

aplaudía a los Yaqui que a Raphael, un gobierno antichavos, antivida, producto de 

un sistema desgastado, envilecido y ensoberbecido que aplasta cualquier manifesta-

ción de vitalidad"." 

"Dejan Sudjic. 	Herocs". op. cit. Al inslitucionalizarse, emerge una curiosa paradoja: el rock como mercan- 
do simbólica continuará funcionando (y hasta la fecha lo sigue haciendo); "¡ya salió,  el nuevo CD de Greep Dayi 
¡Lleve sus 58 minutos de rebeldlar. En el capitulo 7, esto se observa con gran claridad en el caso de los Rolling 
Stones. Asimismo. cabe pensar además. que el rock maneja distintos niveles de rebeldía que funcionan en virtud 
del grado de legitimidad adquirida. A menor legitimidad, más rebelde es el artista. 

"JoSd Agustin, op.. cit.. p. 105. 



Por más de una década el rock en nuestro país cayó literalmente en un hoyo, 

en los hoyos fonqui. "El hoyo, explica Parménides García Saldaña, es una palabra 

íntimamente conectada con el rock y música alrededor; además, con .  los lugares 

subterráneos donde nació, creció y se reprodujo el lado obscuro del rock (En tanto), 

lo fonqui viene del inglés firnky, algo así como "grueso" o "grasoso", lo contrario a 

simighi (recto, derecho), a lo blanco; jiiiiky es el lado hard (macizo); dirly (gro-

sero), heavy (pesado, grueso), del rock; su presencia black".55  También en este lap. 

so, cabe decirlo, ante la imposibilidad de dominar el idioma inglés, idioma del rock, 

y aunado a otras circunstancias, muchos grupos ideales comienzan a componer en 

español. 

Hoyos fonqui, o Centros Alivianadores, como los llama Carlos Monsiváis, 

son por espacio de casi 20 años el equivalente a teatros, auditorios y estadios del 

circuito rocanrolero del primer mundo; sólo que aquí, los conciertos se llaman idea-

das y el público es ahora el personal. 

Terminada la nación de Avándaro, las clases medias (o quienes comparten-

pretenden sus hábitos de consumo cultural) se desligan del rock; mayoritariamente 

los pobres urbanos, la futura Banda, se convierten en los protagonistas del fenóme-

no: "en México la contracultura que no reivindica ese nombre ni tiene programas 

siquiera a mediano plazo, constituye entre dificultades y relajo sus espacios. En el 

periodo que, más o menos, cubre la segunda mitad de los setenta y la década de los 

ochenta, se caracteriza por el oír a la defensiva ("Estos son mis gustos y qué') y 

por el desdén ante lo oiro, lo burgués, lo fresa, lo mamón, lo bien portado, lo dicho 

53  Parménides García Saldaña, los hoyos funkls. erutes. Otras lecturas de Rack, Carlos Chimal. conip . p. G7. En 
sentido estricto, lo funk o funky es algo que comunica el sentimiento original del blues, casi siempre.0111111 tem-
po más lento, (omiso y duro. Es un estilo sensual, emotivo, influido por el Gospel que en la década de los 50 se 
consideró equivalente al "soul jazz". Ahora el término se aplica a muchas ejecuciones y grabaciones de música 
popular negra. Para más detalles teca Joachint Ernst Berendt, Effan. Su origen y Desarrollo, F.C.E . 1962 4511 
pp. Para abundar en la historia y otros hechos relacionados con los hoyos fortquis. Ver a Sergio González Ro-
driguez, la sombra de las mayorías silenciosas, en Crines, op. cit. 
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sin estrépito. Y todo esto en medio de fatigas, repeticiones y dependencias mayús-

culas de los ofrecimientos de la industria norteamericana".' En los mismos ochenta, 

el panorama comienza a modificarse, y va siendo posible llegarle, puntual y direc-

tamente a la mitología y productos rocanroleros, En parte debido a ello, el rock local 

deja de ser una mera copia de lo hecho en Estados Unidos e Inglaterra, y se desa-

rrolla un proceso híbrido en torno al rock. 

Los setenta, en Europa y Estados Unidos, presencian una revolución estética 

conocida como Glarn rock. El Glatn, de Glarnorous, introdujo rostros pintados con 

vivos colores, lame, lentejuelas, ropa exótica y el travestismo que coincide con una 

extensa tradición chamánica en Asia, América del sur y del norte, donde 'la trans-

formación simbólica y ritual en mujer se explica verosímilmente por ,  una ideología 

derivada del matriarcado arcaico"." 

Poco a poco los grupos dejan de estar quietos sobre el escenario e introducen 

más novedades que los alejan de los light-shows tradicionales: se sufren colapsos en 

escena, aparecen disfraces, maquillaje (el primero en emplearlo fiie Syd Bairett y 

posterionnente David Bowie le copió), se realiza mímica, etcétera. Cada vez son 

más los gupos que introducen un espectáculo visual con el que complementan su 

complejo trabajo musical, basta recordar a Pink Floyd, al Genesis de Peter Gabriel, 

y al pionero, de todo esto, Frank Zappa.m 

Como consecuencia, en 1972 la industria norteamericana del disco reportó 

ganancias globales por 1,924 millones de dólares y colocó al rock como el medio de 
, • 

entretenimiento más redituable, por primera vez arriba del cine y la telev!stón, Al 

año siguiente, se generaron ingresos por 2,016 millones, un aumento de casi,5%, 

Ibid., introducción a Rock Mexicano—, os). MI, P. V,  
"Macea Eliade, El ChOMOld.1100 y las técnicas arcaicas'del éxiasis, p. 212. 

N Para más detalles sobre las actuaciones de Zappa, ver 3,4. 
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consecuencia del incremento en los precios de venta. En 1974 se alcanzaron los 

2,200 millones; 2,388 en 1975; 2,737 en 1976; 3,500 en 1977, y 4,131 millones de 

dólares en 1978. Más dinero por vender menos discos." 

En cambio, la escena del rock en nuestro país se limitaba además de los ho-

yos fonqui a los discos --sinónimo de concierto—;" a unas cuantas películas-

documentales: The song remains the sanme de Led Zeppelin, Ladies and Gentletnen: 

The Rolling Stones, The kids all right de los Who, más adelante fue Time Wall, y 

colectivas como el propio Woodstock, Bangladesh y Time las! Waltz (ésta última di-

rigida por Martin Scorsese). De vez en cuando, y comedio de cancelaciones de úl-

tima hora, represión y abusos policiacos, habla esporádicos y muy espaciados con-

ciertos masivos, no más de 10 en alrededor de 15 dos: Chicago en el Auditorio 

Nacional, Johnny Winter en Pachuca, Joe Cocker primero y luego John Mayall en el 

Toreo de Cuatro Caminos, Queen en Puebla, Police en el Hotel de México y Black 

" Jordi Sierra i Fabm, Historia de la MILICO rock. De la New Wave al A. O. R., vol. IV, p. 9-10. Asimismo, Sierra 
i Fabra señala que a medida que la crisis económica se agudizaba y comenzaba a ahogar`a los gobiernos de pai-
ses desarrollados, éstos trataban de generar ingresos dc donde fuera. En Inglaterra por'ejemplo, calcula 'que entre 
1973 y 1974, el fisco se llevaba alrededor del 83 por ciento del total de las ganancias de cada músico, le que pro-
vocó un éxodo de roqueros rumbo a Estados Unidos y a otros paises europeos donde 

la' 
sistemas fiscales fueran 

menos voraces. Quizá en la actualidad ésto se haya modificado aunque parece que la desconfianza sobre las ac-
ciones fiscales del gobierno británico continúan. Al menos las declaralioneo de Sting lo corroboran; "paso buena 
cantidad de dinero a asociaciones que ayudan a marginados y a la gente que las pasa canutas, porque si no celo 
sacarían igualinente en impuestos que la Tatcher se los gasta en cualquier mierda". Ver a Oscar Manila, 'op., 

" Vale la pena mencionar que desde la década de los setenta, los discos piratas, inicialmente'  rabacioles de eón-
ciertos editadas por algún vivales al margen de las casas grabadoras, ya ocupaban un lugar muy destacado en la 
industria discográfica. El primer disco pirata dentro del rock fue el Great 11190te Wonder de Bob Dylan y luego 
un concierto de los Rolling Stones en Oakland. California el 9 de-noviembre de 1969 que se ha vendido con di-
versos títulos. En poco tiempo se convirtió en una alternativa,anIstica interesante 7-algunos másicea.'3ohn Len-
non por ejemplo. han sido fanáticos coleccionistas de discos piratas--. A mediados de los setenta enain sólo año 
se vendieron 251) millones de copias, rizón por la cual se conienzó a combatir lapiráteria ten rigor. Quizá por 
dicha década entró en otra faceta que también incluye grabaciones de estudio, El fenómeno ni/se ha controlado y 
sigue siendo un dolor dé cabeza para muchos. En nuestro país por ejemplo, lir piratería ocasiona anualmente 
pérdidas por cerca de 3 mil millones de nuevos pesos. La Asociación Mexicana de Productóres de Foriogramas y 
Videograntas (Amprofon) "estima que sc ycnden dos y medio tmsetes piratas.  por cada casete legal, Dúvante'1993 
esta asociación, que agrupa al 90 por ciento de las industrias productoras del disco, registró la venla dé 42 millo-
nes de casetes y 20 millones de discos compactos. Es decir que se estarían yendicndo los ralliones de casetes pi-
ratas". Para más detalles en torno a la pirateria discognifila ver a`Juan José Otájárdo, "Ignórande el ;indo la 
historia", Rack 'R Pop. No. 14. enero de 1995, p. 34 y ss , Jordi Sierra i Faba 111300ia de la mlislca rack, De, la 
New Wave al O. R. Vol. IV, p, 50 y ss , y 109410. Ver también a Renató Ravelo, "Se pierden 3 mil millones •  
de nuevos pesos al año a causa de la pirateria", 1.0 Jornada, 25 de Julio de 1994, p. 25: 
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Oak Arkansas abriéndole a un maltrecho Deep Purple en el estadio de la Ciudad de 

los Deportes." 

Los conciertos de rock, además de eventos masivos que generan grandes ga-

nancias económicas, tanto en Europa, Estados Unidos o México (pese a las condi-

ciones tan desiguales de su desarrollo) pueden ser considerados espectáculos popu-

lares." 

De acuerdo con Pierre Bourdieu, "el espectáculo popular es el que procura, 

de fonna inseparable, la participación individual del espectador en el espectáculo y 

la participación colectiva en la fiesta cuya ocasión es el propio espectáculo: en 

efecto, si el circo o el melodrama de bulevar (que vuelven a actualizar algunos es-

pectáculos deportivos como el catch y, en menor grado, el boxeo y todas las formas 

de juegos colectivos como los que ha difundido la televisión) son más 'Imputares" 

que espectáculos como la danza o el teatro, no obedece sólo al hecho de que, al ser 

menos formalizados (como lo muestra, por ejemplo, la comparación entre la'acro-

bacia y la danza) y menos eufetnisticos, ofrezcan satisfacciones más directas, más 

inmediatas, Sino también a que mediante las manifestaciones colectivas que suscitan 

"También conocido corno el estadio del Atlante. Sobre éste concierto en particular ver la crónica de Alberto Ro -
titán. Orale árale cabroones, a ver a qué hora. Crines • op. cit., p. 95.99, que también sirve para ilustrar do ma-
nera general el ambiente en torno a los escasos conciertos en nuestro país. Por lo que respecta a las condiciones 
bajo las que éstos se organizaban, donde abundaron cancelaciones gubernamentales de última hora, Blue Oyster 
Cult y Bleck Sabbath por ejemplo, seudoempresarios que anunciaban conciertos, vendían localidades y huían con 
el dinero, prepotencia, abusos y extorsiones policiacas, aunque estas continúan a la fecha .receérdeee el condeno 
de Caitancs cn la explanada de la, delegación Venustiano Caminos cn febrero de 1993, apero y caminatas in-
terminables, portazos. retrasos de varias horas cn el inicio del espectáculo 'y tintas otras irregularidades, la in-
formación que abunda es de carácter testimonial. También ver a Jorge R. Soto, "¿Condeno, de rock'eit IdExl• 
co?", El Financiero. 21 de octubre de 199 t, p. Si. (2 panes), y el excelente repon* de Renal »Revele, "La flo- 
reciente industria de conciertos dc rock, subsidiada por el público", La Jornada. 13 de julio de 1993, p. 23, (4 
partes). 

41  COMO a continuación veremos, por popular entendemos algo diferente a la concepción del término que las indus-
trias culturales poseen, es decir, que lo "popular es lo que se vende masivamente, lo que gusta a multitudes". Si 
bien desde los setenta el rock sajón fue proyectado como algo popular, en este último sentido, sus expresiones en 
concierto lo son en otro El rock creado en México. por ejemplo, también durante un concierto;es un espectáculo 
popular, más no lo ha sido, pese a su mayor difusión. en el plano mercantil. De" ser así, no seria popular. Para 
conocer la concepción de popular y popularidad de las industrias culturales, ver 3.3. 
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y el despliegue del espectacular lujo que ofrecen (piénsese asimismo en las revistas, 

operetas o en los filmes espectaculares), maravillas de los decorados, esplendor de 

los trajes, fuerza de la música, vivacidad de la acción, ardor de los actores, satisfa-

cen -igual que todas las formas de lo cómico y en especial aquellas que obtienen sus 

efectos de la parodia o de la sátira de los "grandes"(imitadores, cupletistas, etc.).- al 

gusto y al sentido de la fiesta, de la libertad de expresión.y de la risa abierta, que 

liberan al poner al mundo social patas arriba, al derribar las convenciones y las con-

ven ienc i as"." 

Esto es, los conciertos de rock como fiestas colectivas cuya particular forma-

lización ritual de transgresión simbólica que en el capítulo 4 descubriremos, los hace 

manifestarse según sea el caso, como un solemne desmadre o un desmadre solemne. 

1.2.4. El punk 

Aunque estalla masivamente en 1977, a partir de 1975 comienza a gestarse un 

nuevo movimiento que pretendió acabar de tajo con lo antes descrito: el punk." Su 

origen, contracultura!, fue una respuesta de los jóvenes de clase  baja inglesa a la 

falta de oportunidades; un fenómeno generacional contra la masificación del rock, 

su despliegue tecnológico y la creciente distancia entre músicos y fans: `ál atacar a 

los ídolos, los punks no sólo se rebelaban contra un estilo de vida lleno de Cadillacs 

63  Fierre 13nudieta, La distinción, p. 32. 
I" El término poni (porqueria, cosa sin valor) se generó cn los anos sesenta en la costa oeste norteamericana 

(algunos se lo achican a Frank 7.,appa), para designar al tipo de músico realmente malo, sin calidad ni habilida-
des con su instrumento. Con el,  paso del tiempo, el término sirvió para bautizar este movimiento. Según JoSé 
Manuel Valenitiela, "el punk posee una 'manera especifica de ver la vida (o dé percibir la muerte); trata de vivir `  
a su manera y pretende ignorar el desprecio de la sociedad. Aún más, la agrede provocando el rechazo. No se 
conforma ni :acepta el mundo'que le han heredado y le contrapone como modelo la anarqiiia,la pal, la libertad". 

la braim, ése, p. 159. La definición más descriptiva dcl fenómeno corresponde a Juan Villiwo: "Un punk es un 
licdiondo-valernadrista-exlmiloireak-sátrapa•inculto-ojele-gandalla,» es lo' que. Stevenson definió a través de su 
personaje Hall Jekyll: 'cuando revestía la forma de Edward Hyde, nadie podia acercarse a mi sin sentir un rece-
lo físico de la carne. Esto, según me lo explico es Porque todos los seres humanos con quienes tropezamos son 
un compuesto del bien y el mal, y sólo EdWard Hyde, en las filas de la humanidad, era puro mal'. Los punks son 
la multiplicación de Mr. Hyde, la pesadilla Xerox del puro mal—Son el lado Hyde que desaprueba la;cultura" 
LaRrebelión Gandalla Crines. Otras lecturas de rock, p, 30.. 
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blancos, sino que combatían la noción misma de 'idolatría'. La palabra 'posteridad' 

revuelve los estómagos punk. El rock es desechable: no hay Salón de la Fama ni 

Rotonda de los Rocanroleros Ilustres. El rock se usa. El rock se gasta"." 

Con su radical filosofia de "si tienes 20 años eres mayor y maduro. Si pasas 

de los 25 ya eres viejo...y si pasas de los 30... bueno ¿qué haces todavía vivo, an-

cianito?"," los punks dificilmente podían crear algo nuevo ya que eran chavos que 

en casi todos los casos no tenían siquiera una noción elemental de la música. Según 

la perspectiva, el más inútil o el más listo, podía volverse rock star; un nuevo mito 

se integró en la galería roquera: cualquiera puede ser estrella. Y como estrella suele 

emplearse corno sinónimo de millonario, miles de jóvenes formaron sus bandas y 

comenzaron a tocar esperanzados en que, con algo de suerte colocarían algún hit. 

Resultaba preferible arriesgarse que enfrentar el desempleo o los sueldos miserables 

que podrían percibir. Al aceptar esa limitación, su público potencial vio en ellos a 

los nuevos héroes con los cuales podía identificarse, resultaban más accesibles. 

Cualquiera podía aprender dos compases con la'guitarra y formar un grupo resulta-

ba la panacea para ingresar a la fuerza numinosa de las grandes estrellas. 

Corno todo movimiento artístico, el punk representaba una ruptura pero a la 

vez requería de un lazo con la tradición, un nexo con el pasadó(infra. 1,3.); David 

Bowie y Brian Eno produjeron algunos discos, se incorporó a lggy Pop, los Who 

fireron admirados por su herencia mod, y Loa Reed era aclamado por sus letras y su 

relación con la heroína. De ahí en fuera todo fue echado al drenaje, Rápidamente, se 

convirtió en todo un fenómeno de rebelión: la punta de  lanza más joven de cuantas,  

hablan surgido al amparo de la música, y que en los noventa ha sido retomada sobre 

todO en Estados Unidos, donde en los años setenta, paradójicamente no tuvo gran -- 

66  [bid., p. 32. 
66  Jordi Sierra i Fabra, /Work de la Música Rock. Pe la gran Crisis al Punk Rock. Vol. II I., p 108. 



aceptación. 

El punk, como cualquier otro movimiento de resistencia cultural, estuvo ex-

puesto a su absorción por un aparato capitalista que lo transformó en un objeto de 

consumo --cuando la industria y los medios descubrieron que resultaba un mercado 

interesante-- producto de su extremismo visual y la avaricia desmedida de los em-

presarios del entretenimiento: salones de belleza ofrecen cortes 'punk' por 120 o 

140 dólares y las casas de moda lanzan ropa, chamarras, pantalones con todo y ac-

cesorios. 

En este sentido, el punk constituye un excelente ejemplo de moda-símbolo. 

Por principio, esta moda trata de establecer diferencias entre quien la lleva y los 

demás. Posteriormente, conduce a identificar determinadas prendas con la ideología 

de su portador y, por tanto, constituyen vehículos evidentes de información sobre el 

sujeto en cuestión. Asimismo, pueden ser combatidas por el`poder público cuando 

se trata de luchar contra determinadas ideas o fomentadas cuando se trata de exten-

der su propia influencia.° 

Otro aspecto trascendente fue el nuevo giro que provocó en la estructura de 

los conciertos de rock ya que, con su arribo, se volvieron a realizar tocadas en pe-

queños espacios, como en los inicios del género, y se acondicionaron gimnasios, 

galerones y bodegas abandonadas; más recientemente se han integrado algunos ci-

nes viejos. En. México, por ejemplo, se, han organizado conciertos de los Cranbe-

rries y también de Caifanes en el cine Metropolitan. Los conciertos punk, que com-

parten algunas similitudes importantes con las tocadas mexicanas, sobre todo en lo 

que respecta al baile-desmadre, las deplorables condiciones técnicas y los sitios 

donde se realizan, son feroces e intensas batallas-descarga de adrenalina que pro- 

61  Margarita Rivibre, Lo 1110d0, -comunicación n incomunicación?, p114. 
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porcionan implicaciones novedosas para los conciertos y su futuro. El género reco-

bra su energética, espontánea y corrosiva fuerza inicial que servirá de estimulo para 

las posteriores generaciones de músicos." 

1.2.5. La década (no tan) perdida y el fin del milenio 

Sin embargo, pese a generar ciertos mitos, cómo se verá en el 7. 5. 3., lo au-

todestructivo y violento del punk pronto fue su lápida. Tras el agotamiento de este 

impulso, llegó la New Wave donde los grupos cuidaron más la música y, con la re-

compensa de la popularidad, se hicieron menos radicales." En ese momento, los 

conciertos están totalmente diversificados ya que existen fans de más de cincuenta 

pero también de quince o hasta doce años de edad que se identifican cada vez más 

con cierto tipo de músicos en particular: bajo una premisa meramente económica, 

las grandes disqueras abren un poco los espacios para dar cabida a diferentes sub-

géneros. A cierto tipo de artistas le corresponde un público determinadó, 

Parece muy probable que bajo esta premisa económica, el rock creado en 

nuestro país haya empezado a difundirse poco más allá de los estrechísimos canales 

en décadas pasadas (por otra parte, una etapa muy rica en cuanto a cantidad de gru 

pos se refiere). Poco a poco imimpe y`gana más adeptos. Al tiempo, en este periodo 

y por todo el mundo comienza el revival por algunos héroes míticos en una cumple- 

En la actualidad cientos de bandas han surgido bajo influencia del punk, sobre todo con la idea de no tener for-
zosamente que ser un virtuoso para tocar rock. Entre las más imponantes destaca el cantante del grupo R. E. M., 
Michacl line, quien señala que el punk fue un movimiento Increíblemente liberador(..,) Esas fueron las gran-
des influencias (refiriéndose a Patti Smith y a Wire). Su gran Zeírgeist era que todos podíamos hacerlo. Y yo se-
guí eso al pie de la letra". Sipo Strikre. Entrevista de David Pricke para la revista flaifing »ole, traducida por 
José Flamero y publicada en la revista Grojilii, No. 14, agosto-septientbre de 1993.0 bien Kurt Cobain, cantante 
del desaparecido Nirvana quien la primera vez que vid un concierto de punk, dijo haber descubiertó su vocación 
para dedicarse al rock, Corcy Lcvitati, "Thc painful life and tragic titath of NirSona's Kurt Cabida", Circus, 
America 's Rock Alogo:ine, No. 412, 10 de junio de 1994, p. 29-43. Dc hecho, al'tiempo que esto se'escribe, el 
grupo más popular en Estados Unidos se llama Orcen day 'y traen todo el rollo, punk, pero hay otros más como 
Rancid y Offspring. 

69  El grupo Pollee es un claro ejemplo de ello. De su primer single, Faltosa, que apareció en plena euforia punk; su 
imagen rápidamente cambió para volverse 1115 light. Su cantante Sting explica que ''en ese momento era opor-
tuno suavitar algo nuestra imagen, cepillar más nuestros pelos y cosas por el estilo. Mi pedimos llegar;a más 
gente". Oscar Manila. op. cit.. p. 90. 



ja mezcla donde, ante el frustrante presente, se ha optado por una nostalgia con el 

pasado, hábilmente mezclada con los negocios. 

Dylan Jones, en su biografía sobre Jiin Morrison, lo describe con detalle: 

"durante 1981 se vendieron más discos de los Doors que durante cualquier otro año 

desde que se editaron. Los adolescentes descubrieron al gn►po, sus discos se escu-

chaban continuamente en las emisoras universitarias de radio de toda. América, y los 

Doors pronto llegaron a ser tan conocidos como los Rolling Stones o Van Halen. 

Jim había vuelto, entraba en todos los dormitorios de las ciudades con sus canciones 

sucias y su turbador blues blanco. La juventud de América (y por ende, la de buena 

parte del resto del mundo) volvió a pedir a Monison que llevase su bandera y él no 

pudo negarse. La muerte de Morrison tenía una vida propia y los Doors, con Danny 

Sugennan como director de marketing del mito, experimentaron un extraordinario 

renacimiento. Desde entonces ha habido más discos, más libros, más videos, más 

descubrimientos de poemas desconocidos, más endiosamiento póstumo. Ahora, 

tantos años después de su muerte, la fiebre está llegando a su punto álgido. Se hacen 

películas, se editan videos, se escriben libros, se imprimen millones de camisetas y 

pósters. La industria Morrison florece. La imagen de Monison tiene más;fuerza que 

nunca y, a pesar de lo que se pueda llegar a decir de él, nada puede empañar esa 

imagen. En cualquier parte del mundo se puede encontrar una fotografía del tortura-

do icono que nos mira desde una camiseta, atrapado por siempre:en una mueca con-

gelada"." 

Los conciertos no son excepcióna estos 'reviva/N, y sobre todo a fines de los 

ochenta los músicos comúnmente llamados dinosaurios, se embarcan en nuevos (lis-

cos y largas giras presentándose en grandes estadios. El, dinero y los aplausos son 

estímulos suficientes ,y hay pocas excepciones. Sobre el hecho, David 13-owie señala 

" Dylan iones, Jaq Marrison I 7he Doors. Dark Star, p.'97. 
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que: 	notado que han puesto un gran énfasis en que las bandas y los artistas más 

viejos salgan en giras monumentales. Yo quiero hacer lo opuesto. Quiero mantener 

el escenario lo más pequeño posible. Quiero asemejar el escenario de una ópera o 

de un ballet. Un espacio grande y obscuro, iluminado de una forma teatral. Es una 

combinación de película y video. Una mezcla de eventos en vivo y filmados"." 

Otro elemento que sobresale es el resurgimiento de la beneficencia (supra. 

1.2.2.), con eventos que a algunos les recordará el Concierto para Bangladesh en 

1971; sin embargo, a diferencia de éste último, ahora interviene una variante deter-

minante: la televisión. Quizá, el proyecto más publicitado ha sido el Live Aid; orga 

nizado por Bob Geldof, cantante del grupo Boomtown Rats, el 13 de julio de 1985, 

convocó a lo más célebre de la escena del rock sajón en los estadios de Wembley 

(londres, Inglaterra) y John F. Kennedy (Filadelfia, Estados Unidos), con el fin de 

recaudar fondos para las víctimas del hambre en Africa (que en realidad'no llegaron 

del todo a sus destinatarios, pero eso es otra historia). 

Más allá de los 140 mil asistentes en los dos estadios, su importancia reside 

en que las cadenas BBC y ABC vendieron los derechos de transmisión del concierto 

que duró l6 horas a alrededor de 160 paises, entre ellos la RDA y la Unión Soviéti-

ca, con una audiencia estimada de mil 500 millones de tele espectadores." Transmi-

tir un concierto vía satélite a todo el mundo no fue idea nueva, el primero en reali-

zarla fue Elvis Presley desde Hawaii en 1973. Sin embargo, el Live Aid introdujo 

una serie de expresiones altamente novedosas, sobre todo por datos resignificados y 

revalorizados en torno a la promoción del evento, que rápidamente realimentaron el 

mito de la consciencia social en el rock. Tras Live Aid, resulta factible ycada vez 

más frecuente, presenciar un concierto en vivo sin estar obligado a asistir. 

"David Bowie, Exe. Prod. Linda Corradina, dir. David Herm" Mtv, roductions, serie Rociamiento/. 

n"Miles de personas en los conciertos a beneficio de los damnificados africanos", Uno más Uno, 14 de julio de 
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En nuestro país, tras algunas exitosas visitas de bandas españolas y argentinas 

--que llenaron los sitios donde se presentaron-- el rock alcanza un boom en los me-

dios de comunicación masiva, algunos grupos locales firman contratos con disque-

ras transnacionales. Para 1989, Rod Stewart realiza tres conciertos (uno en Monte-

rrey y dos en Querétaro), y pronto se iniciará otro boom: la llegada de las estrellas 

británicas y norteamericanas. Aunque algunos arribaron con varias décadas de retra 

so, y pese a lo costoso de los boletos, el éxito ha sido impresionante (infra. 33.). 

En estos últimos años, se ha vuelto más evidente que el rock sajón comienza 

a ceder un poco de terreno frente al creado en otras partes del mundo, hasta hace 

poco muy distantes de la escena tradicional monopolizada por gringos, ingleses y, 

en menor medida, algunos irlandeses. Según un estudio sobre el panorama del mer-

cado mundial," escrito en marzo de 1992, la industria norteamericana controlaba el 

50% del mercado en 1989, bajó a un tercio y, más adelante descenderá hasta un 

25%. Las causas explica, son variadas: el estancamiento de la creatividad musical 

estadounidense que en vez de estimular carreras sólidas, sólo busca una ruda com-

petencia; y la apertura mundial del mercado --que ya no está limitado por fronteras 

geográfica y lingüísticas-- a raíz de los cambios geopolíticos sufridos por el mundo, 

que ha sido acompañada del "fantástico desarrollo planetario de los medios de co-

municación". 

Este análisis resulta muy discutible. Al Parecer no` toma muy en cuenta  que la  

industria del disco nunca se 

olargo

.ha caracterizado por apostar en:propuestas attlsietineeass de e  

medianoplazo,¿cuantos grupos cómo The Outfielclverld¿iwer guonie millones I 

i  

copias y luego prácticamente desaparecieron?  Dentro de un año, 	recordará 

"Escrito por Yves Bigot, director del programación musical en Fran Inter (una emisora de la Radio Plilica en 
Francia), jefe editorial de "Rápido" (un programa de rock en la TV francesa), y'columnista del periódico Libé. 
ration. Folleto de presentación del "EURO POP BOOK 1992, International Rock É'Pop.Musie Directory",, cdí. , 
lado por Centre,D'Information Du Rock el des Verietes. Paris 1992, citado en José Luis Paredes Pacato, Rock 
Alericano. .Vonitlas de la calle, p. 88. 
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a Ace of Base? Tampoco parece hacer hincapié en que si bien es cierto que los 

cambios geopolíticos han abierto nuevos mercados --los discos de las estrellas mu-

sicales de hoy rebasan sin esfuerzo las ventas de las superestrellas de los sesenta 

porque existe un público considerablemente mayor que compra rock en América 

Latina, Africa y el lejano Oriente--, Gran Bretaña y Estados Unidos continúan im-

poniendo las directrices en términos de estilo y de rock stars; asismismo, los medios 

de comunicación --y principalmente los ligados al rock, léase Mtv-- están en manos 

de la industria del entretenimiento gringa, y que ésta todavía constituye la segunda 

fuente de ingresos de ese país, logrado difundir aún más el rock sajón. 

Sin embargo, su importancia estriba en que nos muestra la diversidad alcan-

zada por el género y el futuro que le espera en el mediano plazo. O, como lo explica 

Manu Chao, cantante de la banda Mano Negra: "durante mucho tiempo la música a 

nivel planetario vino mucho del primer mundo, ya sea Estados Unidos, de Inglate-

rra, de Europa. Y nosotros pensamos claramente, que en los próximos dios la músi-

ca va a volver a venir de donde siempre vino, que ya sea de Afiica, que sea de Lati-

noamérica; y que el futuro de la música'está en esos países"." 

La permanencia del rock en los noventa nos reitera que si algo, el género es 

hibridación cultural, Existen muchas vertientes musicales que lo alimentan y muchas 

generaciones que lo consumen, incluso como un estilo de vida. Cada cierto tiempo,  

surge una nueva corriente que recuerda que no existe creación que no se apoye en la 

tradición previa, ni tradición que pueda mantenerse viva sin la nueva creación, del 

rockabilly al grunge. 

Por lo que respecta a sus manifestaciones en concierto, éstas oscilan entre la 

redundancia y la novedad (v. 5.2.). Un ejemplo interesante de ésto último, es el fes- 

nManu Chao, ,1 tono Negra. Con Babylon. Exc. Prod. Barbará Corcorán, especial Mtv, 1994. 
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tival Lollapalooza, evento concebido como una versión ambulante del británico 

Festival Reading y promocionado corno un circo contracultural, un Woodstock-

viene-a-tu-pueblo. Esta gira-festival anual de la ahora nombrada música alternativa -

-etiqueta para referirse a artistas Iro comerciales"— fue ideada por Perry Farrell y 

surgió desde 1991; en Lollapalooza se combinan, entre otras cosas, música, freak 

show, la red Internet para comunicarse a todo el mundo, juegos de la llamada reali-

dad virtual --para 1994 se tenía contemplado un viaje que era usado para adiestrar 

pilotos de jet--, la presencia de artistas plásticos exponiendo y creando obras, etcé-

tera." Una idea muy alejada de esos primeros recitales en salas de baile. 

1.3 Rock e hibridación. 

Musicalmente, la llamada revolución del rock "es ante todo una reacción de 

la generación joven contra dos fenómenos: uno es la música ligera europea, los éxi-

tos de los años treinta, cuarenta y cincuenta, que todavía oímos por la radio; el otro 

es la música de jazz americana, una mezcla de música de iglesia y de música popu-

lar europea para instrumentos de viento (por ejemplo las bandas de música folklóri-

ca bávara y las bandas inglesas del ejército de salvación) y del folklore africano. Es 

una mezcla muy interesante. La armonización y los instrumentos son en 

europeos, incluso en el estilo New Orleans original: clarinetes, piano, trompeta, ba-

tería; pero una batería europea utilizada con unos caracteres rítmicos primarios, co-

mo la forma sincopada acentuada, que proviene de la tradición negra. 

La música pop (de popular) intentó en principio incorporar las posibilidades 

técnicas que había difundido la música nueva, llamada de vanguardia, o sea la clec- 

"Peny Farrell es un músico, fotógrafo, cineasta y artista plástico norteamericano; líder del ya desaparecido grupo 
Jane's Addiction y actualmente del Pomo for Pyros, Para abundar sobre su trabajo artístico y su faceta como 
creador y organiudor de Lollapaloo:a vcr a lonathan Gold, "Lord of the Rings", Spin, volunic 10, numbcr 5, 

august 1994, pp 42-46., así como a Sima Reynolds, "Perry, Farrell", Spin, volume 11, number 1, aPr11 1995. 
pp. 64. 



trónica, la técnica de los amplificadores, del micrófono, de la formación de sonidos 

sintéticos. En lo que respecta a la melodía, los primeros grupos británicos se inspira-

ron en los materiales de principios del Renacimiento e incluso de la Edad Media, 

cosa muy poco habitual en Europa en aquella época. Se sirvieron de sistemas de 

medición asimétricos y de modos eclesiásticos que no corresponden al sistema 

simple de modos mayor o menor. Fue como un soplo de aire fresco"." 

Esta detallada descripción nos lleva a dos cuestiones fundamentales: por un 

lado, a que parece muy probable que entre los jóvenes siempre hay una cierta de-

manda de música fuertemente rítmica, Por ejemplo, "el final del auge del jazz des-

pués de la bancarrota de 1929 había dejado una nueva, legión de jóvenes sin una 

música a la cual pudieran considerar propia, y la orquesta (de Fienny) Goodman lle-

nó ese vacío (con el swing). El fenómeno se repetiría unos diez M'iris más tarde, 

cuando el súbito colapso de las orquestas de swing empujara a los oyentes más jó-

venes, que buscaban música rítmica, a escuchar la música de rhythm and blues des-

tinada a público negro... con consecuencias que serian enormes para la música po-

pular",77  

Por el otro, nos lleva a afirmar que no existe la creación que no sé apoye en 

tradición previa, ni tradición que pueda mantenerse viva sin la nueva creación. 

Carlos Fuentes explica que en la creación artística, por regla general, 	se'puede 

crear nada nuevo sin tradición. No se trata de nostalgia, se trata de un elemento vivo 

porque lo portas en ti mismo, porque los tiempos se dan en el presente, porque estás,  

recordando el presente. Ese es el pasado verdadero, estás deseando en el presente, y 

"Karlheinz Stockhausen entrevistado por Montserrat Albet, La ,,u 	contemporánea, p. 17-19. Stockhausen es 
uno de los músicos alemanes más importantes de este siglo; director de orquesta y desde 1959 lo hace con redu-
cidos grupos de solistas. Para 1974 habia compuesto cincuenta obras y editado más de cincuenta disco con ellas, 
más tres volúmenes con sus escritos. Asimismo, ha sido profesor invitado en las univeraidides de Pennsylvania, 
Colonia y California, entre otras. 

"James Lincoln Collier, Dukc Etting►nn, p. 219. 
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ese es el futuro alcanzable, el futuro tangible. En este tiempo presente, que es el 

tiempo real en el que la memoria y el deseo coinciden, ahí coinciden también el pa-

sado y el futuro, y esta es la manera como al crear una obra literaria, una obra artis-

tica, tú permites que la tradición te alimente para tener una creación, pero al mismo 

tiempo sabes que sin esa creación no tienes una tradición viva sino un lastre nostál-

gico, un lastre muerto". 

A partir de ciertas tradiciones musicales, el rock logró crear. Entre sus inno-

vaciones destacan una acentuación del ritmo, la tendencia a la modalidad y al penta-

tonisino; pese a constituir creación artística --y en alguna medida por eso mismo-, 

rápidamente surgieron varias criticas entre las que sobresalía el ser un movimiento 

que se rebelaba contra los sagrados valores del mundo adulto--, una música cuya 

influencia es uniformadora --Stockhausen también comparte esa opinión--; y pri-

mordialmente, que cualquier greñudo capaz de rascar dos acordes a una guitarra 

eléctrica podía convertirse en una estrella. 

Esta última crítica, cargada de un marcadlsimo racismo antijóvenes elxómo 

es posible que a ésto le digan música?') ignoraba, o pasaba por alto, no sólo el h e- 

cho de que la fuerza principal de aquella música estaba en su simplicidad, sino 

también que estaba sacando partido de recursos técnicos nuevos y desconocidos 

para los músicos formados en conservatorio: "en muchos sentidos, se puede compa-

ar esta música con el trabajo de los tunestniths de Nueva Inglaterra, en cuanto la 

armonía es relativamente insignificante y a lo que se le da importancia és al t.imbre, 

al color tonal, al volumen y la textura, al mismo tiempo que a un nuevo -y viejísimo-

tipo de melodía modal liberada de las restricciones de las progresiones acOrdicas 

clásicas. A cada cantante o cada grupo se le puede reconocer tanto por su 

_ _ 
Carlos Fuentes entrevistado por Rolando Cordera, "La pasión del futuro", Nexos. Ano 15, Vol, XV 	175,' 
julio de 1992, pp. 29-37. Igor StravMski creía lo mismo. Afirmó que "uno enlaza con la tradición para realizar 
algo nuevo". Vera Montscrrat Albct. op., cil., p. 102.  
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"sonido" característico como por lo que efectivamente cantan o tocan (subrayado 

nuestro), y todos manipulan el color tonal, ayudados por las nuevas técnicas elec-

trónicas, con un virtuosismo que poco debe a la tradición clásica, ni tampoco a la 

música anterior, de tradición popular, que en los Estados Unidos se conoce como 

Tin Pan Alley"." 

La historia que continuó es de sobra conocida, y en el parágrafo anterior nos 

referimos a ella. El punto nodal estriba en que, pese a su brutal comercialización, no 

fue una moda pasajera, continuó desarrollándose y, a nuestro juicio quizá su logro 

más trascendente, que jóvenes de todo el mundo se lo apropiaron y en muchos casos 

lo convirtieron en su bandera. La respuesta a esto último es que ahora el rock, si 

algo, es hibridación cultural." 

Muchos productos, modas y costumbres estadunidenses han ejercido una evi-

dente atracción sobre jóvenes y adultos de todo el mundo. Los pantalones de mez-

dilla o jeans, cierto grado de liberación sexual, las hamburguesas y hasta el mismo 

rock son síntomas claros del aumento visible de dicha influencia. Una de las res-

puestas posibles es que "culturalmente, y para los jóvenes que han crecido en el ho-

rizonte de los mass-media, lo producido en Estados Unidos forma parte de sus de-

rechos básicos. Luego innovarán, recrearán, se apaitarán de los modelos originales, 

pero por lo pronto tomarán para, si aquello de lo gringo que les importe, en actitud 

legítima." 

"Christopher Small, Abalea, Sociedad. Educación, p. 172. 
"El término hibridación abarca diversas :mielas irnerculturales -no sólo raciales a las que suele limitarse 

»mestizaje", o "sincretismo", fórmula referida casi siempre a fusiones religiosas o de movimientos sialóiices 
tradicionales. Néstor Gorda Canclini, Culturas »midas, p. 14-15. 

'Carlos Monsivais, introducción a Rock mexicano., op,, cit., p. XIV. Dicho planteamiento es compartido por el 
roqucro eapañol. Joaquín Sabina quien señala que "asi como el i37.1, pasó de ser una manca de burdeles en Nue-
va OrIcans a ser unisersal, con cl rock ha pasado lo mismo. Ahora cualquiera que viva en,  cualquier ciudad del 
mundo se ideniillca con el rock. El rock es la música que más se parece al sonido de;la ciudad, parece al soni-
do de los metros, de los autobuses. al de la desesperación y la urgencia. Si en un principio el rock fue colonialis-
mo anglosajón, ahora nos lo hemos apropiado. Creo que alguna gente, yo entre ellos, hemos puesto un granito de 
arena para demostrar que esa música se las podemos robar y hacerla cn M'estro idioma Con la mayor dignidad 
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El politólogo Jorge G. Castañeda pone el dedo en la llaga al cuestionar si la 

relativa uniformidad de la moda, los hábitos alimenticios, los programas de televi-

sión, la música popular y las películas en todo el mundo "¿constituyen en su conjun-

to un síntoma de `horteamericanización" o son simplemente un indicio de la in-

fluencia de Estados Unidos en un mercado cultural cada vez más unificado, global y 

orientado hacia la clase media? Los pantalones vaqueros '¿,son norteamericanos o 

clasemedieros? No hay duda de que el rock es de origen estadounidense, pero su 

popularidad, ¿se debe a que es norteamericano o a que es un producto hecho a la 

medida para el consumo de la clase media?". Hay motivos suficientes, añade, para 

creer que son norteamericanos porque Estados Unidos es el país de la clase inedia 

por excelencia, al cual todos los otros se van pareciendo más, les guste o no. 12  

Bajo esta perspectiva, por todo el inundo millones de jóvenes pertenecientes a 

esta clase (o a sus hábitos de consumo cultural al menos) se apropiaron del rock y lo 

han convertido en algo propio y cercano, adoptaron y adaptaron su mitología y sim-

bologia. Lo fundieron con su propia identidad cultural que tal como la plantea Car-

los Fuentesu no implica separatismos; al contrario, implica aceptar la diversidad y 

concebirse a sí mismos como parte de una civilización policultural y multhracial. 

Por ello, el género ha ido derivando en situaciones de ittferculturalidad;  se ha 

venido configurando no sólo por las diferencias entre culturas  desarrolladas separa 

del mundo. Creo que es una de las pocas batallas que hemos ganado". Entrevista de Anuro Goda Hernández, 
"El rock, lo más parecido al sonido de la ciudad: Sabina", La Jornada, 13 do marzo de 1989, p. 17. 

1111orge G. Castatteda y Robert A. Pastor, Limites en la amistad México y Estados Unidos, p. 416. Esta al-lunación, 
sin duda bastante polémica, tiene mucho sentida Parece probable que desde dicho planteárniento, sea posible 
descubrir qüe parte del rock ha sido critico y hostil contra el sisteMa, ya que ha sido creada Por elasemedieroi (o 
por quienes comparten ese estilo de vida, para plantearlo en términos de Botirdietd: Esto se debe, tomo lo expli-
ca Mick Jagger, a que "es más natural ser hostil al establishment mando se proviene de liclalemedii que de la 
clase trabajadora. En ésta, existe una especie de integridad familiar y la vida es más d'ira'. se talla ‘"nds entera-
mente la energia. La gente de la clase média'nende en principio más á hacer leer y estudiar a sas hijos,de donde 
surge una insatistacción que va siendo cada vez mayor a medida que los horizontes se ensanchan", PhilippeHas-
Ráberin, Rolling Stones, p. 13. Y vemos que algunos de los roqueros más subversivos pMvenian dc la clase' mc-
dia, Jim Morrison o el propio Jagger por ejemplo.  

°Carlos Fuentes, La pasión del..., óp., cit. 
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damentc --los modos de creación, producción y distribución del rock en Estados 

Unidos en oposición a las mismas condiciones en América Latina o Europa--, sino 

también por las formas desiguales en que los grupos se apropian de elementos de 

varias sociedades, los combinan y transforman (el uso de los instrumentos mismo, 

por ejemplo;- Siouxie Sioux llega a emplear el güiro). No en vano Jürgen Habennas 

ha escrito que la identidad colectiva se vuelve tanto menos evidente, cuanto más 

plural sea una sociedad, cuanto más subculturas, clases, razas, grupos étniCos vivan 

en una sociedad dada; cuanto más multicultural sea una sociedad, tanto menos obvia 

es una identidad colectiva"." 

A través del rock, miles de jóvenes logran encontrar una identidad colectiva 

en un mundo cada vez más policultural y multirracial, ya que esto constituye 'bina 

necesidad para la supervivencia psicológica, espiritual y tisica. Todos anhelamos un 

mito colectivo que nos proporcione un centro estable y permanente en un universo 

que, de otra forma, resulta caótico"' No debemos olvidar que ahora, la música sir-

ve para identificar las múltiples subculturas en las sociedades modernas; aunque los 

distintivos musicales puedan parecer escapistno, mucha gente hace de esto su mun-

do real que los estimula e involucra, para así rechazar los diversos roles sociales. De 

lo anterior se desprende que la fascinación compulsiva por la música en cualquier 

sociedad o subcultura puede encontrarse en el ritual, "este hace que nos movamos, 

tengamos fantasias y soñemos. Suele ser un medio de conformidad, protesta 'o esca-

pe. Puede usarse para abrir la mente a nuevas experiencias o para cerrarla ante las 

crecientes presiones de la vida urbana"." 

La multiculturalidad del rock rápidamente se ha expandido; se manifiesta en 

"Jürgen Habermas, "Identidad, crítica y recuerdo ritual", La Jornada Semanal, No, 22, 12 de noviembre de 1989, 
pp. 29-32. 

NRollo May, La necesidad del mito. La influencia de los modelos culturales en el mundo contemporáneo, p. 52, 
Nrhe Notare °J'Aloja Part 3. Legends and labels. Documental de Jeremy Marre. A Harcoun films production in 

association with RM Ans, 1988. 
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muchas artes al grado que hoy es posible hablar de artistas aryibios. Es decir, de 

aquellos que son "capaces de articular movimientos y códigos culturales de distinta 

procedencia. Como ciertos productores teatrales, como gran parte de los músicos de 

rock, muestran que es posible fusionar las herencias culturales de una sociedad, la 

reflexión crítica sobre su sentido contemporáneo y los requisitos comunicacionales 

de la difusión masiva"." 

Sin duda, Los Lobos fueron uno de los primeros que lograron esto en el cam-

po roquera El grupo aparece a finales de los setenta en Los Angeles, y está com-

puesto por tres chicanos, un mexicano emigrado y un polaco judío; con Cómo so-

brevivirá el lobo, que cuenta con un marcado contrapunto norteño y música mexi-

cana en inglés, ganaron un premio Grammy y se convirtieron en un fenómeno musi-

cal;" además de ellos, otros artistas como Peter Gabriel, Paul Simon, Maldita Ve-

cindad o Mano Negra, han hecho aportes interesantes. El cantante de esta última 

banda, Manu Chao, ha declarado que cuando oyeron a Los Lobos se dijeron que era 

posible hacer rock con sus propias raíces. Esa mezcla de ritmos que es su música, 

también ha explicado, la han logrado 'Viviendo, conociendo gente. La mezcla ya 

existe en el grupo. Están Francia, España, el norte de Afiica. Hemos vividó muchos 

años en París, donde hay muchos senegaleses, marroquíes, argelinos„. El banio es 

un sitio donde confluyen todas esas culturas; si a eso le agregamos todos los viajes 

realizados... Todo es experiencia propia, nunca utilizamos música que considerarnos 

que no sea nuestra. Creo que cuando tocas algún ritmo debes entenderlo, ahora'está' 

de moda mezclar todo; por respeto a los demás; debes entender lo que toeas"," 

La hibridación va en aumento, es una de las batallas ganadas al proteccionis- 

"Néstor García Canclini, op., cit. p. 338. Sobre la definición de artista, ver 7.2. 

"Más detalles en Liba Rubio, "El sonido iev-tnex". La Jornada Semanal, No. 8, 30 de abril de 1995. 

"Mano Chao entrevistado por Francisco Parra, "Apoyamos al EZLN porque es un movimiento social legítimo", 
La Jornada, 2 de abril de 1995. p 21. 



mo norteamericano que por cuestiones comerciales trata de preservar su cultura po-

pular --según Carlos Fuentes la más fuerte del mundo que dominó el siglo XX de la 

misma manera que la cultura popular francesa impuso el estilo, la moda, el gusto en 

el siglo XIX--, cerrándola al contacto, Una cultura, de acuerdo con el mismo autor, 

está hecha de comunicación, de muchas aportaciones y se enriquece con ellas, una 

cultura sigue siendo fuerte en la medida que es una cultura capaz de comunicarse, 

de transmitirse y de exponerse y de abrirse al contacto del exterior. La hibridación 

en la música se ha acentuado pese a los obstáculos aparecidos, a nivel gubernamen-

tal y social. Resulta paradójico, además de hipócrita, que Estados Unidos, promotor 

a ultranza del libre comercio, establezca en su acta 301 de la Ley de Comercio res-

tricciones a los productos culturales extranjeros ¿libre comercio sólo hacia afuera? 

Las radios y televisoras norteamericanas no sólo otorgan la casi totalidad de sus es-

pacios a lo hecho en su país, sino que descalifican lo importado a través de anuncios' 

del tipo "¿Por qué compras música que no comprendes?"." 

Hoy todavía se mantiene el prodominio del rock en inglés y sigue marcando 

las pautas a seguir. Sin embargo, chavos de muchas partes del mundo se lo apro-

pian, lo fiisionan con sus raíces y contra lo que muchos suponen, no han perdido su 

propia identidad. Incluso, este hecho parece fundamental para destacar. Al menos 

así también lo cree el guitarrista Carlos Santana, quien en su peculiar concepción de 

las cosas considera que "el rocanrol mexicano, o latino o como quieran llamarlo, 

español, tiene que oír primero la música por dentro; no la música de afuera y copiar-

la... Pero, para poder competir con el inundo internacional, uno tiene que ser oiigi- 

"Ibid. Asimismo,-losé Luis Paredes Nicho, op. cit.. p 87, baterista del grupo de rock Maldita Vecindad explica 
que las visas laborales para ingresar a EU exigen a los músicos extranjeros en términos generales, la demostra. 
ción dc antemano de una presencia significati‘a en el mercado norteamericano (con reconocimiento en la prensa 
y ventas discogralicas en ese pais): el respaldo de una agencia de la industria musical estadoUnidense así como 
una trayectoria reconocida en el pais de origen. Sc trata de comprobar que uno no puede quedarse indefinida- • 
mente en norteamérica. En nuestro pais, ¿cuántos artistas. fuera de Broncos, Bakis, Temerarios y otros del géne-
ro. cumplen con tales requisitos? ¿qué grupo dc rock no sajón puede triunfar en Estados Unidos balo estas con-
dicioncs? 
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nal, no puedes copiar. Es un aprender de todo, pero debes tener tu huella digital (...) 

Si puedes articular los sentimientos de tu corazón, no pasarás de moda"." 

Existen varios ejemplos de dicha apropiación sin perder la identidad. La mú-

sica argelina rai, cuya traducción es opinión, punto de vista, es uno de ellos. En un 

excelente ensayo sobre esta música, José Luis Paredes señala que "el mi es la músi-

ca popular moderna y subterránea de Argelia. Sus temáticas resultan obscenas para 

la moral islámica que restringe los placeres, el consumo de alcohol, la sexualidad y 

la exhibición del rostro de las mujeres (...) Mientras algunos lo encuentran subversi-

vo, los jóvenes argelinos ven en él algo más que música. Es su identidad posible en 

un mundo de contrastes: una mediación contundente entre modernidad y tradición. 

Musicalmente mezcla los actuales géneros roqueros, como el reggae y el loip loop, 

con diversas tradiciones locales, particularmente las del puerto argelino de Orán"." 

Sin embargo, considerar al rock como un fenómeno multicultural requiere 

ciertas precauciones. Lo naihicultural se ha vuelto una palabra de moda. El término 

es ambiguo, puede significar `lin pluralismo cultural en el cual varios grupos étnicos 

colaboraran entre si y dialogan sin tener que sacrificar sus muy particulares identi-

dades (la llamada música tex-mex así surgió; los inmigrantes alemanes que, trabaja-

ban en la construcción de las vías del ferrocarril en Texas tocaban poleas y valses 

durante sus descansos. Los méxico-norteamericanos se fueron apropiando, poco a 

poco, del acordeón hasta que al instnimento inventado por Friedrich Busclunan le 

imprimieron su propio sello)." Pero también puede significar una suerte de mundo 

"Carlos Santana, Rockumental. Ese. Prod. Karen Davis, Mtv, 1993. 
"José Luis Paredes Pacho, "Los colores de la aldea: la opinión dc los chavos argelinos", La JoMada SemanaLNo, 

49, 20 de mayo de 1990, pp. 31-37. También ver a Naief Yehya, "El, rai; euleleide del,Ilede de Afriele., Uno :, 
más Uno. Suplemento Sábado, 21 de mayo de,1994,, quien cita un articulo de la:revista Viliage VniCe tpre ,tnen-
dona que "el mi incorpora la recala del placer del rock n'roll, esa formulación conveniente y cierta en frique 
cualquier música con tendencias extáticas es subversiva meramente porque articula necesidades que ninguna so-
ciedad represiva puede ofrecer".  

"Más detalles en Alejandro Garcia Vicente, "La música interminable". hT Financiero, 24 de abril de 1995, p. 
1o1. 



esperántico disneyano, un tutifniti de culturas, lenguajes y formas artísticas en don-

de 'todo se convierte en otra cosa. Esta es una noción peligrosa que se parece de-

masiado al concepto --ya en bancarrota-- del "mening poi", alambique en el que se 

destilan integración, homogenización y pasteurización"." 

Aunque las revoluciones tecnológicas, científicas, económicas y sociales de 

este siglo indican que la variedad y no la monotonía, la diversidad más que la uni-

dad, definirán la cultura del siglo venidero, en el caso del rock, lograrlo requiere de 

una relación a la vez 'liberada" y desilusionada, familiar y desencantada, con la 

cultura legitima que no tiene nada en común con la distante reverencia del antiguo 

autodidacta y que sin duda es donde se recluta el público de todas las producciones 

agrupadas en la contracultura." Esto es que, la relación de los chavos respecto al 

rock pase de la reverencia absoluta por artistas consagrados, leyendas vivientes 'y 

héroes iníticos (representantes de la cultura legítima del género), muchas veces re-

flejada en la conformidad de solamente reproducir esa música, en ocasiones con una 

similitud sorprendente, a emplear esa relación liberada (también parte de su identi-

dad), pero ahora, de fonna híbrida. Como lo explica David l3yrne, otro de los roque-

ros que ha trabajado en este campo de la hibridación: `no creo que la música perte-

nezca al pais que la originó. La música existe por si misma, está en el mundo para 

difundirse y aprenderse. La peculiaridad de una canción de cierto artista da origen a 

otra canción en otro artista; las obras nuevas provienen naturalmente de las obras 

que las preceden, ése es el sistema de la producción artística"." 

El rock ha demostrado ser una manifestación cultural viva; está hecho de co-

municación, de muchas aportaciones y de ellas se ha enriquecido. Como lo describe 

"Guillermo Gómez Pella; "Paradigmas culturales. Carta abierta ala comunidad cultural de los EU", La Jornada 
Semanal, No. 37, 23 de febrero de 1990, pp. 32-40. 

"Pierre Bourdieu, op., cit., p. 83. 

"David Byrne entrevistado por Jordi Soler, "Llegaron en avión, pero estaban lejos de sus tierras", Crines, op., eit , 
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'}"El rock n'id roll es reaccionario. dicc el cantante internacional", in Jornada., 5 de oclubre'de 1991. 
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el cantante Sting:" es un perro bastardo insaciable y rapaz que roba, devora, desnu-

da cualquier fuente musical que tenga a mano: no tiene vergüenza, culpa, sentido de 

la propiedad: roba del jazz, del blues, piratea rápidamente las fuentes étnicas así 

como las culturales; no conoce fronteras, puede ser rudo, insolente, violento, con-

sumidor, tierno, elegante o vulgar y, en el mejor caso, lleno de contradicciones pero 

descaradamente vivo, pataleante y lleno de malicia. 



2. Communiqué (Rock y comunicación) 

2.1. La música y el rock como fenómenos de comunicación. 

Como vimos en el capítulo anterior, de modo general el arte posee ciertos 

rasgos particulares, como el ser una forma peculiar de acercarse o conocer la reali-

dad, una experiencia gozosa y liberadora, actividad productiva y creativa o produc-

tiva y transformadora, etcétera. Asimismo, el arte como un tipo de discurso, expre-

sión o mensaje. Esto es, el arte como un fenómeno de comunicación. 

Desde esta perspectiva, el fenómeno artístico nos interesa como un acto de 

elaboración y puesta en común de información. Esto es, una actividad social donde 

dicho acto establece una situación comunicativa independiente de su calidad o 

complejidad, 'la actividad representativa que no se expresa no es comunicación",' y 

que expresada o concretada en cualquier sustancia expresiva, mediante cualquier 

procedimiento, está en condición de ser comunicada. 

De acuerdo con el modelo dialéctico de la comunicación propuesto por Mar-

tín Serrallo,' en todo acto comunicativo intervienen cuatro componentes: Actores, 

Instrumentos, Expresiones y Representaciones. Por lo menos se requiere la actua- 

ción de dos sujetos; quien dice o pone a disposición de otro información, Ego, y el 

otro que escucha o acepta dicha información, Alter --durante los conciertos, tanto 

público como grupo en el escenario intercambian sus papeles--, pero independien-

temente que estos roles se alternen entre sí, se utilizan .uno o varios instrumentos, 

corporales, naturales o artificiales. Los Instrumentos han sido definidos como 

i lodos los aparatos biológicos o instrumentos tecnológicos que pueden acoplarse 

Manuel Marfil' Serrano. leona de la CM1111111COCitill. Ppiskanalogla y análisis de la referencia, p. 21, 

3  !bid. p. 161-170. 
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con otros aparatos biológicos o tecnológicos para obtener la producción, el inter-

cambio y la recepción de señales"! 

Aunque a lo largo de toda la investigación aparecerán los diversos Instrumen-

tos que se emplean durante un concierto de rock, podemos adelantar que entre los 

biológicos destacan los aparatos fónico y motriz, lo relativo a la voz --desde cómo 

producir el canto hasta volumen, tono, timbre, velocidad, inflexión, ritmo y elocu-

ción--, así como a posturas y movimientos. Entre los tecnológicos, que a su vez es-

tán organizados en sistemas de amplificación y de traducción de señales, son fun-

damentales los instrumentos musicales, pero también intervienen consolas, micrófo-

nos, amplificadores, pedales y todo el despliegue tecnológico montado en escena. 

Dichos Actores de la comunicación, Ego y Alter, requieren ciertas represen-

taciones que organizan un conjunto de datos de referencia en modelos que poseen 

sentido, esto es, mnodelos conceptuales generales que les permiten empatar la pro-

ducción-comprensión del sentido general que tiene la información puesta en co-

mún",4  y en todo acto comunicativo producen y consumen expresiones. Vayamos 

por partes. Debemos recordar de entrada, que desde lOS añOS cincuenta la mayor 

parte de las propuestas de la música popular ya no están basadas únicamente en 

códigos musicales, sino también en códigos generales de tipo, social que exigen una 

mayor colaboración por parte de aquellos que reciben la información. Ahora.bien, 

de acuerdo con Martín Serrano, no existe la posibilidad de comunicar si el trabajo 

expresivo de Ego y el trabajo perceptivo de Alter, no están guiados por las represen-

taciones. Para Ego, señala, la representación le permite relacionar la producción de 

determinadas expresiones, con la introducción de determinados datos referidos a un 

objeto de referencia; para Alter, la representación le permite relacionar la asimila- 

'bid, p. 163. 
4  Mario Revilla, El arte de masas en la reproducción social., p, 49, 
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ción de determinados perceptos con la invocación de un repertorio de datos que 

conciernen a un objeto de referencia.' Es por ello, que para poder iniciar el proceso 

de comunicación que cualquier concierto implica, son fundamentales las represen-

taciMies. 

Estas representaciones o encuadres que se tienen sobre algún aspecto de la 

realidad, que permiten a los actores comunicarse entre si --durante un concierto al 

artista y a su público--, se obtienen mucho tiempo atrás, antes de ir siquiera al 

concierto de cualquier grupo: inician cuando escuchamos alguna canción que nos 

gusta, y la descubrimos a nuestro gusto (infra. 3.2.). Tras encontrar lo que quería-

mos, algo que desconocíamos pero que al hallarlo le reconocemos, inicia un largo y 

complejo proceso en el que se va conociendo al rock como, producto comunicativo 

(v. 3.3.), su mitología (infra. capítulo 4), así como todas las representaciones bajo 

las que opera; en el campo de la comunicación, la representación actúa organizando 

un conjunto de datos de referencia proporcionados por el producto comunicativo 

(revistas, discos, radio, videoclips, etcétera) en un modelo que posee algún sentido 

para el usuario o usuarios de esa representación. Basta escuchar el nombre del artis-

ta para que este funcione como un modelo que proporcione sentido. 

Debemos recordar que por su uso, las representaciones pueden diferenciarse 

en representaciones que son modelos para la acción: dan a la información un sentido 

que afecta al comportamiento. Como más adelante veremos (capítulo 5), durante un 

concierto esto equivale al comportamiento ritual, es decir, a modelos que ponen a 

disposición de cada individuo informaciones sobre la naturaleza de determinados 

eventol, o sobre las intenciones de los demás individuos,participantes; todo lo reta-.  

cionado con el comportarse de cierta manera en un concierto. Representaciones que 

son modelos para la cognición: dan a la información un sentido, que afecta al, cono- 

5  Manuel Manto Scrrano. op , cit., p.168..  
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cimiento. Esto es, las representaciones sobre la mitología del rock, los mitos particu-

lares que cada artista y grupo ponen en acción, su propuesta. Y también, represen-

taciones que son modelos intencionales: dan a la información un sentido que afecta 

a los juicios de valor. Por ejemplo, las intenciones no expresas que el artista intro-

duce a lo largo de su espectáculo.' 

La forma de adquirir las representaciones varía, y esto se logra en los tres ti-

pos o niveles de representaciones que coexisten en el hombre, las cuales se influyen 

y refuerzan unas a otras, Estas son individuales, sociales y colectivas o instituciona-

lizadas.' Las primeras son creadas por la información que le llega al individuo de 

diferentes instituciones (familia, iglesia, y en nuestro objeto de estudio a través de 

los medios masivos de comunicación, inodernos narradores de los mitos roqueros), 

de fuentes no institucionales (grupos de amigos, novios, etcétera --en 4.3.1. y 4.3.2. 

abordamos esto--) y por experiencias personales. Las representaciones sociales, son 

aquellas que se generan en el ámbito de la interacción social y que están sedimenta-

das en la memoria colectiva; son consideradas válidas por el individuo y por el gru-

po social (lo que suponemos es el rock y lo que creemos es un concierto). Finalmen-

te, las representaciones colectivas o institucionalizadas son las generadas gracias a 

la actividad y funcionamiento de una institución específica, que van dirigidas al co-

lectivo social (el rock a través de sus exponentes que son mediadores sociales nos 

dicen lo que debe ser). 

Otro componente del modelo dialéctico de la comunicación es la expresión, 
.

m  ,̀el producto de la integración de un trabajo fi o, perceptivo e interactivo sobre 

una materia o energía (sustancia expresiva) para configurar secuencias de señales y 

por cuya configuración (configuración expresiva) los Actores de la Comunicación 

Apuntes sobre la Icaria de la mediación. tomados en Teoría de comunicación colectiva III (sexto semestre). Ivfás 
detalles cn La mediación 'acial de Manuel Martín Serrano. 
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hacen posible que un transporte físico de señales sirva a un intercambio informativo 

de datos"." Tal producto no es otra cosa que la capacidad de elaborar y transmitir 

información a otro, mediante el empleo de signos que permitirán captar y compren-

der la información puesta en común: más allá de la naturaleza de los signos que se 

utilicen (sonoros, orales, impresos, icónicos), así como de los instrumentos 

(corporales, naturales, artificiales), la expresión es dicha capacidad para seleccionar 

y ordenar signos, dotándolos de sentido para ofrecerlo a otro u otros. 

Ahora bien, cuando el Actor Ego durante el proceso de elaboración de la in-

formación a comunicar selecciona ciertos elementos de expresión y no otros, los 

combina de cierta forma y no de otra, realiza propiedades de la información estética: 

ésta "ofrece un plus de información, dice más' de lo que aparentemente dice, previe-

ne situaciones internas, subjetivas, en consecuencia no es utilizable para prevenir la 

acción y es particular en tanto que exige una alta empatía entre los Actores de la 

comunicación, por lo cual resulta casi intraducible"' 

En dicho sentido, lo propio y distintivo de la comunicación artística es que 

desarrolla o magnifica a la expresión que, además de su capacidad para representar 

un objeto de referencia, es capaz de crear una realidad aparte a nivel simbólico, To-

da expresión recrea al objeto de referencia pero, la expresión artística, además, crea 

otra referencia: ella misma. 

Por tanto, es en la expresión y en las representaciones que convoca, donde 

surgen las diferencias posibles entre la comunicación artística y el resto de las es-

pecies comunicativas. En teoría, ni Actores ni Instrumentos determinan las diferen- 

José Luis PiAuct 	La expresión, P. 161. 
'Miraban) Moles: Teueld de ta infirmar:hin y pereep<Wn estética y »tala estrirenrrrrl de coaninicacián vsocie- • 

dad citado cit Mario Retina. op, cit.. p. 31, 
78 



téVIM 	 SM1 

a a ROI 

ION 

cías ki# las especies comunicativas, pero cabe pensar que en la expresión influye 

quien la realiza, ya que no es lo mismo el grupo de la esquina que los Beatles. 

2.2. Sistemas de expresión en el Rock. 

Considerada por algunos como el arte Imro" por excelencia, la música está 

constituida corno una actividad pautada socialmente por sistemas consolidados de 

expresión que permiten que en cada proceso comunicativo no se parta de cero; es 

decir, sistemas conformados por el orden de los procesos pertenecientes a un siste-

ma de comunicación en el que existen relaciones estructurales y funcionales entre 

cada uno de los componentes: Actores (emisores y receptores), Instnunentos 

(productores, transmisores, receptores de señales), Expresiones (sustancias expresi-

vas y configuraciones expresivas) y Reglas'de Representación (pautas de trabajo 

expresivo y códigos de referenciación).'° 

Tales sistemas de expresión sin embargo, dependen de la naturaleza de las 

señales. Esto significa que en función de dicha naturaleza, cuya configuración el 

emisor anticipa cognitivamente al elaborar un modelo de referencia, se selecciona 

no sólo la sustancia expresiva adecuada como fuente de señales, sino unos instru-

mentos (biológicos y/o tecnológicos) adecuados para trabajarla. En este sentido, la 

tipología de los sistemas de expresión consta de: 1) Sistemas acústicos de expre-

sión; 2) Sistemas visuales de expresión; 3) Sistemas audiovisuales de expresión y, 

4) "otros sistemas" (corno el método Braille 'o las señales químico-olfativas, de las 

cuales no se hablará por no guardar relación cón el objeto de este trabajo).“ 

Sin excepción, cualquier concierto de rock constituye un sistema audiovisual 

de expresión. Pero como además se desarrollan en forma de rituales, en el capitulo . 5 

"José Luis Piñucl, op. cit., p. 178. 
Illbid, p. 179 y ss. 
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se desarrollará con mayor amplitud. Es conveniente aclarar que en el género tam-

bién se presentan los dos primeros sistemas de expresión, los acústicos y visuales. 

Veamos cómo. Toda la música está contenida dentro de los sistemas acústicos de 

expresión donde en principio la sustancia expresiva es corporal y sus instrumentos 

de producción y recepción de las configuraciones expresiva también son biológicos 

o corporales:" el habla --en el caso de la música, cantar-- y el escuchar. 

Por lo que respecta al canto, parte medular en casi todos los conciertos de 

rock, este es "el encuentro, o la síntesiá de tres dimensiones: la voz, la palabra y la 

música. Pero cada uno de esos componentes tiene su autonomía de estructura, de 

funcionamiento, de proyectos. La voz es algo muy personal, la imagen sonora de 

una persona; la palabra es, sobre todo, un medio para comunicarse con otros; la 

música es muchas cosas: juego, expresión, construcción de objetos sonoros, repre-

sentación, etcétera. Cuando se colocan juntas, estas tres dimensiones se refuerzan y 

se neutralizan a la vez, se transforman recíprocamente. Y el resultado nunca es una 

suma ni un producto aritmético, controlable"." 

El Africa negra nos ejemplifica claramente lo variado y complejo del canto: 

los africanos usan una variedad deslumbrante de maneras de cantar que dependen 

de la situación dramática que se requiera: 'tonos que resuenan en la cabeza o en el 

pecho, gruñidos, susurros, imitaciones de un realismo sorprendente de pájaros, .ani-

males y otros sonidos naturales, sonidos ululatites y yodels. A diferencia de los 

cantantes de Occidente, los africanos cultivan de una forma deliberada marcadas 

diferencias entre los diversos registros de la voz, llegando incluso a enfatizar las 

rupturas que hay entre ellos, desde un gruñido a un falsetto e incluso casi un 

"Por sustancia expresiva se entiende a aquella materia que se altera, de forma temporal o permanente, para que la 
comunicación sea posible, Por configuración expresiva, 'hl soporte energético sobre el que el emisor y el receptor 
efectúan procesos de operaciones perceptivas e intemcdvas, cuya complejidad es similar", ibid, P, 162. 

"Gino Stefani, Costoprender la música, p. 20. 
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do; además, son capaces de usar con virtuosismo los diversos sonidos armónicos y 

no armónicos de que es capaz la voz humana"." 

La mayor parte del trabajo realizado en el rock por más de tres décadas, se ha 

manifestado a través del canto y comparte el mismo principio que la música africa-

na, es decir que una hennosa voz no hace necesariamente de quien la tiene un buen 

cantante; de hecho, lo más importante radica en el uso artisaco que se haga de la 

voz que: uno tiene." 

Por ejemplo, Janis Joplin "era una voz baja extrema... Para ser femenina era 

bastante grave.,Lo fundamental es el hecho de que era la voz ideal para cantar lo 

que cantaba. Me atrevería a hacer una observación temeraria: si una cantante con 

voz educada hubiera intentado cantar lo que cantaba Janis hubiera fracasado rotun-

damente. ¿Cuántas de esas voces educadas se han puesto a cantar canciones popula-

res como si fueran arias de Verdi?... cualquier maestro de canto chapado a la anti-

gilita se horrorizaría ante el estilo de Janis. Ella tiene las cualidades opuestas a lo 

que debiera ser una 'cantante', desde el punto de vista académico: una voz tiene que 

salir del diafragma, Joplin cantaba desde la garganta y la nariz. Tenía una voz muy 

gutural y muy nasal, y sin embargo era la ideal para cantar lo que cantaba. Quienes 

más detestaban a Janis se iban sobre su voz para justificar la crítica. Lo que en ver-

dad les molestaba eran sus actitudes. Fueron críticas peyorativas, nunca bien fui> 

damentadas"." 

La voz de Janis era, añade este crítico musical, "delgada, penetrante. Enten- 

"Cristopher 	Música Sociedad. Educocirtit,p. 59. En la música. el grupo Ltitlysinith Black Mainbazo es un 
cjempo estraordinario de esto 

"Para más detalles, leer las páginas 58-Mi del libro de Christopher Small. Cabe agregar que ese uso artistica de la 
voz incluye. entre otras características. timbre, tono. velocidad, inflexión, ritmo y elocución, Sobre estos rasgos, 
mas detalles en Mark 1. Knapp, l a coinunicacidn no verbal, especificamente el capitulo 10, pp, 285-322. , 

"Juan 'Anuro Drenan entrevistado por Arturo Carda Hernández, "lanis Japtim una huella en la contracultura de 
las 60's". la .lormula. 19 de enero de 1993: p. 23. 
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día el blues muy bien, de manera que la mezcla blues y rock fue exitosa; sentía des-

de adentro el blues y lo cantó como nadie lo había cantado ni lo cantará. Tenía unos 

agudos muy notables, que no eran falsete, eran naturales. Tiendo a suponer que le 

prestaba poca atención a cómo respirar mientras cantaba. Para ella cantar era como 

respirar, no era consciente de una técnica, lo suyo era automático y totalmente in-

tuitivo.., no es acertada la idea de que Janis era una blanca que cantaba como negra. 

Nadie con cierto oído musical podía confundir su voz con la de una negra. Era in-

confimdibletnente la voz de una cantante blanca". 

Además de Janis, muchos otros cantantes de rock no tienen en un sentido 

clásico "voz para cantar". Además de Bob Dylan y Rod Stewart, cuyo sello carac 

terístico es esa manera de cantar tan particular, vale la pena mencionar a Lou Reed 

quien asegura que ante la falta de voz emplea otros recursos, como el platicar, que 

le imprimen a sus canciones --especie de cuentos que, a ritmo de rock, revelan la 

realidad-- características muy particulares (un tono de conversación que se enlaza 

con un tono de canto)." 

La voz que tienen muchos de estos raqueros --también hay quienes en estricto 

sentido la tienen para cantar--, la han convertido en un instrumento eficaz y elocuen-

te que los distingue durante distintas reacciones que se experimentan al escuchar 

cualquiera de sus rolas. Según una hipótesis de partida sobre las posibles funciones 

de un producto artístico, "entendiendo artistico en su sentido más general': formu-

lada por Charles Lalo," y aplicándola a las canciones, se desprenden cinco posibles 

fimciones: a) De diversión, o sea, el arte como juego, estímulo a la divagación, mo-

mento de pausa, de "lujo", b) Catártica, es decir, el arte como solicitación violenta 

de las emociones y consiguiente liberación, relajación de la tensión nerviosa o, a ni- 

°Loa Reed, entrevista transmitida en Canal 22. No hay más datos. 

"Charles Lato, citado cid Uniherto Eco, Apocalípticos e integrados, p, 277 y ss. 
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vel más amplio, de crisis emotivas e intelectuales (de hecho, durante un concierto de 

rock, una de las múltiples funciones de las canciones es ésta); c) Técnica, como 

propuesta de situaciones técnicofonnales, a gozar en cuanto tales, valoradas según 

criterios de habilidad, adaptación, organicidad, etcétera; d) Idealización, corno su,  

blimación de los sentimientos y de los problemas, y por tanto como evasión superior 

--y pretendida como tal-- de su contingencia inmediata; e) Refuerzo o Duplicación, 

esto es, el arte como intensificación de los problemas o de las emociones de la vida 

cotidiana, hasta haeerlas evidentes y convertir en importante e inevitable su copar-

ticipación o consideración. 

De acuerdo con Joaquín Sabina, las canciones pertenecen más a la memoria 

sentimental de la gente que a la memoria literaria, Una canción es algo que se lleva 

agarrado al corazón y a la cabeza por medios más subconscientes que conscientes. 

La memoria literaria, la poesía, son más reflexivas; la canción debe estar en la calle, 

bajar al Metro, subir al autobús y la cante la gente." Si nos gustan, son el inicio de 

la relación entre los artistas y su público; constituyen el punto de partida que facili-

tan la interacción y el posterior conocimiento e identificación del sistema de creen, 

cias simbólico, y de las Representaciones bajo las cuales opera el rock COMO un 

sistema mitológico primero, y segundo el que cada artista pone en escena. 

En consecuencia, durante los conciertos rituales evidentemente las canciones 

juegan un papel clave para alcanzar el éxtasis: al reconocer aquellas rolas que po-

seen gran capital simbólico, el público lo hace saber a través,  de gritos y aplausos, lo 

que en conjunto con otros elementos constituye la voz de la masa (Mfra. 9,2.5.). 

Además de expresiones, éstas constituyen pautas de conducta expresiva (infra. 

8.1,3,1.) y también son parte del lenguaje secreto que los chamanes emplean para 

"Joaquín Sabina entrevistado por Anuro García liernandez. "El rock, lo más parecido al sonido de la ciudad". La 
Jornada. 13 de marzo de 1989, p. 17. 
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comunicarse (infra, capítulo 6), mediante el uso artístico que le den a su voz, la 

forma particular en que cada uno canta. Por ejemplo, Mick Jagger señala que "a ve-

ces grua o voluntariamente las (letras) que no me parecen buenas. No pienso que las 

letras tengan tanta importancia... no se deberían decir nunca demasiado claramente 

los textos... No me esfuerzo en oscurecerlas de tal forma que nadie pueda compren-

derlas, pero tampoco hago lo contrario"." 

Por supuesto que, el canto no es la única pauta de expresión acústica emplea-

da en el rock. Ante la necesidad de transmitir señales sonoras a distancias mayores, 

los instrumentos que las producen ya no son exclusivamente corporales, sino tecno-

lógicos (de hecho, lo eléctrico es un sello distintivo del género): una revolución de 

sonidos que ha ido del tambor a los sintetizadores. Recuérdese que 'la música 

constituye un repertorio de objetos sonoros cuyo valor ha quedado bien patente, 

partiendo de una articulación de instrumentos en los que la vibración de los objetos 

materiales se amplifica mediante una construcción conveniente." a medida que se 

advierte el desarrollo de instrumentos de carácter técnico para la producción de se-

ñales sonoras, su fabricación ex profeso se especifica para, un, destino comunicativo 

que se percibe a través de los órganos humanos de audición. En un sentido estricta-

mente musical, el rock es un sistema de expresión acústica producido por medio.,de 

una sustancia expresiva corporal, cuando se canta, y tecnológica cuando se emplean 

instrumentos. 

En los últimos 30 años la tecnología ha acompañado por distintas vías el de-

sarrollo del género; de la era monoaural a los registros de pistas múltiples, de los 

musicales estilo Hollywood al delirante mundo del videoclip. El rock inició, su vida 

"Mick Jagger, citado en Philippe Bas•Ráberin, Rolling Stones, p. 66. Esta manera de cantar tiende a emplear la 
voz como un instrumento más que genera sonidos (ciertos estímulos que tienden al émasis). 

"Abrahain Moles, Teoría de la información y la percepción estético, p. 21)0. 



siendo un sistema acústico de expresión. En aquella época, narra Mark Hunter," se 

esperaba de los ejecutantes un algo extra, puesto que los ingenieros y productores 

sólo podían grabar la mejor sesión promedio, no contaban con los medios para cor-

tar el más inspirado solo de guitarra y pegarlo con .el ció de pecho. Los músicos 

agudizaron su ingenio para tocar, aunque uno de los inconvenientes de aquellas gra-

baciones, era la dificultad de obtener diversos timbres musicales." 

Poco después se encontró la forma de empalmar "tomas sonoras" aunque se 

produjo una pérdida de calidad en cada impresión. Por eso Phil Spector, productor 

de los Beatles, introdujo grandes secciones rítmicas, ya que la única manera de ad-

quirir profundidad era grabando una orquesta. 

El sonido estereofónico y la sincronización abrieron el camino a la grabación 

de pistas múltiples; en 1967 el Sgi. Pepper Lonely Maris Club Hand de los Beatles 

se convirtió en un parteaguas para la evolución de los discos de rock." El género fue 

perdiendo su ensamble espontáneo e imperfecto de sus primeros días, y los estudios 

de grabación se fueron conviertiendo en espacios de experimentación, un instrumen-

to más; no en vano los Beatles dejaron de hacer giras al no poder comparar su sant-

do en vivo con las posibilidades que brindan los estudios. Sin embargo, debido 

principalmente a razones económicas --hay estudios en Europa y Estados Unidos 

cuyo costo es de varios miles de dólares--, son contados quienes pueden darse el 

"Mark Hunter. The beas Cines off Harpers Magazine citado en Carlos Chimal, "The beat bleninut". 
Semanal, No. 194.28 de febrero de 1993, p. 6-7, 

'Con el principio de grabar la mejor sesión promedio, pero apoyado en la tecnologia actual, Eric Clapion recaen-'  
teniente grabo un álbum de blues titulado From the craddle, editado por Time Warner, 1994, 

i'La importancia de este disco dentro de la historia del rock se debe a varios factores, tecnológiens y de Concepción, 
sobre iodo. El Sargento Pimienta fue grabado en una consola de cuatro canales que, en ese tiempo era lo mejor 
que había, hoy día por ejemplo. los grupos tocan en vivo con consolas de 16 o 24 canales. Es una obra musical, 
una unidad sostenida de principio a lin por hilos conceptuales. Para abundar sobre este disco y sus consecuencias 
en el mundo del rock. próximo a cumplir 30 anos de haber sido lanzado, así como de otros avances tecnológicos 
en la forma de grabar un disco, ver a Mark Lewisolui, The BeatleN: Recording 	liannony Books,' 204 
pp, Por lo menos la reseña de Eduardo Mejía. 13eatles: renovación de un mito". Uno más Uno. Suplemento Sá-
bado. 6 de julio de 1991. 



lujo de emplearlos como espacios de experimentación. Entre otros, destacan Robert 

Fripp, Adrian Belew y David Bowie; este último explica su idea de emplear el es-

tudio como un instrumento: ayuda mucho el 'Sto pensar que tienes que estar prepa-

rado del todo antes de entrar al estudio. Accidentes ocurren y a veces accidentes 

planeados funcionan bien. Si tocas una nota mal, puedes usar esa nota en otros ins-

trumentos y de pronto, esa nota suena como parte de un arreglo extraordinario"." 

Cabe señalar brevemente que este desarrollo tecnológico ha distanciado a los 

músicos de su público, pues resulta muy complicado trasladar a un concierto todas 

las ventajas del estudio. Son varias las diferencias entre el disco y los conciertos; 

éste último es una celebración tribal, mientras que las grabaciones son un hecho más 

privado: "los discos son medios artificiales en muchas formas. Están tan atados a la 

tecnología, y siempre lo han estado. No suenan como una banda que toca en un 

club"." De ahí la una curiosa preferencia por ciertos artistas para escucharse en dis 

co, y otros para verse en concierto. 

Aunado a la evolución de tales sustancias expresivas (tecnológicas) que han 

perfeccionado este sistema acústico de expresión --además de las grabaciones ha 

sucedido algo similar con los instrumentos. Por ejemplo, basta observar el desarro-

lb de los sintetizadores a partir de los experimentos de Rick Wakeman y Keith 

Emerson con el Moog--, otros sistemas se fueron integrando al rock, particularmen-

te los visuales y audiovisuales. ¿La música es mejor si se ve? A diferencia de la ma-

yoría de géneros musicales, los músicos de rock no sólo ejecutan o interpretan com-

posiciones, taunbién deben asumirse actores dentro de una puesta en escena. 

25David 13ouie, Rockunienta/ Altv. Producido y dirigido por David Berrertt, Productor Ejecutivo, Linda Corradina, 
Sobre su idea de emplear el estudio como un instrumento más, la cual elaboró en colaboración con Orlan Eno, se 
recomienda escuchar sus discos Lmv, líenles y Lodger.  

14Mick Jaggcr. "Los Rolling, Stones aún gustan al público",1 %o más Uno, 23 de abril de 1991, 
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Los sistemas visuales de expresión cobran fuerza y con ellos se abren dos al-

ternativas: en la primera resaltan aquellos en los que la sustancia expresiva es cor-

poral y los instrumentos de producción de expresiones también son corporales; por 

ejemplo, los tatuajes y laS técnicas extra-cotidianas del cuerpo (Wra. 10.2.2 y 

11.2.7., respectivamente). La segunda en cambio, es consecuencia directa del es-

fuerzo social por pautar sistemas de expresión visuales con avances tan eficaces 

corno la escritura y la producción de imágenes. Hoy día, ya no puede hablarse de 

prácticas pautadas socialmente de expresión visual sin incluir dentro de ellas las 

pautas sociales de producción tecnificada de la imagen, fenómeno que va mucho 

más allá del rock." 

A partir de la década de los ochenta, en el campo del rock --y poco después 

extensible a la mayoría de los géneros musicales— tal producción tecnificada inició 

su boom:" del primer y profético videoclip difundido masivamente Video kills the 

radio star (`E1 video mató a la estrella de radio') ahora se ha llegado al hecho de 

que cada canción debe contar con su correspondencia visual, La sensación de escu-

char música sin imaginarse al artista nos resulta imposible, sobre todo a los nacidos 

desde mediados de los sesenta; las imágenes se construyen sobre la música, dentro, 

al lado y más allá de ella. Steven Tyler, cantante del grupo Aenasmith, lo explica a 

su modo: la música es interpretada por quien la escucha. La escuchas y piensas en 

lo que sucede en ese momento. Una vez que pintas la imagen, cada vez que eseu- 

"lose Luis Piituel, op., cit,, p. 184. 
"El videoclip fue comercializado y se tornó en un boom que a la fecha continua en expansión. La cadena nortea-

mericana Mu',ic 7elevision, mejor conocida como Mw, se ha convertido prácticamente en el monopolio.de la 
distribución del videoclip. Actualownte llega a 87 paises con una audiencia estimada de 235 millones de telelio-
gares (la mitad del auditorio que observa CNN), gracias a la operación de Mtv Asia, Mlv Estados Unidos, Mlv 
lapón, Mtv Latino, Mtv Europa y Mtv Brasil. Claudia Villegas,Tirman Mtv Latino y Coca Cola millonario 
contrato. la Financiero, 2 de abril de 1994, 4. Sin embargo, en paises como el nuestro este boom fue'mucho 
más retardado debido a que 'las fueras vivas de nuestra conciencia cultural decidieron que cl videoclip 01 me-
nos cl proveniente de Estados Unidos a través de Mtv), lejos de ser una forma de line músico-visual represeninti-
va de nuestro tiempo, era un atentado contra la moral y las buenas costrumbres. En lo (mico que tuvieron razón 
estas fuer/as vivas fue en mencionar que el videoclip es una forma de comunicación alitiniCnte subversiva". Juan 
Arturo Brennan, 'Conciertos y desconciertos en la música mexicana", (A Jornada Sentnned. No. 29,-31 de di-
ciembre de 1989, pp. 29.33.  • 
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chas la canción piensas en la imagen"." Eric Burdon, ex cantante del grupo Animals 

(su mayor éxito es La casa del sol naciente), explica esto con más detalle y dice que 

"si soy critico respecto al video es porque en él la canción puede ser débil y la ima-

gen impactante. O al revés: las imágenes visuales pueden ser débiles y fuerte la 

canción. Es muy raro que tengas una canción realmente fuerte con un video de igual 

fuerza. El video te vence porque seduce a través del ojo. La mayoría de los videos 

asaltan tu imaginación. En cambio, cuando sólo escuchas la canción, la imaginas a 

tu modo. Con el video lo que haces es tener la interpretación de otro. No tienes 

oportunidad de expander tu mente, cuando la música es para eso: para expander 

nuestras opiniones, para expander nuestra consciencia"?' 

El videoclip ha tomado diversos caminos: "como la música no puede contar 

historias precisas, los comentarios o las Columnas visuales del video tienden a de-

senfrenarse, a inventar lo imposible, a desvariar. Y el absurdo se hace técnica: la 

técnica del nonsense, que encontramos, hace ya tiempo en los videos de David 

Bowie (Ziggy Stardust, Change one, etc,) t- Otros artistas, en unos cuantos minu-

tos han alcanzado técnicas cinematográficas muy depuradas con excelentes narra-

ciones. E incluso, hay quienes se rebelan contra todo esto y realizan sus videoclips 

como breves documentales de sus conciertos; tocan en vivo y esto es lo que quieren 

refiejar.n 

"Steven Tyler,.4erosnuth. Itockumental, Exe. Prod. Linda Corradina, Mtv Netuurits, 1993. En la actualidad, es 
más evidente que el género puede tener varias lecturas: musical, literaria y visual. Un poliscntido que párrafos 
más adelante abordaremos. 

"Eric Burdon entrevistado por Rodrigo Farias Barcenas, "La Ultima Gran Batalla por la Verdad Será en los áfe-
dio: Eric Burdon (sic)", El Financiero, 15 de abril de 1991, p. 74. 

"Gino Stefani, op. cit., p. 28.29, 

"De esto último, encontramos pape del trabajo de Pearl !am y un video de Maldita Vecindad. Sobre los niveles 
que el video ha alcanrado, existen ejemplos muy interesantes al respecto, Entre muchos otros están los del grupo 
Tool; Peter Gabriel; Tom Petty y su Afary  fano last dance; /lord woman de Miel( 411130' (difillido Pot lobo 
Withman; cada segundo costó 2, 500 dólares) Acrosmith con .fanies got a mar, y los vidcos elaborados para su 
disco Get a Grill (basados en lo que acontece durante ésta década en Estados Uñidos: vandalismo Sida, araras en 
las escuelas, tatuajes, drogas, agujeros en '  el cuerpo, suicidio en los jóvenes): 1.lein .  on thé edge, Crin '  
(nombrado por la cadena Mtv cl mejor vicleoclip de 1994), dimantig y C:rtny. Conocer los posibles efectos de los 
vidcoclips por medio del escándalo y las provocaciones seria muy interesante pero rebasa los límites del trabajo. 
Empero. cabe comentar que a principios de los ochenta las vidas de los Rolling Stones se iban tratiquili/ando 
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El cada vez más complejo desarrollo industrial del rock lo convirtió en un gé-

nero (léase sistema mitológico) alimentado y relatado con medios múltiples: un me-

dio expresivo --acústico-- le da su sentido al otro --visual--, quien se lo apropia y lo 

pasa transformado a otro, el audiovisual. El resultado es el polisentido, donde un 

medio refuerza a otro; una idea que se expresa de muchas maneras e implica diver-

sos sentidos, oído, vista, etcétera. Tal polisentido, y esto resulta fundamental, en-

contró en el ritual, caracterizado a su vez por la polifuncionalidad (infra. capítulo 4), 

un campo muy fecundo. 

Es importante señalar que dicho desarrollo del rock a través de medios múl-

tiples obedece a una escalada de la polisensorialidad en nuestra cultura: "en la radio 

o en un disco una canción es sólo un mensaje sonoro, música, voz, palabras. En la 

TV o en el cine los cantantes y los músicos hacen espectáculo, pero habitualmente 

la historia que cuenta el video y las palabras se detiene, por así decirlo, en el mo-

mento en que comienza una canción. Los film de Elvis Presley, de los Beatles, de 

los músicos reggae están hechos así, en la línea de los viejos musicales de Ho-

llywood. Una tercera fase es la del concierto y la de la discoteca: aqui la polisenso-

rialidad es un compromiso directo; ya no se da la distancia y la separación entre el 

espectador y lo audiovisual; hay, una inmersión física y una participación activa en 

un hecho; los encuentros y los festivales rock, desde el legendario de Woodstock 

hasta los más familiares, son la clave de esta etapa. La vídeo-música es la cuarta fa-

se, y engloba, en la medida de lo posible, las tres precedentes"." 

• 
mientras sus videos se ludan más 'hgresivos". Con ésta intención contrataron al director Julian TeMple y, de 
dicha relación sirgiemn los videos roo ¡nue* Nonti, 'Demasiada sangre(filinado en México y prohibido'en casi 
todos los canales de televisión noneamericanos y europeos por la' aparición de un hómieidio) y Me »las 
Mena estaba caliente" (que tatubidtt corrió la misma suerte debido a las camPaflas nwalivints censores 
del seso y esposas de senadores estadounidenses). Al parecer, emplearon el videoclip no sólo'coino un`insten- 
mento de promoción --la censura siempre genera lltáS publicidad-- sino también para mantener cierta imagen a 
través de una estética muy particular. Para abundar en ello. vcrcl documental sobre lo Rollitnj Siones del pro-
grama Nright Fligld, apareció en el Canal 22 (nO proporciona más datos), 

"Gimo Stcrani, op.. cit.,1). 28. 



3. Waik this way (marcos para entender los ritos del rock). 

3.1. Música y estatus.  

Por todo el mundo y en las más variadas culturas, la música está considerada 

como un don divino: "casi todas las sociedades han creído que la música nos fue 

entregada por un dios o algunos dioses (en la India, el dios Shiva es el creador de la 

música). Por eso se le ha dado un lugar especial en nuestras vidas".' Desde los albo- 

res de la humanidad, siempre ha acompañado al hombre; sin embargo el donde, có-

mo y porqué de su aparición, pese a la gran cantidad de hipótesis difundidas, está 

diluida en el pasado y probablemente así continúe. A la música se le ha empleado 

para simplemente gozar, pero también para acompañar danzas, impulsar rituales 

(religiosos o no), efectuar curaciones —por ejemplo con el gamelan (una percusión) 

de Bali--, invocar espíritus, exorcizar demonios, es decir, para comunicar. 

Charles Darwin, según narra Jeremy Marre,' creía que la música fue inventa-

da por los progenitores del hombre para seducir al sexo opuesto. Parece probable 

pues las funciones que posee la música son amplísimas y, en ellas, insistimos, se en-

cuentra implícita una cuestión comunicativa; por ejemplo, basta observar la impor-

tanda de los tambores o del caracol para enviar mensajes,.' Es el poder de la Música 

para armonizar con la naturaleza. 

Aunado a todo esto, debemos distinguir otra función que en la vida moderna 

es trascendental: lo que se dice apropósito de ella. El discurso en tomo a la música 

y sus géneros es una de las exhibiciones intelectuales más buscadas; inmejorable 

oportunidad para manifestar la amplitud de nuestra cultura personal por medio de la 

lema».  Marre: The nature of musit, pon 1. Sources Sóicety, canal 22, 

Ibid, parí 2. S9tsgx s Nyinhots. 



proyección de ser individuos cultos o al menos originales. Para establecer, contra la 

ilusión del comunismo cultural, una relación de distinción (cfr. 1.1., p. 17): los me-

lómanos por ejemplo, cuentan con un reconocimiento a priori que les afirma su su-

perioridad al mostrar tan sólo parte de su colección discográfica. 

Pierre Bourdieu señala que el aumento en los niveles de la demanda de bienes 

culturales, determina una traslación de la estructura de los gustos, una estructura je-

rárquica que va de lo más raro a lo menos raro (qué discos tienes y te diré quién 

eres): "todos los bienes ofrecidos tienden a perder parte de su rareza relativa y de su 

valor distintivo a medida que crece el número de consumidores a la vez dispuestos a 

apropiárselos y aptos para ello. La divulgación devalúa; los bienes desclasados ya 

no confieren clase.3  De ahí se puede comprender la fascinación por ciertos discos o 

grabaciones en vivo; reintroducen la rareza que, entonces puede provenir de la for-

ma en que se escuche.' Por eso, la existencia y enorme éXito de tiendas .elpeciali 

zadas en cierto tipo de géneros donde es posible encontrar obras e intérpretes poco 

solicitados e incluso larezas discográficas". Sala Márgólin es un buen ejemplo de 

ello en el rubro de la música clásica yel jazz.' 

La música (y/o su discurso) entonces, además de proporcionarnos distinción, 

ha ejercido otras funciones. Sin duda, la más extendida' guarda relación con`el coro 

3  Por ejemplo, la música de Bronco, Los I3ukis, y otros grupos del género o de otras corrientes muy difundidas, co-
mo la salsa, cambia, norteña, etcétera, son un bien desclasaclo que, por más que se, escuche --precisamente por 
eso-- no genera distinción. Lo mismo ocurre dentro del rock. Una parte muy significativa del rechazo que anti-
guos o viejos escuchas rocanroleros sienten por el rock que se crea en la actualidad, se debe a su enorme difusión 
aunque en términos de estilo Estados Unidos e Inglaterra continúen marcando el rumbo, económicamente el 
público del resto del mundo, léase América Latina, Africa, Asia, cobra mayor importancia; su valor distintivo 'y 
rareza relativa ha desaparecido por completo. Ya no es un asunto de unos cuantos que podlan conseguir ciertos 
discos, encargados o en tiendas muy especializadas. La divulgación devalúa, tan es asi que al expandase el mer-
cado mundial como se ha hecho, muchas bandas de la actualidad rebasan sin esfuerzo las ventas de , las superes-
trellas de los sesenta. Y, en el caso de que por su precio no se compren muchos discos, la pirateria también ajuda 
en esta divulgación. 

Pierrc Bourdieu, Sociología y cultura, p. 186. 
Más detalles en el reportaje de Pablo Espinosa, 'Entre la exquisitez y la villattielontanla crece la industria del 
disco en México (tres panes). La Jornada, 16 al 18 de febrero de 1993; 
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promiso social; a nivel de género por ejemplo, está la llamada nueva trova (que de 

nueva tiene poco) o el reggae, aunque también el rock tiene un mito muy importante 

que se consolidó en los sesenta cuando muchas de sus canciones criticaban y/o 

cuestionaban el establishment, sirviendo de fondo a diversos movimientos juveniles. 

La idea de cambiar al mundo a través de la música ha resultado un sueño 

guajiro y a muchos músicos les interesó más hacer dinero. Como atinadamente seña-

la el jazzista Brandford Marsalis: la música es una declaración social. Los músicos 

son críticos sociales. Y ese es el problema de la música popular. Ya no tiene críticos 

sociales con la inteligencia o el valor de ver al inundo como es y decir qué está mal. 

Les preocupa más hacer dinero. Hay pocos que dicen querer ser músicos de rocan-

roP Incluso, debemos agregar que este fenómeno resulta muy evidente en el caso 

del rock: ya no abundan los críticos sociales. De hecho, mantener la vigencia del 

mito del compromiso social en el género en gran medida se debe a que destacados 

héroes míticos como John Lennon o Bob Marley encarnaron esto y lo hicieron una 

parte importante de su propuesta artística. 

Sin embargo, hay que hacer hincapié en que si bien no abundan los músicos 

con el valor o la inteligencia necesarios para realizar critica social--lo cual cuestio-

na seriamente la referencia del rock como arte moderno (v, capitulo 1)--, esto no 

significa que se hayan extinguido, Hay grupos que insisten en ello. Por ejemplo, los 

de Christian Death señalan que aún existen `porque no nos hemos vendido. Nos 

interesa hacer música, no vender el mayor número de discos. Nuestro proceso crea-

tivo no entra en los estándares de la inaquila musical comercial. Podemos hacer la 

música y decir lo que queremos. Nuestra música no es comercial porque obliga a 

cuestionarle, a enfrentar los valores que te han inculcado. Nuestra música hace pen-

sar, cuestionar, enfrentar; la música comercial es condescendiente, no hace pensar a 

6  Brandford Marsalis, !Jring o): Me ¡light. Exc. Prod. Gil Friesen & Andrew Meyer, 1985..  
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nadie. Por eso The Cure es un éxito en el billboarar'.' 

Claro que, una cosa es decirlo y otra realizarlo. Como comprobar esto nos 

desviaría considerablemente de la investigación, mencionamos solamente que algu-

nos músicos de rock hacen de su trabajo una declaración y crítica social ya sea a 

través de canciones ( de Bob Dylan a Bob Marley, de Alex Lora a Bruce Springs-

teen), de leyendas en playeras o gorros (frases como No a la 187), vídeoclips (por 

ejemplo, el grupo Raga Against the Machine exige la libertad de Leonard Peltier, 

preso político norteamericano, en uno de sus videos), o corno parte de una propues-

ta global (el Zoo Tv de U2 que en el capítulo I 1 analizaremos). Aqui cabe la si-

guiente reflexión de Gino Stefani a propósito del trabajo de Luigi Nono, quien pro. 

pone la música como modelo análogo de un comportamiento revolucionario:' 'hos 

preguntamos si el arte conteinporáneo, al educar en ja continúa ruptura de modelos 

y esquemas,' no representa un instrumentó pedagógico con función liberadora; en 

ese caso su discurso superaría el nivel del gusto y de las estructuras estética para in-

sertarse en un contexto más amplio, indicando al hombre moderno una posibilidad 

de recuperación y de 'autonomía'. Pero nos preguntamos: ¿qué hombre moderno: el 

burgués culto, el obrero (o los chavos) cultivado(s) por los medios de comunicación 

de masas? Se vuelve crucial el problema del destinatario al que se dirige la música, 

el público (...) Nadie puede prever cuánto tiempo es necesario para que se formen 

símbolos colectivos; por otra parte, los hay que duran sólo un dia. Por eso el proyee-

to de Luigi Nono es un desafio en dos sentidos: proponer la música como un modelo 

analogo de un comportamiento revolucionario; proponer mensajes, revolucionarios 

mediante la música. Para nosotros, el punto más débil .del proyecto constituye, al 

mismo tiempo, su fuerza: como todos los proyectos pedagógicos y liberadores, está 

`abierto' a los destinatarios, es decir, comía en ,  su participación activa". 

1  Valor (eantdrue de Christian Death. uno de los fundadores del rock gótico) entrevistado por Ernesto Priego, 
"Nuestra música hace pensar y cuestionar: Christian IJeath", La Jornada, 6 de marzo de 1995, p. 26 

Qin° Stefarti. Comprender la música, op . cit.. p. 139, 
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Es factible disentir de considerar al rock, o a la música en general, como un 

proyecto pedagógico --el arte no es didáctico, argumenta Roco, cantante de Maldita 

Vecindad--, aunque debemos recordar que también puede ser una experiencia libe-

radora. El rock puede ser utilizado para proponer mensajes subversivos o para hacer 

bailar a gente; eso depende de cada artista, puesto que consideramos que la música 

es un medio de expresión personal. La dificultad de hacer efectivas estas propues-

tas, radica entre otras cosas, en confiar en la participación activa del público roque-

ro (por norma general acrítico); y esto corrobora que "cabe resignarse a la idea de 

que las transformaciones sociales, no encuentran imnediatamente su representación 

coherente en los productos comunicativos de su época (o viceversa)".' 

Además de las funciones que ya hemos comentado, la música también ha sido 

utilizada junto con otras manifestaciones --principalmente las deportivas-- cercanas 

al alma de las masas, para redistribuir las tensiones socialés; en la medida , en,que 

estas tensiones se han agudiiado, el deporte, lá música y los espectáculos en,  gene 

ral, son una parte imprescindible en la vida de millones de individuos (el rollo del 

pan y circo) por todo el inundo al grado que, como se cuestiona Umberto Eco, tal 

vez habría que hacer menos discusiones políticas y más sociología de lo circense. 

El propio Eco puntualiza el problema refiriéndose al fútbol, pero su análisis 

puede aplicarse a muchos otros fenómenos como el de la música popular incluido el 

rock: lura discutir de fútbol se requiere una competencia no digo que vaga, pero 

en últimas bastante reducida, sin muchas derivaciones; permite tomar posición, ex-

presar opiniones, plantear soluciones sin correr el riesgo de ser arrestados, sin ex-

ponerse al Radikaie.rlassen ni tampoco a las sospechas. Tampoco impone que haya 

que decidir la forma en que uno deba actuar como, persona, ya que se habla de algo 

9  Manuel Martín Serrano. La producción Nocial de comunicación. p. 48. 
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que se juega por fuera del área de intervención del hablante".'° 

Trasladar esto al rock es significativo por varias causas. Por principio, pese a 

que su carácter y origen es disonante y contracultura], rápidamente fue integrado a 

la industria cultural; desde entonces, es utilizado para redistribuir tensiones sociales 

a través de su propio discurso que provoca distinción sobre los escuchas de otros gé 

neros, así como entre los mismos fans (de fanáticos) gracias a la rareza de sus dis-

cos y preferencias. Aunque el rock cumpla dicha función, sus seguidores son, entre 

muchas otras manifestaciones deportivas y culturales, quienes tienen mayores pro-

babilidades de ser arrestados, no por expresar opiniones pero sí por el estereotipado 

juego de imágenes de lo que se supone es el estilo de vida rocanrolero. 

En nuestro país por ejemplo, dicha imagen ha sido objeto de verdaderas sa-

tanizaciones (cfr. I .2.3.j. El cliché permanece por encima de la inteligencia: el 19 de 

octubre de 1989; la presidencia municipal de León, Guanajuato, publicó en diferen-

tes diarios de circulación nacional un desplegado donde informaba a la opinión 

pública del país que "jamás ha dado, ni dará permiso (y no cederemos a ninguna 

presión) para la presentación aquí en nuestra ciudad del grupo Black Sabbath". Los 

motivos: 'por ser instrumento para el consumo de todo tipo de drogas; por ser moti-

vo para la comisión de actos vandálicos y desorden en nuestra ciudad; por carecer 

de los suficientes elementos policiacos para la vigilancia que requiere un evento de 

tal magnitud; y por la gran repulsa de la mayoría de los habitantes de nuestra ciudad 

a este tipo de "conciertos"." 

IGUmbedo Eco, "El mundial y sus pompas", La Jornada del l de julio de 1994, p.23, 

"El concierto se suspendió y al pretender llevarlo a cabo en otra ciudad gobernada por el PAN, San Luis Potosi. la 
respuesta fue la misma pero con una dosis de violencia policiaca. Uno de los dirigentes de dicho partido político 
justificó la actuación de las autoridades y recriminó el "efectuar los conciertos en ciudaCies donde Se sabe que la 
sociedad de esas localidades es contraria a la música de rock", y que "mejor se fueran a hacer los'conciertos it 
Tijuana". Parece que la imaginación prilsta y la cultura panista que mencionaba José Agustin son proféticas Pa-
ra abundar sobre el caso ver a Cecino Monzón, "Razzias y protestas en SLP, saldo de la suspensión del concierto 
de Black Sabbath", La Jornada, 28 de octubre de 1989; Pablo Espinosa, "Cancelaron las autoridades de SLP eh  
permiso para el concierto de l3lack Sabbath, !bid. Arturo García Hernández, "Block Sabbath y la politica cultural 
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Sin embargo, el linchamiento moral (Madonna constituye otro buen ejemplo 

al respecto, infra. 4.4.) no sólo se presenta en México. Desde la era Reagan, se de-

sató una nueva ofensiva de ultraconservadores norteamericanos arremetiendo prin-

cipalmente contra el cine, la televisión y la música. De este resurgimiento o reviva! 

macartista --en México puede hablarse de la vigencia de Uruchurtu y Díaz Ordaz--

pocos se han salvado: incluye a cineastas, locutores (Howard Stern), fotógrafos 

(Robert Mapplethorpe) y músicos (sobre todo de rock y del gangsta rap). Pero 

también contra caricaturas como Beavis & Butt-head, 7iny toons, Animaniacs y los 

Simpsons." Por lo que respecta al rock, han logrado una mayor actividad de la Fe 

deral Contnninicatians Comission (FCC), la encargada de perseguir los excesos 

"indecentes" de los medios de comunicación. 

Según describe José Luis Paredes," la FCC ha ampliado su concepto sobre la 

indecencia radiofónica y ahora incluye toda palabra que represente o describa cual-

quier actividad sexual, escatológica, u órganos 'abiertamente ofensivos a los están-

dares de la comunidad contemporánea'. Como podrá notarse, estos criterios son en 

extremo ambiguos, y por ello pueden incluir cualquier canción. Los juicios por 

`bbscenidad"--que se remontan a los años sesenta-- todavía persisten, y este clima 

macartista bajo el estrechísimo criterio de los censores de la moral, encabezados por 

la esposa del vicepresidente Al Gore y el senador Jesse Helms, también ha llegado a 

los discos "obscenos" con la etiqueta Pctrental advisory. Explicit lyrics (Aviso a 

los padres. Letras explícitas) que prohibe comprarlos a cualquier menor de 17 años 

del PAN", La Jornada, 30 de octubre de 1989, Y a Oscar Cartucho GuzMán. "Exigen jóvenes al PAN definir su 
politica cultural", La Jornada, 5 de noviembre de 1989. 

2:  Parte de la ofensiva contra esto programa fue encabezada por cl mismo gobierno estadounidense. En enero de 
1993, en uno de sus discursos para intentar reelegirse, George Bus!) señaló su intención de fortalecer a la familia 
norteamericana para que se parezca más a los ;ration que a los Simpsons. Matt Groening, creador de los S'Imp. 
sons, respondió poco después: "George Bush dice que América necesita ser niás como los Walions que cómo los 
Simpsons. Bart dice, liey, herntno', nosotros somos como los %ñon... ambas familias estamos retando para 
que la depresión llegue a'su fin". Sobre el discurso de Boli, ver el docunwntal-parodia Zorr rt. Exc. PM& Paul 
Mc Guinness, 1992. Las declaraciones de Groening en "Quote 1.1óquote", .5'pin, volumc II, numbcr I, april 
1985, p. 136. 	 • 

"losé Luis Paredes Pacho, Rock mexicano, p. 106 y ss. 
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(en Estados Unidos clasificado todavía como niño)." 

En suma, la siempre en aumento importancia social de la música se debe a 

que es una inmejorable oportunidad para manifestar la amplitud de nuestra cultura, 

distinguimos y afirmar nuestra clase, pero también a nivel masivo porque ha servido 

como un instnimento para redistribuir las tensiones sociales. A todo esto, debemos 

añadir otro factor clave: la creación, esto es, el proceso esencial del arte que se ha 

desarrollado de una manera irregular a lo largo de la historia de la humanidad. Es 

decir, mientras en algunas culturas, como la africana por ejemplo, la producción de 

música juega un papel preponderante gracias a que ha sido, y es una experiencia 

creativa de toda la colectividad, en otras, por ejemplo las. sociedades de tipo indus-

trial, o que aspiran a serlo, ésto se ha interrumpido drásticamente ya que los proce-

sos creativos resultan inaccesibles para la mayoria de la población, con el consi-

guiente aprendizaje para consumir y reproducir la música, no producirla; es más, el 

niño que toca el piano para entretener a las visitas parece una especie condenada a 

la extinción. 

Según Bourdieu, hay dos formas asociadas a los modos de consumo en la mú-

sica: la familiaridad originaria con la música, y el gusto pasivo y escolar del aficio-

nado a los discos." Y más adelante agrega que `un factor que permite que evolucio-

ne la producción de la música como del deporte, está constituido por la competencia 

"Como contraparte disquents y gntpos de rock han lanzado algunas campanas como Rock the Vote con la inten-
ción de hacer panicipar a los jóvenes. Sobre la censura en Estados Unidos al rock y a otros géneros muy ligados 
con él, entre otros, ver "Rock the vote", Rolling S'olla, No. 593.594, diciembre 13 y 27 1990; John Leland, 
"Criminal rccords, gangsta rap ante the culturc of violcnce", Newsweek, november 29, 1993; Mellad Medved,, 
"El nuevo sonido de la música", Suplemento Zona Ahleéta, E! Financiero, 12 de febrero de 1993; Liliá Rubio, 
"Para el rap en EU, ¿pena de muerte o resurrección? 'I,a Jornada, 21 de Julio de 1993; Eduardo blaz Gonza- 
lez. "El rock y la antimodernidad", 	marzo=abril dé 1991. pp. 81-83; el documental Mglit FlIght o- 
bre los Rolling Stones. op, cit; asi como a losé Luis Paredes Pachti, op. cit., especialmeOtc la última parte (los 
poderes) del ;Track 3. La apertura internacional, y la entrevista de Chuck Philips con'Marion "Sus" Knight, 
uno de los ductlos del quin, sello discégralléo de roo más importante en Estados Unidoi, los' Detall Raw Re- 
cordr, "thc big ntack", Spin. Volante 10, No. 5. August 1994. 

IS  Pierre Rourdiett. Origen y evolución de las especies• de me/úntanos, cu Sociologla y cultura, p. 17R. 
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puramente pasiva que se adquiere al margen de toda práctica, el público recién con-

quistado por el disco o la televisión"." En una sociedad industrial donde cada vez es 

más frecuente la segunda forma, se ha entregado a los 'profesionales" la función 

creativa del arte, reforzando dicha tendencia, la división entre los que pro ducen y 

los que consumen. Por eso no es fortuito que Dave Stewart --compositor, guitarrista, 

productor, cantante y ex integrante del dueto Eurythniics-- piense que "el recono-

cimiento fundamental y de verdad valioso e importante, viene siempre cuando la 

gente compra tu disco":" 

Esto ha tomado dos vías: por un lado, la función creativa del arte está en ma-

nos de 'profesionales" apoyados por la industria cultural, y que describiremos más 

adelante (en 3.3.). Por el otro, que parte del origen del fan surge de esta división 

entre profesionales y amateurs: si no toco un instrumento ¿a qué puede aspirarse?, 

¿a ser un mero espectador?. La ejecución también nos proporciona estatus y distin-

ción. Es el punto de arranque para dar dejar de ser sólo fans y comenzar a caminar 

sobre las huellas de los chamanes roqueros. 

3.2. Rock y gusto  

Nuestro amor propío sufre con más impa- 
. 

ciencia la crítica de nuestros gustos que la 

critica de nuestras opiniones. 

La Rochefoucauld. 

Vicioso es todo aquel que no comparte mis 

gustos. 

Carlos Monsiváis. 

"Ibid, La metamorfosis de los gustos. en ibid., p. 204. 

"Dan Sicmart entrevistado por Jorge R. Solo. "El reconocimiento fundantental es que compren tus discos". El 
Financiero 10 de minio de 1995. p. 60. 
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Cada generación se reconoce en, y por cierta producción musical. Los jóve-

nes de cada época han asumido como propios diversos géneros, por ejemplo el 

mambo, el swing o el jazz. Sin embargo con la aparición del rock, el hecho de reco-

nocerse en una música y asumirla como bandera llegó a ser mucho más que un sim-

ple entretenimiento y se tomó en estilo de vida, es decir, en el universo de propie-

dades por las que se diferencian, cono sin intención de distinción, de otros ocupan-

tes en las diferentes posiciones en el espacio social.'' Mediante la fórmula "somos 

jóvenes", y en torno a este género, se construyeron en común sentimientos de iden-

tidad distintos a los ya establecidos; siguiendo a sus Ittolos, los chavos rápidamente 

fueron (y continúan haciéndolo) acentuando su distinción del mundo adulto, primerO. 

con música, luego con actitudes, vestuario y múltiples combinaciones. 

Desde hace cuatro décadas el rock gusta y eso lo mantiene vigente; gustó a la 

generación de nacidos en los cuarenta corno gusta a la de los noventa. Los gustos 

son quienes mejor nos expresan, identifican y traicionan frente a los demás, por lo 

que no hay nada peor que soportar los `Snalos gustos"de otros. Dada la importancia 

social que posee la música (supra. 3.1.), también aquí los gustos son ante todo, dis-

gustos, una serie de aficiones horrorosas que suelen provocar violencia visceral; "no 

chingues, como te puede gustar eso; es para vomitar". 

El gusto opera sobre el conjunto de "propiedades" de las que se rodean los 

"En el rock cs muy visible la diferencia con quienes no gustan del género. Este hecho es muy evidente con el  
an- 

tagonismo generacional entre jóvenes 	y viejos que no es nada nuevo; en su división está la cuestión;del poder, de 
la división de los poderes (en el sentido de la repartición). El antagonismo entre generaciones se profundim más 
conforme a las posibilidades de la generación joven de detentar el poder, con ello la generación vieja es empuja-
da a la muerte social. Los conflictos generacionales que el rock provocó con su aparición han sido integrados a 
su mitología gracias al contexto social imperante: a las generaciones nacidas desde la década de los cincuenta. en 
los países desarrollados, les`resultaba común y normal muchos privilegios que a las oneraciones anteriores les 
costó un enorme esfuerzo poseer debido a la guerra. Con la permanencia del rock en el tiempo y, pese a que este 
contexto se ha ido modificando lentamente, el marcado 'acholo anulávenes perdura (también contra artistas, 
intelectuales y todo lo que signifique cambio) por el temor de la pérdida del poder social. Para abundar sobre el 
tenia ver el ensayo de Pierre I3ourdieu, La juventud no es más que una palabra. contenida en su libro Socirihko 
y CIIIIIIra. Ver Bibliografía. 
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individuos o los grupos, lo que se apropien y lo que les es propio, es decir, objetos y 

modalidades: casas, muebles, cuadros, libros, licores, automóviles, cigarrillos, per-

fumes, vestidos, y en las prácticas donde manifiestan su distinción: deportes, juegos, 

distracciones culturales, etcétera. Desde tal perspectiva, es el gusto quien impone 

las prácticas (propias y apropiadas), transmuta las diferencias físicas en distinciones, 

en posiciones opuestas. Sin embargo, para que existan los gustos "es necesario que 

haya bienes clasificados, de "buen" o de "mal gusto", "distinguidos" o "vulgares", -

clasificados al tiempo que clasiticantes, jerarquizados al tiempo que jerarquilantes, 

así como personas que poseen principios de clasificación, gustos, que les permiten 

distinguir entre estos bienes, aquellos que les convienen, los que son de su gusto"." 

De (cualquier tipo de) gustos es mejor no discutir, no vale la pena pasarse ho-

ras hablando sobre lo malo que es tal grupo o si fulano es una maravilla. Todos sen-

timos que el nuestro es el mejor, el verdaderamente legítimo puesto que cada gusto 

se siente debidamente fundado por naturaleza, lo que equivale a arrojar a los otros 

en el escándalo de lo antinatural: "lo más intolerable para los que se creen poseedo-

res del gusto legítimo es, por encima de todo, la sacrílega reunión de aquellos gustos 

que el buen gusto ordena separar. Lo que quiere decir que los juegos de artistas y 

estetas y sus luchas por el monopolio de la legitimidad artística son menos inocentes 

de lo que parecen; no existe ninguna lucha relacionada con el arte que no tenga 

también por apuesta la imposición de un arte de,vivir, es 

una manera arbitraria de vivir en la manera legítima de existir que arroja a la arbi-

trariedad cualquier otra manera de vivir"." La aversión por los estilos de vida dife-

rentes es, sin lugar a dudas, una de las barreras más fuertes entre las clases, y gene-

raciones, una inextinguible división que entre los fans raqueros suele ruanjfestarse  

con expresiones tipo "chingones los Allman Brothers, lo de ahora son mamadas". 

I" Ibicl. p. 181. 
Pierre Bourdicu, La distinción, p. 54. 
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Es entonces que el gusto se entiende como el principio de las elecciones 

(conjunto de prácticas y propiedades de una persona o un grupo), su presencia es 

resultado de la unión (armonía preestablecida) de ciertos bienes de consumo con un 

gusto determinado (dentro de los bienes a elegir se incluye todo lo que es objeto de 

elección, de una afinidad electiva, como los objetos de simpatía, de amistad o de 

amor --el amor a primera vista es la confluencia milagrosa entre una expectativa y 

su realización--). Descubrir algo a nuestro gusto, escuchar una rola que nos agra-

da por ejemplo, es descubrirnos a nosotros mismos, encontrar lo que queríamos, 

algo que desconocíamos pero que al hallarlo le reconocemos. 

A partir de esto, debernos establecer que el rock opera simbólicamente y con 

ello se inicia este proceso: a través del reconocimiento simbólico del grupo social 

que se teje alrededor del género, se otorga capital simbólico a unos músicos en vez 

de otros y a ciertos cantantes y no a otros. No a todos se les considera :Insieres. Por 

eso Erick Rubín, pese a todos sus intentos por sello --en actitud, propuesta artistica, 

vestuario, etcétera-- nunca será considerado corno tal; no se ie  podrá tomar en serio 

como un artista de rock. 

Por consecuencia, los gustos son unión entre un estado objetivado y una ex-

pectativa implícita de uno o un grupo de individuos; cuando un género, banda, disco 

o concierto nos gusta, lo que sucede es, de acuerdo con Botirdieu, esa operación tí-

picamente social y cuasi mágica donde, a través del rock, se da el enlace que permi-

te a nuestro gusto que se encuentre a si mismo. Aunque posteriormente (en 72.) se 

hablará específicamente del artista, resulta necesario señalar que el actor ausente 

durante el encuentro de los consumidores con los bienes de consumo (incluidas las,  

obras de arte), es el artista, creador de la obra gracias a su capacidad para trans-

formar un estado de ánimo en algo visible, a su gusto. 
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Los gustos, como conjunto de las elecciones que realiza una persona determi-

nada, son pues, producto de una confluencia entre el gusto objetivado del artista y el 

gusto del consumidor. Durante un concierto, cuando están frente a frente público y 

artista, el primero ya conoce la creación y por tanto, puede participar de la fiesta ri-

tual donde vamos a confirmarnos, a constatar que encontramos lo que buscába-

mos; desconocíamos qué era, pero cuando lo hallamos le reconocimos. Por tal moti-

vo, aquél que vaya sin conocer al menos parte importante de las canciones, es decir 

las representaciones adecuadas (v. 2.1.), dificilinente podrá comprender el rito 

(resulta un caso rarísiino, que por otro lado confirma la regla, el de aquella persona 

que va a un concierto sin conocer siquiera al artista; debe quedar claro, podrán ir 

más no entender de lo que se trata), 

3.3. Industrias culturales y popularidad.  

Es fácil entender el sistema esclavista si 

se ha pasado por el sistema del estrellato. 

Marylin Monroe. 

Tras haber señalado en 3.1. que la música se ha dividido y convertido más en 

un asunto de profesionales, ahora observamos que "el artista se ve empujado, de 

grado o por fuerza, al papel de productor de un bien que --eso espera-- otros que-

rrán consumir. Se ve obligado a adoptar las tácticas del publicista, aunque más dis-

cretamente, contratando agentes, editores y representantes que ofrezcan su producto 

al público, y ocasionalmente, él mismo inmute en tretas publicitarias para llamar la 

atención"» 

Lo anterior, hay que recalcarlo, se realiza en un tipo de sociedad específica, 

slanistopher Small..101.0ca. Sociedad Educación.. 011 
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moderna, urbana, industrial, donde la música funciona como un producto que debe 

encontrar su correspondencia en la demanda que de él se hace. La mayor parte de 

éstos bienes vale decirlo, sólo reciben su valor social en el uso social que de los 

mismos se hace. En ese contexto nace el rock, y por ello su enorme difusión se lleva 

a cabo por medio de las industrias culturales, término que nos sirve para referimos a 

que "cada vez más bienes culturales no son generados artesanal o individualmente, 

sino a través de procedimientos técnicos, máquinas o relaciones laborales equivalen-

tes a los qtie engendran otros productos en la industria"." Este hecho no es fortuito. 

Como vimos páginas atrás, la divulgación devalúa; por ello el consuno se ha vuelo 

un área findamental para instaurar y comunicar las diferencias. De ahí también la 

importancia del rock dentro de estas industrias culturales. 

Tales industrias, de las que los medios de comunicación masiva forman parte, 

le han proporcionado al género como al resto de la música o la literatura, una reper-

cusión más extensa que aquella lograda por la más exitosa de las campañas de difu-

sión originadas en la buena voluntad de los artistas. Como ejemplifica el locutor ra-

diofónico Jordi Soler, `1 rock es probablemente el arte más y mejor difundido del 

planeta. Leonard Cohen, ese individuó sublime y lúgubre, decidió que sería cantante 

cuando se cansó de que sus libros de poesía los compraran exclusivamente sus ami-

gos y familiares, Desde entonces, la diferencia es radical: sus poemas musicalizados 

rolan por todo el inundo, mientras que sus libros se hacen viejos en la parte más 

triste de las librerías. Una canción poema cualquiera de Lou R.eed está cientos de 

miles de veces más difimdida que el más famoso de los poemas de Fernando 

Pessoa, o de Vicente Huidobro o de Octavio Paz. En cualquier pueblo perdido de 

Japón o de Bolivia, es más conocido Bob Dylan que Borges"." 

ziNdstor García Cundid, Culturas Silbidos, p. 239. 
»Jordi Soler, "El rock en las mandibulas abiertas del milenio',', La Jornada Suplemento especial Despertar al 

2000, 26 de septiembre de 1994, pp. 22-23 



Si bien han logrado difundir al rock extensamente, el costo es muy alto puesto 

que por razones económicas de productividad y rentabilidad, han estandarizado y 

etiquetado todos sus productos al grado que, en muchos casos fabrican lo que Un-

berto Eco define como música gastronómica, es decir, productos industriales que no 

persigan intención artística alguna, solamente la satisfacción de las demandas del 

mercado." 

En esta estandarización se ha generado, además de un desenfrenado consu-

mismo, una ley de obsolescencia constante que nos acostumbró a que lo popular, 

por ser el lugar del éxito, sea también el del olvido y la fugacidad. Segundo, por el 

juego de la intercambiabilidad, resultado de que los métodos de producción en masa 

no se basan exclusivamente en la idea de crear un gran número de objetos inter-

cambiables, sino también para producirlos, en el uso de una gran cantidad de perso-

nas intercambiables. Esto se debe a que al ser la música un producto, el músico se 

encuentra en la situación de ser el proveedor de dicho bien; pero además de ser él 

mismo un producto. Ian Anderson, músico del célebre Jethro Tull, explica esta si-

tuación: "debemos considerar que la música es una industria multimillonaria que 

tiene la forma de compañías editoras, grabadoras, etcétera, como un todo. Es una 

rama muy importante de la actividad económica global que emplea a cientos de mi-

les de personas y que entretiene a billones de ellas. Es una enorme, inmensa indus-

tria y la música resulta ser un satisfactor industrial que es comparado y vendido en 

el mercado de Muros de las bolsas de valores. Si filmas, con los Rolling Stones, 

otro contrato por los siguientes 10 años, por un valor de 25 millones de dólares, es-

tás comprando futuros (...) Las compañías dicen: Muy bien, aqui tenemos unos nue-

vos Corn Flakes y:hay que decidir el sabor que deben tener; tenemos que decidir 

exactamente a quién se los vamos a vender; en qué envoltura los vamos a meter; 

cómo diseñar el paquete; cómo hacer la etiqueta; la fotografia; buscar un logotipo 

Nimben° Eco, Apocalípticos e Integrados, I), 270. 



cuyo diseño sea llamativo y que sus colores sean agradables a la vista. Hay que de-

terminar todo eso que hará que el producto resulte atractivo. Debemos decidir en 

qué estante de qué cadena vamos a colocar estos Corn Flakes, Así ocurre hoy (y 

siempre) en la industria, excepto que, en lugar de hojuelas de maíz, estamos hablan-

do de algo que debería tener corazón y alma: la música"." 

Con todo esto, surge una constante tnodelación del gusto colectivo a través 

del oráculo de las industrias culturales: el ralling. Al tiempo, los Idolos y su música 

imponen modelos de comportamiento: la industria ofrece ciertos bienes, determina-

dos artistas y no otros; con ello modela, determina y hasta manipula los patrones de 

consumo (siempre apoyada en los inedia). Asimismo, censura y explota indiscrimi-

nadamente a los músicos. Sobre el primer aspecto, el músico poeta español Luis 

Eduardo Ante, explica que 'hoy la censura politica existe bajo el disfraz de la cen-

sura de mercado (...) Esta es otra forma de censura, más disimulada, pero'que, en el,  

fondo es censura política. Aparentemente tienes más posibilidades de expresarte, te 

dicen, que no hay censura, pero te programan en la radio a las tres de la mañana o te 

publican en una esquinita del periódico. Si hay censura, si no interesa lo que dices o 

lo, que quieres contar te ningunean. No te meten a la cárcel, ni te fusilan, simplemen-

te te invisibilizan"." 

Por lo que respecta a la explotación, basta ver el caso de John Fogerty, líder 

de los Creedence Clearwater Reviva' quien 'ha estado inmerso en luchas legales 

porque resulta que la industria a la cual él enriqueció con sus composiciones no le 

permite tocar una sola de sus piezas pues ya no son de su propiedad sino de la 

compañía disquera. Esta disquera se atrevió incluso a demandarlo porque decidió 

2%n Anderson entrevistado por Jorge, R. Soto. "Él Rock dc hoy es una Venta Calculada: lan Anderson". 171-
nanctera: 25 de mayo dc 1993. p. 64. ' 

"Luis Eduardo Aute entrevistado por Concepción Zaytts. "Ante: In utopia corno referencia para vivir", Lo Jama- 
da, 27 de julio de 1994. 

105 



que John Fogerty, al grabar su disco, ya sin los Creedence, Centerfield hace justa-

mente diez años, se habla imitado a sí mismo: la canción "The old man clown the 

road", según la disquera, era una copia exacta de su canción "Run through the jun-

gle" que grabara en los setenta con los Creedence. Lo demandó millonariamente 

porque, aseguraba la disquera, ¡John Fogerty se estaba plagiando a si mismo! (...) 

Más aún, Fogerty no puede ofrecer conciertos ya que tiene prohibido tocar sus can-

ciones, a menos que pague por adelantado tanto a la compañia Fantasy como a sus 

ex colaboradores"." 

Frente a la modelación del gusto colectivo por parte de las industrias cultura-

les, quienes además explotan y censuran a diversos artistas, la gente se reconocerá 

en alguno(s) de los productos que se ofrecen, y si no se halla, comenzará a buscar 

formas alternativas, por ejemplo con la creación de fanzines," o aquellos bienes re- 

conocidos como vanguardia. 

Mediante la producción de eversivas, propuestas novedosas, la vanguardia 

funciona como un taller experimental cuyos estímulos provocan en la industria cul-

tural la producción ininterrumpida de obras de mediación, difusión y adaptación, las 

cuales demuestran que 'la situación antropológica de la cultura de !nasas se configu- 
. 

ra corno una continua dialéctica entre propuestas, innovadoras y adaptaciones homo- 

2/Vigor Roura, "El triste caso de John Fogerty". El Financiero, 30 de junio de 1995, p, 52. Cabe añadir que este 
no es el único caso de cate tipo. Entre muchos otros que firmaron contratos, leoninos, está George Michael, y en 
México el pleito legal con una disquera le costó a luan Gabriel no grabar por espacio de ocho arios. 

""Los fanzincs, por ejemplo, son para las bandas un medio de expresión directa gracias a su austeridad y su tic- , 
cesibilidad. La palabra proviene de fan maigazistes, originalmente para coleccionistas de condes, pero luego ex- 
tensiva al rock. Nay fanzines extranjeros muy suntuosos y sofisticados,pero los florines mexicanos estén escri- 
tos a mano, mecanografiados, impresos de modo rústico, o Simplemente fotocopiados y engrapados en unas 
cuantas hojas dobladas; muchos incluso parecen volantes o boletines. Su, contenido temilicots variado: poesía, 
crónica, chismes locales de la banda, o del barrio, historietas, ilustraciones, fotografía, aforismos., rock alternati-
vo internacional y mexicano, entrevistas, letras de canciones, anuncios de tocadas, bailes y reventones. M'Albión 
publican textos sobre hechos de actualidad: el Quinto Centenario, ecología, antidrogas, antiviolencia, iftliftliCiS-
mo. a favor de las`diferencias sexuales, feminismo, etc., y para ello mezclan opiniones propias con transcriFlo• 
ncs de autores especializados". José Luis Paredes Pacho, "Rock: cultura y cotidianidad en México", La Jornada 
Semanal, No. 156, 7 dc junio de 1992. p. 33, 



logadoras, las primeras continuamente traicionadas por las segundas: con la mayoría 

del público que disfruta de las segundas, creyendo estar disfrutando de las prime-

ras"." Los ejemplos abundan: aparecen los Beatles y comienza la caza de grupos 

parecidos, ¿alguien recuerda a los Monkeys?; surge el punk y las disqueras buscan 

un grupo para su catálogo; con el grunge (v. capítulo 7) lo mismo y así en muchos 

otros casos. 

Como una de las condiciones primordiales de la difusión masiva es la homo-

geneización o estandarización de sus productos, los clichés y estereotipos creados 

en tomo al rock han construido un gigantesco dique a lo nuevo e inesperado, rasgo 

clave de toda vanguardia. Como explica Adolfo Sánchez Vázquez: las hazañas que 

parecían inagotables, dejan paso en las últimas décadas a un ablandamiento de su 

potencial creador, subversivo, lo que abona la idea del ocaso o ,fin de la vanguardia. 

Con ella se apunta, sobre todo, al fracaso de su utopía estético-social, al legitiinar 

con su integración el sistema que prentendia estéticamente subvertir"?' 

Las industrias culturales relacionadas no sólo con el rock, sino en general con 

toda la música, han pasado más facturas: a través de las representaciones que ofre-

cen, coadyuvan al control social mediante procesos de mediación (infra. 5.1.1); son 

las encargadas de difundir al rock como un producto comunicativo, es decir, 'bit 

objeto fabricado que tiene un valor de uso concreto: poner la información que han 

elaborado unos sujetos sociales a disposición de otros"." 

l'Umbeno Eco, ApocaltptIcos e integrados. p. 93. Un buen ejemplo de cómo se ha aprovechado a las vanguardias 
lo representa el origen y evolución de la disqucra Virgin Records que se inició como una cadena de tiendas (algo 
asl como Discolandia o Mix Up) dedicada a la venta de discos en Inglaterra y, poneriormetile, al resto del mun-
do a través del correo, Con cl éxito adquirido, los dueños decidieron crear una marca propia para vender`raS dis 
cos y, de paso, comercializar lo que las demás disqueras rechazaban. Resuelto el problema de la distribUción con 
sus tiendas, la fórmula Virgin arrancó con un catálogo de músicos no "comerciales", que contó, entre muchos 
otros, con artistas como Mikc Oldfteld y hasta los Scx Pistols. 

m'Adolfo Sánchez. Vázquez, "Modernidad, vanguardia y posmodernismo"; Lo Jornada Semanal. no. 233, ,  28 de 
noviembre de 1993, pp. 25.30. 
"Manuel Manía Serrano, La producción social de coniunIcaclan, p. 50. 
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La forma en que intervienen en la mediación arranca desde que seleccionan 

determinados aconteceres para hacerlos públicos. La mediación específicamente 

comunicativa inicia "cuando los Emisores --los regueros con la aceptación de la 

institución mediadora, en este caso el conjunto de industrias culturales-- eligen, en 

el marco de tales aconteceres públicos, determinados objetos de referencia." Los 

Emisores ofrecen a sus audiencias un producto comunicativo que incluye un reper-

torio de datos de referencia a propósito de esos objetos. Los datos se relacionan 

conceptualmente entre si de una manera determinada; el resultado suele denominar-

se `Velato". Los relatos se expresan en algún soporte material (por ejemplo, el papel,  

periódico, o la cinta de video). Desde este punto de vista los productos comunieati,  

vos son objetos"." 

Además de intervenir en los procesos de control social a través de la media-

ción, otro de elementos más trascendentes de las industrias culturales es el manejo 

de lo popular. En 1,2.3. señalamos que los conciertos de rock son espectáculos po- 

pulares puesto que se caracterizan por la participación colectiva en la fiesta cuya 

ocasión es el propio evento; por ser menos eufemisticos y formalizados, ofrecen sa-

tisfacciones más directas e inmediatas: al gusto y sentido de la fiesta de la libertad 

de expresión y de la risa abierta; liberan al poner al mundo social patas arriba, al 

"El término objeto de referencia es empleado para designar "aquello a propósito de, lo que se comunica. El objeto 
de referencia cumple la función de objeto material o ideal de, la comunicación, Por ser objeto de la comunicación, 
el objeto de referencia es evocado en ella, pero permanece en su exterior (reflrirse a, no es lo mismo que 
"expresar" ni que "representar")". Manuel Martfn Serrano, Teoría de la Comunicación. EpIstemologla y aná-
lisis de la referencia, pp. 178-179. 

"Ibid, La producción social..., op., cit., p. 129, Una forma de cobrar cierta venganza contra las industrias cultura-
les, ha sido utilizando tos mismos medios de difusión. Por ejemplo, el juglar JosquIn Sabina señala que "me In-
teresa la impostura de colarme a traición en la casa dé gente que de otro modo.  no tendría contacto con mino 
canciones y no las escucharla jamás. Creo en el poder mágico y subversivo de las palabras. Hay algunas palabras 
en mis canciones que pueden inquietar a gente muy convencional, aunque jamás'asistirla a mis conciertos. Y me 
divierte mucho eso de colarme a traición en la sala de estar de sus casas", Joaquín Sabina entrevistado por Ro-
drigo Parlas, "Un artista ante la multitud tiene exceso de poder", Alacrópalis, 28 de Mayo de 1992, pp. 76-77, 
Sobre el trabajo discográfico y temático de Sabina, ver nuestro articulo "Joaquín Sabina, esta boca es tila" pu• 
blicado en El Einanciem el 8 de octubre de 1994, p. 37. Ahont bien, analizar la efectividad de subveniir:las cosas 
apareciendo en televisión, resulta bastante complejo y se despega de nuestro trabajo. Basta señalar que ante la 
enajenación que ha generado la televisión en sus andiencias no. parece --en un primer acercamiento general--
muy eficaz esta propuesta. 



derribar las convenciones y las conveniencias. Y que lograrlo, requiere del apoyo de 

las manifestaciones colectivas que suscitan asi como el despliegue del espectacular 

lujo que ofrecen: maravillosos decorados, esplendorosos y llamativos trajes, fuerza 

de la música, vivacidad de la acción, ardor de los actores, etcétera. 

Pero, con la intervención de las industrias culturales, el rock también es popu-

lar en un sentido estrictamente comercial; lo que gusta a las mayorías es ahora lo 

popular. No como cultura o tradición, lo que el pueblo es o tiene, sino lo que le re-

sulta accesible, merece su adhesión o usa con frecuencia: "popular es lo que se 

vende masivamente, lo que gusta a multitudes (...) más que a la formación de me—

moria histórica, a la industria cultural le interesa construir y renovar el contacto si-

multáneo entre emisores y receptores. El desplazamiento del sustantivo pueblo al 

adjetivo popular, y más aún al sustantivo abstracto popularidad es una operación 

neutralizante, útil para controlar la %usceptibilidad politica" del pueblo..Mientras 

éste puede ser el lugar del tumulto y el peligro, la popularidad --adhesión .1 un or-

den, coincidencia en un sistema de valores-- es medida y regulada pot. los sondeos 

de opinión"» 

Si bien es cierto que a las industrias,  culturales lo popular no les interesa como 

cultura, tradición, o para construir la formación de memoria histórica de lo que un 

pueblo es o tiene, pueden llegar a utilizarla para vender;más discos. Un caso para-

dójico de esto, es como ante el agotamiento de una visión cosmopolita y glainorosa 

en el rock, se han puesto los ojos de nueva cuenta en las raíces de, los grups mis-

mos. Naief Yeltya, critico de rock, describe el fenómeno: `el ,rock ha tenido varias 

capitales, los diferentes géneros han sido producto de fenómenos regionales o e 

ciertas urbes y periódicamente estos centros musicales cambian.,  En los SO Ivienp its 

y New Orleans eran los puntos candentes; en los 60 fueron Liverpool, San Francisco 

"Néstor García Canclini. op. cit., p. 241. 
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y Detroit; en los 70 le tocó a Minneapolis; Atenas (Georgia) y Manchester en los 

80; y hasta ahora Seattle habla ocupado el lugar principal de los 90." Sin embargo, 

podemos mencionar que Bruselas fue la capital del Electronic Body Music y que 

Berlín lo es del hardcore techno (aunque aquí el crédito tendría que ser compartido 

con otras ciudades). 

-El pop ha vuelto a fragmentarse y si por un lado el world uniste se volvió 

decorado ambiental de los centros comerciales de medio planeta, se abrió la tempo-

rada de caza para atrapar provincianos talentosos que pudieran renovar con su pure-

za natural e inocencia el rock mundial. Lo que las megacorporaciones buscan es un 

lugar donde haya una escena roquera relativamente saludable, esto es, que haya clu-

bes, numerosas bandas, tiendas de discos y chingaderas roqueras. Pero más impor-

tante a que prevalezca una atmósfera amable entre los grupos locales es fundamen-

tal que haya un público entusiasta y dispuesto a seguir a sus grupos favoritos hasta 

donde sea necesario, incluso hasta convertirlos en héroes roqueros (aunque se co-

nozcan desde la primaria)"." 

Por lo que respecta a nuestro país, la relación entre el rock 'local" y las in-

dustrias culturales es muy sui generis. Por principio, hasta hace unos cuatro anos 

nuestra relación con el rock mundial era exclusivamente discográfica; con todas ,  las 

distorsiones que ello implica: `sal gran escollo de la obtusa mentalidad gubernamen-

tal se le han tendido puentes, apuntalados con billetes de seguro, únicos paliativos 

para restaurar su férrea moral. A partir de aquí se inician otras circunstancias que 

nada tienen que ver con la cultura musical sino con quienes lucran con ella".3' 

"Ocupa ese lugar por ser la cuna del grunge y de Kurt Cobain, el héroe maleo de la generación X, recientemente 
fallecido. Más detalles en 7.5.4, 

34Naief Ychya, "Vuelve el rock local", Uno más Uno. Suplemento Sábado, 24 de septiembre de 1994. 
"Sergio Monsalvo. "Conciertos de rock en México", La Jornada, 5 de marzo de 1991, 
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Según datos de la revista Amuseinent Bussines," la mancuerna OCESA Og-

dein (promotores de conciertos en Estados Unidos) recaudó en taquilla 16 millones 

22 mil dólares por nueve megaproducciones. El Auditorio Nacional ocupó el segun-

do lugar mundial en taquillas para foros con capacidad entre 7 y 12 mil butacas; con 

sus 9 mil 902 asientos y en 168 funciones, recabó ingresos por 24 millones 359 mil 

729 dólares, entre el 7 de diciembre de 1992 y el 29 de noviembre de 1993. 

De diciembre de 1992 a finales de noviembre de 1993, las cinco presentacio- 

nes de Michael Jackson, cuya asistencia estimada de 475 mil personas recaudaron 

12 millones y medio de dólares. Madonna, en tres presentaciones ante 137 mil 234 

personas recaudó 8 millones 927 mil dólares; U2 en cuatro presentaciones,  ante 83 

mil personas, 4 millones 148 mil dólares; Metallica, cinco presentaciones con 101 

mil 722 participantes, 3 millones 562 mil dólares; Guns and Roses, 2 conciertos -

ante 40 mil 320, un millón 840 mil dólares; y Peter Gabriel, 3 conciertos`con 37 mil 

""Rento Ravelo. "Aqui, 13 de los 25 eventos mundiales más taquilleros", La Jumada, 23 de enero de 1994. 

"Para detalles sobre los aspectos organitativos en torno a dichos eventos, ver el excelente reportaje de Renato Ra 
velo, "La floreciente industria de los conciertos de rock subsultada por el público% La Jornada, del 13 al 16 de 
julio de 1993. 

"'bid. °Aqui, 13 de los 25  

No obstante la recesión mundial de la industria del espectáculo, en nuestro 

país los conciertos de rock pronto fueron un negocio floreciente. Prueba de ello es 

que de los 25 es pectáculos más taquilleros en el inundo durante 1993, 13 de los 

muchos otros realizados en México produjeron más del 64 por 'ciento del total de • 

las ganancias!' El promotor principal es Operadora de Centros de Espectáculos • 

(OCESA), a quien las autoridades capitalinas le concesionaron por siete años el 

Palacio de los Rebotes por donde transitaron en 1992 un millón 300 mil personas 

que dejaron un ingreso bruto de más de 25 millones de dólares." 



725 personas, un millón 678 mil dólares." 

De los hoyos fonqui descritos en el primer capítulo a los conciertos masivos 

han pasado varios años. Y en este campo es donde sin duda, se aprecia mejor el im-

pulso del rock creado en nuestro país. Al menos, así lo confirma la encuesta sobre 

el consumo cultural en la ciudad de México aplicada por el diario Reforma," donde 

del 16 por ciento del total de la muestra que mencionó el último concierto al que 

asistió, un 29 por ciento señaló el de Cajones, 14 por ciento a Luis Miguel y otro 

tanto a Cecilia Toussaint, el ocho por ciento a Joaquín Sabina y el mismo porcentaje 

a Pink Floyd (cuatro artistas de rock), 

Si bien existen puntos a discusión, como por ejemplo las cercanía en las fe-

chas de las presentaciones con el levantamiento de la encuesta, cada vez son más 

comunes los conciertos masivos con algunos roqueros mexicanos que, de•paso pa-

recen cuestionar que tan sólo uno de cada veinte jóvenes de clase popular es raque-

ro:" para seguir con el caso de Caifanes, cabe señalar que en julio de 1993 tocaron 

ante 16 mil espectadores en Durango, 35 mil en Monterrey, 15 mil en Guadalajara y .  

10 mil en Hermosillo." 

"Resulta evidente que la ausencia de conciertos durante al menos tres décadas produjera esta reacción, Sin embar-
go, el precio por cada concierto es desortntante. Mientras que en Europa o Estados Unidos (donde los sueldos no 
pueden compararse con los de este pais), los boletos generalmente oscilan de 25 a 40 dólares por persona, en 
México, segim los datos aquí citados, han sido en promedio de 26 dólares con Michael lackson, 65 con Madon-
na, 60 en los de U2, 35 en los de Metallica, 45 en los de Guns & Roses y 44 en los de Peter Gabriel. 

"Luis Enrique López (coord.), "Consumo cultural en la ciudad de México", Refirma, sección O, del 13 al 18 de 
febrero de 1995, La muestra fue de 1100 personas mayores de 15 arios, y el margen de error cs de +/• 3.5 por 
ciento, 

"Segun el sociólogo Héctor Castillo Benhier, el concierto de rock no es la actividadjuvenil por excelencia; "hay 
muchas cosas, los cumbieros, los salseros, o tos que consumen productos domingueros de la televisión, son ntu-
chisinto más que los rockeros. Uno de cada 20 jóvenes de clase popular es rockero, según nuestros cálculos.' En 
Renato Ravelo, "La floresciente industria —% op,, cit. Si bien el concierto de rock todavía no es la actividadju-
venil por excelencia, los datos de este sociólogo parece han variado; cada vez son más jóvenes que escuchan rock 
y además, el rock tocado por mexicanos. 

"Rodrigo Parias Bárcenas, "Los Calfanes Historia de un grupo", La Jornada Semanal. no. 296, 12 de febrero dc 
1995. pp. 32-37, Tampoco hay que olvidar su concierto en la explanada de la delegación Venustiano Cana pm, 
ante alrededor de 100 fans. Detalles en 9.2.2. 
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Sin embargo, ni Caifanes o Maldita Vecindad (que frecuentemente toca ante 

audiencias similares) constituyen la totalidad del rock nacional, de acuerdo. Ahora 

bien, tal como cuestiona el baterista de ésta última banda," "¿por qué pensar el rock 

mexicano en términos de gran industria? Sobre todo si no existe industria del rock 

en México, Aunque algunos grupos tengan contratos con grandes sellos discográfi-

cos, son los menos. Y son tan pocos por la carencia, entre ótras cosas, de una indos 

tria roquera". Sobre esta base partimos y por tanto, aunque también en México fun-

cionan las condiciones esclavistas del estrellato, resulta ilusorio pretender equiparar 

el desarrollo del rock sajón con el local. 

En nuestro pais son pocas las excepciones a los designios del raiting. Hasta 

hace poco tiempo, uno podía mencionar a grupos como Bronco, los Tigres del Nor-

te, Los Temerarios, Los bukis, y a otros más que sostienen a la industria discográfi 

ca. Sin embargo, han sido Inodernizados" y muchos ya constituyen parte del Canal 

de las Estrellas, aparecen en portadas de revistas y en programas de televisión. Aho 

ra, al parecer, ante el monopolio del raiting por parte de los productos de la tele, y 

los recién adoptados gruperos, sólo quedan fuera los raqueros y si bien dos o tres 

grupos de rock llegan a figurar en el raiting, portadas de revista y especiales televi-

sivos, esto es significativo pero no una regla general. 

Pese a la inexistencia de esta industria cultural roquera así como la escasa y 

marginal presencia del rock local dentro de los medios nacionales del espectáculo, 

léase Televisa, éste continúa multiplicándose y abriendo brechas dentro de la indus-

tria cultural ya establecida, que no raquera Veamos algunos nibros. 

Por lo que respecta a grabaciones, en 1991 se efectuaron más de ochenta, de 

las cuales apenas siete fueron realizadas bajo un sello de la gran industria comercial 

diosé Luis Paredes Pack°. Rock mexicano. op.,..ciL, p. 113. 
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(BMG, EMI y PolyGram --también incluyen a Peerles--); ese mismo año, el promo-

tor Edmundo Navas registró 15 sellos independientes." Para 1992, "entre el material 

de las grandes compañías y el de las independientes, que distribuyen principalmente 

en el tianguis del Chopo" y centros culturales, la suma rebasa los ochenta intentos 

musicales grabados (.,.) Los números de copias varían. Pueden ser tiradas de 2 mil y 

3 mil, corno en un momento inicial hizo Real de Catorce, o tiradas profesionales que 

rebasan en principio las 30 mil copias, con la solidez de una inversión. Aún se en-

cuentran, sin embargo, grupos cuyos tirajes no rebasan las 250 copias. Están a 

prueba. En algunas de las tocadas se verá si su música vende; si es así, probable-

mente se les edite, además del casete, el disco compacto. En ese caso podrían pre-

pararse para estar alrededor de cien horas en el estudio. La producción, con cierta 

dignidad, costaría sobre los 20 millones de pesos o más"." 

No obstante estos datos, todavía es dificil delimitar con precisión el gusto por 

el rock y menos aún, por el nacional. En 1991, Adrián de Garay" efectuó una en-

cuesta donde agrupó en diez géneros la oferta musical de la radio metropolitana: 

balada, rock en inglés, rock en español, inúsica del recuerdo, tropical, clásica, jazz, 

rancheras, bolero y folklórica. De la prograinación radial de una semana, medida en 

"La Rockagonda 1992, citada en Ibid, "Rock: cultura y cotidianidad en México", La Jornada Semanal, Nueva 
Epoca, No. 156, 7 de junio de 1992, pp 32-39. Asimismo, señala que este recuento excluye varias grabaciones 
independientes individuales y dispersas por el pais; un recuento completo, dice, implicarla "más de cien graba-
ciones". 

"El Tianguis Cultural del Chopo es un espacio independiente ubicado en la calle de Aldama colonia Guerrero 
donde se puede conseguir lodo lo relacionado con la cultura y mitología del rock. Cuenta con alrededer de 162 
puestos y es único en el mundo. Pese a los constantes abusos de las autoridades en estos años (redadas, cancela-
ción de licencias, desalojos y toda la burocracia copiada de una novela de Kalka), el Chopo ha ganado terreno y 
consolidado. Sobre este espacio, lo mejor es visitarlo. También ver el reportaje de Roberto Garduño y José Gil 
Olmos "El tianguis del Chopo, espacio para hacer del rock motivo de camaradería entre jóvenes". La Jornada, 
2 y 3 de octubre de 1993. 

"Renal° Ravelo, "Calidad, reto que aún enfrentan las agrupaciones nacionales de rock", La Jornada, 28 de di-
ciembre de 1992, p. 29. Quizá en este recuento tampoco se hayan contabilizado todas las grabaciones dispersas 
y, probablemente, la cifra rebase la del año anterior. Es dificil saberlo, puesto que no existe registros exactos. 
Ahora bien, de 1992 a la fecha (agosto de 1995) el costo dc la producción se ha incrementado. Son muchos los 
elementos que intervienen para realizar un disco. En este sentido, hacerlo de manera independiente cuesta un 
minimo de 30 mil nuevos pesos (claro que no falta quien lo ofrezca en menos). La diferencia viene cuando lo 
produce una disquent iniponante: lo minimo que invierte son 30 mil dólares. 

"Adrián de Garay, "El rock cn la radio". Topodri/o. mayo junio de 1991, pp. 71-73. 
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horas de transmisión, la balada ocupó el mayor número de horas, el 35 por ciento 

del total de la oferta. En orden descendente siguieron el rock en inglés, 28 por 

ciento, clásica, 10 por ciento, tropical y rancheras, 6 por ciento; música del recuerdo 

y jazz, 5 por ciento, rock en español, 3 por ciento; bolero, 2 por ciento y finalmente 

la folklórica con el uno por ciento." Cuatro años después, según la encuesta de! 

Reforma, las baladas ocupaban el 22 por ciento; rock, 18 por ciento; rancheras y 

tropical, 11 por ciento cada una, y el 38 por ciento restante está diluido en otros tre-

ce géneros." Si bien las baladas todavía prevalecen en los gustos musicales, el lugar 

que ocupa el rock es destacado, y en tres años el rock mexicano que insistimos, ca-

rece 

 

de una industria cultural propia, adquiere más importancia: la encuesta se apli-

có del 13 de noviembre al 18 de diciembre de 1994, y luego del 38 por ciento que 

compró el Romance Il de Luis Miguel, 13 por ciento adquirió el disco de,Caifanes 

(músicos mexicanos de rock), 7 por ciento de los C'ranberries (roqueros irlandeses), 

y otro 7 por ciento de los Beatles (Live at the B13C)." En suma, parece probable que 

se superen las estimaciones de Berthier, y que paulatinamente el rock mexicano,  se 

ha ido convirtiendo en un, fenómeno popular (pero no hay que ser demasiado ópti-

mistas). Sólo que ahora también desde una óptica propia de la industria cultural, es 

decir, lo que gusta a las multitudes, 

"Poco después se vivida un reviva) y espectacular boom del bolero, con la aparición del disco Romance de Luis 
Miguel que, sin duda modificó su programación en los medios. Asimismo, se han dado otros cambios que la 
ofena radiofónica: por ejemplo, la estación Radio Mil dejó de programar música clásica y páió a ofrecer mas 
boleros. Lo interesante aqui es, que en conjunto el rock absorbia el 31 por ciento del total de la oferta radiofóni-
ca de la ciudad, primero, y segundo, que la distancia entre el rock local y el cantado en inglés resultaba abismal;  

"Los resultados no especifican qué géneros, ni el tipo de rock, inglés, español, algún subgénero o género ligado 
con éste lo que, es probable que ese 28 por ciento pudiera incrementarse. 

"Esta pregunta fue contestada por el 14 por ciento del total de la muestra, 
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4. ALL AROUND THE WORLD OR THE MYTH OF 

FINGERPRINTS 

Un mito no nos llama a la razón, sino a la 

complicidad. 

André Malraux. 

Sin el mito todo culto pierde sus sanas tuer-

zas naturales creadoras: sólo con el horizon 

te formado por los mitos, consigue finalmen-

te su unidad todo un movimiento cultural. 

htietzche. 

4.1. Lo numinoso.  

El rock se sigue complejiz.ando cada vez más puesto que, corno ha dicho el 

veterano guitarrista Pete Townshend, esencialmente es una categoría que engloba 

algo que la rebasa ampliamente y la despoja de todo sentido. La palabra rock es 

muy corta comparada con todo aquello a lo que se aplica y contiene,' 

La afirmación de Pete Townshend no podía ser más exacta: ¿Por  qué a una 

palabra se le adjudican tantas cosas, tantos milagritos? Dadas sus condiciones de 

aparición y posterior desarrollo, el rock fue proporcionando modelos culturales que 

encontraron su correspondencia en los jóvenes de todo el inundo en la medida que 

iban formando parte de sociedades más urbanas e industrializadas. Como conse-

cuencia, fue englobando tantos hechos, patrones culturales constituidos en relatos, 

que le confirieron un nuevo sentido, el de un sistema mitológico. Por eso el rock es 

I  Pele Townsitend citado en Victor Roura, "Por eso, a veces yo paso...", La Jornada. (Sin más dalos). 
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un género donde la música ocupa el mismo nivel que sus relatos. Estos lo alimentan 

y por tanto, le han permitido englobar y aplicarse sobre muchas categorías. 

Entender al rock como un sistema mitológico no es una tarea sencilla si par-

timos de un pensamiento racionalista; algo específico y empírico que acaba redu-

ciéndose a la lógica y se refiere a hechos objetivos, verdades estrictamente compro-

bables, pues. En cambio, debemos arrancar de que el rock es un fenómeno que está 

enmarcado bajo lo numinoso, término con la ventaja de ser más amplio que el con-

cepto de sagrado que corresponde a un sentimiento originario y específico, del cual 

la noción de lo sagrado no seria sino el resultado último. Lo numinoso sugiere una 

impresión directa, una reacción espontánea frente a una potencia que posteriormen-

te podrá ser considerada sobrenatural: la primera característica de lo numinoso 

consiste en que es misterioso. Es posible que luego se combine con elementos ra-

cionales, pero siempre lo numinoso se revela como mysterium".1  

El rock así se ha manejado, como algo misterioso y en esto es donde radica 

su mayor fuerza: "el mysterium es a un tiempo tremendum y fascinans. Lo tremen-

dum caracteriza al elemento inquietante de lo numinoso: motiva el sentimiento de 

terror que induce a rehuirlo. Lo fascitians es lo que, contrariamente, hace que se lo 

desee por él mismo, que sienta inclinación hacia él y que, en ocasiones, se procure 

identificarse con él. En todo lo que escapa a la regla, en lo que sobrepaia la condi-

ción humana definida por el orden absoluto, el hombre alcanza a distinguir, en 

efecto, el sello de la potencia (iiiiminosa), Lo que amenaza las normas y las trastiie-

ca es, también, lo más fuerte. Por lo tanto, los símbolos inquietantes son los mismo 

que, a la vez, parecen evocar posibilidades ilimitadas",' 

Si dividimos el fenómeno del rock'como lo está un escenario, distinguimos -- 

Rudolf Otto, Le Socré, citado por Jean Carcnucve, Sociología del Rito, p. 34. 

3  !bid., p. 35. 
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tres partes. Visto de frente y empezando por el último plano, es decir por el fondo, 

ahí se encuentra lo numinoso. En el segundo término, lo intermedio, se asienta la 

mitología desarrollada en torno al género y finalmente, el más próximo a los espec-

tadores, que en un teatro incluiría el proscenio, el espacio entre la escena y la or-

questa, está constituido por dicha combinación y se alimenta de muchísimos ele-

mentos (algunos de ellos serán mostrados a lo largo de la investigación); los ritua-

les-concierto consisten precisamente en poner en escena los tres niveles. 

Y así es como se ha desarrollado el rock. Con lo numinoso por marco el gé-

nero ha desarrollado su propia mitología donde sus fascinantes personajes lo sim-

bolizan, entre otras cosas, como un movimiento que ataca los valores establecidos o 

que rompe las normas, por ejemplo. Asimismo, estos héroes (infra, capitulo 7) son 

mitificados y contribuyen al enigma del, rock: es misterioso ,y fascinante; sin embar-

go también suele estar lleno de peligros, y aunque los sesenta hayan terminado la 

cuota de muertos sigue cobrando víctimas: entre muchos más, Sid Vicious al inicio 

de los ochenta y Kurt Cobain en los noventa. Esto resulta clave ya que, 'tomo en 

todo proceso de codificación también en la acción ritual están presentes múltiples 

supuestos (...) que constituyen así condiciones necesarias para su vehiculación y su 

correcta recepción; el conjunto de tales supuestos'es el contexto de la acción ritual 

(es decir, todo lo numinoso y el sistema mitológico bajo los que se ha desarrollado 

el rock) y se representa por una serie de asociaciones simbólicas de variada natura-

leza, sobre las cuales generalmente se concentra la atención en los análisis de ritos 

de corte estructuralista. Normalmente los símbolos y las metáforas, que'desempe-

ñan la función de contexto de un rito, son sólo una parte del sistema cognoscitivo y 

de clasificación compartido por los participantes, en cuanto la institución del rito 

presupone la selección de cierto número de asociaciones simbólicas entre todas las 

presentes y actuantes en el ámbito de una cultura".4  

4  Pim) Scarduelli, Dioses, E.splritus, Ancestros. Elementos para la comprensión de sistemas rituales, p. 65. 
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4,2. La necesidad del mito.  

Al ser lo numinoso el telón de fondo bajo el que se desarrolla el rock, el si-

guiente nivel está constituido por el sistema mitológico formado en torno al rock. 

Por principio señalamos que los mitos son patrones narrativos. Relatos que ofrecen 

un sentido pues llevan consigo los valores del grupo social. Su función consiste en,  

resolver o explicar ciertas contradicciones, unificar las antinomias de la vida: cons-

ciente e inconsciente, pasado y presente, bueno y malo, infierno y cielo, individuat y 

social. Garantiza ante todo, la estabilidad de la realidad existente. Asimismo, 'ts 

una forma de expresión que revela un proceso de pensamiento y sentimiento: la 

conciencia y respuesta del hombre ante el universo, sus congéneres y su existencia 

individual. Es una proyección en forma concreta y dramática de miedos y deseos 

imposibles de descubrir y expresar de cualquier otra forme.' 

Por otro lado, la desaprobación del mito relato empezó "con los Padres de la 

Iglesia en el siglo III, como forma de combatir la fe de las gentes en los mitos grie-

gos y romanos. Afirmaban que sólo el mensaje cristiano era cierto y que las histo-

rias griegas y romanas eran sólo mitos".‘ Pese a esta confusión, relato por falsedad, 

los mitos no han podido ser extinguidos y continúan vigentes; constituyen un proce-

so esencial para la adquisición de salud mental, resultan una manera de darle sentido 

a un mundo que no lo tiene. 

La, presencia de ingredientes mitológicos en la cultura moderna siempre> nos 

produce incomodidad provocada por dos hechos, explica Roger Bartra:' el primero, 

por la suposición de que nuestra cultura moderna no debe albergar mitos ya que es 

'Lillian Feder, Anctent Alyth In Afodern Poeity, Princeton tJniversity Press, 1971, citada en Rollo May, ibid.. p. 29. 
Asimismo, no hay que confundirlo con los cuentos; tienen diferente función aunque ambos exploten una sus 
tanda común. Para conocer más diferencias ver a Claudc Lévi-Strauss, Antropología Estructura!, concretamente 
el capitulo VIII, La estructura y la formaReflexiones sobre una obra r1 filndiour Propp. 

4  Rollo May, ¡.a necesidad del mito, p. 26. 
Roger Bartnt, "Los hijos de la Malinche", La Jornada Semanal,No 19R, 28 de marzo de 1993. 1 16.111. 
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tos suelen ser vistos como relatos característicos de sociedades primitivas o pue-

blos inmersos en una extraña etapa mitopoética. Segundo, nos produce cierto vérti-

go pues no acabamos de comprender las razones por las que una narración tenga 

todavía hoy fuerza para remover nuestras conciencias y nuestros sentimientos. 

Cualquier mito está sometido a la coherencia lógica, ortodoxia religiosa y la 

presión colectiva; tiene múltiples significados y ninguno de ellos puede ser llamado 

el más profundo o el más verdadero. Por lo tanto, es imposible comprender un mito 

como una secuencia continua. 'Esta es la razón por la que debemos ser conscientes 

de que si intentamos leer un mito de la misma manera en que leemos una novela o 

un articulo de un diario, es decir, línea por línea, de izquierda a derecha, no podre-

mos llegar a entenderlo, porque debemos aprehenderlo como una totalidad y descu-

brir que el significado básico del mito no está ligado a la secuencia de aconteci-

mientos, sino más bien, si así puede decirse, a grupos de acontecimientos, aunque 

tales acontecimientos sucedan en distintos momentos ,de la historia. Por lo tanto, 

tendremos que leer al mito aproximadamente como leeríamos una partitura musical, 

dejando de lado las frases musicales e intentando leer la página entera, con la certe-

za de que lo que está escrito en la primera frase musical de la página sólo adquiere 

significado si se considera que es parte de lo que se encuentra escrito en la segun-

da, en la tercera, en la cuarta y así sucesivamente. Es decir, no solamente tenemos 

que leer de izquierda a derecha, sino simultáneamente en sentido vertical, de arriba 

a abajo. Tenemos que percibir que cada página es una totalidad. Y sólo conside-

rando al mito como si fuera una partitura orquestal, escrita frase por frase, podemos 

entenderlo como una totalidad y extraer así su significado'? 

Lévi-Strauss va más allá al afirmar que existe una especie de reconstrucción 

continua que se desarrolla en la mente del oyente de la música 'o de una historia mi 

Claude Lévi-Strauss. Mito y significado. p. 67-68, 



tológica: 'Ito se trata sólo de una similitud global. Es exactamente como si al inven-

tar las formas específicamente musicales la música sólo redescubriese estructuras 

que ya existían a nivel mitológico (...) Asimismo, es posible demostrar que hay mi-

tos, o grupos de mitos, que han sido construidos como una sonata, una sinfonía, un 

rondó o una tocata, o cualquier otra forma que, en realidad, no ha sido inventada 

por la música, sino que inconscientemente se ha recogido de la estructura del mi-

to"' Y concluye señalando que música y mitología son hermanas generadas por el 

lenguaje que siguen caminos diferentes, escogiendo cada una su dirección. Sin em 

bargo, lo que el género rock nos muestra es que esos caminos, mitológico y Musi-

cal, se tocan constantemente. 

Cada sociedad refleja en sus mitos ciertas particularidades: la originalidad del 

pensamiento mitológico consiste en desempeñar el papel del pensamiento concep-

tual empleando imágenes extraídas de la experiencia; sus formas varían de una co-

inunidad a otra ya que puede adaptarse a la configuración local, encarnar la comple-

ja personalidad de los hombres que lo crean, con sus defectos y sus virtudes, sus 

ideales y sus incoherencias, por lo que resulta una imagen viva del grupo que le da a 

luz. El riesgo que se corre al trasladarlos consiste en que esos modelos culturales 

específicos pueden dificultar su comunicación. Cuando esto sucede, el mito tiende a 

embrollarse y por consiguiente, a empobrecerse. Sin embargo, 'puede captarse un 

paso al límite donde, en lugar de abolirse por completo perdiendo todos sus contor-

nos, el mito se invierte y recupera una parte de su precisión"." 

Los mitos se transforman pero es muy dificil que desaparezcan. Ahora están 

más ocultos (vivimos a su sombra dice Max Muller); debemos comprender que 

pertenecen a la sustancia de lo ;luminoso, pueden camuflarse, mutilarse, degradarse 

'bid., p. 72-73, 

"Claudc Lévi-Stratiss, "Intropologhs Estractural, op. cit., p. 182. 
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pero jamás extirparse. El porqué de su larga duración y continuidad se explica, de a-

cuerdo con Bartra, por el hecho de que algunos de sus elementos, con frecuencia 

marginales, se adaptan a las nuevas condiciones y durante una segunda fase, mi 

elemento hasta cierto punto marginal se va destacando hasta convertirse en central. 

Las modificaciones "que se operan de una variante a otra de un mismo mito, 

de un mito a otro mito, de una sociedad a otra sociedad para los mismos tnitos o pa-

ra mitos diferentes, afectan ora la armadura, ora el código, ora el mensaje del mito, 

pero sin que éste deje de existir como tal; respetan así una suerte de principio de 

conservación de la materia mítica, en los términos del cual de todo mito podría 

siempre salir otro mito"." La necesidad del mito siempre estará presente: 'aunque 

crearnos nuestros propios mitos a partir de diferentes formas colectiva y personales, 

éstos nos son necesarios para salvar el bache existente entre nuestra identidad bio-

lógica y la personal. Los mitos son la autointerpretación de nuestra identidad en re-

lación con el mundo exterior"." Sus alcances van más allá de un plano estrictamente 

personal y abarcan grandes grupos sociales; participan en los actos de enculturiza-

ción, el control social, y proporcionan representaciones sociales. 

Además, y esto es una clave que veremos en 8.2.1., los mitos modifican 

nuestra existencia cotidiana y desacralizada; arrancan al hombre de su tiempo indi-

vidual, cronológico, histórico, y lo proyectan al menos simbólicamente en el Gran 

Tiempo. En un tiempo, valga la expresión, intemporal, un instante paradójico que no 

puede mesurarse porque no está constituido por una duración; debemos tomar en 

cuenta que los conciertos de rock constituyen una fiesta (v. 9.23.), y éstas `reúnen 

desde siempre el carácter mítico de la eternidad".13  

1111b1c1., p. 242. 

liRollo May, op cit., p. 22. 
13Ibid, p. 49. 
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De ahí también, la relación con los ritos que sirven al hombre para pasar del 

mundo profano al sagrado, que es donde están los mitos, Los conciertos del género 

son sistemas rituales que ponen en escena diversos ritos, y uno muy particular que 

es la representación y actualización de una mitología, la del rock. Como el mismo 

May lo explica, un ritual viene a ser un mito transformado en acción. El mito da lu-

gar a los rituales y viceversa: 'los rituales son expresiones físicas de los mitos, co-

rno en los días festivos y las ceremonias religiosas. El mito es la narración, y el ri-

tual --por ejemplo ofrecer regalos o ser bautizado-- expresa el mito en su acción 

corporal. Rituales y mitos proporcionan puntos de referencia estables en un mundo 

de cambios y decepciones desconcertantes. El mito puede preceder al ritual, como 

en la celebración de la Coinunión; o puede que el ritual sea lo primero, como en el 

caso del triunfo de los 49ers en el Super Bowl. Sea como fuere, uno nace del otro"» 

Rollo May resume en cuatro las aportaciones de los mitos.'s Confieren senti-

miento de identidad personal (responden la pregunta ¿quién soy yo?); hacen posible 

el sentimiento de comunidad (la lealtad a la comunidad o a la nación; incluso a 

equipos deportivos, y por supuesto a los músicos de rock); afianzan los valores mo- 
' 

rales y por último, constituyen una forma de enfrentarnos al misterio de la creación 
, 	. 	. 

(no sólo del universo sino tambien a la cientifica, a la Inspiración”poética y artis- 

tica lo mismo que a otras creaciones de ideas en la mente)  

En la actualidad dichas aportaciones continúan vigentes y el mito, ha encon-

trado nuevos asideros. Para millones de los nacidos eit el mundo desdelos cuaren-

ta, el rock les ha dotado de identidad personal; ser jóven en contraposición con el 

Inundo adulto, un estilo de vida como una forma de rebelión; confiere ,  sentimientos 

de comunidad (principalmente en los conciertos pero también más allá), ha modifi- 

"Ibid. p. 50. 
IsIbicl. p. 31-32. 
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cado ciertos valores morales, De hecho, una de sus funciones sociales más tras-

cendente es la de ensanchar los márgenes morales de una sociedad, y de paso, al 

constituirse como un conjunto de mitos traduce lo numinoso. 

4.3. Los mitos en el rock.  

Aunque el objetivo de esta investigación no consiste en estudiar los modelos 

mitológicos bajo los que se desarrolla el rock, así sea superficialmente es necesario 

dar cuenta de ellos. El género tiene alrededor de cuatro décadas de existencia, 

siempre inmerso en lo numinoso, y como en todo mito su origen debe remontarse a 

los acontecimientos que hayan tenido lugar en los primeros tiempos. Esto es, a la 

formación de los arquetipos roqueros. Si partimos del hecho que los mitos, como 

afinna Lévi-Strauss, se transfonnan afectando ciertas características, la armadura, 

el código o el mensaje, y operan sobre diversas variantes, de un mito a otro, de una 

sociedad a otra, etcétera, los relatos que constituyen al rock son consecuencia de 

otros mitos; respetan ese principio de conservación de la materia mítica, en cuyos 

términos de un mito podría siempre salir otro mito. 

En este sentido, la rebelión contra el principio de autoridad, fama, fortuna, el 

deseo de ser superior a las reglas y normas, así como el poder traspasar todos los lí-

mites --todo este apoyo mitológico puede resumirse en la bohemia, la parranda y el 

culto a la autodestrucción--, parecen ser en un primer acercamiento general los 
. 

principales relatos que el rock emplea y que se manifiestan en una compleja estética 
• , 

de los hermosos perdedores. Comúnmente se presentan mezclados entre sí, en di- 

ferentes contextos y encarnados en diferentes personajes que juegan el rol de hé-

roes míticos y/o culturales (infra. capítulo 7), aunque no todos lo sean. 
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Por medio de tales patrones narrativos y bajo un marco de coherencia lógica, 

ortodoxia religiosa y presión colectiva, se explican ¿resuelven? ciertas contradiccio-

nes; en los héroes míticos se proyectan miedos y deseos imposibles de descubrir y 

expresar de cualquier otra forma. Y esto coincide con un planteamiento de Carl 

Jung, según el cual sólo por la vía del mito y el ritual se puede acceder al nivel más 

profundo del inconsciente." Por todo ello, a través de estos ingredientes mitológi-

cos insertados en la cultura moderna, lo cual por otra parte nos provoca cierta in-

comodidad, está garantizada la estabilidad de la realidad existente. Si bien cada 

sociedad refleja ciertas particularidades en sus mitos y sus formas varían de una 

comunidad a otra, dada su facilidad para adaptarse y encarnar la personalidad mis-

ma de quienes lo crean, los mitos en torno al rock se trasladan por múltiples confi-

guraciones sociales, en gran parte gracias al desarrollo planetario de los medios de 

comunicación, y aún con el riesgo de que dichos modelos culturales específicos 

pudieran dificultar su comunicación, --sin duda, en vez de abolirse el mito se invier-

te y en tales traslados se recupera parte de su precisión." 

En un mundo cada vez más &balizado en las comunicaciones, con el rock 

inmensas distribuido mayoritariamente por medio de las 	industrias culturales, es 

predecible lo extendido de estos relatos (la descripción de Dylan iones en 1.2.5., es 

un ejemplo significativo) y el como son encarnados por diversos héroes míticos. 

Aunque posteriormente (capítulo 7) estudiaremos a los héroes milicos más signifi-

cativos, por el momento describiremos el caso de la cantante norteamericana M 

domina quien también ejemplifica cómo se apropian de diferentes patrones narran- 
' 

vos y los hacen acción. 

Ella es sin duda, una de las rock stars (por acomodarla en algún género) más 

"Carl Glislav /ling citado en Rollo May, p. 38. 
"Cfr. 1.2., Rock e hibridación. 
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importantes en toda la historia de la industria musical. Las descripciones de dos crí-

ticos de rock sintetizan de manera muy general la veta mítica que ella encama (un 

análisis detallado nos daría para otra investigación): "Madonna suple sus carencias 

de cantante con un equipo de trabajo eficiente, un carisma medio torcido, una fuer-

za parecida a la de los volcanes y la determinación inaplazable de comerse comple-

to al mundo. Todos los productos que acoge esta mujer son una afrenta contra 

quien se deje provocar, contra quien caiga en su juego, contra quien acepte jugar en 

la otra cancha. Por eso hace discos escandalosos, videos blasfemos, películas tur-

bias y libros flamígeros"." 

Por su parte, Naief Yehya" señala que hablar de Madonna Louis° Ciccone es 

hacerlo "de un fenómeno masivo que trasciende el aura publicitaria para conver-

tirse en fetiche-abate-barreras culturales. Madorina y su trabajo están muy lejos de 

ser monumento funerario u ornamento, su música enquistada en el medio pop es 

una manifestación viva y corrosiva del espíritu que ha sobrevivido a la vorágine del 

comercio y la pudibundez. Madonna es un arquetipo de mujer cuya simple actitud 

ha ganado más terreno en la liberación de su género (retomando a otro genio, casi 

se podría decir especie) que muchos años de combates ideológicos-sexuales. Ella 

representa la más atractiva liberación feinenina, la que puede romper con la falo-

cracia a punta de patadas erotizantes, la que implica independencia creativa e 

ideológica. 

"Es la liberación no-travestida de la mujer que reafirma su femineidad por 

medio del desparpajo vulgaróii, de la bisexualidad gozosa, de la genitalidad aullante 

y el cristianismo acomodaticio. Madonlia es la contraparte desarrapada y obscena 

"'Jordi Soler, "La mujer que se comió al mundo", La Jornada Semanal. No. 190, 31 de enero de 1993, p. 34. 

"Naief Yehya. "Acostarse con Madonna y otras delicias", Uno n'as Uno, suplementa Sábado, 30 de noviembre de 
1991. Para abundar sobre Madonna, asi como el papel jugado por las mujeres en el rock. ver a Julia Emilio pa-
lacios, "Una chica material", Crin" op.. cit., pp. 133-143. 
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de Julia Roberts y otros fetiches puritanos calientabraguetas del Infame Nuevo Or-

den Mundial. Es ella quien está al mando. Es una de las pocas divas-pop que ha 

trascendido su condición de objeto para recuperar la individualidad y hacer lo que 

se le da la gana. Es ella quien se atreve a fingir una masturbación ante los amodo-

rrados públicos que también consumen a Michael Jackson y a los New Kids on the 

Block". 

En síntesis, logra poner en escena varios de los relatos a los que hacíamos 

alusión: rompe los límites morales y se proyectan en ella los deseos de superar re; 

glas y normas (hacer lo que nos da la gana); se rebela contra la autoridad machista 

y tiene éxito en una sociedad donde éste resulta sinónimo de riqueza. La primer 

descripción sobre Madonna menciona su trabajo en videos, discos, películas y li-

bros. Lo anterior, sumado a las giras, conciertos, curas charnánicas, radio, televi-

sión y prensa consiguen, entre otros efectos, mantener el mito:Son sus auxiliares 

cotidianos y ningún artista debe descuidarlos. Incluso, los más' inteligentes de 

pronto llegan a manipularlos. 

Madontia continúa siendo un ejemplo actual de ello y de como el rock pone 

en escena mitos que liar' funcionado para ensanchar márgenes morales: ni siquiera 

su condición de diputado priísta le permitió a Fernando Lerdo de Tejada enterarse 

de la existencia del ridículo, al afirmar en la Comisión Permanente del Congreso de 

la Unión, que el concierto de Madomia `Itos denigra, es parte de la basura que 

otros paises rechazan, y promueve los antivalores más agudos, como el homose-

xualismo, el lesbianismo, las prácticas sodótnicas, la proclividad al vicio y la vieja 

lucha generacional que busca enfrentar a padres e hijo? 	 i ". De nueva cuenta, las n- 

»Diario La Jornada, 21 de octubre de 1993 donde se incluye una crónica muy divertida al respecto. . Tambidn re-
visara Carlos Monsivais, "De1 absolutismo en noMbre,tle la moral", El Financiero," 31 de octubre de 1993, y a 
Heinz Dieterich, "Madonna y el machismO", La Jornada, 10 de noviembre 'de '1993; Sóbré Maaohn en particu 
lar háy mucho material que desafortünádamente está despérdigidó pór toi. M0,41,a. Sin embargo, inhibir' ¡Mere. 
sanies el film In hed with Aladonna 	 Madonna); Truth of dare (En la cama con Mada),'de 	 qUe 7 	 , „ 



t'anules reacciones provocadas con su visita a nuestro país a fines de 1993 mues-

tran la vigencia de los mitos; los héroes que los encarnen serán víctimas del lin-

chamiento moral y en tales proyecciones se logra la estabilidad de la realidad 

existente. Todo parece modificarse pero sigue igual. 

4.3.1. Historia oral. 

Mantener la vigencia de los mitos se ha logrado básicamente por medio de 

formas orales; sin embargo, en la actualidad es posible difundirla y mantenerla de-

bido al ya citado desarrollo de los medios de'comunicación. De ahí lo ilustrativo del 

trabajo de Madonna. El empleo de diversos elenientos para mantener al mito se de-

be según Roland Baithes, a que este es un habla, constituye un sistema de comuni-

cación, un mensaje; se trata de un modo de significación, una forma. Si el mito es 

un habla, todo lo que justifique un discurso puede ser mito, y añade que éste'se de-

fine por la forma en que se le profiere, sus límites son formales no sustanciales." 

En consecuencia, "este habla es un mensaje y por lo tanto no necesariamente 

debe ser oral; puede estar formada de escrituras y representaciones: el discurso es-

crito, así como la fotografía, el cine, el reportaje, el deporte, los espectáculos, la 

publicidad, todo puede servir de soporte para'el habla mítica (...) La , palabra mítica 

está constituida por una materia ya trabajada pensando en una comunicación apro- 

muestra la concepción que tiene la artista sobre el showhirz (al tiempo que alimenta el mito), así como su libro 
de fotografías llamado Ser, Warner Books, New York, 1992. A su inicio explica el objetivo: 	teach you how to 
fuck, que en correcto español quiere decir. "Voy a enseñarte a coger". Asimismo; incluye textos que invitan'al 
lector-observador a compartir los sueños eróticos de Madonna, lo cual es una clara muestra de cómo juega y 
combina aquellos mitos relacionados con la ruptura de reglas y normas. Una critica muy interesante el respecto 
fue escrita por Sandro Cohen, "Madonna: Dita ama a Johnny", Uno más. Uno. Suplemento Sábado.' 19 de di. 
CkflliNC de 1992.  

"La definición y posterior explicación de Roland Barthes sobre los mitos resulta diferente a lo hasta ahora expues-
to en ésta Investigación, aunque aparezcan algunos puntos en común. Mientras él parle de que el mito pertenece 
"a una ciencia genend que incluye a la lingülstica", es decir, a la semiología; nosotros lo hacemos básicamente 
del plantes:tiento de Claudel.evi-Strau.ss, antropológico, y de Rollo May, una combinación,de psicoanálisis, Mo-
nilla y estética. Aunque la base teórica de Rehuid Banhes sea distinta ala de May y Lévi-Strauss, en el caso 
concreto de la manera en que los mitos se mantienen, hemos decidido eniplearla ya que sus ideas explican más 
claramente dicha situación. 

128 



piada. Por eso todos los materiales del mito, sean representativos o gráficos, presu-

ponen una conciencia significante que puede razonar sobre ellos independientemenL 

te de su materia"." 

El rock es un ejemplo evidente de ésto, y además se conjunta con la impor-

tante tradición oral que ha caracterizado históricamente a la transmisión mítica. Los 

mitos de un grupo social tienen dos orígenes: por un lado, la transformación de un 

mito en otro que diversos personajes encarnan. Por el otro, la transformación en 

mito de datos de otra naturaleza. Esto significa que algunos episodios de los relatos 

transmitidos oralmente, a menos que se haga tul esfuerzol particular por conservár7  

los en su forma inicial, pronto caerán en el olvidoinientras que otros por el contra-

rio, serán magnificados; el conjunto, empobrecido en unos pasajes, enriquecido en 

otros, adquiere una estructura más regular, un alcance simbólico más grande, una 

memorabilidad que el relato original no poseía; para decirlo en breve, se le trans-

forma en un objeto culturalmente ejemplar, psicológicamente llamativo que, desde 

el momento en que una sociedad lo adopta, se convierte precisamente en un mito." 

De este modo, el mito roquero mantiene su vigencia gracias a la memoria so- 
. cial --la memoria, nos dice Rollo May, es el escenario interno en el que dejamos 

volar la imaginación, en el que creamos ideas nuevas -y a veces espléndidas, en el 

que vemos un futuro glorioso que nos coninueve--," transformando en relato los 

datos armados con el uso de los Media y la historia oral--la enorme tradición oral 

de los fans-- que en muchas ocasiones son manipulados, destinatarios al tiempo que 

portavoces de la historia que se realiza día tras día en el mundo estrella; son los na-

rradores incansables de las hazañas míticas del club de los que mueren jóvenes, 

"Roland Banhcs, fitologfas. p. 200-201. 
"Dan Spcibcr, /17 simboltánto en general. p. 106-107. 
"Rollo May, op., cil, p. 67. 
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Imes el placer que nos produce el que nos cuenten historias es algo muy diferente 

de la simple diversión, es un "efecto de vida" que alimenta la imaginación y, la uto-

pía, la nostalgia y la ilusión: ingredientes últimos de la magia, la tristeza y la risa, de 

todo lo que nos distingue como seres humanos".'s 

En este sentido, la historia oral 'puede reflejar con una más alta definición la 

sutileza de los procesos sociales que se desarrollan subrepticiamente, los que qui-

zás nunca aparezcan en la superficie pero que forman la trama profunda del deve-

nir: todo lo que subyace en la sociedad y que es en realidad la argamasa de lo eco-

nómico, lo social, lo político, lo familiar, lo local, el sustrato de las redes del terru-

ño. Y algo que tal vez no ha sido percibido por la mayoría de quienes recurren a la 

fuente de los testimonios, es que ésta no sólo refleja las imágenes contemporáneas, 

o con, la sola profundidad temporal de la biografia evocada, sino también muchos 

de los referentes de la larga duración, de los tiempos acumulados." 

Aunque una parte importante de la historia oral ha sido aplicada a fenómenos 

regionales y locales, la precisión con que se adaptan al rock no, deja de sorprender. 

El testimonio hablado es imprescindible si quiere conocerse la parte viva de una 

historia total; resulta indispensable al menos por dos motivos. El primero consiste 

en que la fuente oral a menudo es un documento más rico y sugerente que el discur-

so escrito (que a veces ha pasado por una resematitivición para ser producido), 

pues éste representa el punto de vista que los documentos escritos (sobre todo los 

oficiales) niegan u olvidan (y aqui el silencio es más significativo que ,  el 'texto vi-

sible" --tómese en cuenta que la historia oral se arma de la memoria hablada;con 

palabras y silencios--). 

"Antonio Carda de León, "Atrás del espejo de la historia", La Jornada Semanal, No. 172, 27 de septiembre de 
1992, p. 41-46. 

z`lbid. 



La importancia de la fuente oral aumenta significativamente en el rock si to-

mamos en cuenta que la gran mayoría del público se caracteriza por su postura acrí-

tica; se limitan a ser fans, es decir fanáticos (y de un fanático no se puede esperar 

nada, son intolerantes). En tanto, los periodistas de rock en su inmensa mayoría no 

pasan de ser compulsivos contadores públicos del rock quienes barajan con agili-

dad fechas, nombres, truenes, enroques y viven deslumbrados por la trivia y la pa-

rafernalia del género. No es fortuito que Frank Zappa .proverbialmente dijera que 

los periodistas de rock son gente que no sabe escribir, quienes-entrevistan a gente 

que no sabe hablar, para gente que no sabe leer. La.  cantante .  Sibuxie Sioux lo 

ejemplifica a su manera cuando Ama,  que lo de .música Dark es etiquetar y las 

etiquetas son algo que odio. Odio cada término con que me báutizan los medios: 

Porque son imbéciles de cualquier forma; Yo me cago en lol medios, no les tengo 

ningún respteo, son unos payaáos, no están interesados más que en vender sus es- . 
túpidos periódicos. También sé que hay periodistas que.no son así, pero la mayoría 

encaja dentro de este cliché"." 

El segundo motivo consiste en que la oralidad es un elemento imprescindible 

para una buena historia, para la necesaria pasión del intérprete: la historia de vida 

transmitida por la tradición oral, es necesarísima si queremos '1-espirar" la atmósfe-

ra o el espíritu de una región o una localidad; sus vinculaciones relevantes, la gra-

mática de su entramado histórico y sus fronteras invisibles. En fin, toda esa trama-

sutil, apenas perceptible, que aparece en las memorias, las leyendas, las consejas, 

los sueños, las pesadillas, los cuentos, el folklore, los mitos y todo el conjunto de 

una lectura l'opular"(,,.) que suele ser fascinante y profunda, y que --confrontada 

con el testimonio escrito-- ayuda a revelar el sentido de las estructuras y los acon-

tecimientos"," 

"Siouxie Sioux entrevistada por Jordi Soler, liablar de música da,* es etiquetar y odio las etiquetas", La Jorna-
da, 17 de malo de 1995, p. 27. 

"Antonio García de León, op. cit. 
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Basta escuchar por ejemplo, la descripción de algún fan que asistió a deter-

minado concierto, o de quien logró --e incluso llamó a Rock 101, estación radiofó-

nica, para narrarlo-- que los Rolling Stones le autografiaron su tarjeta de circulación 

cuando se los encontró grabando un videoclip en la ciudad de México, o aquella 

que cuenta, con obvias exageraciones, cómo el cantante de Aerosmith, Steven 

Tyler, la subió al escenario en su segundo concierto del Palacio de los Deportes, y 

mientras bailaban-jugaban a las cebollitas, el resto de la banda tocaba Walk ibis 

way. 

4.3.2. Rumores. 

Sin embargo, es preciso indicar que en muchas ocasiones parte muy impor-

tante de la historia oral manejada en el rock está infestada de rumores: basta ver por 

ejemplo, todo lo dicho y escrito en torno Syd Barret 'la primer víctima del ácido" 

de Pink Floyd" o, más recientemente el `Me dijeron que la cantante de 4 non Blon-

des se murió de un pasón..." o "leí, no recuerdo en donde, que a Keith Richards le 

cambian la sangre cada dos meses'; aunados a los incontables ' a sabes que va a 

venir a tocar... (y en el espacio que sigue se anotan cientos de grupos y solistas)". 

El rumor escribe Carlos Monsiváis,'° no es un expediente sino desde el pun-

to de vista del receptor, la información privilegiada que socializa el saber de unos 

cuantos. Aparece en múltiples sitios al mismo tiempo, se le atribuye, ubicuidad, ca-

rece de fuente fidedigna y dispone de un gran espacio de credibilidad, lo que le 

permite darse el lujo de inconguencias, detalles que no encajan, etcétera. Asimis-

mo, en su progresiva conquista de los sentidos, el rumor va del oído a la vista, así 

"Más detalles en Pablo Espinosa, "Pink Floyd: 20 años de El lado oscuro de la Luna", Lt) Jornada, 7 de abril de 
1993, p. 32. 

"Carlos Monsiváis, "Aproximaciones y Reintegros. Perfil del rumor desde un café", El Financleru, 23 de octubre 
de 1994, p. 28. 
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quien lo oye, si el rumor es lo suficientemente vigoroso y en algo se presta, termina 

por creer que lo vio. 

Lo que un rumor no puede hacer añade, es transmitir noticias favorables so 

bre los poderosos de la política, la economía o los espectáculos. Si se mantiene 

rumor;

vi-  
, vo un mes, es un buen 	si llega a los seis meses es un gran rumor; si cumple 

el año es un hecho público así sea mostradamente falso. En esta sobreabundancia 

informativa las compañías disqueras juegan un papel destacado, pero también lo ha 

cen los mismos músicos. Los ejemplos clásicos en el rock: la insistencia de Jim 

Morrison por difundir el rumor de que habla muerto, y cuando esto en realidad su-

cedió, mucha gente creyó que no habla tal muerte y mejor decidió cambiar de vida 

(lo cual puede generar múltiples explicaciones morales en tomo a que es mejor lle-

var una vida ordenada); en agosto de 1977 la muerte de Elvis Presley que, si bien 

nunca difundió supuestos fallecimientos, ha logrado que hasta la fecha muchos 

crean que al igual que Monison, harto del éxito se retiró y ahora vive en el anoni-

mato del que con frecuencia lo reviven múltiples revistas sensacionalistas 

(generando hipótesis en torno a que lo mejor es una vida alejada del espectáculo). 



5. Ritual 

5.1. La mediación ritual. 

Al menos desde mediados de los sesenta se encuentra muy, difundida la idea 

de que un concierto de rock equivale a un ritual. Numerosos artistas consideran sus 

actuaciones como verdaderos ritos. La idea ya es vieja y no están equivocados. Sin 

embargo, debido a las múltiples circunstancias que rodean a este tipo de músicos re-

sultaría demasiado complicado, y en algunos casos imposible, saber a ciencia cierta 

que tanto conocen de rituales como para en este sentido hacer del rito un sinónimo 

de sus conciertos (aunque no abundan se sabe de algunos cuyos conocimientos en el 

tema eran bastante amplios, Jim Morrison es el caso más conocido). 

El ritual como equivalente a un concierto es una idea poco común en otros gé-

neros musicales. No todos poseen o comparten sus características. De entrada, "la  

palabra ritual parece más adecuada que actuación cuando el público participa en 

vez de limitarse a admirar. Y de esto se deduce que quizá el rol del cantante de 

blues (y por supuesto de rock) esté más en la línea de la fe que de la creación, es 

decir, que sea más sacerdotal que artístico. Tanto el bluesman (y los roqueros) co-

mo el sacerdote ofrecen modelos y orientaciones; ambos dan expresión pública a 

emociones de orden privado; ambos promueven la catarsis; ambos intensifican los 

sentimientos de solidaridad, levantan la moral y fortalecen el consenso".' En este 

sentido, "el ritual constituye un subconjunto de conductas que presentan algunos 

rasgos específicos, es decir, que además de ser estereotipadas y repetitivas com-

prenden a dos o más individuos en una comunicación recíproca que permite realizar 

I  Charles Keil, Orhan Blues, Chicago, University Press, 1966, p 164, citado en Christopher luan. Música- Socia- 
dad. Educación. p. 144. 
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una mayor coordinación respecto a una determinada acción o a una deterininda fi-

nalidad (,.,) la conducta ritual se distingue por la producción de un flujo de infor-

maciones de tal complejidad que modifica la coordinación interna de cada organis-

mo individual, a fin de sincronizarlo con el de los demás partioipanteS".2  

Si bien el rol jugado por los músicos de rock es más sacerdotal que artístico y 

está en la linea de la fe más que en el de la creación, esto es sólo durante los con-

ciertos, donde además son espectáculos populares (cfr. capítulo 1). Fuera de ellos, y 

ante todo, son considerados artistas puesto que, insistirnos, nosotros mismos nos re-

conocemos en lo que hacen, al identificar en lo que ellos hacea con lo que nosotros 

hubiesemos querido hacer de haber sabido cómo (esto se verá; con más detalle en el 

capítulo 7). 

De ahí también el desdoblamiento de su rol: al transformar su gusto en objeto 

y al reconocernos en ello, los consideramos artistas --en un ciclo que se cierra cuan-

do descubrimos que es de nuestro gusto ya que nos descubrimos a nosotros mismos, 

encontramos algo que desconocíamos pero que al hallarlo le reconoceMoS: Pero en 

segunda instancia, a la vez que artistas durante un concierto asumen un papel reli-

gioso; Charles Kei lo nombra sacerdotal, algo cierto pero sólo de manera general, 

pues especificamente son chamanes (infra. capitulo 6). 

Por lo que respecta a los ritos, éstos han sido estudiados por tres vertientes 

tnetodológicas diferentes, donde cada una ofrece una interpretación que enfoca de 

terminados aspectos o más bien un cierto nivel de realidad: hay una orientación que 

enfatiza la función social del rito, otra que tiende a individualizar lás sistemas cog-

noscitivos sobre los'cuales se articula; y una más que subraya la dimensión psicoló 

2  Pitara Scarduelli, Dioses, Espíritus, Ancesiros. Elementos para la comprensión de sistemas rituales, pp, 29.30i 



gica.' Al existir tales campos, resulta evidente una sobreabundancia de ideas, con-

ceptos, controversias y posiciones encontradas que se tejen alrededor de !os ritos, y 

que se traducen en múltiples definiciones que principalmente se debaten en el cam-

po de la antropología y sociología. 

Como consecuencia, entendemos al ritual como "un conjunto de actos con-

vencionales mediante el cual uno o más participantes transmiten informaciones con-

cernientes a su propio status fisiológico, psicológico y social, o a sí mismos o a uno 

o más individuos".' Pero también desde un punto de vista de comunicación, el rito 

"es un sistema consolidado de expresión por el cual se fija una correspondencia en-

tre unos roles y un trabajo expresivo, de manera que el sujeto que adopta ese tipo 

de trabajo queda investido de aquel rol".s 

En el capitulo anterior señalamos que lo ¡luminoso constituye el telón de fon-

do bajo el cual opera el rock; sin embargo, el origen de lo numinoso se remonta a 

las sociedades primitivas desde las cuales el hombre ha oscilado entre los deseos --

producto de la angustia humana por vivirse como un misterio 'para si misma--, de 

obtener una condición humana inmutable, fijada por medio de reglas, y como opo-

sición, el de ser superior a las reglas, traspasar todos los limites. A todo esto, el ri- 

tual proporcionó tres soluciones donde primero, lo ¡luminoso debía ser apartado 

como algo impuro; segundo, tratado a partir del principio de la potencia mágica; y 

tercero, una sublimación que es convergencia y síntesis, que consiste en fundanien-

tar la consciencia humana deinida y estable, en una realidad trascendente --lo cual 

constituye el nucleo de las religiones--. De este modo, descubrimos tres caminos por  

los que transita el ritual: su finalidad es oscilante, en ocasiones ahuyenta la impure- 

. 
ibid, p. 10. 

4  Ibid, p. 57. 
José Luis PiAuel, La expresión. Una Introducción a la Filosofa de la Comunicación; p. 194. 136 



za, en otras emplea la fuerza mágica, y aún llega a colocar al hombre en relación 

con un principio sagrado que lo trascienda. 

A partir de esto, conocernos el rasgo más característico de cualquir ritual: 

ofrecen al observador múltiples significados. Y ésta es la clave para la lectura de 

todos los rituales: la solución no puede consistir en la búsqueda y revelación de un 

significado oculto, el mismo rito puede "servir" indistintamente para transmitir in-

formación, legitimar valores sociales, resolver conflictos internos o para calmar la 

ansiedad de los participantes. Como lo explica Scarduelli: "los ritos generalmente 

tienen una naturaleza polifiincional y que, no obstante que un ritual desempeñe una 

función, eso no significa que no pueda cumplir otras al mismo tiempo;' 

El caso de los conciertos de rock es ilustrativo: operan distintos niveles co-

menzando por la fuerza mágica y a partir de éste derivan más. En su interior existe 

cierta magia que los hace muy atractivos; por esta razón, en los conciertos del géne-

ro existe "un conjunto de creencias y prácticas'según las cuales individuos privile-

giados, los magos (en el rock chamanes), pueden influir sobre las cosas de un niodo 

diferente a la acción habitual de los demás hombres".' En consecuencia, gracias a la 

polifuncionalidad es posible que los espectáculos de rock constituyan un sistema o 

conjunto ritual que reune diversos ritos, y uno muy particular que es la actualización 

de un mito (cfr. 4.2.); que a un> mismo tiempo y de común acuerdo se manipule lo 

numinoso a través de la fuerza mágica de los chamanes, se pongan en escena diver-

sos mitos ;y aquello sea conmemoración, una fiesta transgresora. 

Desde este punto de vista, podemos distinguir que los ritos conmemorativos 

6  Pietro Searduclli, op., cit., p, 60. 
Jean Cannueye, Sociología del rito, p. 127. Aqul debernos tomar en cuenta, de acuerdo con Scorduelli, op., cit., 
p. 53, "que incluso cn las conductas mágicas (como a las que nos estamos refiriendo) predomina el elemento 
comunicati‘m, porque el fundamento conceptual de tales prácticas debe buscarse en procesos deductivos de11:1111-
ralen metafórica y incionlmiee. 
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(que consisten en recrear la atmósfera sagrada mediante la representación de mitos 

en el transcurso de ceremonias complejas y espectaculares, tal como sucede durante 

cualquier concierto de rock), generan un vínculo --en uno y otro sentido-- entre el 

mundo de la vida cotidiana y el mundo mítico de antepasados y divinidades (v. 7.5,, 

y 8.2.1.), "introducen en el tiempo histórico --la diacronía-- los modelos mitológicos 

ubicados fuera del tiempo --la sincronía--, en esa especie de eternidad propia del 

mundo sagrado de los antepasados, o si se prefiere, en el eterno retorno"." 

La fuerza mágica implícita en cualquier concierto, está en oposición a los ri-

tos de impureza cuyas tres categorías tienen por objeto el mantenimiento de un ideal 

de vida perfectamente estable y regulado. Mientras que en éstos últimos se conside-

ra necesario alejar lo impuro, a través del tabú o de la purificación por ejemplo 

(basta pensar en las ceremonias de bautizo), en rituales de fuerza mágica lo numi-

noso es manipulado por el mago o chamán para hacer feliz a la gente, Su origen 

tiene un carácter excepcional: los conciertos se llevan a cabo en un espacio sagrado 

(infra, 8.2.1.), y están encaminados a definir ese acto como algo especial, distinto 

del resto de la vida de uno. 

Esto es reforzado por una serie de pequeños ritos que'se presentan en forma 

de comportamientos más ligados a la vida cotidiana --positivos y negativos ya que 

en los rituales hay mandatos y prohibiciones--:' la compra de entradas, la reserva-

ción de asientos, convenciones sobre:el atuendo y el comportamiento del público y 

ejecutantes, por ejemplo. A partir de este estado excepcional, parece previsible la 

pretensión de ubicar a sus participantes en un mundo donde se evaden las reglas al 

• Jean Caunucve, op., cit., p. 30. No olvidemos que los ritos coleetiVos, surgen corno una manera de conmemorar 
la experiencia pasada de una tribu o comunidad. 

9  Es fundamental no olvidar que "la historia de todas las sociedades muestra los ritos como dispositivas para neu-
tralizar la heterogeneidad, reproducir autoritariamente el orden V las diferencias sociales. El rito se distingue 
de otras prácticas porque no se discute, no se puede cambiar ni cumplir a medias, Sc cumple, y entonces uno 
ratifica su pertenencia a un orderi, o se transgrede y uno queda excluido. hiera de la comunidad y de la coitiu-
nión". Néstor García Canclini, Culturas 1i/bridas, p. 179. subrayado nuestro. 
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menos simbólicamente, "es probable que los ritos mágicos sean obra de individuos 

que escapan --o pretenden hacerlo-- de la condición humana normalmente estableci-

da en la sociedad a la que pertenecen"." Lo que vale la pena añadir es que dentro de 

los ritos mágicos existen dos tipos generales: los que suponen una mera comunica-

ción contagiosa --como el hechizamiento-- y los que entrañan una:producción, Una .  

creación, como por ejemplo el rito del hacedor de lluvias, en el, cual la lluvia tu) está 

dada de antemano, Los conciertos pertenecen al primer tipo de ritual mágico. 

De acuerdo con lo anterior, durante los conciertos de rock está implícita una 

evasión simbólica de las reglas, lo cual introduce un cambio en la forma de estudiar 

tradicionalmente a los ritos, es decir que estos "pueden ser también movimientos 

hacia un orden distinto que la sociedad aún resiste o proscribe. Hay rituales para 

confirmar las relaciones sociales y darles continuidad (las fiestas ligadas a los he-

chos "naturales": nacimiento, matrimonio, muerte), y existen otros destinados a 

efectuar en escenarios simbólicos, ocasionales, transgresiones impracticables en 

forma real o permanente"." 

Lo anterior nos proporciona claves para comprender mejor la relación entre el 

rock y los ritos. Cuando el rock salta a escena constituye una vanguardia que puso 

en duda las pretensiones de la industria cultural que imponía un mercado de bienes 

culturales perfectamente unificado (cfr., capitulos 1 y 3). Sin embargo, su progresiva 

incorporación en el mercado hizo de la ruptura una convención e incluso una tradi-

ción: "no es extraño, entonces, que la producción artística de las vanguardias sea 

sometida a las formas más frivolas' de la ritualidad: los verp:issa,ges, las entregas de 

premios y las consagraciones académicas"." 

" Jean Cazentieve, Sociología del filio, p 128. 

"Néstor Garcia Canclini, op.. cit,, p. 44. 
12  Ibiel. Las entregas de premios y consagraciones académicas son fenómenos que aparecen puntualmente dentro 

del rock (los vernissages son las inauguraciones de exposiciones de pintura, fenómeno que no guarda relación 
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Pero lo más importante de esta relación consiste en que muchos ritos no tie-

nen por función únicamente establecer las maneras correctas de actuación, y por 

tanto separar lo pennitido de lo prohibido, sino también incorporar ciertas transgre-

siones limitándolas. El rito, nos dice de nueva cuenta García Canclini, busca poner 

orden en el mundo y fija en qué condiciones son licitas transgresiones necesarias e 

inevitables de los límites: "es capaz de operar entonces no como simple reacción 

conservadora y autoritaria de defensa del orden viejo, sino como movimiento a tra-

vés del cual la sociedad controla el riesgo del cambio. Lás acciones rituales bási-

cás son, de heeho, transgresiones denegadas. El rito debe resolver, mediante una 

operación socialniente aprobada 'y colectivamente asumida, la contrádicción que se 

establece al construir como separados y antagonistas principioS Atte' deben ser reu- . . 	. 	 . 
nidos para asegurar la reproduCción del grupo"." O, para preCisarlo aún más, pode 

finos describir al ritual como un mecanismo de regulación construido por el sistema 

social con el fin de evitar colapsos del sistema cognoscitivo compartido por los 

miembros de una sociedad --que está sometido tanto a amenazas externas así como 

a la amenaza latente y constante de sus propias contradicciones--: "si el ritual tiene 

la finalidad de preservar la integridad y la coherencia interna del sistema cognosciti-

vo, defendiéndolo de las contradicciones quedo amenazan, también tiende a garan-

tizar la reproducción social (...) desempeña un papel fundamental al contribuir, con 

frecuencia de manera decisiva, a la adaptación de los individuos al sistema de las 

interacciones sociales"." 

Una de las formas más efectivas para lograr este control social, es mediante 

un sistema de operaciones y reglas destinadas a introducir orden denominado media 

con el género). Como ejemplos podemos señalar las entregas de premios Grammy o los Mtv Music Atk ards, yen 
cuanto a las consagraciones académicas, están entre otros, los doctorados Honoris Causa a Bob Dylan en Francia 
o a Sting en varias universidades norteamericanas por sus aportaciones a la música. 

131bid., p. 45. Los subrayados son nuestros. En la segunda parte de la cita, es decir, tras el subrayado de las trans-
gresiones denegadas, Garcla Canclini cita a Fierre Bourdieu, Le seta pratique, Minuit, Paris, 1980, p, 381. 

"Pietro Scarduelli, op., cit., pp. 48-49. Subrayado nuestro. 
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Pero lo más importante de esta relación consiste en que muchos ritos no tie-

nen por función únicamente establecer las maneras correctas de actuación, y por 

tanto separar lo permitido de lo prohibido, sino también incorporar ciertas transgre-

siones limitándolas. El rito, nos dice de nueva cuenta García Canclini, busca poner 

orden en el inundo y fija en qué condiciones son licitas transgresiones necesarias e 

inevitables de los límites: "es capaz de operar entonces no como simple reacción 

conservadora y autoritaria de defensa del orden viejo, sino como movimiento a tra-

vés del cual la sociedad controla el riesgo del cambio. Las acciones rituales bási-

cas son, de heeho, transgresiones denegadas. El rito debe resolver, mediante una 

operación socialmente aprobada y colectivamente asumida, la contradicción que se.  

establece al construir cómo separados y antagonistas principios que deben ser reu-

nidos para asegurar la reproducción del grupo"» O, para precisarlo aúltmás, 'pode-

mos describir al ritual como un mecanismo de regulación construido pOr el,áistema 

social con el fin de evitar colapsos del 'sistema cognoscitivo ,cónipartidó por les 

miembros de una sociedad --que está sometido tanto a amenazas externas así como 

a la amenaza latente y constante de sus propias contradicciones--: "si el ritual tiene 

la finalidad de preservar la integridad y la coherencia interna del sistema cognosciti-

vo, defendiéndolo de las contradicciones que lo aMenazan, tamblen tiende a garan-

tizar la reproducción social (,,.)'desempeña un papel fundamental al contribuir, con 

frecuencia de manera decisiva, a la adaptación de los individuos al sistema de las 

interacciones sociales"» 

Una de las formas más efectivas para lograr este control, social, es mediante 

un sistema de operaciones y reglas destinadas a introducir orden denominado inedia 

con el género), Como ejemplos podemos señalar las entregas de premios Grammy o los Mlv Music Awards, y en 
cuanto a las consagraciones académicas, están entre otros, los doctorados Honoris Causa a Bab Dylan en Francia 
o a Sting en varias universidades norteamericanas por sus aportaciones a la música.  • 

13ibid., p. 45. Los subrayados son nuestros. En la segunda parte de la cita, cs decir, tras el subrayado de las (mas-
gresiones denegadas, Carda Canclini cita a Fierre Bourdicu, Le sens ',rangua, Minuit, Paris, 1980, p. 38!. 

"Pietrá Scarduelli, op,, cit., pp. 48-49, Subrayado nuestro. 
I40 



cirro que se da a través de un proceso por el cual el ser humano convierte la realidad 

social en datos que le permiten nombrarla, clasificarla y manejarla, con lo cual es-

tablece una distancia entre él y la realidad. En esta tarea de control social que nos 

permite reducir la disonancia --ésta se entiende como la tensión provocada por dos 

elementos, contradictorios entre sí, pero igualmente válidos-- participan "aquellas 

instituciones sociales que administran la producción y la oferta de información: entre 

ellas la familia, la escuela, la iglesia, los medios de comunicación de masas, Desde 

esta perspectiva, son modalidades de control social por el recurso a la información, 

todas las acciones que inciden en la enculturiz.ación de las personas: estudios.regla-

dos; manifestaciones culturales, artísticas, rituales o recreativas; oferta de noticias 

que circulan por sistemas informales o por los MCM, etcetera"." Tales modelos 

mediadores añade, proporcionan un sentido a las experiencias concretas que vana 

ser incorporadas a nuestra visión del mundo; pero también intervienen a nivel de las 

operaciones mentales generales con las que se manejan esas experiencias. 

Pues bien, es en los medios de comunicación masiva --que como ya vimos, 

son parte clave en la difusión de los mitos roqueros-- donde descansa parte del pro-

ceso de mediación en torno al rock ya que el género, al ser una manifestación artís-

tica y ritual --pero también cultural y recreativa-- incide en la enculturización de los 

individuos. Sin embargo, no conviene olvidar que al administrar la producción y la 

oferta de información, también los músicos de rock participan en este control social 

que se manifiesta en tres diferentes niveles: el de los sujetos, el de los relatos y a 

nivel de los productos comunicativos (sobre éste último v. 3.3 '.)." 

En el primero de estos niveles, los sujetos elaboran representaciones cogniti-

vas que conciernen a la realidad, donde los datos de tales representaciones así como 

"Manuel Muda Serrano, La producción JocIal de camunleackS, p. 48. Subrayado nuestro. 
los entrecomillados sobre esto pertenecen a pp. 49-56. 
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la interpretación que de ellas se hace, proceden de la información proporcionada por 

otros individuos por medio de formas personales (historia oral, por ejemplo) o insti-

tucionales de comunicación (los soportes del habla mítica a los que se refería Ro-

land Badiles en el Capítulo anterior). La participación de tales instancias en la pro-

ducción subjetiva de representaciones cognitivas, dice Serrano, equivale al concepto 

de influencia. 

En un segundo nivel, participan en el control social de los sujetos los relatas 

pues estos contienen representaciones sociales, entendidas como "una determinada 

interpretación de lo que existe o de lo que acontece en el entorno. La representación 

social hace referencia precisamente a tales o cuales temas, incluyendo unos datos en 

vez de otros y sugiriendo ciertas evaluaciones en vez de otras posibles, La represen-

tación social sirve como modelo de influencia precisamente porque esclarece a los 

sujetos cuáles son las concepciones de la realidad que el Relator distingue como 

legítimas, entre todas las representaciones alternativas que serian posibles". En este 

nivel es donde opera el sistema mitológico desarrollado en tomo al rock. Todos los 

relatos de lo que se supone ,  es el rock, tanto el cliché de violencia, drogas y sexo, 

como el de poder cambiar al mundo con canciones; influye porque muestra las legt-

timas concepciones de la realidad que posee el Rocanrolero-Relator. 

Finalmente, en el tercer nivel del control social, se observa que la representa 

mor: social es una Mterpretación de la realidad destinada a ser interiorizada como 

representación personal por determinados componentes de un grupo. En 'conse-

cuencia, la representación social debe estar propuesta en un relato con posibilidades 

de ser difundido mediante los relatos orales (v. 4.3.1.), pero también a través de di-

ferentes productos comunicativos (v. 3.3). En este sentido, la elaboración de relatos 

(mitos roqueros) es una actividad productiva en dos aspectos; en el de la producción 

Cultural de representaciones sociales  y en el de la producción ,  materiat:de bienes 
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destinados a expresar y distribuir esas representaciones. La representación social 

deviene un producto cognitivo inseparable del producto comunicativo. 

Ahora bien, de acuerdo con el mismo Serrano, toda mediación social tiene co-

mo objetivo "proporcionar modelos que sirvan de referencia al grupo, para preser-

var su cohesión de los efectos disgregadores que tiene el cambio social"." En este 

sentido, el conflicto entre el cambio del acontecer y la reproducción de las normas 

sociales reclama una mediación cap:film, en tanto el conflicto entre la apertura del 

medio al acontecer imprevisto y su cerramiento en una forma comunicativa requiere 

una mediación estructural." 

La progresiva íncorporación del rock como fenómeno cultural más que con- 

tracultural, instituido más que instituyente, se llevó a cabo a través de esa mediación 

cognitiva que "opera sobre los relatos de los medios de comunicación ofreciendo a 

las audiencias modelos de representación del mundo". Esto es, proporcionando a 

los participantes marcos de referencia para las l'Iteraciones y creando expectativas 

para que los individuos anticipen cierto tipo de conducta y su orden de sucesión, y 

por lo tanto actúen en la forma adecuada: la idea de lo que se supone debe ser un 

concierto de rock, el tipo de relatos que se ponen en escena, la, actitud, vestimenta, 

bailes, etcétera; en suma, el sistema de creencias (representaciones) y los códigos 

simbólicos que en general maneja el rock y cada artista en lo particular. No en vano 
. 

Gino Stefani" afirma que "la música funciona como una, matriz dentro de la cual se 

plasma el comportamiento de los sujetos según los modelos deseados". 

Por, su parte, "la mediación estructural opera sobre los soportes de los medios= 

np. 131-132. 
p, 131 y 132. 

"Gino Stcfani, op , cit., p. 122. 



ofreciendo a las audiencias modelos de producción de comunicación", es decir, las 

formas en que se presenta el relato, el cómo se desarrolla un concierto de rock; Tal 

división se deriva de que "la mediación cognitiva, cuando elabora un relato en el 

que se propone una versión de lo que sucede por el mundo, se enfrenta con el con-

flicto entre acontecei://creer; en tanto que la mediación estnictural, cuando diseña la 

forma del objeto comunicativo, se enfrenta con el conflicto entre acontecer//pre-

ver. Por eso la mediación cognitiva produce mitos y lá mediación estructural, -ritua-

les C..) La mediación copitiva, como toda tarea mítica, "ofrece seguridad por el re-

curso a la reiteración de datos de referencia familiares en el relato de lo que ocu-

rre: via por la cual la comunicación es labor de confortación en las audiencias. La 

mediación estructural, corno toda labor ritual, ofrece seguridad por el recurso a la 

repetición de las formas estables del relato; via por la cual la comunicación es la-

bor de institucionalización de los mediadores"2°. 

En suma, a través de la mediación cognitiva --que actúa sobre los datos de 

referencia de los relatos y ofrece modelos de representación, puesto que media entre 

la aparición de nuevos aconteceres cuya producción compromete el consenso social, 

y la reproducción de normas y valores socialmente compartidos-- se ha podido desa-

rrollar todo el sistema mitológico en tomo al rock, y este se pondrán en escena du-

rante cualquier concierto. Asimismo, la estructural --que media entre• el conflicto y 

formas de comunicación de los medios--; actúa sobre las formas de presentación del 

relato, ofrece un modelo de producción de comunicación y produce los rituales ne-

cesarios bajo los cuales opera un concierto de rock. 

Como ya vimos, los rituales-concierto de rock son transgresiones simbólicas 

que devienen en transgresiones denegadas, las cuales, añadimos, son resueltas a 

Ielbid., p. 132. Cabe añadir, que "ambas operaciones mediadoras derivan de otra más general que subyace els toda 
comunicación el juego entre redundancia // información. Esta tensión es la que sostiene cualquier estrategia 
comunicativa" (p. 113), Para hallar tal relación con el rock, ver nuestro capitulo 2, 
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través de mediaciones cognitivas y estructurales: por un lado, los participantes tie-

nen asegurada la reiteración de representaciones conocidas que les facilita la inte-

racción y actitudes a asumir. El evento les resulta familiar y aunque existe cierta in-

certidumbre por las novedades que se presentan, se comparten las representaciones 

y marcos de referencia aglutinados dentro del sistema de creencias bajo el cual cada 

músico opera; de hecho, reiteramos, la persona que va a un concierto sin tener si-

quiera un marco de referencia, en general no experimentará efecto alguno." 

La repetición constante de las fonnas va a proporcionar estabilidad en la es-

tructura del relato. Corno veremos más adelante, juega un papel fundamental ya que 

la repetitividad al igual que la polifuncionalidad constituyen los rasgos más sobresa-

lientes de cualquier ritual. 

En los últimos años de la década de los sesenta, cuando el ritual roquero ya 

constituía una transgresión denegada, es decir, cuando la mediación estructural y 

cognoscitiva estaban consolidadas dentro de los conciertos --se tenían suficientes 

representaciones y formas repetitivas--, algunos artistas intentaron hacer de este rito 

una transgresión real; esto es, romper las mediaciones a través de la introducción de 

nuevos elementos y forzando determinadas situaciones. Nos parece que JiITI Morfi 

son es un ejemplo inmejorable, sobre todo porque él si manifestó esa intención de 

llevar el rito a una transgresión real; traspasaba las rcpresentaciones que el público 

conocía y también repetía lo menos posible las formas estables del relato. Durante 

una entrevista confesó creer "que seria mejor hacer un concierto y mantener todo 

ese sentimiento sumergido para que cuando todos se fueran se llevaran esa energía a 

las calles y a casa con ellos, en vez de nada más gastarla inútilmente en una pequeña 

"Proporcionar marcos de referencia es un hecho más evidente en manifestaciones de las denominadas serias, cul-
tas o simplemente más fiintrales. Por ejemplo; en las expresiones musicales basta ver los prognunas de mano di 
cualquier concierto de una orquesta sinfónica, que incluyen semblanzas del director artístico, director huésped, y 
de los solistas; poro lo mas importante, también presentan una explicaCiÓn detallada de cada una de las obras' que 
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explosión multitudinaria"." 

Los resultados por tratar de llevar a cabo su idea eran impactantes. Bastaba 

presenciar alguno de sus shows --y ahora los múltiples productos comunicativos so-

bre él--. Al menos durante un tiempo, a los participantes en el ritual les quitó seguri-

dad y confortación forzando diversas situaciones (ignoraba las canciones que le pe-

dían, los insultaba, se burlaba de ellos, los fomentaba a trepar al escenario), Sin em-

bargo, sus fans pudieron asimilar dicha propuesta que resultó provocación y con el 

tiempo se volvió una mera actuación ante la que Morrison se rebeló haciendo de sus 

conciertos un enorme desmadre donde no habla ninguna complacencia. 

En todo ese proceso, su desprecio por el principio de autoridad creció y los 

problemas por querer convertir el rito en mucho más que una transgresión simbólica 

fueron previsibles. Morrison lo explicaba a su modo: "si por alguna razón tú no si-

gues la misma pista que la gente que te rodea aquello va a herir las sensibilidades de 

todo el mundo. Y, :o bien, se apartarán de tu camino o bien te censurarán por ello. 

Asi que no se trata más que de que estás haciendo algo incomprensible para ellos o 

de que todos están esa noche en un rollo diferente, y no resulta nada (...) No se trata 

más que de darle a la gente lo que quiere o lo que piensa que quiere y así te dejarán 

hacer cualquier cosa. Pero si vas demasiado deprisa para ellos y sales con algo ines-

perado les confimdirás. Cuando van a un acto musical, a un concierto, a una repre-

sentación o a lo que sea, lo que quieren es que les encandiles, sentirse como si hu-

bieran estado en un "viaje", algo fuera de lo corriente. Pero en lugar de hacerles 

sentir se como si estuvieran viajando, como si todos ellos juntos estuviesen hacién-

dolo, si en lugar de eso coges un espejo, lo levantas y lo vuelves hacía ellos y les 

muestras a qué se parecen en realidad, qué es lo que en realidad desean, si , les 

"fin; Morrison. "El Rey Lagarto se reforma", entrevista de Bob Chorush para' Los Angeles Free Préss, 1970, en 
Cuadernos de Revólver, No. 3. Tr. Laura Hernández. pp. 17-22. 
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muestras que están completamente solos en vez de unidos, se agitan y se quedan 

confusos. Y se comportarán de esa fonna".0  

5.2. Redundancia y originalidad. 

Debemos partir de que comunicar no implica, necesariamente ni siempre, 

decir cosas nuevas: "en realidad, la comunicación a veces se utiliza para obtener 

información, si se entiende por información la adquisición de algún `cuántuin' de 

novedad o de originalidad a propósito de cualquier terna; pero las más de las veces, 

la comunicación se utiliza para confirmar el conocimiento que ya se posee a pro-

pósito de algo, o para revalidar, ante uno mismo o ante los demás, el punto de vista 

que se posee acerca de ese algo. A ésta se le entiende como una función reproduc-

tiva de la comunicación, y ofrece al individuo, seguridad y estabilidad de, carácter 

cognitivo; por eso a nivel social, ésta función debe estar asegurada por los sistemas 

de enculturización"." 

Como podrá notarse, esta fiinción reproductiva de la comunicación prevalece 

en múltiples manifestaciones masivas:de las que no escapan los conciertos de rock; 

en ellos solemos ir a confirmar nuestro conocimiento, pero a la vez gusto y empa-

tía por el artista en cuestión. Sin embargo, en ocasiones también se manifiesta al-

gún `cuántum' de novedad de originalidad. Esto último se debe a que todas las 

expresiones comunicativas están articuladas, de acuerdo con Abraham Moles, entre 

la Originalidad 'y la Redundancia." Es decir, entre la cantidad de información no-

vedosa y la cantidad de información repetida que contiene dicha expresión. 

1/3im Morrison, "La música como ritual", entrevista de Jerry liopkins para Rolhng Stone, 1969, en ¡bid. Tr. Ana 
Bravo. pp, 23-36. 

24Manuel Martín Serrano, El uso de la comunicación social por los españoles, Centro de investigaciones Socioló- 
gicas, Madrid. 1982, citado en Mario Revilla, op., cit., p. 60-61, 

Abraham Moles, Teoría de la información y percepción estética, p• 34 y 55. 
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Para ser comprensible, toda expresión necesita cierta redundancia puesto que 

cuanto más previsible son las recurrencias de elementos, hay más inteligibilidad. 

Por el contrario, cuando existe poca o nula redundancia es posible que tal expresión 

resulte incomprensible. Un ejemplo significativo de esto ultimo, es el estreno en 

París de la Consagración de la primavera de Igor Stravinsky en 1913. 

Gino Stefani," describe que tras los primeros compases "se recibieron risas y 

bromas (...) Era un simple solo de fagot con algún sonido agregado: una melodía 

popular lituana (recuérdese que en la música ha sido común trasladar y apropiarse 

de elementos populares o cultos, v. capítulo 1), naturalmente desconocida para el 

público, pero que podía resultar incluso sugestiva; un movimiento rítmico asimétri-

co y complejo, de libre vocalización; un timbre instrumental no habitual --el fagot 

en registro agudo-- que un célebre maestro de la orquestación ni siquiera llegó a re-

conocer, por lo que salió horripilado (sic) de la sala diciendo que aquél no era el 

modo de tratar a los instrumentos (...) esos sonidos, exiguos y extraños, un poco 

inflados y guturales, como una voz, o mejor, el grito de algún animal ignoto,.choca- . 

ron frontalmente con la dignidad de aquel público ¿es que podía comenzar así una 

obra musical respetable, un espectáculo de gala para la mejor burguesía europea? 

El contraste suscitó primero la hilaridad y luego la protesta". 

En la actualidad, para muchos de quienes conozcan la obra podrán suponer 

que aquél escándalo fue innecesario, un exceso de los asistentes. Sin embargo, de-

bemos tomar muy en cuenta, tal como Stefani lo sugiere, que muchas de las situa-

ciones sonoras de dicha obra fueron inventadas por el autor y por tanto no estaban 

codificadas; nosotros interpretamos corno lo haríamos ante cualquier evento natural,  

o cultural nuevo que se nos presentara: con los medios que tenemos (y en el caso de 

la Consagración han pasado muchos anos hasta hacerla más intelegible; incluso 

"Gino SIcíani, op., cit., pp. 93-99. 
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Walt Disney la tradujo en imágenes cinematográficas para Fantasía). Guardadas 

las distancias, en el campo roquero también se han presentado este tipo de situacio-

nes; basta citar muchos de los trucos escénicos de los que Jimmy Hendrix hizo 

alarde y que tras el paso de los años han sido asimilados y resultan inofensivos. 

De esto se desprende la aparición de dos tipos de expresiones, las altamente 

novedosas, donde por medio de datos desconocidos, resignificados o revalorizados 

la información aporta gran cantidad de novedad, y las altamente redundantes, cuya 

aportación es muy pobre. Ahora bien, "este rejuego entre experiencia pasada --lo 

conocido-- y experiencia por venir --lo por conocer-- en la comunicación, no se da 

sólo con respecto a los datos, significados o valoraciones, esto es al nivel cognitivo 

de la expresión; también se da al nivel de las formas expresivas que organizan esos 

datos, o sea lo que he denominado nivel estructural de la expresión"." 

Las expresiones comunicativas se manifiestan en dos vías: datos sobre algún 

objeto de referencia por un lado, y por el otro, en formas o fórmulas que organizan 

la expresión. Por ende, "puede haber expresiones cuya información, en el sentido 

de datos sea nueva o repetida; y expresiones cuya informacion, en el sentido de 

fórmula narrativa, sea original o monótona"." Basados en ello, retomamos esta ti-

pología de expresiones que es factible graficarla en un cuadrante cartesiano para 

aplicarla en los conciertos de rock, en donde el eje "F" se refiere a las Formas y el 

"D" a los Datos de Referencia. Como se aprecia en el siguiente esquema: 

"Mario Rcritia. op.. cii . p. 62 

"Ibid. 
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ORIGINAL (0) 

F 

NOVEDOSO (N) REITERATIVO (T) 

D 

REDUNDANTE (R) 

Dicha tipología con sus cuatro posibilidades, original/novedoso, original/rej, 

terativo, redundante/novedoso y redundante/reiterativo, es la base de cualquier es-

trategia comunicativa. Y a partir de esta, distinguimos que los conciertos de rock 

oscilan en el plano de las formas, entre expresiones que van de lo original a lo re-

dundan te; y, en el eje de los datos (el fondo) las expresiones van de lo, novedoso a 

lo reiterativo. 

Resulta muy importante abrir un paréntesis para aclarar que en esta investiga-

ción, nosotros estudiamos el eje de las formas. Esto es, las mediaciones estructura-

les bajo las que opera un concierto de rock. Sin embargo, para comprenderlas --y 

con ello el fenómeno en su conjunto-- es necesario abordar el eje de los datos ya 

que cualquier concierto del género se ubica en alguno de los cuadrantes citados. 

Esto nos implica serios problemas, partiendo del hecho que la música de cada artis-

ta tiene al menos ciertos rasgos específicos que la distinguen de otras más. ¿Cómo 

resolverlo? 

Para lograrlo, nos basamos en los elementos mitológicos generales que nos 

permitan comprender modelos de representación, es, decir las implicaciones míticas 

que el rock en su totalidad ofrece, pero también en propuestas artísticas que se po-
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nen en escena. De estas últimas, excluirnos el análisis de contenido en tomo a letras 

de las canciones por dos razones: aplicar el modelo de representación especifico de 

un artista --donde obviamente se analizarían sus textos-- daría, por sí mismo, para 

una tesis completa. Segundo, para que se desarrolle el proéeso de - comunicación 

dentro de un concierto no es indispensable conocer el idioma en que se canta. 

Aunque suene paradójico, el propio rock nos demuestra que para Alter (tanto 

el público participante corno el artista) es posible reconstruir los mensajes partiendo 

del conocimiento que éste posea a priori, esto es, a partir de las referencias Se 

obtiene un marco que se construye desde el momento en que se escucha alguna 

canción y a uno le gusta: por eso insistirnos que difícilmente alguien asiste a un 

concierto de rock o de cualquier género musical sin referente alguno; esto es, cono-

cen las canciones, se saben las letras --aunque no las comprendan del todo--,seco-

nocen los éxitos. En suma, conocen las representaciones que ahí se desarrollan. Por 

lo que respecta al artista, gracias a su aprendizaje chantMico que más adelante 

analizaremos (6.2.), aprende a reconstruir los mensajes de su público. 

Los fans del rock pueden plantear, sin dificultad alguna, varios ejemplos de 

músicos contenidos en alguno de los cuadrantes bajo los que se desarrolla un con-

cierto. Empero, de modo arbitrario, describirnos dos casos que a utuestro juicio 

ilustran con claridad el plano de lo original/novedoso (y además proporcionan ele-

mentos interesantes para otros debates): Frank Zappa y Perry Farrell. 

Sobre el, primero, transcribimos un fragmento de una de sus presentaciones a 

mediados de los años sesenta: "...era preciso, a veces, pues, amueblar ciertos va-

cíos, dar a la música una cadencia más suave, que no cansase al espectador por su 

aspecto serio, aunque las palabras de las canciones indicaran claramente los aspec--

tos de la sociedad que tienen intención de demoler con la risa. Una tarde, para sub 
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En este tipo de conciertos donde todo era reducido al absurdo, además de 

Distcr, Freak Zappa y the Alothers of Inventiva, p 34 y ss 

rayar un punto particular, Zappa requiere la presencia de dos marines de permiso a-

los que ha localizado en la sala. Los invita a subir al escenario y les presenta unos -

muñecos diciéndoles: "Ahí tenéis unos pequeños Viets. illostrachlos lo que hacéis -

allá en el Viet Nam". Y los dos militares cogen los muñecos y se ponen a golpear 

los furiosamente, a descuartizados, a esparcir los trozos (...) Un comparsa, en el -

otro extremo de la sala, les envía suspendidos de un cable los objetos más heterocli-

tos -jamones, trozos de muñecas, desatascadores (sic). 

"A veces, un músico viene a participar en algún coro con ellos. A veces tam-

bién es una pequeña flautista de las calles la que viene a expresarse totalmente, sin 

inhibiciones (...) Por fin, Zappa descubre un juego apasionante entre las interpreta-

ciones: mirar al público fumando un cigarrillo sin decir ni media palabra, ser a la 

vez mirón y espectáculo, poniendo por coMpleto en cuestión la noción misma de és 

te. A veces las risas se hilvanan nerviosas o incómodas: A veces, también la reac-

ción es hostil. Siempre se establece una tensión que no se rompe más que con el 

ejercicio "normal" del espectáculo: músicos que tocan sus instrumentos (,.,) todas . 	.  
estas acciones parecen, verdaderamente, formar parte  de la .música. En ,efecto, 

Zappa las dirige con un dedo autoritario, exactamente como haría con una variación 

sobre uno de sus temas. Ocurre que a pesar de las apariencias, nada se deja al 

azar. Todo procede de un conjunto minuciosamente construido, en donde cada im-

provisación, ya sea musical o teatral, es prevista como algo que debe insertarse en 

un determinado espacio, como parte de un espacio mayor, estructurada por la com-

posición musical propiamente dicha... los Mothers deben tener, a la vez, cualidades 

de músicos muy acabadas y también de cómicos, capaces de improvisar sin rom-

perse la cara en medio del acto"". 



presentar expresiones originales y novedosas para la época (estamos hablando de 

1966) nos confirma que en este cuadrante cabe resignarse a la idea de que las 

transformaciones sociales, no encuentran inmediatamente su representación cohe-

rente en los productos comunicativos de su época (o viceversa). Entre las reflexio-

nes que esto suscita, destaca el hecho que este tipo de propuestas cuestiona seria-

mente la estructura del resto de los conciertos, esto es, de los que se encuentran en 

los cuadrantes restantes, ya que "la excesiva ritualización (consecuencia entre otras 

cosas de la repetitividad) --con un solo paradigma, usado dogmáticamente-- condi-

ciona a sus practicantes para que se comporten de manera uniforme en contextos 

idénticos, e incapacita para actuar cuando las preguntas son diferentes y los elemen-

tos de la acción están articulados de otra manera"." 

El trabajo de Perry Farrell," casi treinta años después, también se sitúa en el 

te cuadrante de originalidad/novedad. Al menos su actuación en la segunda edición 

del festival Woodstock, agosto de 1994, con Porno for Pyros, lo constata. Inician 

con Cursed Female ("Mujer rnaldita")," que narra la maldición y sufrimiento de las 

mujeres que nacen hermosas y pobres (tema viejísimo en la música popular además 

de;muchos otros productos comunicativos), pero ahora es presentado cual moderno 

happening." Panel, canta: 

2 girls in 2 nights 

gol cauglii in the back of 

»Néstor García Canclini, alturas híbridos, p, 155. 
»Farell también fundó la banda Jane's Addirtion y cs el organizador-empresario del festival 	Una fe- 

ria musical ambulante con algunas otras expresiones artísticas colateralet Para abundar:sobre él, ver la entreVii-
ta concedida a Jamaban Gold. "Lord of the rings", Spin, Volume 10, No, 5, August 1994, p,12-46, 

33La letra de esta canción asi como el resto de las que serán mencionadas sobre. Perry, Forel!, se pueden leer en el 
folleto del disco compacto Ponto for Pyros. Warner aros. Records Inc. A Time Warner CompanY, 93452-45221'-
2, de 1993. En cuanto a la puesta en escena de estas rolas ver el concierto Woodstock. 2 more days of Place & 
Music. Productores Ejecutivos, John Scher y Jelf Rowland; producido por Allen Newmat y dirigido por Bmce 
GOWCIS, Stanley Dorlinan y Linda Mendoza. Una producción de Polygram, Diversifted Entertainament. 

»A partir de 1957, Allan Kaprow organizó en Nueva York los llamados happenings, "una forma de acción artisti-
ca en la que coinciden lo planeado y lo casual (...) Los happenings eran igual que un)escenarioí viviente en el 
que, durante el transcurso del mismo, todas las actividades y detalles friáticos oscilan tener el mismo valor, y 
por tanto el mismo significado". Tilman Osierwold, Pop Art, p."92 y'ss. 
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the alleyway 

fresh as strawberries 

2 girls in 2 nights 

when no one carne out 

zipped up their clothes 

and walked back on borle." 

Paralelamente saltan a escena, ante más de medio millón de personas y vía 

Pay Per View a todo el mundo, dos bailarinas que al ritmo de la música se mano-

sean y desvisten mutuamente; una de ellas vestida con el estereotipo de lo perverso 

—medias negras, liguero--, mientras su contraparte lo hace de forma opuesta --ropa 

interior blanca y calzones con bolanes--. Farrell interviene y simula sexo oral con 

una de ellas, la otra observa; luego seguirá cantando hasta que termina la rola y 

ambas bailarinas queden semidesnudas simulando un 69. En ese momento, Farrell 

dice a la multitud que "asi es la forma en que los amantes viven. Queremos matri-

monios liberales. Queremos homosexualidad, bisexualidad y lesbianismo. Tenemos 

que mezclarlo porque así es la manera en que todos nos amamos. Si puritanos, de 

todas formas se van a morir". 

Tras los aplausos de la gente, vienen otras canciones donde Farrell se lanza 

al público para intentar un body surfing," que los encargados de seguridad impiden 

en cuanto comienza a,ser tragado por la multitud; reaparece una de las bailarinas y 

hace malabares circenses. El clímax de su presentación llega cuando tocan su 

cuarta rola, Blood rag ("Harapo con sangre"). Tras algunos acordes presenta a 

Bubba, un payaso tatuado ,  que resulta una combinación del Guasón (arehienemigo 

"'U mujeres en 2 rawhes/ se iitraparon en el callejón/ frescas corno fresas/ 2 mujeres en 2 noches/ cuando nadie 
venia/ se pusieron sus ropas/ y caminaron de regreso a cdsa". 

"Este 'marear con el cuerpo' consiste en que alguien del público brinque y comience a ser pasado por el mar de 
brams y cabezas de la mayor cantidad posible de asistentes 
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de Batman interpetado por Jack Nicholson) y Brozo (el personaje del comediante 

Ausencio Cruz), pero grotesco. Mientras Izaren canta... 

and i wish and i hope 

and i hope and i pray 

hut oh! no way 

no way." 

El payaso muestra un espejo al público; luego, siguiendo el ritmo de la músi-

ca, saca de su zapato una navaja de peluquero y comienza a cortarse cuerpo y cara 

(mientras la navaja hace el recorrido, la guitarra simula efectos de rechinidos). En 

pocos segundos está bañado en sangre gracias a unos buenos efectos especiales. 

Los músicos improvisan y Bubba aprovecha para besarse en la boca con Farrell y 

luego simularle violentamente un poco de sexo oral; más adelante, éste último besa-

rá y ahorcará al guitarrista para dejarle la cara manchada de la supuesta sangre. 

Tras un poco de espera, viene otra canción-representación con una bailarina vestida 

de diabla --con liguero, medias caladas y senos al aire--, que ejecuta malabares 

propios de una bastonera escolar, juega con Farrell y escupe fuego. 

La presentación podrá resultar polémica --no a pocos les resultará repulsiva, 

vulgar, violenta, reflejo de la "decadencia" y pérdida de valores dela juventud; lo 
• 

cual también es muy discutible--. Sin embargo, nos confirma primero, que las 

transformaciones sociales no encuentran inmediatamente su representación cohe-

rente en los productos comunicativos de su época (o viceversa). Y segundo, que el 

arte también puede resultar siniestro. Es decir, que intenta alcanzar°y/o cerrar los 

espacios hacia ese límite que constituye magia, misterio y fascinación, fuente de la 

capacidad de su gestión y arrebato que toda obra artística escondejo que en el 

34"Y yo deseo y yo espero/y yo espero y yo rezo/pero oht no hay camino/no hay camino". 
155 



ámbito de los ritos equivale a la fuerza 'luminosa, esto es, que busca reducir la 

distancia al máximo y revelar lo siniestro que es su condición y límite, sin perder su 

capacidad estética y gozosa. Entonces, el arte arriesga, propone y explora." Con 

todo esto, además se pone en evidencia que el arte puede revelamos modos nuevos 

de la percepción y del sentimiento, que nos arranquen con un sobresalto de nuestros 

usos habituales; y que un importante componente del escándalo frente a una pro-

puesta cultural es, con frecuencia, el sentimiento de la exageración, de. un exceso. 

Frente a algo que sobrepasa todol los limites nos sentirnos incómodos, nos exaspera 

y, finalmente, estallarnos." 

En este sentido, el cuadrante de lo original/novedoso del rock así como el de 

sus conciertos, también puede llegar a acercarse a los límites de lo siniestro del que 

Pomo for Pyros es un claro ejemplo. Si bien es cierto que, como ya dijimos, existen 

más casos de este tipo de artistas en diferentes épocas, David Bowie o los. Tubes o 

Alice Cooper o Peter Gabriel o 1)2," sin tratar de compararles, Zarpa y Farrell re-

curren al happening como estructura de sus conciertos, como fórmula narrativa. 

Cuando lo redundante se perfecciona, la originalidad reaparece. 

Finalmente, cabe añadir que el cuadrante originalidad/novedad no debe. Con-

fundirse con múltiples intentos para disfrazar una incompetencia musical; el prime-

ro suele presentarse como un todo homogéneo, cierta` actitud en escena, la Compo-

sición de sus temas, el diseño de sus discos: el producto y su condicionarniento 

forman un todo indisoluble. 

"Eu 	• Ti Lo l 	t M • Revino, cit., p. genio r as,belloy oán OS ro, en arto 	op., 	66. 

"Más detalles en Cluistoplier Small, op., cit., p. 12, y Gino Stefani, op., cit., p. 95, 
"Sobre este grupo y su propuesta original y novedosa, ver nuestro capitulo 11. 
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5.3. El ritual concierto. 

Junto a lo polifuncional, la repetitividad es la otra característica clave en un rj 

to. Cuando se ejecuta un ritual, este tiende a ser sumamente repetitivo; cualquiera 

que sea el mensaje, se observan frecuentes iteraciones. En el capítulo 8 veremos que 

cualquier concierto posee una estructura invariable bajo la cual se guía el evento 

(por ejemplo el orden de las canciones), ya que desde el montaje del espectáculo 

debe resolverse el conflico entre acontecer//preveer que mencionamos párrafos atrás 

(y todo esto se corrobora en el capitulo 11 con la descripción del Zooropa). 

Sin embargo, no es correcto olvidar que la repetitividad suele derivar hacia 

una verdadera rutina; de ahí que haya quienes consideren los conciertos, o los ritos, 

como fenómenos aburridos." Por ejemplo, Truman Capote es uno de'ellos según se 

desprende de su experiencia tras haber acompañado a los Rolling Stones en los años 

setenta: "si hubiera visto actuar a Mick (Jagger) con la misma frecuencia que yo no 

le consideraría un buen músico, salvo porque resulta extraordinaria esa enorme 

energía que posee y porque es capaz de repetir y de hacer lo mismo una y otra vez 

con la misma precisión. Quiero decir que en sus conciertos no hay la más mínima 

variación. Todo es exactamente lo mismo. Cada compás, cada letra, cada movimien-

to. Y hay algo de fastidioso en su absoluta falta de improvisación mientras que con-

tinuamente hacen ver que improvisan y'que son espontáneos"." 

4.F.s muy probable que resulten aburridos para aquellos que van oblip,adamente y sin companir el sistema de cre-
encias así como las representaciones que sc requieren. Es común °bien/u que, en algunos conciertos, hay chirvi-
tos que parecen haber obligado al padre a asistir, con los resultados previsibles: entre otras reacciones, se ven 
aburridos, el ruido les molesta y (esto es muy importante), 110 encirenfran su Identidad con el resto de los asis-
tentes. Son e.rtronos. Luego de un rato de tolerancia, se llevan a los niños del concierto. Pero también está el ca-
so contrario, hay padres que llevan a sus hijos a un concierto, y estos, últimos dan una guerra endemoniada hasta 
antes que el ritual inicie: "cómprame, Itóvame al baño, no veo, tengo calor, quiero un refresco". Tras un rato de 
concierto, a varios de estos niños se tes ve sentados, profundamente aburridos, el ruido les molesta y tampoco en-
cuentran su identidad con ninguno de los que ahí están. Sólo'que, a diferencia del ejemplo anterior, aqui el niño 
no se lleva a su padre y termina dormido sobre algúna silla. 

"Truman Capote entrevistado por Lawrence Grobcl, COffersaciones intimas con Teinnan Capote, p. i lt2. 
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La rutina es un asunto que nos desviaría del terna, sobre todo porque es algo 

dificil de precisar; tan sólo lo sabe el artista y su séquito, Basta señalar que éste re-

petir exáctamente lo mismo a lo largo de muchos conciertos, tiene su contrapeso en 

que uno de los instrumentos esenciales del arte es la experiencia irrepetible (lo que 

sucede es que Truman Capote se colocó en la posición de los músicos y no en la del 

público. Para este último sí es una experiencia irrepetible), Mick Jagger explica esto 

y dice que en "cada lugar, cada ciudad, tiene una manera de comportarse diferente; 

Nueva York es diferente a Seattle, y México tendrá su propia personalidad. Es la 

personalidad del lugar en sí la que importa y no el grupo"," En tanto, Jim Morrison 

afirmaba que "en una situación de concierto multitudinario, creo que sencillamente 

es algo (refiriéndose al grado de teatralidad)..., necesario, porque todo el asunto se 

convierte en algo más que un acontecimiento musical. Se convierte un poco en un 

espectáculo. Y cada vez es diferente. No pienso que ninguna actuación se parezca a 

otra".43  

Vale insistir que la música ritual no es algo que haya de ser interminablemen-

te repetido de una manera, en Presencia de públicos  sucesivos, practiCamente impo-

sibles de distinguir; pertenece a una ocasión, un momento y lugar específicos, en 

eso estriba lo irrepetible: "esa repetición impasible de acciones que toda la comuni-

dad conoce y que, con toda su impasibilidad y falta de expresividad externa, son 

portadoras de una poderosa carga emocional, que el ritual descarga a tierra a la ma- , 

itera de un pararrayos, con lo que nos permite celebrar nuestra común condición 

humana, las creencias que compartimos y nuestro sentimiento comunitario"." 

En este sentido, lo repetitivo juega dos funciones claves dentro de un rito. Pri- 

"Mick Jagger, Da Mick Jagger su fórmula para taz:afanarse fresco. Reforma, lo de enero de 1994. 

43  Jim Morrison, op.. cit., p., 30. 

"Christopher Small, op., chi, p.115: 
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mero con la idea de D'Aquili y Laughlin quienes indican que "los estímulos repetiti-

vos o rítmicos tienen la propiedad, en determinadas condiciones, de inducir un es-

tado neurológico particular, caracterizado por intensas descargas del simpático y del 

parasimpático; las descargas simultáneas de los dos sistemas producen sensaciones 

de placer y a veces incluso un sentimiento de unión con los miembros de la misma 

especie (éxtasis)"." 

Sin embargo, vale subrayar que "no son las señales rítmicas en sí las que pro-

ducen reacciones emotivas, Sólo en circunstancias socialmente determinadas los estí 

mulos apropiados se asocian con sensaciones de unión con otros individuos. El uso 

ritual de cantos en cadencia, salmos, procesiones, toques de tambores o de sonajas, 

es decir, de movimientos repetitivos y de estímulos visuales y auditivos rítmicos, 

provoca una hiperestimulación del simpático; cuando se alcanza un nivel de satura-

ción, se realiza un fenómeno de desbordamiento sobre el parasimpático, cuya esti-

mutación inducida (acompañada de fenómenos de 'resonancia' en los dos hemisfe-

rios cerebrales) provoca percepciones de tipo extático, en particular un sentimiento 

de unión y de superación de las contraposiciones, que es de duración variable pero 

que generalmente incluye a la mayoría de los participantes y que asume diversos as-

pectos, según la naturaleza del rito: fusión con una potencia superior, desaparición 

del miedo a la muerte, sentimiento de armonía universal"." No puede ser de otro 
, 

modo, ya que en los mitos experimentamos una catarsis al identificamos con los 

actores en escena. Esta es la amplitud del mito: abre sus brazos y todo aquél al que 

abarca adquiere parte del poder de la catarsis!' 

"E. G. D'Aquili y C. D. Laughlin (comps.), The speclnan of ritual, Columbia University Press, Nueva York, 1979: 
citado en Pletro Scarduelli, op., cit., p. 84, Nbtese que este sentimiento corresponde con la idea de los sentitnien 
tos de masa que Elías Canneti propone. Ver capitulo 7. 

"Pielro Scarduclli, op., cit., p. 85. Subrayado nuestro. 
"Rollo May, op., cit., p. 215. 
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A partir de la repetitividad ritual, que conjuga una sintonía emotiva, acciones 

estereotipadas, sincronizadas, repetitivas, así como una diferenciación de los Mies, 

se llega al éxtasis durante un ritual-concierto. Sin embargo, esta repetitividad tiene 

su base en el comportamiento y la formalización ritual. El primero posee la caracte-

rística fundamental de estar organizado en modelos repetibles: !a repetitividad de 

tales modelos, "permite y facilita las interacciones --no confundirlas con iteraccio-

nes-- ordenadas poniendo a disposición de cada individuo informaciones sobre la 

naturaleza de determinados eventos (cuál es la propuesta artística en particular, qué 

mitos se encaman, la simbología que se emplea), o sobre las intenciones de los de-

más individuos participantes (si se baila slam --v. capítulo 11--, el tipo de atuendo); 

sustancialmente el comportamiento ritual permite hacer previsiones y por lo tanto 

realizar elecciones (...) cuando los individuos interactúan (y no sólo de modo rituali-

zado) las fuentes potenciales de información recíproca son numerosas e incluyen 

prácticamente todos los aspectos de la interacción: su dislocación en el espacio y 

en el tiempo, su ambiente fisico y social, el aspecto dé los participantes y casi todos 

los elementos de su conducta (actitudes, movimientos de acercamiento, detenciones, 

retiradas, condiciones de descanso o desarrollo de actividades). El ámbito de cada 

una de estas fttentes potenciales de información varia considerablemente, pero hay 

una serie de actos que son fruto de una especialización funcional y que parecen des-

tinados a proporcionar informaciones potencialmente útiles (este proceso inicia des-

de el momento en que se escucha una canción, nos gusta, y comenzamos a aprender 

todas las representaciones en tomo a los personajes que la tocan): estos'actos tienen 

una importancia particular en la orientación del'proceso interactivo porque sin ellos 

las informaciones más significativas (las destinadas a condicionar la conducta de los 

participantes) se arriesgan a permanecer inaccesibles"." 

En tanto, la formalización "constituye esa ,  especialización funcional (..,) y ca- 

°Metro Scarduelli, op . cit., p. 31. Subrayados nuestros. 
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racteriza al ritual distinguiéndolo de otros esquemas de acción fijos; como tiene el 

objetivo principal de favorecer la transmisión de informaciones, permite que las 

conductas ritualizadas desempeñen una función comunicativa que suministra a los 

participantes marcos de referencia para las interacciones y crea expectativas para 

que los individuos anticipen cierto tipo de conducta y su orden de sucesión, y por lo 

tanto actúen en la forma adecuada"." Además de toda la formalización que rodea al 

ritual, se requiere de alguien con la capacidad necesaria para crear los estímulos vi-

suales y auditivos rítmicos --apoyado en, cantos, tambores, bailes, etcétera—, así 

como los movimientos repetitivos necesarios que generen dichos sentimientos de 

unión. Debe ser maestro del éxtasis, es decir, un chamán (infra. capítulo 6). 

En el capitulo 2 mencionamos que los sistemas, de expresión que se manifies-

tan durante un concierto de rock son los audiovisuales. Históricamente, éstos se han 

generado por la práctica del habla entre interlocutores dotados del sentido de la 

vista y situados a cortas distancias. Este sistema, "que se consolida por medio de 

pautas más o menos fijas en una determinada cultura, se constituye por la compleji-

dad secuencia' (acrónica o sincrónica) de señales acústicas y visuales"." En este 

sentido debemos recordar que existen acciones ejecutivas, orientadas a la interac-

ción con Otro, pero a través del camino de la coactuación y no por el de la comuni- 

cación; en éstas se trata de ajustar el comportamiento propio y el del Otro mediante 

la aplicación de mayor energía al interior del sistema de interacción. Y también 

existen las expresivas, orientadas a la interacción con Otro por medio de la comuni-

cación; tratan de ajustar el comportamiento propio y el del Otro mediante la intro-

ducción de señales en el sistema de interacción, las cuales permiten controlar el in-

tercambio de energía entre los Actores." 

"Ibid, p. 32. 
".losé Luis Pilluct, La expresión, pp. 187-188, 
SI  Manuel Martín Scrrano, Teoría de In ConnItneadóll, op., 1it., p. 30 y ss. 
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Tanto la coactuación como la comunicación son modos de interacción. Los se 

res vivos dice Serrano," "cuando hacen uso de un modo, no por ello excluyen el 

otro; por el contrario, la mayor parte de los comportamientos orientados a un único 

objetivo combinan actos ejecutivos y expresiones comunicativas". Dicha combina-

ción para lograr un mismo objetivo puede obtenerse de modo acrónico y de modo 

sincrónico. La primera combinación se establece "cuando en la secuencia del com-

portamiento una (o varias) manifestaciones expresivas siguen a uno o varios actos 

ejecutivos (o viceversa); pero actos ejecutivos y expresiones no aparecen al mismo 

tiempo", por ejemplo, cuando en un concierto el cantante pide a su público aplaudir. 

Sin embargo, es más habitual la combinación sincrónica entre manifestaciones 

expresivas y actos ejecutivos; es decir, que la comunicación y la coactuación se 

efectúen el mismo tiempo. En el mismo concierto, el cantante aplaude y pide a los 

demás seguirlo." Por ello, en los sistemas de expresión audiovisual propios del ha- 

bla cara a cara (como es el caso de un concierto) no debemos olvidar "que' la inte-

racción comunicativa y la interacción ejecutiva no son dos tipos de piocedimientos 

de interacción alejados uno de otro e independientes en el comportamiento numano;' 

la interacción comunicativa se especifica discriminándose..progresivaniente de 'la 

ejecutiva por el recurso a pautas de comunicación, y sin el rendimiento que lás 

pautas proporcionan para el desenvolvimiento más libre de la actividad representati-

va en la codificación, los procedimientos involuntarios de la interacción ejecutiva 

serán utilizados con mayor frecuencia como apoyo"." 

Ahora bien, la consolidación de pautas para sistemas de expresión audiovi----

sual "tiende a conseguirse mediante la institucionalización de interacciones comuni- 

"'bid, p. 54.55. 

i/Cabe agregar que los actos ejecutivos pueden confirmar la información que las expresiones proporcionan o pire . 
den denlo:lirio. Asimismo, lis expresiones pueden utilizarse pira proporcionar información sobre los,  actos go , 
cutivos o cNpresivos que intervienen en la interacción. lbicl, p. 55.56. 

54.1osd Luis Mane,. op,, cít.. p. 185. 
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sativas: los rituales de enculturización --ritos de pasaje, v.g.-- y, en las sociedades 

de conocimiento avanzado --como la griega--, el teatro; la fijación estereotípica de 

pautas audiovisuales de expresión, en las interacciones comunicativas institucionali-

zadas, reproduce el acoplamiento entre un determinado trabajo expresivo y un de-

terminado "rol" asumido por los actores de la comunicación•"." 

Y esto es exactamente lo que sucede en los conciertos de rock, aunque es 

muy importante aclarar que José Luis Piñuel, no precisa con exactitud qué entiende 

por ritos de pasaje. Si bien señala que éstos constituyen interacciones comunicati-

vas, las configuraciones expresivas que se reproducen se encuentran prefijadas, y el 

intercambio de referencias se encuentra predeterminado y ya es conocido por los 

actores de la comunicación. 

Dichas características suelen presentarse en la totalidad de los ritos colectivos 

y no sólo en los de pasaje. Según uno de los estudiosos de este tipo de ritos," los de 

pasaje "son aquellos que acompañan todo cambio de lugar, de estado, de situación 

social o de edad. Estas ceremonias son, por su idea central y su forma genérica, un 

calco de los pasajes materiales, como por ejemplo el de un desfiladero en la monta-

ña, de un curso de agua en la llanura, de un estrecho o un golfo en el mar, del um-

bral de una casa o un templo, de un territorio a otro, e incluyen, por lo regular tres 

estadios equivalentes: el de la separación, el de la espera o marginal, y el de la in-

corporación". 

En la explicación de Pinuel, de la que debemos tomar con sumo cuidado el 

concepto de rituales de pasaje puesto que no hay precisión al respecto, destaca que 

los actores, en tanto sujetos individuales, no son actores de la comunicación ritual 

"Ibid, p. 188. 

"A. Van Gennep, Manuel de folklore fran9als coniemporain, vol. I, pág. III., citado en lean CazenueVe. op., cit., 
p. 109 y ss. 
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porque codifiquen y decodifiquen determinadas configuraciones expresivas, y se 

intercambien referencias, modificando sus modelos previos de representación del 

mundo, sino porque adoptan aquellos roles comunicativos que estrictamente se co-

rresponden con el trabajo expresivo del rito. Es por el trabajo expresivo y no por el 

intercambio de referencias, corno se modifica al sujeto en función de un modelo de 

representación del mundo, pero no a la inversa (aunque es necesario señalar que pa-

ra poder participar en un rito, forzosamente deben adquirirse las representaciones y 

marcos de referencia que se traducirán en el comportamiento ritual al que aludimos 

anteriormente). 

De acuerdo con el mismo Piñuel, es en las interacciones comunicativas Mira 

les (como son los conciertos de rock), sin cambiar el modelo`de representación, lo 

que cambia es el sujeto; por el contrario, en las interacciones comunicativas no ri-

tuales puede cambiar el modelo por el intercambio de referencias, sin cambiar el 

sujeto: "esto es posible en la medida que se cosilla', por el rito, el rol de actor dela 

comunicación, que viene predetenninado por unas pautas, y es por la adopción de 

estas pautas por lo que la naturaleza del rol modifica al sujeto que lo asume. En el 

teatro ocurre algo similar: se es actor no por interactuar comunicativamente, sino 

por hacerlo de una determinada manera que se corresponde con un rol de actor que 

no coincide con la personalidad del sujeto. Tanto en el rito como en el teatro existen 

correspondencias entre un modelo de representación del mundo y un rol del actor, 

pero sólo por el rito, el rol de actor es capaz de constituir un cambio de natáraleza 

para el sujeto que lo adoPta"." 

Sin embargo, en cada caso la sociedad institucionaliza las condiciones para 

que un rol pueda cambiar o no el sujeto que desempeñe sus funciones, o para que - 

las funciones del rol se liguen a la vida personal de un sujeto. Esto último es lo que - 

"José Luis Pifluel, op., cii., p. 188. 
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suele suceder con algunas estrellas de rock (cfr. 7.5.). 

Cabe señalar que cuando los sujetos interactúan comunicativamente en fin-

ción de su rol, adoptan pautas de trabajo expresivo correspondientes a la identifica-

ción del rol: "tales pautas acoplan la producción y reproducción de configuraciones 

expresivas sonoras y visuales de entre todas las configuraciones posibles registradas 

por los códigos del lenguaje hablado y de la expresión corporann Por ejemplo el 

cantante de un grupo, en la medida que realice su aprendizaje chamánico (v. capítu-

lo 6), va adoptando comportamientos expresivos sonoros y visuales que identifican - 

su propuesta artistica, además de que lo diferencian de otras y lo distinguen de 

quienes juegan otro rol. 

La enculturización de los individuos en nuestras sociedades, añade Piñuel, 

también se obtienen eficazmente debido al acoplamiento de roles comunicativos y 

de representaciones, esto es, por la ritualización de las interacciones comunicativas. 

Lo anterior, aunado a la emisión en los medios de comunicación de masas (lOS 

les son soporte de los relatos roquerns) que generan abundantel interacciones. comu-

nicativas rittializadas gracias a las cuales se produce la cosificación de    correspon- 

dencia entre roles y pautas expresivas, "provoca que  hoy día 	 puedan 

 

reproducir en sus interacciones comunicativas, pautas de exprest 'ón en función de 

los roles que, asociados o no con funciones institucionalizadas, son capaces de 

asumir y que sirven para representar la imagen que uno quiere dar de si mismo alo 

demás. En definitiva, se podría afirmar que las pautas. 	de ,  expresión audiovisual se 

consolidan socialmente más en función de la identificación del 'rol" (rituales de in-

teracción) que en función de la existencia de códigos correspondientes para la ex- 



Durante un concierto de rock, lo anterior se presenta puntualmente. En la ma-

yoría de los casos, las funciones del rol de los músicos del género se incorporan a 

sus vidas personales al grado que, cuando interactúan comunicativamente en una pre 

sentación, adoptan pautas de trabajo expresivo correspondientes a la identificación 

de su rol, la acción dramatúrgica (basta ver en el capítulo 7 a los héroes míticos 

que describimos). Con su público sucede algo similar, sólo que las funciones de sus 

roles no se incorporan a sus vidas personales. En ambos casos, cambian los sujetos 

--solista, grupo o público-- es decir que cambian los sujetos más no lo hace el mo-

delo de representación. 

En suma, el concierto de rock estudiado desde una perspectiva ritual, "institu-

cionaliza un trabajo expresivo que contribuye a un intercambio de referencias que re 

producen las interacciones comunicativas necesarias a una institución religiosa para 

la creación social de un objeto genérico (el mito), frente al cual los sujetos que parti-

cipan internalizan detemunadas normas de conducta ética y morar." 

"Ibid, p. 193. Vale`precisar que más que institución religiosa, en este caso se trata de la institución social que se 
opone a cambios y transformaciones que alteren muchas de las estructuras de las relaciones sociales. En este ,  

sentido, nos parece factible señalar que el rock en general, y sus conciertos en panicuir, forman par1e'de una 
muy sui gencris labor de reproducción social -entendida ésta como el "conjunto de,proceras y acciones que tie-
nen por objetivo la sobrevivencia de la sociedad; en Consecuencia, estos procesos y acciones caminan sobre dos 
rieles, el del cambio o la innovación y el de la conservación", Rafel•Serrano Partida, "Reproducción y innova-
ción", Cuadernos de formación docente, no. 25. mayo de 1988, EN.E.P. Acatlán, pp. 87-94, citado en Mario 
Revilla, op., cit., p. 64.-, al convenirse en transgresiones simbólicas.  
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6. The ancient giants under the sun 

6.1. Tras la huella de los modernos chamanes. 

Los chamanes no son los únicos manipuladores de lo sagrado ni controlan la 

totalidad de la vida religiosa de una comunidad. El chamanismo es una de las técni - 

cas arcaicas que puede combinar la religión, en el sentido más amplio de la palabra, 

con lo místico y mágico. Cuando las experiencias religiosas implican manifestacio-

nes catárticas, el chamán adquiere un papel protagónico puesto que es un gran maes 

tro del éxtasis. 

Vayamos por partes. En el capitulo anterior señalamos que en determinadas 

condiciones, ciertos estímulos repetitivos y/o rítmicos tienen la propiedad de inducir 

un estado neurológico cuyas descargas del simpático y del parasimpático producen 

sensaciones de placer e incluso un sentimiento de unión entre los miembros de la 

misma especie: el éxtasis (aunque conviene dejar en claro que no todos los rituales 

son de tipo extático). Desde tal perspectiva, es consecuencia del " efecto de un es-

tado neurofisiológico particular caracterizado por un alto nivel de excitación del pa-

rasimpático, que se acompaña de un nivel igualmente alto de estimulación del sim-

pático".' Por su parte, Fernando Benítez escribe que el éxtasis consiste en sentirse 

un ánimo pensante, fitndido en el tiempo y en el espacio eterno del Universo' 

Ambas visiones son pertinentes: el éxtasis es un estado de'tensión, hay gran 

excitación motivada Por ciertos estímulos que deriva en una explosión de emocio-

nes, un encantamiento del alma donde confluyen sentimientos de igualdad para con 

los demás participantes y el Universo; es rebasar la condición humana, profana 

Metro Searduelli, op , cit., p. 85. 

1  Fernando Beni lez, Qué nov enretlan los indios? La Jornada Semanal. No. 37, 25 de febrero de 1990, p 34. 
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(recuérdese que en los mitos experimentamos una catarsis al identificarnos con los 

actores en escena; y en el concierto de rock se reactualizan). 

Por lo que respecta al término chamán, es necesario limitarlo con el fin de evi 

tar confusiones con otros vocablos como mago o hechicero, los cuales tienen su 

propia historia. Esto no es sencillo puesto que tales conceptos suelen utilizarse co-

mo sinónimos. Por ejemplo, a los chamanes se les ha definido como hombres o mu-

jeres que adquieren virtudes para tratar asuntos sobrenaturales; sólo que, si la gente 

reza a un dios y pide curaciones y demás, se habla de religión, pero cuando toman 

lo sobrenatural en sus manos y lo manejan según rituales espeelficos para cada cosa, 

es magia' Por su origen, el chamanismo se como un fenómeno siberiano y central 

asiático: el vocablo nos llega a través del ruso, del tungus Shaman, y por extensión 

se ha aplicado la misma terminología en el estudio de la historia de otros pueblos. 

Si se empleara la palabra chamán para todo mago, hombre-médico o hechice-

ro que descubriéramos, el concepto sería vago, abstracto y contradictorio: la etique- 

ta chamanismo no debería aplicarse más que a las 	y ritos cristaliza- , as representaciones 

dos en torno a la persona y a las actividades del chamán, y no a toda una estructura 

religiosa.' Desde luego que el chamán es hombre-médico, ya que cura y puede efec 

tuar milagros tal como lo hacen los magos. Pero, "además es psieopornpo, y tam-

bién puede ser sacerdote, mistico y poeta".s 

En un estrieto'sentido antropológico, y aunque posean muchas características 

comunes, el músico de rock al no ser psicoimpompo no es chamán, podrá argtmen- 

3  Faces ofCulture. Religion and kfogic, Exc. Pro. Sandee N'arden Prod Ira R.Abrams. • 
4  Henri•Charlcs Pucch (dir.), Historia de las Religiones, Las religiones en los pueblos sin tradición escrita, lomo 

II, p. 271. 
Mi rcca Eliade, El cha:manis:no y las técnicas arcaicas del éxtasis, p. 21. Subrayado nuestro. Psicopompo, es un 
personaje (o animal) portador o conductor del alma de un muerto, por eieMpló, Orfeo. 

169 



tarse con razón. Los chamanes nos sirven como una metáfora de la actividad roque-

ra. De acuerdo a lo visto en el capítulo 4, los mitos constituyen el contexto bajo el 

cual se lleva a cabo un ritual; el rock se ha configurado como un sistema mitológico 

--a su vez enmarcado por lo :luminoso-- que se actualiza en cada rito-concierto. Por 

otro lado, y esto lo veremos en el capítulo 7, los roqueros se asumen como héroes 

míticos ya que deciden encarnar un mito y lo llevan a la acción. Desde esta pers-

pectiva, los chamanes-roqueros no conducen el alma de un muerto; lo que realizan 

en cada concierto, es portar en sí mismos diversos mitos rocanroleros. 

Sobre un escenario se desenvuelven como chamanes --algunos como Int MO-

rrison hasta los bailes simulaban. Asimismo, los procesos de aprendizaje para desa-

rrollar un ritual-concierto guardan similitudes importantes con el aprendizaje cha-

mánico. Así, durante un concierto de rock, uno o algunos de los miembros del grupo 

se asumen y representan metafóricamente como chamanes (de acuerdo a lo pro-

puesto en la introducción, realizan una acción dramatúrgica, es decir, se represen-

tan), para guiar a sus seguidores rumbo al éxtasis, lo cual parece muy probable pue-

da interpretarse como una variación de la teoría de la catarsis' cuyo eje central resi-

de en que los seres humanos, en su vida cotidiana, generan frustraciones que pueden 

llevarles a incurrir en la agresión; la catarsis es el alivio de tales frustraciones, y esta 

puede ser una de las funciones de cualquier concierto. 

Sin excepción, los rocanroleros representan durante sus. conciertos el papel de 

modernos chamanes, especialistas en provocar éxtasis a sus audiencias al <tiempo 

que mediadores entre el mundo sagrado y profano. Desde otra perspectiva, "a dife- 
, 

rencia de los conciertos clásicos, el cantante o músico rock no es sólo el ejecutor o 

6  Seymour Fesbach, "The Stimulating vs. Cathanic Effects ora Vicarious Aggresive Experience",Journof of.tb-
normal and Social Psychology (1961), pp. 381.385, citado en Melvin L. De Ficus y Sandra!, Ball-Roheach, 
Teorías de la comunicación de masas, p. 270 y ss. 

170 



el intérprete de una composición, es también un actor que debe saber estar en la es-

cena y llevar el espectáculo, ya que el ritual no basta para garantizar su eficacia".' 

Aunque el chamán sea entre otras cosas un mago, se distingue de éstos ya que 

entraña un rasgo particular: cierto sello --algunos domininan el fuego, otros efectúan 

vuelos mágicos, etcétera--; cualquier hombre-médico es curandero, pero el chamán 

utiliza un método que le pertenece exclusivamente. 

Si partimos del hecho de que un concierto es un acto repetitivo que suele de-

rivar en nitina (v. 5.31 parecería poco creíble que los artistas de rock, al igual que 

los antiguos chamanes, pudieran entrar en trance durante el cual se cree que su alma 

abandona el cuerpo para emprender ascensiones al Cielo o descendimientos al In-

fierno. En esta vía, las nociones mismas de trance, alma, ascensiones al Cielo o des-

cendimientos al Infierno pueden ser cuestionadas bajo la imposibilidad de ser pro-

badas científicamente, lo cual es cierto pero sólo parcialmente ya que los rituales 

mágicos, así como otros fenómenos ligados con lo Sagrado, no son susceptibles de 

ser reducidos a leyes lógicas; operan bajo una lógica diferente. Como lo explica 

Mircea Bade:" "son posibles experiencias místicas particularmente coherentes en 

cualquier grado de civilización o de situación religiosa. Esto equivale a decir que 

para ciertas conciencias religiosas en crisis es siempre posible un salto histórico que 

les pennite alcanzar posiciones espirituales de otro modo inaccesibles". 

Todo esto es lo que opera, guardadas las distancias, en torno a chamanes y 

roqueros. Bajo dicha lógica extra cotidiana, resulta factible que algún personaje lle-

gue al éxtasis (la prendiclez absoluta) durante un concierto. Tal como lo explicó Ja-

nis Joplin en 1969 durante una entrevista que concedió en Londres; "es lo que siento 

Gino Stcfani, Comprender fa música, p. 26. 

Mircca Eliadc, op., cit., p. 16. 
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cuando estoy cantando, como si fuera lo más profundo de tu ser. Eso se convierte. 

Se convierte en todo lo que tienes. Me refiero a que es por eso tan satisfactorio, que 

es tan real, No sólo es una variedad. No sólo es una representación. Es la verdad. 

Es un momento contigo mismo".' 

Afirmar que todos los rock stars alcanzan el éxtasis sobre un escenario, seria 

una exageración, Lograrlo requiere de todo un aprendizaje chamánico que, una vez 

adquirido, puede manipularse para al menos transmitírselo al público participante. Si 

bien resulta muy dificil precisar con exactitud cuántos y con qué frecuencia obtienen 

éxtasis durante los ritos que presiden --Janis Joplin es el ejemplo más representati-

vo--, el cual según lo visto efectivamente aparece, surge una muy compleja inver-

sión ya que ahora quienes entran rápidamente en trance, son los miles de asistentes 

quienes son guiados por un viaje numinoso que los puede llevar del Cielo al Infier-

no, de lo, profano al mundo sagrado; los músicos de rock, simbólicamente, y no 

siempre en éxtasis verdadero puesto que ya aprendieron la técnica para alcanzarlo, 

trasladan a los participantes en el concierto de un tiempo cronológico a ese Gran 

Tiempo donde se sitúan los mitos que traen a escena. 

6.2. Iniciación y aprendizaje chamánico.  

De modo general, distinguimos tres formas por las cuales un individuo CM' 

prende la ruta para convertirse en chamán: transmisión hereditaria de la profesión, 

experiencia espontánea --llamamiento" o "elección"--, y la búsqueda voluntaria. 

La, primer, vía es poco frecuente en,  el rock. Son casos aislados donde, se here-

da el poder chamánico y este funciona, ya que el simple hecho de cargar con el ape-

llido Lennon o Zappa disminuye las posibilidades de destacar en la música por imu- 

9  Jona, A Crawley Mins presentation, Exc. Prod. F. R. Crawley, dir, Howard Alk, 1974 Subrayado nuestro. 



cho tiempo. Atrás se encuentra no sólo el estatus de grandes chamanes, sino una se-

rie de implicaciones respecto al trabajo de un padre como John Lennon o Frank 

Zappa que siempre será el punto de comparación a vencer; algunos como Julian 

Lennon lo intentaron y sus fracasos fueron estrepitosos, por lo que mejor se opta por 

desaparecer de la escena y retirarse a disfrutar de su herencia. 

Esto significa que no basta la condición de hijo de chamán, es primordial que 

el neófito sea aceptado y convalidado, lo cual no es fácil --cabe recordar que así sea 

hereditario, el chamanisrno es siempre un don de los dioses o de los espíritus--." Por 

lo regular los familiares de los chamanes rocanroleros se dedican a actividades poco 

relacionadas con la música, o no visibles. Quizá de los pocos que ha podido grabar 

varios álbumes y efectuar giras, es decir heredar un poco del poder chamánico y ser 

aceptado, es Ziggy Marley, hijo del más conocido exponente de música reggae, el 

extinto Robert Nesta Marley, Bob Marley. 

Las formas restantes, elección y voluntad propia a través de la búsqueda, sue-

len aparecer mezcladas dentro del rock ya que miles de chavos por todo el mundo 

creen tener un llamamiento especial para dedicarse al rock. Sin embargo, esta expe-

riencia espontánea (sueño, trance) puede confundirse con la ilusión de ser rock stars 

porque esto es sinónimo de fama y abundante dinero sin la obligación aparente de 

trabajar, lo cual'es un estimulo invaluable para desarrollar voluntad (cfr. 1.2.4.), 

Ese es el primer paso y luego vendrá un largo proceso de aprendizaje en el 

cual, espontáneamente o por propia voluntad,' alguno(s) de los integrarites decide 

asumirse como chamán --aunque en la rnayoria de tos casos ni siquiera sedesárro- 

puesto que dicho aprendizaje también lleva aparejada una instrucción, teórica y 

práctica bastante extensa, demasiado compleja para un neurótico, por lo que agota- 

leMircea Eliade, op., cit., p. 31. 
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do el impulso inicial cientos de bandas se desbaratan; resultan más poderosos los 

obstáculos que la voluntad propia, por eso en los estudios clásicos sobre el chama-

nismo la forma de los self-made es más débil respecto a las otras. 

Como la mayoría fracasa al darse cuenta que destacar en el rock no es fácil, 

el dominio de las técnicas del éxtasis resulta un proceso más largo y complejo; nos 

parece entonces, que la vocación espontánea determina el interés de ciertos jóvenes 

primero, para formar grupos de rock en vez de querer ser futbolistas o seguir cual 

quier otra profesión; segundo, para aferrarse a su actividad de rocanrolero pese a la 

cantidad de adversidades (cfr. capítulos 1 y 3), muestra de una gran voluntad, y ter-

cero para asumirse como chamanes. 

Sobre la experiencia voluntaria, el ser elegido, un último comentario. Esta pa-

rece muy dificil de comprobar y suena más a estrategia publicitaria, Sin embargo, la 

frontera entre la, voluntad y un sui generis destino manifiesto para dedicarse al, rock 

nos resulta muy tenue. Debemos recordar a Jim Monison quien siempre insistió en 

que estaba poseído por el espírau de un chamán indio (incluso esto es representado 

a lo largo de toda la película dirigida por Oliver Stone sobre los Doors), y que tam-

bién, desde antes de haber formado un grupo, "oia en mi cabeza un concierto ente-

ro, con músicos y público. Esas primeras cinco o seis canciones que escribí, en rea-

lidad estaba sólo tomando notas de ese fantástico concierto que seguía sonando en 

mi cabeza... Y cuando hube escrito esas canciones necesitaba cantarlas.' Primero me 

vino la música y después escribí las letras para acoplar a la melodía, porque era la 

única forma para poder recordarla, y la mayoría de las veces me quedaba con las 

palabras y olvidaba la melodía"» 

"Jim Morrison, citado en Dylan iones, Jim Aforrisan. The Doom. Dark Star. p. 18-20. Por lo que respecta a estar 
poseldo por el alma de un indio, según Morrison eso ocurrió cerca de Alburquerque, Nuevo México cuando de 
niño vil) un accidente en la carretera donde una camioneta repleta.de indios se habla.volcado y atgunin agoniza-
ban. Ese fue "el momento más importante de mi, vida". dice Morrison. Vera Jeny Hopkins y Daniel Sugerman, 
Nadie sale viva de aquí, p. 17-18. Dylan iones también lo menciona: "aquella fue la primera vez que sentí mic- 
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En síntesis, la transmisión hereditaria dentro del rock es demasiado limitada, 

la voluntad propia suele aparecer aunque no es tan poderosa como la vocación es-

pontánea que es el camino más usual para los "elegidos". Sin embargo, "cualquiera 

que haya sido el método de selección, un chamán no es reconocido como tal, sino 

después de haber recibido una doble instrucción: primero, de orden extático 

(sueños, trances, etc.) y segundo, de orden tradicional (técnicas chamánicas, nom-

bres y funciones de los espíritus, mitología y genealogía del clan, lenguaje secreto, 

etc.). Esta doble instrucción, asumida por los espíritus y los viejos maestros chama 

nes, equivale a un proceso de iniciación. En ocasiones, la iniciación es pública y 

constituye por sí misma un ritual autónomo, Pero la ausencia de un ritual de este gé-

nero no significa en modo alguno que no se efectúe la iniciación"." 

El aprendizaje chamánico del rock también requiere una doble instrucción: 

tradicional y extática. La primera es muy sui generis debido a su estrechísima rela-

ción con el showbizz norteamericano. Sin embargo antes de abordarla, es preciso 

hacer hincapié que dentro de este proceso, lógicamente la música juega un papel 

fundamental, hay que aprender a hacerla aunque no siempre se tengan conocimien-

tos formales al respecto: para tocar algún instrumento no es obligatorio saber leer 

música en un pentagrama; el guitarrista Paco de Lucía no sabe leerlaa y nadie puede 

do... Y creo que en ese momento las almas, o los fantasmas, de aquellos indios muertos, quizá uno o dos de ellos, 
vagaban por ahl, asustados, y simplemente aterrizaron en mi alma, y yo era como una esponja, preparado para 
quedarme donde estaba y absorber todo". Op., cit., p. 17. 'También el film Doors de Oliver Stone hace mención a 
este suceso, la pelicula prácticamente arranca con dicho aoantecimiento. Si bien es muy probable que Morrison 
haya presehtiado dicho accidente y que lo haya marcado de por vida (en variai biografías se hace mención'de 
esto), la supuesta, posesión dil espíritu de un indio en sentido estricto parece nadar una sus estrategias más im• 
periantio para construir su propia figura, lo que le hizo, además, ser uno de los personajes mái intenioaniés den-
tro del rock. Pese a ser un lector voraz que en la universidad estudió muchIsirtto sobre el chaillidorno (ver, nue-
vamente a Jerry Hopkins y..., p. 34), Morrison no era indio y, por tanto no podia asimilar ea su totalidad il pen: 
saniiento y concepción del chamanismo norteamericano. Sin embargo, en toda su vida pública y sutrabajo siem-
pre estuvo presente la figura dcl chamán (cosa que cala pellcula de Stonc no se logra articular de una manera , 
muy coherente). 

ri Mircea Elide, El éhantanisino y las técruca.s arcaicas del éxtasis, p. 29. Entre los Samoyedos, parte de este pro-
ceso de inciación incluye ir al pais de las mujerevettamanas, quiehes le fortalecen al futuro chamán la garganta 
y la voz., esto es, que probablemente les ensenen a caniar. p. 50. Una interesante coinCidencia con la iniciación • 
loquera, en`donde lógicamente aprender a cantar resulta ftindarnental. 



cuestionar que no sepa tocar. O en el jazz por ejemplo, músicos como Duke Ening-

ton o Ben Webster tenían pocos conocimientos.  teóricos y sus aportaciones musica-

les están fuera de duda; incluso este el el caso de los mismos John Lennon y Paul 

Mc Cartney. 

Como vimos en los primeros capítulos de este trabajo, el género se industria-

lizó, comercializó y difundió primero en Estados Unidos; de ahí que la mitología y 

formas surgidas en torno al rock --su simbología, manera en que se desarrolla un 

concierto, relatos, héroes particulares, etcétera--, tenga su origen en los patrones na-

rrativos que músicos de ese país o bien, de aquellos que ahí se desarrollaron, han 

encarnado. "Las imágenes, los arquetipos, los símbolos, nos dice Mircea Eliade, se 

viven y se valorizan diversamente: el producto de estas actualizaciones múltiples 

constituye en gran parte los estilos culturales"." Los modelos de este estilo cultural 

roquero, concebido en. Estados Unidos, son los que se reproducen por todo el mun-

do puesto que "el simbolismo añade un nuevo valor a un objeto o a una acción, sin 

que por ello queden afectados sus valores propios e inmediatos"." 

En caso de que el rock no se hubiera desarrollado tanto como un híbrido cul-

tural (v. 1.3.), el aprendizaje tradicional no tendría mayor complejidad puesto que 

solamente los músicos sajones que aspiraran a chamanes lo realizarían. Sin embar-

go, esto no fue así ya que "el hecho de que un dato (o conjunto de ellos) participe 

del simbolismo de una primera cultura no impide su tratamiento simbólico en una 

segunda cultura (...) Adquirir un dispositivo simbólico conforme a la cultura en que 

se vive no consiste, pues, en sólo tratar simbólicamente' materiales de esta cultura, 

sino en tratar materiales de orígenes'diversos de una manera culturalmente, determi-

nada:(...) algunos materiales orientan de modo decisivo la construcción del disposi- 

"Mima Eliadc. imágenes y álmbolná, p, 186 
1416164. 191. 
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tivo simbólico y aseguran entre los miembros de una misma cultura tina homogenei-

dad relativa a este enfoque"." Y esto es lo que han hecho chavos de todo el orbe; lo 

trasladaron, adoptaron y adaptaron para sí, produciendo el híbrido que ahora es. Por 

tanto, la iniciación se adquiere tomando como marco el rock cantado en inglés --a la 

fecha los grandes chamanes y héroes culturales siguen siendo gringos y británicos--, 

es decir, retomando formas y relatos tradicionales pero introduciendo también ras-

gos propios, incluso locales. 

Esto se debe, además de los procesos de hibridación a los que ya hicimos 

mención, a que los músicos de rock, al igual que los de jazz y de blues, siguen la 

manera más antigua y entrañable de adquirir su maestría --la imitación de un maes-

tro o de una figura admirada--. Con ello se distinguen de otros géneros musicales, 

explica Cluistopher Small, puesto que la mayor parte de la enseñanza en las técnicas 

clásicas se lleva a cabo por mediación de libros de texto, y los, libros de texto tienen 

una inquietante manera de cobrar una pseudovida propia, con lo cual relegan al úl-

timo plano la obra de aquellos maestros sobre quienes ostensiblemente se basan," 

En este sentido, podrá existir una variada e importante influencia musical de 

diversos géneros pero insisto, en la instrucción chaniánica tradicional, :así sea de se-

gunda mano, prevalece el modelo sajón; los artistas de rock más instituidos o los 

que cuentan con mayor capital simbólico provienen y/o se establecieron en el show-

bIzz norteamericano. 

En un siguiente nivel, el aprendizaje extático es más largo y éste parte de 

condiciones estrictamente locales que van ampliándose conforme aumenta la diftt- , 

sión del grupo; en la medida que van tocando en distintos sitios y ante nuevos públi- 

"Dan Sperber, El sfinbolismo en general, p..115. 
"Christopher Small, Afúsica. Sociedad. Educación. p. 203. 

177 



cos. Este fenómeno es muy claro en Europa y Estados Unidos ya que ahí se cuenta 

con una serie de circuitos perfectamente establecidos donde los músicos pueden 

iniciar su aprendizaje --cosa que en países como el nuestro no existe o son efimeros, 

dependen en su mayoría de voluntades sexenales (sin embargo, el aprendizaje tam-

bién incluye todas las viscisitudes por las que atraviesan: pagar para que los dejen 

tocar, no dejarse de promotores rateros, etcétera)--: Talking Heads fue un grupo de 

universitarios neoyorquinos que inició tocando en ese circuito; todo su trabajo, lite-

rario, visual, escénico, tenia esa línea que fue variando un poco en la medida que se 

popularizó. Pink Floyd es otro ejemplo similar y más conocido puesto que llegó a 

públicos cada vez más numerosos --aunque también se ha dado el caso de artistas, 

comúnmente nombrados underground que se mantienen dentro de circuitos muy 

delimitados--. 

Este tipo de iniciación sin duda arranca desde que el grupo comienza a compo 

ner y a ensayar, suele mezclarse con el tradicional que al igual que en muchas otras 

tradiciones chamánicas incluyen mutilaciones o cierto sufrimiento: tatuarse 

comúnmente perforarse las orejas. También aprenden el lenguaje secreto para co-

municarse entre si mientras tocan --los chamanes lo aprenden para comunicarse con 

los espíritus y los espíritus-animales--, algunas fórmulas chaniánicas, etcétera; luego 

será con sus primeras presentaciones para dominar las doctrinas y técnicas de la 

profesión: de gimnasios escolares, fiestas, bailes o foros universitarios se pasa con 

algo de suerte a telonear (infra. 8.1.3.1„) y/o a los bares 'y clubs:" los Beatles en 

"Tocar en pequeños bares o clubs de música resulta fundamental en el aprendizaje de cualquier músico (Bruce 
Springsteen tocó en ellos por ocho,  años). De hecho, grandes estrellas del showhisz no pierden la oportunidad`de 
volver a tocar en estos sitios. Por ejemplo, a Jimmy Ilemirix le gustaba hacerlo puesto que si bien "no te olvidas 
de la audiencia, si de la paranoia, esa cosa que te dice estoy en un escenario, ahora qué voy a hacer". Prince, en 
tanto, señala que "el concierto es un ambiente controlado. Todos pagaron y están ansiosos por verlo, Pero en un 
lugar más pequeño, donde todo puede suceder, es donde en realidad se aprecia,al artista", Keith Richards afma 
que tocar en clubs "es como un ritual. Es como volver a tos lugares donde empezamos. Es importante porqne sa-
lir a un estadio... es tan seco. Fuc muy hermoso (tocar en cieno club) y creo que para nti,.musicaltnente, rue im-
portante porque aunque estoy tocando, también estoy observándolo todo". Ver a"Jits Obrecht, "Jind Ilendrix", 
Gitar Mayer, issuc 261, vol. 26, No. I january 1992, pp. 67-68. Prince Exe. Prod.. I3ob Portway, transmitido 
por Canal 22. l'oodoo Lounge, especial de Mtv. 
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Hamburgo, los Rolling Stones en el Marquee de Londres, los Doors en el London 

Fog y más tarde en el Whiskey a Go Go, Bob Dylan en los clubs neoyorquinos de 

música folk, Caifanes --antes llamados Las Insólitas Imágenes de Aurora-- y Maldi-

ta Vecindad en El 9, y así sucesivamente. 

Una vez que tengan material que presentar, el aprendizaje extático dependerá 

de quién o quiénes y la forma en que conduzcan al público rumbo al éxtasis. En este 

sentido, asumirse chamán dentro del rock coincide con lo acontecido entre los Man-

chúes de Manchuria (hoy China): "nadie puede convertirse en chamán, sino muchos 

años después de la primera experiencia, y para serlo es necesario que lo reconozca 

como tal toda la comunidad y después de haberse sometido a la pnieba inicial. Sin 

ella ningún chamán puede ejercer su función. Muchos renuncian a la profesión para 

la que se creyeron destinados si no son reconocidos por el clan dignos de ser cha-

manes"." 

Aún así, cabe reiterar que en el rock no todo el grupo alcanza el estatus de 

chamán, no debemos confundir la experiencia que van acumulando tras tocar varios 

meses y años juntos con el aprendizaje chatnánico. Pese a estar estrechamente liga; 

das al punto de confundirse, una cosa son las tablas (experiencia adquirida) y otra 

asumirse como chamán. Este papel es encamardo por aquél o aquellos que represen-

ten
, 

 liderazgo y en este caso no importa si el líder o líderes aparentes de cada banda 

lo son en realidad, ellos nos guiarán por el camino de la catarsis con un'estilo parti-

cular y con eso basta. El grupo va conociendo, entrevista tras entrevista disco a 

disco, concierto tras concierto, todos los secretos de su profesión, es deeir la totali- 

'' S, Shirokogorov, l'sychomcnial complor of the 7'ungus, Shangai-Londr,es. 1935, p. 349-350, citado Mima 
EiintiC, op. cit„ p. 32-33. La diferencia, lógicamente, varia respecto a la manera de iniciarse, 	trodc.,ciamo'lo 
mencionamos. más arriba, la iniciación consiste en aprendir esa hlsnUCeibn tradiciónál y;extática; mientras que 
los Mancluies por ejemplo, debían pasar duras pruebas: durante cl invierno se cavaban nueve hoyoi en e) hielo; 
(es cl número de ciclos) donde cl candidato tiene que sumergirse en uno de esos hoyos y salir nadando bajo el 
hielo, por el segundo, y así hasta alcanzar los nueve; tiempo atrás, incluso se caminaba sobro matones encendi-
dos. Slitrokogorov, p. 352 y ss. 
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dad del sistema de creencias bajo las cuales el rock opera; su mitología puesta en 

escena a través de los conciertos, lo que equivale a una instrucción de orden tradi-

cional, pero además aquél asumido como chamán desarrolla una forma personal de 

provocar la catarsis de sus seguidores, sólo él recibe la instrucción extática, 

Los chamanes resultan seres "elegidos" que tienen acceso a la zona de lo 

nuininoso y sagrado, inaccesible al resto de los miembros de su comunidad. Sin em-

bargo, "no son los chamanes los que han creado, por sí solos, la cosmología, la mi-

tología y la teología de sus tribus respectivas; se han limitado a interiorizar, experi-

mentar y utilizar esas concepciones como el itinerario de sus viajes extáticos"." 

Esto mismo sucede con el rock: por más destacados que puedan ser algunos de sus 

chamanes, siguen interiorizando, experimentando y utilizando las concepciones en 

torno al género para conducir a los participantes en su rito concierto a un viaje extá-

tico. Paradójicamente, el rock, es algo que excede a los mismos raqueros. 

6.3. Chamanismo y desequilibrio mental.  

Entre los estudios sobre el chamanismo, destaca una tesis que atribuye al cha-

mán ciertos desequilibrios mentales; por ejemplo, el chamán de Nieve, según Loeb, 

es epiléptico o extraordinariamente nervioso y procede de ciertas familias en las que 

la inestabilidad nerviosa es hereditaria; entre los Subanum de Mindao el mago per-

fecto es generalmente un neurasténico o, por lo menos, un excéntrico; los Araucanos 

de Chile'emplean como chamanes a individuos sensitivos (sic)." 

Michael Stipe, cantante de la banda norteamericana R. E. M., ha dicho que 

"parte de la razón por la cual la gente se sube a un escenario, es porque tienen un 

desbalance qiiintico emocional y quieren que los amen o, al menos que les presten 

" Mircca Eliadc. op. cit.. p. 217. 

3°  !bid:, p. 37-39. 
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atención"." Si a esto le agregamos que algtmos de los héroes míticos rocanroleros 

proceden de farnilias inestables, otros han resultado individuos demasiado sensibles 

y algunos más tenían síntomas maníaco depresivos, es deóir una neurastenia en un 

grado más extremo, patológico, podría suponerse que al igual que cierto tipo de cha,  

manes, comparten desequilibrios mentales. 

Resulta demasiado arriesgado generalizar a los músicos de rock como dese-

quilibrados mentales, aunque sus críticos más feroces así lo piensen; el problema 

hay que manejarlo con sumo cuidado puesto que ser chamán no es fácil. Métraux, 

quien estudió a los chamanes sudamericanos, proporciona una clave fundamental 

para comprender este problema que además se aplica con perfección al rock: existen 

cierto tipo de individuos neuróticos o religiosos por temperamento, lo cual también 

explica ese "llamamiento" o sentimiento de ser un "elegido", que "se sienten atraí-

dos hacia un género de vida que les procura una Unión íntima con el mundo sobrena-

tural (sagrado y numinoso) y que les permite emplear libremente su fuerza nerviosa. 

Los inquietos, los inestables o simplemente los meditativos hallan en el chamanis-

mo una atmósfira propicia"." 

En este sentido, podemos afirmar que existe cierto tipo de personas propensas 

a actividades de carácter chamánico; del total, algunos podrán sufrir ciertas altera-

ciones emocionales de tipo neurasténico o maniaco depresivo --aunque comprobar 

uno sólo de éstos casos se llevaría toda una investigación más de tipo psicológico ó 

psiquiátrico. De cualquier modo, lo que resulta evidente es que los chamanes y sus 

equivalentes roqueros son distintos al común, poseen una inteligencia elevada, dan 

"Michael Stipe, Rockumental R. E M. Exc. Prod. Lauren Levíne y Dave Sirulnick, 1994, Mlv News, Lo que Slipc 
omite, al igual que los más feroces detractores del género que consideran al rock como algo propio de desequili-
brados mentales, es que muchísimos jóvenes se inclinan a esta actividad no por sentirse elegidos, sino por lit 
cultura del dinero (cfr. 1.2.4.) 

22  A. Métraux, Le Shalnanissue diez les intimo de I Amerique do Sud Trepicale, p 200, citado por Mircca El i,ide. 
op., cit., p. 394. Subrayado nuestra La afirmación de Sapo debe conteNtUntizafse bz110  estos Par4Inctr°5. 
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prueba de una constitución nerviosa superior a la normal por cuanto logran concen-

trarse con una intensidad inaccesible a los profanos, resisten esfuerzos agotadores, 

dominan sus movimientos extáticos. Por ejemplo, "el chamán yogui posee una inteli 

gencia viva, un cuerpo perfectamente ágil y una energia al parecer sin límites. Por su 

misma preparación, con miras a su futuro trabajo, el neófito se afana en fortalecer el 

cuerpo y perfeccionar sus cualidades intelectuales"." 

En el rock hay algunos ejemplos de esto ultimo, y cabe hacer notar un hecho 

interesante: parece que entre los roqueros españoles, latinoamericanos y mexicanos, 

es más común este interés por desarrollar sus cualidades intelectuales; muchos de 

los integrantes de diversos grupos cuentan con estudios universitarios. Ahora bien, 

aunque la mayoría crea lo contrario, no cualquiera resiste el tipo de vida que ahí se 

lleva. Un caso por demás interesante de todo esto, ,es el de Jiin Morrison quien lo 

efectuó con una similitud sorpendente. En la mitología del rock aparte de ser uno de 

los héroes más trascendentes, sin duda también-cultural, es el chamán por excelen-

cia. Ray Manzareck, quien con Morrison fundó los Doors, opina que "la aportación 

de Jim a la Música es que era sincero,.: anto en escena como al componer música y 

grabarla en el estudio. El no actuaba; no era un animador:Era un chamán, estaba 

poseído. Estaba'poseído por una visión, una locura y una ansia de vivir. Por un fue-

go que lo consumía para hacer arte"." Era un gran nadador que perfeccionó sus 

cualidades intelectuales desde muy joven, "devoraba los libros de Federico 

Nietzsche, el poeta y filósofo alemán cuyas opiniones sobre la estética, la moralidad 

y la dualidad apolo-dionisiaca aparecerían una ,y otra vez en su conversación, su 

poesía, sus canciones y su vida. Jini leyó también las Vidas de los Nobles Griegos, 

de Plutarco, y se enamoró (sic) de Alejandro Magno, cuyas hazañas, tanto fisicas 

como intelectuales, admiraba; incluso llegó a adoptar su pose: "...la cabeza ligera- 

1"Karjalainen, Tha Religion derlugr a-lialker, 	p. 247-248, citado por Mima Eliade, op., cit., p. 41. 
"Los Doors. Un tributo a ,Ifin Alorrison. Exc. Prod. Lawrencc Smith. 
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mente inclinada hacia el hombro izquierdo..." Leyó también al gran poeta simbolista 

francés Arthur Rimbaud, cuyo estilo influiría sobre la forma de sus poemas cortos 

en prosa... "La leyenda de Rimbaud", la tragedia predestinada, se iba imprimiendo 

en su conciencia. La homosexualidad de Ginsberg, Whitman y Rimbaud mismo; el 

alcoholismo de Baudelaire, Dylan Thomas, Brendan Beban; la locura y la adicción 

de tantos otros artistas en los que el dolor iba aunado a las visiones"." Desde su 

época estudiantil Morrison tomaba nota de todo lo que escandalizaba, fascinaba o 

irritaba a los que lo rodeaban; en la preparatoria tomó varios cursos que más adelan-

te utilizaría: psicología de las masas, introducción e historia del teatro, actuación 

básica y principios de diseño escénico. Poco después, en la universidad, comenzó a 

obsesionarse con la figura del chamán y la historia que siguió es de sobra conocida.. 

No importa que el chamanismo sea una actividad sumamente fatigosa, la enes 

gía de los chamanes parece no tener limite, lo mismo en su vida cotidiana que en es-

cena; Jim Moriison "era una superestrella siempre a la vista del público, siempre en 

el límite. Vivía para su música y no para él mismo... después de, tocar, en los con-

ciertos, John, Ray y yo estábamos cansados pero Jim iba a alguna'parte o se iba con 

alguien. Se iba de parranda. Y al día siguiente debíamos presentarnos, así que nos 

iba mos a dormir, pero él se iba de fiesta. Creo que por eso no hicimos giras largas, 

sino viajes cortos porque al final Jim estaba exhausto"." Esa es una de las represen-

taciones más importantes de cualquier roquero que se asuma chamán su energía 

debe aparentar ser superior a cualquier límite, por eso se distingue del resto de 

los habitantes de la comunidad, ¿qué pasaría si Mick Jagger dejara de correr como 

lo hace por los escenarios o si Janis Joplin no hubiera construido esa supuesta ca-

pacidad sobrehumana para consumir drogas? ¿Tendrían ese reconocimiento de 

grandes chamanes? Lo, más probable es que no. 

"Jerry Hophins y Daniel Sugerman, Nadie sale vivo de aquí, p. 28-29. 
"Roben Krieger (guitarrista del grupo Doors al que peneneció Monison), Un tributo a Jan Aforrison, programa 

Night Right, productor ejecutivo, Lawrence Smith, transmitido por Canal 22. 
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7. Manual para héroes o canallas! 

El mundo es una comedia para el que 

piensa, una tragedia para el que siente. 

llorare Walpole. 

7.1. La encarnación de los mitos. 

Keith Richards es, una de las figuras más trascendentes en la historia del 

rock. Desde hace 32 anos, cuando se integró aun grupo recién formado llamado 

Rolling Stones donde cantaba Mick Jagger, toca la,  guitarra en quizá una de las' 

contadas bandas que nunca ha dejado de ser noticia. 

Todo se remonta a 1962, y a partir de entonces sus declaraciones, música, 

comportamiento en público, pose aguafiestas, cinismo extremo y actitud malcriada 

han contribuido en mayor o menor, medida, entre otras cosas, a la creación del esti-

lo de vida rocanrolero, a las grandes contradicciones bajo las que se ha desarrolla-

do el género, a múltiples mitos que lo alimentan y a la distorsionada y estereotipada 

concepción adulta sobre el tema --recuérdese que los estereotipos introducen sim-

plicidad y orden donde hay complejidad y variación--. Sus andanzas en la escena 

mundial de la música, enmarcadas por lo numinoso, son un buen punto de partida 

que engloba los múltiples elementos que contextualizan a los conciertos de rock. 

También es una historia que vale la pena ser contada. 

Como miles de grupos, los Stones se formaron debido a una curiosa mezcla 

r Una muy apretada sintcsis de la primer parte de este capitulo, puede encontrarse en Edgar Morfi, "Mito rock.: 

ero", Ef Finanelerb. 6 de agosto de 1994,1. 39.  
184 



que combina mucha voluntad, cierta vocación espontánea para la música y algo de 

suerte. Del encuentro de Jagger y Richards en una estación de tren a sus primeros 

tocadas, pasaron varios meses donde comenzó el proceso de aprendizaje chama-

nico. Tras el boom de los Beatles con la consiguiente apertura en el mercado musi-

cal, los Stones saltan a escena y por ese tiempo conocen a Andrew Oldham quien 

había sido publicista de los Beatles poco antes de su éxito masivo. 

Oldham era "un hablador fabuloso, un tramposo fantástico"2  que los comen-

zó a promocionar como la antítesis a los Beatles, su versión negra. La fónnula re-

sultó y de inmediato surgieron las comparaciones para saber que grupo era mejor; 

unos eran fresas  y los otros no. A excepción de ambas bandas, que en constante 

coordinación retacaban sus bolsillos de dinero, todos 'cayeron en ese juego . que 

exigía ser alimentado. Oldham descubrió esto rápidamente y anotó en la contrapor-

tada del primer single grabado --titulado The Rolling Stones—, que la banda era al-

go más que música, era una forma de vida. 

Rápidamente acentuaron la representación de "irreductible rebelión", --una 

conducta que en principio estaba destinada únicamente a impresionar al público, 

pronto traspasó al campo profesional y de ahí a forjar varios mitos. Echaron mano 

de los escándalos en que se involucraban y aquellos que se provocaban durante sus 

conciertos: "en la Haya (Holanda) una lluvia de piedras y sillas sobre el escenario 

obliga a interrumpir su concierto a los 10 minutos de haber comenzado. En el 

Olympia de Paris, los destrozos costarán 1400 libras. En Blacicpool se organiza una 

pelea tumultosa después de que Keith Richards dé una patada a un espectador que 

subía al escenario, con un costo de 2000 libras en danos y un piano destrozado. 

Cuando los Stones están de gira, las páginas de sucesos son un mapa con sus caóti- 

Kcith Richards, The continulng adventures of the Rolling Stones, documental producido por Lorrie Michaels y 
Andrew Solt, dirigido por Nigel Finch. 1989. 
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cas actuaciones, pero aún así, y pese a ser unos 'proscritos' prohibidos por 9 de 

cada 10 familias, sus shows se llenan con un enfervorizado público de marginados y 

pendencieros junto a las habituales fans histéricas".3  

Keith Richards sintetiza aquella época: "a principios de los sesenta, cuando 

todo empezó, la música no era lo más importante. Lo que contaba era tu imagen y 

cómo manipular a la prensa para conseguir titulares. Todo eran relaciones públicas. 

Decíamos, ¿qué hacemos hoy? ¿qué vamos a inventar? Vamos Andreu, inventemos 

algo gracioso”.4  

Pronto ocupan los titulares de la prensa sensacionalista --recuérdese que los 

media son el sustento moderno de los mitos, pero sus actos también se difunden por 

medio del rumor y los relatos orales (cfr. 4.3.1. y 4.3.2.)-- que, con el paso del tiem-

po adoptó a los roqueros hasta convertirlos en parte esencial de su repertorio, al 

igual que las estrellas de televisión, cine, algunos charlatanes y la realeza. Tras ser 

arrestados por orinar en la vía pública, llegan los cargos por posesión de drogas y de 

ahí al célebre encabezado "¿dejaría que su hija se casara con un Rolling Stone?" 

que resume el linchamiento moral por su exacerbado libertinaje:5  "la exteriorización 

de la sexualidad, su provocador aspecto cuando salía de los gruesos labios de Mick 

Jagger, ponía en peligro una inmemorial tradición de decencia. Esta intrusión de una 

arrogancia visceral en la vida británica cotidiana era acompañada de una llamada un 

3 Jordi Sierra i L'abra, Ilisioria de la música Rock. De las Beatles a San Francisca Vol. I., p. 4647.. La violencia 
que se generó en algunos de sus conciertos más bien fue producto de ciertas circunstancias (Pésima organización. 
mucha represión a los asistentes, retrasos), y no de una intención premeditada. Lo violento no fue exclusivo de 
los Rolling Stones como tampoco lo es del rock (v. , 9.2.2.). Hasta donde sé, el único artista que ha tratado (con 
éxito) de estimular desmanes en sus conciertos fue Jim Morrison quien dijo que, 'después de algunas veces cité di 
cuenta que es una broma, no conduce a ningún lado, ¿Sabes algo? Pronto llegó a un punto en que la gente no 
crcia que fuera un condeno exitoso a menos que todos brincaran y corrieran un poco por, ahl". Entrevista de Bob 
Chorush, op. cit., p. 17. El cantante del fascista grupo Gun's & Rosal, Axt Rosé, imitó la actitud de :Richards y 
cn Nue%.a Ortéans dió una patada a tinfiin. Como resultado, lejos de fomentar violencia, fue demandado. 

4 Keith Richards, op., en 
s "El libertinaje es la libertad regañada por la moral tradicional". Carlos Monsivals, trt'scenos de pudor y hyiandad, 

p. 28. 



tanto involuntaria a la violencia, lo que confirmaba a padres y censores que además, 

eran demostradas cuando galvanizaban a la masa de fans".6 

Lo anterior fue consecuencia directa del descubrimiento que Mick Jagger rea-

lizó: poseía carisma; y éste, al igual que el encanto, son características que "en rea-

lidad se aplican al poder que algunos poseen de imponer como representación obje-

tiva y colectiva de sus cuerpos y de sus propios seres la representación de si mis-

mos".7  Sin embargo, el linchamiento moral era el triunfo de lo estereotipado sobre la 

inteligencia y debía ser mediado cognitivamente ante el creciente temor social por la 

imagen de una juventud desenfrenada que admiraba a unos libertinos rocanroleros. 

Si bien este grupo operaba bajo un alto grado de consciencia,.es decir que muchas 

cosas las planearon para llamar la atención y construir una imagen, es dificil saber 

con precisión cuántos de los músicos de los cincuenta y sesenta previeron ciertas 

cosas. Al parecer no abundaron y los más simplemente aprovecharon la situación en 

beneficio propio, lo cual generó algunos de los patrones narrativos más importantes 

en el rock. 

Los rocanroleros han sido desmadrosos pero, a diferencia de otro tipo de per-

sona jes de la farándula como James Dean por ejemplo --a quien los estudios War-

net.  BrotIters le etiquetaron su sexualidad, como experimental, que encajaba con la 

imagen de Dean como actor experimental, para disimular su homosexualidad sado-

masoquista en los cincuenta, quizá ` la década más conservadora y hottiofóbicw de •  < 	.< 
Estados Unidos,-, éstos lo evidenciaban y se hacían promoción con'ello. Era 

de un novedoso estilo de vida. 

Aunque la censura constituyera una excelente publicidad, el'éxito no podría 

6 Philippe Bas•Ráberin, Rolling Stones, p. 18. 

7 Marc Bourdicti, La distinción, p. 203, 
187 



durar mucho tiempo (v. 7.5.3), se inició el camino para convertirse en artistas. Tras 

su primer álbum donde no hubo material propio --había covers de Muddy Waters y 

Howlin' Wolf--, Oldham volvió a intervenir y, según cuenta Richards,N los encerró 

a él y a Jagger toda la noche en una cocina hasta que compusieron una canción, As 

tears go hy, que Marianne Faithfull convirtió en éxito. 

Comenzaron a escribir más canciones que transformaron su gusto en objeto, 

metamorfosearon estados de ánimo en cosas visibles y conformes a su gusto. A 

partir del verano de 1965, Jagger y Richards se convirtieron en una de las parejas 

de compositores de rock más célebres cuando escribieron Satisfiction. A partir de 

ahí, pudieron ser considerados como artistas ya que a un individuo se le reconoce 

como tal al reconocernos nosotros mismos en lo que hace, al reconocer en lo que él 

hace lo que nosotros hubiesemos querido hacer de haber sabido cóMo (v. 3.2. y 

3.3.). Miles ¿millones quizá? se reconocieron en ellos y el estribillo 1 con 't gel no, 

satisfaction formó parte de ese himno generacional. 

Por tanto, el artista es un "profesional de la transformación de lo implícito a 

lo explícito, de la objetivación que transforma el gusto en objeto, que= realiza lo po-

tencial, es decir, ese sentido práctico de lo hermoso que sólo puede conocerse rea-

lizándose"9. Al haber llenado ese gran vacío existente en la oferta musical, su éxito 

perduró: al menos en términos económicos, afirma Dejan Sudjic,10  los artistas más 

exitosamente duraderos de entrada se establecen como una subcultura dada y ex-

tienden esa original atracción al público en general, es decir que la información 

ofrecida se encuentra en el cuadrante de la originalidad/novedad, aunque debe con- 

ti Keith Riclnds, "Las reUillei0IICS de Keith Richards sobre los Rolling Stones", entrevista de Stnnley 
t'are. año 9. No. 1(12, octubre de 1989, p 36. 	 • 

9 Pierre Botirdicit..11cIatnorfasis del gusto. Sociología ,v Cultura. p. 183. 

ro Dejan Sudpe, op , cit., p. 91 
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tener cierta redundancia para lograr inteligibilidad (y. 5.2.). 

La Stonemanía crecía. Sus andanzas, todavía más publicitadas, les proporcio-

naban validez como personajes en el sentido que Umberto Eco le otorga: "un per-

sonaje es válido cuando a través de sus gestos y su proceder se, define su personali-

dad, su (orina de reaccionar ante las cosas y actuar sobre ellas, y su concepto del 

inundo"),  Con ello, la tradición oral se echaba a andar y los rumores también (v. 4. 

3.2,): Ion Stewart, el sexto Stone, fue corrido del grupo por su aspecto de,nerd; Ja-

gger cantaba mal pero un día, al morderse accidentalmente la lengna mejoró consi-

derablemente su voz; Richards le ,  bajó la novia a Jones y se casó con "ella; una no-

che Mick fue a visitar a Brian. No estaba en casa, pero su mujer sí. Miek estaba 

ebrio y le hizo el amor; una vez, al tratar de golpear a su chica Anita Pallenberg, 

Brian Jones se rompió las costillas.I2  

Todo era posible y cualquier escándalo fue utilizado para, acumular una mayor 

cantidad de capital simbólico entre sus seguidores; mediante estrategias de subver-

sión y herejía, los Rolling Stones y muchas otras bandas se han legitimado cultural-

mente. La causa de esto se deriva de que mientras en otros sistemas económicos las 

prácticas artísticas se encontraban, o al menos eso se pretendía, mezcladas con el 

resto de la vida social, el rock surge en un país capitalista. En éste sistema, "la bu r= 

crea instancias específicas de selección y consagración, donde los artistas 

I iUmberto Eco, Apocalípticos e integrados, p. 200. 
riLos rumores mencionados son del dominiopúblico entre los fans del grupo, Los primeros tres;rudo!' pUblicados 

en el diario:Reforma, 14 de enero de 1995; p. 9D. Los restantes fueron divulgados en la citada entrevista de 
Richards para la revista Playboy, Resultaria muy interesante conocer la fuente exacta de donde provienen tales 
rumores ya que parece probable, pueden formar el conjunto de los atributos narrativos parte verdad y parte 
cien de los que se han rodeado. Si el lector lee diversas entrevistas o declaraciones de 'Richards o Jagger, se dará 
cuenta que con suma frecuencia manipulan la información a su conveniencia. En la conferencia de prensa,prcvia 
a los conciertos que dieron en nuestro pata lo demoitraron. Evadian, ignoraban, se burlaban o jerelan la diplo-
:nada. Para más detalles ver la crónica de Pablo Espinosa y Angélica Abelleyra, "Veinte minutos' con sus 
sardónicas majestades. Lo esencial es divertirse..X se divirtieron a costa de la prensa". /.a Jornada, 13 de enero 
de 1995, p. 25. 



ya no compiten por la aprobación religiosa o el encargo cortesano sino por la legi-

timidad culuiral",13  

La legitimidad se presenta en todos los campos (político, económico, social, 

cultural, etcétera), y se encuentra constituida por la existencia de un capital común y 

la lucha por su apropiación: surge un capital acumulado donde algunos cuantos de 

tentan el capital, y otros aspiran a poseerlo; los primeros adoptan estrategias de con-

servación y ortodoxia, es decir, efectúan mediaciones sociales, "toda mediación so-

cial se propone proporcionar modelos que sirvan de referencia al grupo, para preser-

var su cohesión de los efectos disgregadores que tiene el cambio social"» en tanto 

que los más desprovistos de capital, "o recién llegados, prefieren las estrategias de 

subversión y herejía. 

Aunque pocos anos después los Stones pasaron a ser un lytipo instituido --al 

que se enfrentarían posteriormente otras bandas instituyentes--, en ese momento re-

presentaban la vanguardia. Por ejemplo, de su LP Aftermath (1966 y el primero 

compuesto en su totalidad por Jagger y Richards), basta escuchar su canción Goin' 

home que dura 11:35 minutos --cuando la norma radiofónica no sobrepasaba los tres 

minutos por tema--, siete de los cuales son improvisación musical. Tal extensión de 

una canción comenzó a ser normal hasta 1969 con el arribo de Pink Floyd, Yes, Ge 

nesis y toda la ola del rock progresivo. 

2 000 años luz inició una nueva era con nimbo a la psicodelia, Empero, fue su 

t3Pierre Bourdieu, Sociología y cultura, p, 1849, Cabe reiterar que si bien una parte significativa del m'el( se ha 
legitimado culturaIntente, gracias a mecanismos de legitimidad y de capitalización simbólica, lo cual,  se observa 
por un lado en su gran cantidad de celebridades y' leyendas, y por el otro en lo inofensivos que ya remitan 
muchos raqueros (se puede escuchar a los Stones o a los Sea Pistols en un supermercado, mientras, se escogen los 
ji Mauleo, como parte del decorado ambiental), socialmente esto'no se ha logrado del todo ni con lodos los mena-
roleros. Todavia prevalece la estupidez sobre la inteligencia. 

atManuel Martín Serrano, La producción social de comunicación, p. 131-132. 
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canción ,hanpin Jack Flash la que proporcionaría una novedosa veta mítica que fue 

ron los primeros en explotar: el rock y lo diabólico. Elaboraron un video promocio-

nal (antecedentes a los videoclips modernos) del cual "comenzaron a decir tenía in-

fluencia demoníaca. Hay cosas de las que no te puedes librar. Así que perpetuamos 

esa imagen. Fue una marca que llevamos por 10 años más o menos".15  La imagen, 

no está de más reiterarlo, resultó primordial en el rock; era, y lo sigue siendo, uno 

de los principales instrumento del que se han servido los músicos del gjnero. A tra-

vés de esta, las estrellas se vuelven importantes ya que sobre ellas se ejercen pro-

yecciones psicológicas: "la creación de la imagen como etapa final, del negocio, 

esencial para transformar adecuadamente cantidades del producto, se convierte aho-

ra en el más grande consumo de inversión tecnológica y de esfuerzo creativo. Es en 

este nivel donde el héroe musical es importante. Las estrellas de rock de los sesenta 

eran presentados como super héroes con apetitos de gigante, carnales y narcóticos 

ambos". I 6  

Aunque el origen del término estrella viene directamente del cine y de su mi-

tología, su reproducción a otros fenómenos culturales es exacta: "la concepción es-

trella es un producto tanto de la imagen proyectada de la estrella como de todas las 

características que los individuos concretos proyectan sobre su propia concención. 

Por ello, la estrella, aunque en parte es independiente, se convierte también en un 

receptáculo de los deseos, las frustraciones y los placeres que el fan proyecta sobre 

ella. Al preguntarse a si misma qué haría la estrella en esa situación, esa persona la 

isKeith Richards, The coniinuIng..., op. cit. Otro ejemplo más conocido sobre esa onda satánica, es la del grupo 
lilack Sabbath (al que los gobiernos panistas de León y San Luis Potosi no dejaron actuar--v, 3.1.--). Sobre lo 
satánico de sus canciones y propuesta, su cantante Ronnie James Dio sefiala que "todo es un juego. ¿Sabes? nos 
fascina aparecer como la chicha de El exorcista, primeramente con una imagen'deforme y luego tah blancas 
palomas como el grupo Abba. Realmente es divertido". Ronnie James entrevistado por Pablo Queipo, "Son 
únicos tos conciertos de Mack Sabbath: Ronnie James", La Jornada, 8 dei noviembre de 1992, p. 53. 

t6Dejan Sudjic, op , cit. Cabe destacar que en esa época, finales de los sesenta, los tipicos 'dolos musicales eran,  
espigados, irreverentes y a la ve/. sensibles. Y por supuesto, alguno de ellos sexy. Led Zeppelin, Rockumental, 
Ese. Prod. Linda Corradina, Mtv bietworks, 1990. 



está utilizando como un medio para enfrentarse a sus propias realidades. En el caso 

extremo, todas las experiencias vitales sufren esta mediación. El mundo real pasa a 

estar constituido por factores derivados del inundo estrella".17 

Posteriormente compusieron Sympailiy for the devil ("Simpatía por el dia-

blo"), donde introdujeron nuevos ritmos con estilo de Samba y alcanzaron su con-

dición de ídolos (con la palabra Sajan los Buriatos de Siberia se refieren a los ídolos 

y espíritus). Constituían ya "un convenio multigeneracional, la respuesta emocional 

a la falta de preguntas sentimentales, una versión difícilmente perfeccionable de la 

alegría, el espíritu romántico, la suave o agresiva ruptura de la norma. Sin estos re-

quisitos se puede ser el tema de una publicidad convincente, el talento al servicio de 

las necesidades de un sector, una ofuscación de la vista o del oído, pero jamás un 

ídolo (...) En la sociedad de consumo el (dolo (la mayúscula, certificado de licitud), 

es quien retiene el Falso Amor.cle las multitudes más allá de lo previsible, más allá 

de los seis meses de un hit, de los dos años de la promoción exhaustiva,'de los cinco. 

años del impulso que no termina de desgastarse".18  

17Andrew Tudor, Cine y comunicación social, p. 91. QuiZá cl ejemplo más evidente de experiencias,  vitales del 
mundo real influidas por factores derivados del mundo estrella, lo encarna el arquellpico James Dean, el eterno 
mito de la juvcntud. Nacido el 8 de febrero de 1931 en Indiana, Den ha sido de las escasas estrellas que lo-
graron una influencia e identificación absoluta entre personaje y público más•allá de que los adolescentes se 
vistieran con playera blanca, chamarra roja de nailon y pantalones vaqueros. En James Elan, "la juventud actual 
se reconoce por entero menos por las razones que se dicen: violencia, sadismo,•frenesi, maldad, pesiMismo y 
crueldad, sino por otras infinitamente más sencillas y cotidianas: pudor de los sentimientos, pureza moral sin 
relación con la moral burguesa, corriente, pero más rigurosa, gusto eterno de la adolescencia por Probarse, em-
briagarse, orgullo y pena de sentirse extraño y al margen de la sociedad, negación y deseo de integrarse a ella fi• 
nahnente, aceptación o rechazo del mundo como es". Edgar Moda citado por Gabriel Careag,a, ,Erorisnio, vio: 
lencla y poMica en el cine, p. 66. El mito de lajuventud rebelde que Don creó, sin duda inconscientemente, pre-
sentandose a las reuniones de gala vestido con mezclilla y camiseta hasta la fecha es explotado (por ejemplo, en 
el programa de televisión I3everly Hills 90210, el personaje Dylan Me Kay (Luke Peny) es, una copia vil -hasta , 
tiene un Porsche como el de Dean-), y el mundo`estrella continúa influyendo. Actualmente, a casi cuarenta años 
de su muerte (en 1955), siguen llegando cartas a los estudios de la Warner Brothers dirigidas a él. Para abundar 
en el tema ver, entre otros, al citado Carcaga, José Agustín y otros, Ahí viene la plaga, especialmente las páginas 
29-36.; la biogratia de Paul Alcxander, lil boulevard de los sueltos rotos: Vida, tiempo 'y leyenda de hines 
Dean, cd. Viking, Marc Manel; una sinopsis a este libro en la revista Proceso; No. 935, 3 de octubre de 1994, 
escrita por Roberto Ponce; "James Dcan: rebelde,  sin elóset", La Jornada, 24 de julio de,1994, p. 28.,• y Kenneth 
Angcr, "La cara oculta de James Dean". La Jornada, 12 de septiembre de 1993, p. 27 

teiCarlos Monsivais. Escenas de podar y liviandad, p. 266-267. Asimismo, cita a George S. Time quien explica 
que "el Falso Amor es la Estética del Evito• que se engendra en el trato familiar. Lo que es amado es un éxito 
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Una vez alcanzado dicho estatus había que mantenerlo, y para hacerlo debían 

ser ellos mismos puesto que ante todo el ídolo ES. El ser, "expresa el caos de la 

época, (se vuelve) un personaje intocable que puede ser el precursor de un nuevo 

movimiento artístico, de una nueva concepción del mundo, un profeta' anunciando y 

expresando la nueva era, lo que está por venir":19 entonces, es el tiempo en que 

suelen vestirse con ropajes de poetas o modernos juglares. 

Esta condición especial que distingue a los Idolos --imitados, estudiados y 

discutidos por siempre-- se ratifica en diversas prácticas, de entre las cuales destaca 

la indumentaria (infra. capítulo 10) mediante ropajes y ornamentos extraños que, 

salvo raras excepciones, es utilizada para distinguirse del común de los mortales y 

cuyo valor radica en que pertenece al Idolo. Aquí cabe destacar que bajo esta pers-

pectiva muchos roqueros suelen presentarse como un tabú de lo insólito: lo insólito 

es aquello que transgrede o aparenta transgredir las leyes naturales. El tabú que'al 

gunos utilizan, les permite ser vistos como personajes transgresores que viven al 

margen de las reglas y hasta de las leyes naturales; aquello que sitnboliza la ruptura 

de una regla, los acontecimientos u objetos que llamen la atención por su carácter 

desacostumbrado son tabú y son vistos como una amenaza o símbolos de la impure-

za. Por ello, aunque son pocos quienes todavía profesan la creencia de la música 

puede cambiar al mundo, las apariencias siguen siendo básicas --la de muchacho 

pobre es de las más socorridas--. 

Los Stones continuaron formando parte de la vanguardia musical por un tiem 

. 	 • 	, 	, 
Lo que es un éxito es amado. ¿Qué es lo más poderoso en el mundo7 El amor de millones de serev.ils un hito I 
¡Lo amamosi ►Y el Exito te ama porque tú lo amas porque es un Éxitol:'Üntbeito Ferino lo 111Máldoló sino 

	

divo. Este es quien ''encarna unas tendencias tunea que otras, y escogiendo algunas las lleva a 	de lo legali- 
dad, de la ejemplaridad (sic), Se establece una dialéctica por la que el divo,:lor un lado, adivina 'ciertas exigen-

' das no espeCificadás y por otro --persopiliCándoliliii las amplif ico; las pioirtireve". Apocalípticos e iniegrátios. 

19POra Ann Doblis de Fierro, Ritos de iniciación, p. 169-161. 



po más. Sin embargo, fueron víctimas de lo que ellos crearon y cedieron a su propia 

imagen hasta el punto de volverse adictos a ella. Pagaron el precio, su guitarrista 

Brion Jones falleció (v. np. 29 de nuestro primer capítulo) y comprobó que adecuar-

se al éxito siempre ha tenido un costo importante en vidas humanas: James Dean y 

Marilyn Monroe en el cine; Keith Moon, John Bonham, Sid Vicious, Jim Morrison, 

Janis Joplin, Jimi Hendrix, y el recientemente fallecido Kurt Cobain, entre muchos 

otros, en el rock. Los Stones, como muchos otros artistas, se legitimaron cultural-

mente y lograron resonancia popular; sin embargo no les interesó --o no supieron 

cómo-- mantener el reconocimiento de las minorías especializadas que les seguían 

en sus inicios, lo cual según Néstor García Canelini se logra renovando su reperto-

rio, introduciendo variaciones temáticas, y sobre todo formales, que permiten a sus 

seguidores más exclusivos volver a encontrar en su persona y sus productos el signo 

de la última distinción." 

Sus hazañas, más extramusicales que creativas, pronto los impulsaron a la 

condición de grandes celebridades que conviven con el jet set y demás fauna: "en 

cierta forma son como los juglares del rey, cercanos a las intrigas, palaciegas, ínti-

mos amigos de los poderosos pero a la vez son los bromistas y críticos insolentes 

que incomodan pero nadie puede callar".23 En esta contradicción está su vigencia, 

pues el grupo no ha perdido en más de dos décadas su capital simbólico. 

Musicalmente su trabajo, sobre todo desde la segunda mitad de los setenta, 

ha tenido muchos altibajos; sin embargo, su poder de convocatoria no ha disminui-

do. Se han vuelto autocomplacientes y siguen encarnando con vigencia diversos mi-

tos. Jagger y Ríchards se han convertido en héroes míticos, personajes,sobreltuma- 

roNestor Carda Cancli ni, op., cit., p. 337. 

21Nalcf Yehya, "Arte inconsciente y sabiduría callejera", Rock & Pop, año 2, No. 14, enero de 1995, pp. 7.1(1, 



nos, extraños, audaces e irreductibles. Y sólo Mick Jagger adquirió el estatus de hé-

roe cultural. 

7.2. Los héroes míticos,  

It's every generation throws a hero up the 

pop charts. 

Paul Sinton. 

Si bien Jagger y Richards se convirtieron en héroes míticos, no han sido los ú-

nicos dentro del género. Por principio cabe preguntarnos ¿si el mito es un relato y 

no una persona, porqué les llamamos héroes? 

Parece muy probable que en la fase de creación religiosa surgieron dos po-

sibilidades: recrear lo no humano bajo formas personales para establecer con ello 

relaciones regidas por normas humanas, o bien crearse protectores sobrehumanos» 

sobre los cuales delegar el cuidado de afrontar lo incontrolable. Impulsado por la 

necesidad, el hombre llega en este campo a "fabricar" conscientemente seres que le 

protejan y le asistan;23 la creencia en dichos personajes, lejos, de ser un producto 

fortuito de la imaginación sirve socialmente puesto que gracias a esa relación, se 

alcanza un control sobre algo que de otro modo escaparía a toda influencia humana. 

En consecuencia, un aspecto trascendente en la mitología-  del mundo entero 

consiste en la presencia de deidades o personajes sobrehumanos que desempeñan 

el papel de intermediarios entre los poderes de arriba y la humanidad de abajo. 

Lograr esto no es fácil, y el héroe de las mitologías en su búsqueda de lo absoluto 

22E1 término no es del todo apropiado pero resulta más conveniente que el de sobrenatural, "ya que éste último -
presupone un concepto positivista de "naturaleza", extraño a la mayoria de las civilizaciones no occidentales".`! 
flenri-Charles Pucch (dir.), Insoria de las'Renglones. Lav Religiones ilnogua.s. 	p, 43-44. 

231bid.. P. 49. 
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tropieza con la muerte, Esta significa que está quebrantado por las fuerzas hostiles 

del mundo, pero que al mismo tiempo en su derrota, conquista al fin lo absoluto: la 

inmortal idad.24  

Es conveniente aclarar que la naturaleza misma del mito contempla una histo-

ria antagónica, es decir, una doble oposición entre el destino ordinario y el destino 

heroico: "el primero aprovecha el derecho a una vida plena y entera pero no renova-

ble, el otro lo pone en juego para beneficio del grupo. La segunda oposición se esta-

blece entre dos clases de muerte, la una definitiva y, por así decirlo, uniforme; con 

todo y que comprenda una promesa de inmortalidad en el más allá; y la otra periódi-

ca, marcada por idas y venidas entre este mundo y el otro".25  

Ante la necesidad de estos personajes sobrehumanos quienes asumen un 

destino heroico, hay que agregar que el heroísmo es un fenómeno eminentemente 

social: un héroe es "en quien todos se reconocen como el más auténtico de todos 

ellos. Y por lo tanto, no le siguen por imposición de su fuerza ni por , engaños' de su 

astucia, sino por amor, por ,  corresponder a su amor, o por admiración y por reco-

nocimiento, que en todo esto consiste lo que él llama Culto de, los Héroes".16  Y aquí 

cobran importancia las proyecciones derivadas del mundo estrella: cada vez preten-

demos parecernos más a ellos, gozamos con las representaciones que nos ofrecen y 

que nosotros no podemos encamar, No en balde Jim Monrison se preguntaba acerca 

del "por qué a la gente le gusta pensar que estoy dtogado todo el tiempo. Me ima-

gato que quizá creen que alguien más puede hacer el viaje por ellos". El problema 

no reside en la proyección sino cómo él mismo afirmaba, en que para conservar el 

amor de la gente sigues aparentando, representando un papel, y llegas 

24Edgar MOrill citado por Gabriel Careaga op. cit., p. 68-69. 

2sClaude Lévi-Strauss, Antropología estructural, p. 192. 

Forran y Mayoral, prólogo a notitas Carlyle, Los itéroe.s. p. 18-19. 
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a amar tu actuación. 

Cuando coinciden las proyecciones con la actuación, el personaje "resume en 

sí mismo nuestras aspiraciones, nuestros ideales, nuestras creencias. En el sentido 

más profundo, ha sido creado por nosotros; nace colectivamente como nuestro mi-

to, Esto es lo que hace tan importante el heroísmo: refleja nuestro sentido de la 

identidad, a partir del cual se moldea nuestro propio heroísmo" .27 Probablemente 

por eso, uno de los principales papeles del artista sea el de chivo expiatorio: "la 

gente proyecta en él sus fantasías y éstas se vuelven realidad. Ellos pueden destruir 

sus fantasías al destruirlo a él. Yo obedezco a los impulsos que todos tienen, pero 

no admiten tener. Al atacarme, al castiganne, se sienten libres de esos impulsos".20  

Más allá de cualquier valoración moral, la utilidad social es enorme porque realiza 

una perfecta división de roles. Sólo ellos, nuestros héroes, pueden asumir nuestras 

proyecciones colectivas, recuérdese que todos anhelamos un mito colectivo que nos 

proporcione un centro estable y permanente en un universo que, de otra forma, re-

sulta caótico. 

Los héroes dotan a las comunidades 	su alma, sirven de proyección a 

ciertos valores e ideales; actúan como modelos, como norma de acción. Por tanto, 

no todos pueden ser héroes míticos. No debemos confundir a las celebridades con 

los héroes míticos. Un héroe es un mito en acción, nos dice Rollo MaY,39 Son hé-

roes míticos por las cualidades espirituales que se les confieren pero ante todo, 

porque con sólo nombrarlos comienza ese relato numinoso. En este sentida, Paul 

McCartney es una celebridad, con todos los adjetivos que se quieran, en tanto que-

John Lennon resulta el héroe mítico que pidió una ,  oportunidad a la paz (Give peace 

alltollo May, op. cit., p. 53. 
»Jim Morrison, No soy un salvador. EntteN,Ista de Lihie James, 1969, coi Cuadernos de... op. cit. pp. 8-12, 

aaRollo May, op, cit., p. 52. 
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a chance); el pacifista que no aceptaba que el mundo fuera bolsa de valores ni 

cuartel militar.» Con los Rolling Stones --como con cientos de grupos-- sucede lo 

mismo, Charles Watts (el baterista), Bill Wyinan (el ahora ex bajista) y Ron Wood 

(el otro guitarrista) son celebridades, mientras que Jagger y Richards ponen en ac-

ción ciertos mitos, actúan como modelos y en ellos se proyectan determinados valo-

res e ideales, los compartamos o no. 

El hecho que se cumplan o no ciertas expectativas depositadas en ellos, no 

determinan al héroe (si fuera por esto, Lennon nunca lo habría sido), Brillan en el 

firmamento mítico porque nos proporcionan la seguridad de encontrar personajes 

con los que anhelamos identificarnos. Así, "nuestros héroes incluyen en sí mismos 

nuestras aspiraciones, ideales, esperanzas y creencias, pues estón hechos de nues 

tros mitos. En un sentido profundo, somos nosotros quienes creamos al héroe al 

identificarnos con las hazañas que lleva a cabo. El héroe nace colectivamente, igual 

que el mito. Esto es lo que hace importante el heroísmo: refleja nuestro propio sen-

tido de la identidad, nuestras emociones interrelacionadas, nuestros mitos".31 

7.2,1. Janis Joplin o el cuerpo dionisiaco. 

De acuerdo con Rollo IViay,32  todos nosotros tenemos un mito en función del 

cual construimos nuestra vida; nos mantiene íntegros y nos da la capacidad de vivir 

en el pasado y en el futuro sin descuidar el tiempo presente. Sus formas son infini- 

so"Si ahora identificamos, escribe Flector Manjarrez, sentimental y arbitrariamente, a Lennon como el espíritu del 
espíritu Bcatle, adorable y absurdo, irónico y tierno, en buena medida' se debe a que fue el único dejos cuatro que 
no pudo superar la ruptura. Aquel que no supo seguir siendo un éxito Como nadie, John Lennon encarnó al per-
sonaje de los sesentas que no pedo hacer la transición a los nuevos tiempos de la realidad. Ese Padecimiento suyo 
a lo largo de una década no es una de las menores razones para sentirlo tan entrañable (sobre tod0 Para 808ellos 
que padeclan la misma contradicción, cabe señalar)", Héctor Manjarrez, "Ahora saben cuántos agujeros le faltan 
al Albert Hall", Crines, op., cit., pp. 199-207. 

allbid., p. 56-57. 
p 33 y ss. 
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tas, más comúnmente suelen ser variaciones sobre algún tema central de los mitos 

clásicos; se descubre cierta unidad en la enorme variedad de mitos, al salvar la bre-

cha entre lo consciente y lo inconsciente. 

Desentrañar los relatos que encarnan los músicos de rock aunque también se 

desprendan de mitos clásicos, es una tarea que rebasa por mucho los limites de esta 

investigación. Sin embargo, así sea someramente es necesario revisar algunos, ya 

que otro de los rasgos característicos del género consiste en que cada grupo o solis-

ta asuma ciertos relatos según el principio de que todos tenemos un mito en función 

del cual construimos, o al menos pretendemos, nuestra vida. 

Los roqueros hacen de un mito acción, y lo representan constantemente al 

mostrarlo, pues forma parte de su propuesta artistica --así sea inconscientemente--; 

el concierto es una inmejorable oportunidad para ponerlo en escena. Al tiempo, esto 

constituye una acción dramatúrgica que, de acuerdo a como la plantea Jürgen Ha-

bermas (recuérdese la introducción de este trabajo), se orienta a presentar al actor 

en su relación o interacción con los otros actores: el sujeto no se presenta, se repre-

senta. Así, este sujeto-actor devela ante los otros (su público) algo de si que más 

bien resulta una imagen de si, asume su heroísmo, encama un rol y hasta llega a 

institucionalizarlo. 

Las industrias culturales relacionadas con el género, son quienes se encargan 

incansablemente de venderle todo esto al público, para entrar en el circulo vicioso 

de encontrar un mito sobre el cual proyectarnos y así consumir todo lo que se gene-

re en torno a él. De ahí la fascinación por un artista que resulte impredecible y que 

haga lo que quiera cuando y donde lo desee, introduce novedad y originalidad. Sin 

embargo, estos pueden ser víctimas de los media ya que tras convertirse en sus 
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consentidos, lo cual se mide por el número de portadas en revistas especializadas, 

los media pretenderán manipularlos para mantenerlos dentro de los parámetros de 

su descripción. 

Hace muchos siglos me dijo, en el cielo 
hubo una sangrienta revolución, Un gru-
po de ángeles nos levantarnos contra el 
poder absoluto de Dios. Corno todo ven-
cido conocí el exilio, la calumnia, el odio 
y la humillación. Pero te aseguro que de 
haber ganado ni muerte ni infierno, ni 
cinco ni dos, ni tuyo ni mío, ni odio ni 
trabajo, habrían existido ni Diablo ni 
Dios. 

Joaquín Sabina. 

Bajo la perspectiva antes descrita, el músico mismo pero también la industria 

que lo rodea, en las cuatro décadas que abarca el rock, sin duda Satán ha sido el 

relato más encarnado. De hecho, en los sesenta y hasta la primera mitad de los se-

tenta fue el que imperó. A partir de la explosión del punk, los músicos más jóvenes, 

es decir los menos instituidos, lo confirmaron pero además fueron asumiendo otros 

patrones narrativos. El mito de Satanás funciona para explicar la rebeldía y por ello 

se mantiene vigente en la mitología rocanrolera: el diablo se rebeló contra el poder 

absoluto de Dios así como algunos héroes míticos han hecho lo propio contra las 

instituciones sociales. 

Del mismo modo que la realidad de Mefistófeles reside en su oposición a las 

leyes de Dios, la encarnación mítica de muchos rocanroleros (su acción dminahírgi-

ca), entre otros Jim fvfornson, Janis Joplin, Sid Vicious, Mick Jagger, así como el 

todavía extrañamente vivo Keith Richards, consiste en oponerse, rebelarse e incluso 

enfrentarse los valores establecidos socialmente. Cada uno empleó la rebelión co-

mo fornia de vida --a excepción de Morrison y quizá Jagger, nos parece que el 
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resto lo hizo más instintivamente-- y al igual que Satanás asumieron los riesgos. 

Según vimos en 5.1., gracias a la polifimcionalidad de los rituales es posible que 

dentro de un concierto de rock se manifiesten diversas funciones a un mismo tiem-

po. Cabe reiterar que una de las más significativas es la de conmemorar, esto es 

poner en escena varios mitos, y particularmente en los ritos-concierto actualizar uno 

que es el del rock como sistema general. Sin embargo, hay quienes encarnan cierto 

relato y lo llevan hasta sus últimas consecuencias,33  

Dionisio para los romanos o Baco para los griegos. El dios del vino y la em-

briaguez, el éxtasis y el delirio, ha sido venerado por muchos. La mitología del rock 

ha hecho lo propio, y algunos de sus personajes han echado mano de él en diversos 

momentos: Joe Cocker, Robert Plant, Jimmy Page, Eric Clapton, John Bonham, 

Keith Moon, Ozzy Osbourne, Elton John, Rod Stewart y Alice Cooper, por citar a 

unos cuantos. 

Sin embargo, mientras en la mayoría se quedó en mera enfermedad, con tra-

tamientos antialcóholicos de por medio o incluso muertos como consecuencia de 

esto, sólo Jim Morrison y Janis Joplin además de adoptar el citado mito de Satanás, 

encarnaron el mito dionisiaco (es común que se encarnen varios mitos al mismo 

tiempo. Morrison además encarnó otros); o bien, llegaron al punto de ser borrachos 

cotidianos con la capacidad de.traspasar ese lindero y convertirse en borrachos mí-

ticos. 

33Cabe aclarar que si bien estos héroes míticos llevaron hasta sus'últimas consecuencias los mitos'que encarnaron 
-es decir hasta la muerte (excepto Richards)--, esto lógicamente no significa que en la generalidad se lleguen a 
estos extremos (el rock se hubiera agotado por tantas defuncionc,$). Reiteramos que la imporlancia de estas de-
scripciones, consisten en proporcionar al lector un marco de referencia más amplio; los rocinuoleros asumen 
mitos y los traducen en acción: adoptan aquellos roles comunicativos que estrictamente se eoiresponden con el 
trabajo expresivo del rito; y es por el trabajo expresivo como se, modifica al' sujeto en funcióitde un modeló de 
representación del mundo, No todos están pulidos o perfectamente definidos. Los que aqui presentaMoásop muy 
evidentes, y dan cuenta de la importancia de asumir tales roles contunicativos>fadeniás corroboran que en al. 
gunos casos las funciones del rol se ligan a la vida personal del sujeto), be acuerdo con tales roles, en cl rock 
cambian los sujetos y no el modelo. Véase nuestro capitulo 5. 
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Janis Joplin nació el 19 de enero de 1943 en Porth Arthur, Texas; su infancia 

fue absolutamente normal, entendido ésto en su sentido más general. En su juventud 

comenzaron a manifestarse depresiones debido al rechazo social que su gordura y 

acné provocaban. Como respuesta comienza a emplear la excentricidad --y más 

adelante la droga le permitió lo que siempre deseó, ser aceptada (aunque los moti-

vos reales para consumir drogas sean estos, su capacidad chamanica no se pone en 

duda; al fin y al cabo representó una capacidad sobrehumana). Se ha escrito que en 

la universidad recibió el título de "El Hombre más Feo del Campus". 

Emigra a San Francisco y rápidamente se desarrolla en ese nuevo contexto: 

"entre los jipis más acelerados, su espíritu rebelde, que requería llegar al límite, 

acabó de modelar una voz portentosa y la hizo experta en todos los matices,  del 

blues(...) Los incipientes jipis de entonces la canonizaron al instante, pues recono-

cieron una calidad que se da muy pocas veces, y comprendieron que ella era un 

arquetipo viviente, que encarnaba la profunda necesidad, que muchos sentían, de 

incendiarse''..34 

Sergio González señala cuatro rasgos bajo los que Janis conformó su obra y 

vida. El primero fue la decisión de asumirse como un intérprete producto de las 

mezclas culturales construidas en la sociedad norteamericana desde los años veinte 

(léase hibridación): el tipo de música, blues, y su forma de cantarlos, siguiendo la 

forma de los negros --principalmente de su !dolo Bessie Smith con la que coincidó 

hasta en su forma de vida--. El segundo consistió en elegir una disyuntiva entre ce-

der al entretenimiento, o elegir una perspectiva progresista en el ámbito creativo; la 

gran paradoja es que fue comercializada por su autenticidad, digamos que se con-

virtió en una autenticidad in.slitucionalizada a través de las industrias culturales. 

Mose Agustín, "Nuestra Señora", La Jornada del 19 de enero de 1993., p. 23. Subrayado nuestro Como ya diji 
mos, resultó un hdroe milico sobre el que habla múltiples proyecciones. 
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El tercer elemento consistió en convertir su cuerpo en un 'emblema estético', 

una fiesta dionisíaca, En esto radica su heroísmo mítico más sobresaliente, era una 

rebelión muy específica; en su "voluntad radical reiteraba de manera constante lo 

más emblemático de la vida urbana moderna alrededor de la constante el cuerpo 

como recinto de las libertades. De ahí la experimentación en la sexualidad, la droga, 

la vida hedonista, el ansia de poner a prueba los límites convencionales, el éxtasis 

de la embriaguez, etcétera"." 

Y esto debía ser desarrollado: sus comentarios eran deshinibidos para una so-

ciedad profundamente conservadora que, por consiguiente, reprobó todos sus actos; 

de los más conocidos y del que luego se jactaría, fue cuando dió un botellazo a Jim 

Morrison.34  Aunado a ello, el vestuario comenzó a jugar un papel más importante, 

sobre todo a raíz del Monterrey Pop Festival: "pocos meses después del Festival, 

Janis conoció a una diseñadora de ropas brillantes llamada Linda Gravenites (...) 

Con su metamorfosis fisica ya casi completa y con una situación financiera notá-

blemente mejorada, estuvo Janis en condiciones de pedirle a Linda que diseñara pa-

ra ella un atuendo completo".37  

Finalmente, el cuarto aspecto es consecuencia directa de ese mito dionisfaco. 

Se constituye en la enorme capacidad de Janis Joplin Para trasladar dichas constan-

tes al marco de sus conciertos, reuniones rituales donde representó escénicamente 

3sSergio González Rodriguez, "'anis"; La Jornada del 19 de enero de 1993., p. 23. Resto hay qulañádirle su ex-
acerbado antiautoritarismo y su desafio al rol jugado por las mujeres en diversos ámbitos de la época. 

asA nivel meramente anecdótico la historia fue ad. "En una fiesta en'casa del cantante John DaVidion. Jim y Janis 
Joplin se emborracharon juntos... Pero Jim se alocó y tiró ai /asá del pelo para Colocarle la cabria, a la frierra, a 
la altura de Su bragueta. Finalmente Janis logró zafarse y corrió'al baño, llorando. Jim fue lleVado lkfuerza 
un carro y /anis salió corriendo tras él. Comenzó a golpearlo por la ventanilla con una botella, de whisky", JerrY 
Hopkins y Daniel Sugerman, Nadie sale vivo de aqui, p. 140. Entre las múltiples consecuencias de los desmanes 
de Joplin y Morrison, las autoridades de diversas ciudades norteamericanas prohibieron sus actuaciones, "en 
Houston, Texas (69.70), se levantó una prohibición existente para que actuaran rabos de rock. Con excepción 
de The Doors, por un lado, a causa de los disturbios que su presentación provocó en Miami, y Jatib ;opilar por 
su actitud en general". MyrkFriedman, Jame Joplín. Enterrada viva, p, 453.  

37Myra Fricdinan, op., cit., p. 134. 
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todos estos valores: "coexistía un verdadero poder, que en momentos la hacía pare-

cer una sacerdotisa o una bruja sagrada, con la ternura y la gentileza de una mujer 

profundamente sensible".3N Asistir a cualquiera de sus conciertos o simplemente ver 

la, era contemplar una representación escénica de los valores dionisíacos que en-

carnó. Al igual que las milenarias bacantes,39  Janis caía en un éxtasis místico que le 

dotaba de fuerza prodigiosa, impactante. Tuvo el anhelo de ser la persona que la 

fantasía de la audiencia deseaba y lo logró. 

Esto significó la institucionalización de los roles. Es decir, que las funciones 

de su rol apoyado en diversos mitos se incorporasen a su vida personal. Y, pronto 

comenzó a amar esa actuación: "había una tendencia, incluso en algunos de, aque-

llos que la conocían bien, a endosarle cualidades sobrehumanas, a expandir la idea 

de que era un ser humano excepcional o a imaginar más o.menos que .era inmortal 

(corno sucede con los chamanes)".40  Tal invulnerabilidad falló y el 4 de octubre. de 

1970, a los 27 años, en un hotel de Los Angeles Tanis Joplin murió. de una sobre 

dosis de heroína. 

7.2.2, Keith Richards y la inmortalidad. 

Como ejemplificó el caso de Janis Joplin, contextualizado en el poder numi-

noso que envuelve al rock, suele creerse que muchos de sus personajes tienen algo 

de sobrehumanos. Esto se logra a través de una representación que en el rock ha 

llegado a integrarse al punto que muchos de sus personajes terminan siendo vícti-

mas de su propia actuación y pasan a ser habitantes del panteón charnánico 

7.2.1.4.). Sin embargo, existe un caso que equilibra el carácter'sobrehumano de, los 

adosé Agusttn, op. cit. 

49Dentro de la mitología griega, las bacantes eran las seguidoras de Baco: "apenas cubiertas con pieles de león 
celebraban los ritos orgiásticos con gritos y danzas desenfrenadas. Catan en éxtasis místico y adquirían una 
fuerza prodigiosa". Víctor Civita (de.), Diccionario de mitologia grecorromana, p. 19. 

4nMyra Friedman, op, cit., p. 290. 
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rocanroleros; pese a todos sus excesos sigue vivo: Keith Richards, 

Sólo alguien que tenga pacto con el Diablo, señalan los más fascinados por 

este personaje, puede sobrevivir a todos los excesos transformados en hechos pú-

blicos gracias a la persistencia del rumor: incontables arrestos por posesión de dro-

gas, interminables "viajes" que duraban hasta diez días, muerte clínica a causa de 

sobredosis con su posterior revivida, más de seis cambios totales de sangre para cu-

rarlo de sus adicciones, y un sinnúmero de datos que alimentan su propio mito. Se 

ha dicho que sus excesos debieron matarlo en los sesenta; sin embargo, sobrevivió 

e hizo lo mismo con los setenta, los ochenta y parece que también con los noventa. 

¿Un Fausto rocanrolero? 

Si bien él atribuye su sorprendente sobrevivencia &formar parte de una gene-

ración físicamente muy fuerte, 41  esto resulta poco creíble ya que muchos otros de 

esa misma generación 'y de otras posteriores, no pudieron hacerlo. Pár alguna cau-

sa desconocida (y en esto radica su fuerza numinosa) continúa con vida, y repre-

senta el papel de un muerto viviente, de un verdadero vampiro. Basta verlo sobre 

un escenario para darse cuenta que trabaja como el contrapeso de toda la puesta en 

escena Stone. Fuera de escena Richards no cambia su actitud, se sabe ahora único 

representante del más allá, condiscípulo del Dr. Fausto y amo del mundo subterrá-

neo de los excesos al que tantos han descendido y sucumbido. Dicha representación 

debe complementarse, y por ello su vestimenta y accesorios simbolizan su satánica 

alcurnia: los lentes obscuros resultan muy importantes (¿,no dicen que los vampiros 

no soportan la luz del día? Pero además, con ellos prevalece y alimenta la incógnita 

del qué oculta, por qué los usa), y ante todo sobresale su inseparable anillo con 

fonna de calavera; de todos los objetos que porta, este es su distintivo chamánico 

41Kci1h Richards. /.as revelaciones de..., op. cit., p 82 
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más sobresaliente. 

Como el Infierno es su casa y él ahí habita, hay que ponerla ad hoc: el back-

siage de los Rolling Stones (área posterior al escenario donde se encuentran came-

rinos, salas de "hospitalidad" para sus invitados, para afinar instrumentos, etcétera) 

tiene entre otras cosas, pantalla gigante de t.v., una selva de plantas, alfombras y 

mesa de billar; en el camerino de Richards debe haber "tres botellas de vino francés; 

un litro de vodka Stolichnaya; 28 latas de jugos y refrescos; doce botellas de cerve-

za Beck, doce botellas de cerveza Guiness Drail...", mientras que la habitación del 

hotel donde se hospede, debe modificar el sistema de iluminación por uno más te 

nue, colocar un fondo negro en todos los ventanales para evitar la posible entrada de 

luz, así como forrar con una cinta especial el marco de la puerta de entrada paiu, 

evitar el ruido,42  SCP4 los privilegios para quien todavía puede representar el papel de 

héroe sobrehumano de los excesos. 

7.2.3. Sid Vicious o la vida como una vacación, 

Si bien este personaje también encarna el mito de Satanas, lo hace sin darse 

cuenta de ello. Le cuelga además un particular relato: al rock se le puede llegar sin 

la obligación de ser músico; la suerte puede llegarle a cualquiera y volverse 

millonario. 

	El grupo punk que más fama'alcanzó en tan sólo un do fue Sex Pistols, Mal- 

com McLaren fundó en Inglaterra una boutique antinioda --tintes para teñir el pelo 

de colores naranja, verde, camisetas rotas--, de la cual Johnny Rotten (Juanito Po- 

421.as exigencias que los artistas solicitan a los promotores reciben el nombre de rider (algo as1 como cláusula 
adicional o anexo al contrato). En la década de los sesenta ;y setenta fueron célebres los rlders Stonianos que 
elidan pantagmélicas cantidades de comida. bebida y rermerindentos "piieotropleoheroicos", drogas. pues. Al 
parecer, en la actualidad sus ritlers se han simplificado. Sobre los riders ver 8.1/., y de los Stones en particular 
el diario Rtyarma del 13 de enero de 1995, p.61), así como La Jornada del 17 y 24 de enero de 1995, 

206 



drido) era un cliente asiduo --su voz se escuchaba como si tuviera tina vintta de ase-

rrín atorada en la garganta dice Juan Villoro--; percató a McLaren de formar una 

banda y en dos días reunieron a otros asiduos a la tienda formando los Sex Pistas., 

representados por Malcom McLaren e integrado por Johnny Rotten en la voz, Paul 

Cook a la batería, Steve Jones la guitarra y Glen Matlock al bajo, quien pronto fue 

reemplazado por Sid Vicious. 

Sid Vicioso, cuyo nombre verdadero era John Sitnon Ritchie, llegó al grupo 

luego de ser baterista de Siouxsie & the Banshees y fimdador de los Flowers of 

Romance. Fue la encarnación de los deseos de esos miles ¿millones? de jóvenes que 

soñaban (y sueñan) con hacerse millonarios gracias a la música sin tener siquiera 

una noción de ella: solía decir que "no sé qué le ven de complicado a la música. 

Tomas una guitarra, jalas una cuerda, se oye "tuang" y ya tienes música". Así de 

sencillo. 

Los Pisiols firmaron un contrato con la disquera EMI y pocos días después 

fueron entrevistados en televisión. El escándalo que armaron desde la primera pre-

gunta fue tal, que la emisión fue suspendida a los pocos minutos y ellos corridos de 

los estudios. Al día siguiente eran noticia en todos los periódicos y revistas británi-

cas mientras llegaban a la televisora cientos de cartas de protesta, La mejor publici-

dad hecha a los Pistas en todo el mundo, sin costarles un centavo y sin haber gra-

bado todavía un LA (vemos que en el entretenimiento siempre se repite la fórmula 

de obtener publicidad gracias al escándalo). 

Ante las repercusiones que el grupo provocó en televisión, EM1 canceló el 

contrato, lanzó el single Anarchy in the UIC y los indemnizó con alrededor de 100 

mil libras. El 12 de marzo de 1977 tenían un nuevo contrato, ahora con A & M Re- 
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cords. La firma se llevó a cabo en un tenderete montado frente al palacio de Bu-

ckingham pues el primer single a editar se llamaba God snve the ()nem 

Pocos días después a un dise jockey que se negó a programar su disco, le die-

ron una golpiza que provocó más publicidad (debido a los 14 puntos de sutura que 

recibió); algunos artistas que grababan en la misma disquera, como Rick Wakeman 

y Peter Frainpton, se quejaron de ellos. La tirada del sencillo se destruyó, , los l'istals 

obtuvieron 75 mil libras de indemnización y más adelante firmaron con Virgin Re-

cords. Con apenas un sencillo en el mercado, ya eran todo un fenómeno: populari-

dad y dinero fácilmente. Sin embargo, se volvieron una paradoja punk: si una banda 

triunfaba y ganaba dinero dejaba de ser lo que era para convertirse en justamente lo 

que despreciaban. Al parecer, su salida fue hacer el mayor escándalo posible, tanto 

en sus actitudes como su música, más que cantar gritaban y el volumen de los ampli 
.. 

fícadores se usaba a tope; se dice que sus conciertos eran memorables, ya que para 

no aburrirse rompían algo, la música sonaba como licuadora en sexta velocidad, in-

sultaban al público y todo terminaba en gresca. 

Con Virgin grabaron su primer y único LP mientras existieron, Never Mind 

the Bollocks, Here's the Sex Pistols, el cual acarreó nuevos problemas: fueron acu-

sados de posible escándalo'público y obsenidad, mientras el disco era vetado en la 

radio, vendido en muy pocas tiendas donde la policía colocaba una cinta adhesiva 

negra sobre la palabra bollocks. Tras el éxito causado en Inglaterra --donde el 90 % 

de los seguidores eran sub y desempleados, es decir, lumpen, además de los asiduos 

a buscar emociones fuertes en el turismo social, no había clasemedieros-- 43  los 

l3La mayarla de los chavos punk en todo el mundo pertenecen a los estratos más marginados y su forma de pensar 
corresponde con su realidad, Sin embargo, cuando el punk se volvió moda, es decir que se difundió como pintor- 
esquismo urbano. otras clases sociales lo adoptaron: "...el numerito de los punks mexicanos de clase hila que 
hace años quisieron vivir como en Londres o Nueva York,,sc pintaron el, pelo de 'zanahoria y de solferino,,se re-
bautizaron Pepe Chingada y Tommy Drenaje. se infbegieron heridas y se clavaron alfileres en conciertos ,de 
rock...la rebelión extinguida en fiestas de disfraces, derrotados no por el rechazo, sino,por la acepiacIón". Carlos' 
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Pistols iniciaron su única gira por Estados Unidos. Sin embargo, "todo empezaba a 

derrumbarse. La anarquía no servía de nada si no se dirigía hacia el exterior, hacia el 

público, para incitarle, para excitarle. Pero a nadie irritaría ver a cuatro idiotas me-

tiéndose los unos con los otros durante sus actuaciones".44 

La fuerza de la banda radicaba en Rotten y Vicious, personalidades opuestas 

que pronto llevaron todo a una encarnizada rivalidad. Lo explosivo y lo autodestruc-

tivo que, también puede ser el mito de Satanás, fue llevado al extremo. De manera 

radical, Vicious --más que Rotten (quien abandonó la banda, todavía vive y hasta 

conduce un programa de radio bajo su verdadero nombre John Lydon)-- se rebeló y 

siguió autodestruyéndose, otro significativo mito roquero. 

Terminada la gira norteamericana el grupo se deshizo en 1978. Su enorme 

violencia acabó por destruirlos aunque fueron consecuentes con su forma de pensar 

al darse cuenta que ya eran estrellas, vivían en hoteles de lujo y formaban parte del 

show business.. La caída de los Pistols era inevitable, habían desparramado tanta 

mierda a su alrededor que resultó imposible no ahogarse en ella. El punk había mar-

cado ciertas reglas de existencia en las que no había más que ganar o morir, una 

suerte de suicidio donde aún el triunfo implicaba caer en el abismo. No querían ser 

considerados una moda y fueron víctimas de su propia trampa: de entrada pusieron 

tantos topes y barreras que minaron cualquier posibilidad de supervivencia una vez 

agotado el impulso inicial; su enorme violencia no contaba con un soporte musical 

que les'permitiera mantenerse (a diferencia de los Pistols, los Rolling Stones que 

también iniciaron su éxito por medio del escándalo, sí pudieron hacer esa transición 

Monsiváis, acenas de pudor y liviandad, p 297-298. Para una visión global de fenómenos sociales juveniles en 
México, se recomienda revisar todo el capítulo titulado, Dancing: Ti [layo Punk, p. 285-298. 

44Gcrald Cole, Sid y N'ancy. p. 131, 
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y con ella perdurar).45 

Con el grupo desintegrado tras el abandono de Johnny Rotten, Sid quedó al 

mando. Imposibilitado para actuar con regularidad debido a su irresponsabilidad 

(consecuencia de su adicción a la heroína), el interés por su trabajo disminuía rápi-

damente e infructuosamente trataban de alcanzar nuevamente el éxito --incluso gra-

bó una peculiar versión del éxito de Frank Sinatra, My Way--. La caída ya era es-

trepitosa y en octubre de 1978 Nancy Spungen, hija de una acaudalada familia de 

Filadelfia y novia de Vicious, fue encontrada muerta en el célebre Chelsea Hotel de 

Nueva York. Los titulares de los diarios vuelven a colocar a Sid en la cima, sólo que 

ésta vez acusado de apuñalar a Spungen. Tras una dura batalla legal, el primero de 

febrero de 1979 Sid sale de la cárcel después de pagar una fianza de 50 mil dólares. 

Esa misma noche se celebra una gran fiesta en su honor; al día siguiente a sus 21 

años. es encontrado muerto por una sobredosis de heroína. Alcanzó la muerte y 'al 

mismo tiempo, con ella, la inmortalidad. 

La historia siempre ha requerido de mártires; las andanzas y la forma de ser 

que encarnó Sid, una "atroz divisa de autodestrucción ante un inundo que no ofrece 

respuestas en tanto no formula siquiera preguntas inteligentes",46  aunado al momen- 

isLa única banda que logró pasar de este impulso inicial fue The Clash, que tocó durante 10 anos, La diferencia 
con el resto de los punks fue que ellos decidieron integrar a alguien que realmente supiera música, el baterista 
Topper. Quizá la principal aportación de los Clash al rock consiste en su marcadisismo interés politice 
izquierdista. sobre todo a raiz de su London Calfing (además, con una de las mejores ponadas en la historia del' 
rock), que manifestaron en muchas canciones (Know imir rights, por ejemplo) y lltulos de álbumes Como cl 
&indina:al (su rollo ideológico también influenció a muchos grupos, los Rolling Stones incluidos), Paradójica-
mente su mayor éxito, Should gay or should l go: fue consecuencia de haber sido empleado en, un anuncio de los 

jeans Levi's, Para más detalles Ver el Documental The Clash, Producido por Alex Cdletti, Mtv, 1991. Cabe 
destacar que lo poco que abordamos del fenómeno punk está ligado a lo estrictamente musical y Su consecuencia 
miden, no 111:15. Para conocerlo como un fenómeno social se recomienda el ensayo de José Manuel Valenzuela 
(op. cit.), donde plantea las formas de comunicación entre los punks actuales (explica la vigencia del 
movimiento) y menciona algunos grupos del género a fines de los ochenta como los Dead Kennedy's. También 
revisar cl proyecto cinematográfico punk (donde aparece el luego famosísimo grupo Pohee), Rueleboy, SMV 

quin.461ose Luquin. "Sid Vicious tin callejón sin salida" fino s'iris Dio del 25 de marzo de 1988, 
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to y manera de morir, le ayudaron para convertirse en el héroe mítico de la genera-

ción punk: no hay futuro, no hay concesiones. 

Con la aparición del punk puede decirse que la música sufre un importante 

periodo de revitalización interna. Si bien el punk en su filosofía es autodestructor y 

carente de futuro, su intento por revitalizar al rock fue válido: éste último en gran 

medida se había convertido en una industria domesticada con millones de dólares. 

El punk se enfrentó a ello, abrió un brevísimo paréntesis y sucumbió. Sin embargo, 

en este proceso retornó cierta esencia mítica en el rock, su 'crudeza y agresividad 

(quizá sus mayores virtudes), y también los conciertos regresaron a su origen en pe-

queños clubs y teatros.47  

Juan Villoro sintetiza esta esencia que en la actualidad muchos artistas jóve-

nes pretenden rescatar: "el punk fue muchas cosas, pero sobre todo, el último inten-

to del rock por cambiar la vida fuera del escenario. La rebelión gandalla hizo más 

evidente que nunca el sentido primordial de la música de rock, la integración del que 

toca y el que escuha, la ruptura de barreras entre espectáculo y público, la comuni-

cación instantánea: lo que dice el cantante es lo que piensa quien baila frente a él... 

el punk volvió a ubicar a los jóvenes como el sector alterado de la población. Si los 

movimientos estudiantiles de los sesenta mostraron el rostro inconforme de las cla-

ses medias, el punk reflejó la intolerancia de los marginados del sueño industrial, el 

Tercer Mundo dentro del Primer Mundo. Si algo hay de rescatable eu'el Punk, es la 

idea de que para cambiar el mundo no sirve de nada cantar en elperanto, ni comer 

germen de alfalfa, ni ponerse flores en el pelo. Lo único'radical es enfrentar el "pre-

sente". a  

ollecuerdese que tocar en pequeños bares o teatros resulta fundamental para el desarrollo de cualquier músico: 
asimismo forma parte clave del aprendiarje chamánico (cfr. 6.3.). 

«Juan Villoro, "La rebelión gandalla", Crines, op. cit., p. 37-38. 
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7.2.4. Epílogo al club de los que mueren jóvenes. 

En su libro La muerte del rock'n rnll,a9  Philip Jacobs sentencia que "si es 

cierto que los predilectos de los dioses mueren jóvenes, los dioses deben de ser una 

pandilla de fanáticos del rock'n roll. Porque, ¿en qué otro campo profesional han de 

saparecido tantos a tan temprana edad? Del rock se han ido más del cuádruple que 

del mundo de la política, del deporte o de las ciencias". 

La sentencia es divertida pero además encierra esa gran incógnita que ali-

menta lo numinoso del género, ¿porqué hay tantas muertes en el rock? A manera de 

esbozar una respuesta, consideramos que las causas abundan, la presión y adula-

ción sobre los músicos es enorme, el ritmo de vida es vertiginoso y contrapuesto al 

de otras profesiones: "es una vida subterránea, de alguna manera los músicos em-

piezan a trabajar cuando todo el inundo termina sus actividades y quiere divertirse 

un poco. Si consigues suficiente trabajo, ocupas los 365 días del año porque quieres 

cumplir con todos. Llega el momento en el que te encuentras en tu camerino y di-

ces: "Tengo que manejar quinientas millas y dar dos conciertos, mañana, ya no pue-

do". Miras a los otros chicos y te preguntas: "¿Cómo diablos lo han logrado duran-

te todos estos años?" Y te contestan: "Bueno muñeco, toma una de éstas", Los 

músicos no empiezan diciendo: "Somos ricos y famosos, hagamos un viaje. Es 

cuestión de cumplir con el siguiente contrato".50  

No es dificil perder el control. Eric Clapton lo justificaba explicando que "al 

revelar tus sentimientos, cuando abres tu corazón .y tu alma al público o a un disco 

te quedas con un vacío que es increible. Es enorme. Te quedas totalmente vacío y 

es cuando necesitas protección. Necesitas algo que te calme el dolor, porque diste 

49Raquel Peguero, "Imágenes del rock, 48 libros ilustrados por el genero", La Jornada, 22 de diciembre de 1994 

soKeith Ricliards, Las revelaciones de..., p, 82. 
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todo. Sacaste todo a flote. Es como haberte sacado las entrañas".51 

Además de las causas que ambos músicos encuentran, hay que añadir el he-

cho de haber asumido su destino heroico, en el cual se proyectan las fantasías de la 

gente; para conservar ese amor, comienzan a representar un papel que llega a amar-

se y en él sucumben (v. 7.2.). Con los chamanes de diversas sociedades pasa algo 

parecido, ya que al tener esta actividad deben siempre "a sus capacidades místicas 

el poder descubrir y combatir a los malos espíritus que se han apoderado del alma 

del enfermo: no se limita a exorcizarlos, se los incorpora a su propio cuerpo, los 

"posee", los tortura y los expulsa; y todo ello porque él tiene también la naturaleza 

de los espíritus, esto es, puede abandonar su cuerpo, marchar a distancias conside-

rables, descender a los Inflemos, subir a los Cielos, etc. Esta movilidad y esta liber-

tad "espirituales", que alimentan las experiencias extáticas del chamán, lo hacen a 

la vez vulnerable, y muchas veces, a fuerza de luchar con los malos espíritus, acaba 

por caer bajo su dominio, esto es, acaba por estar realmente poseldo".52 

Paralelo a las causas que llevan a muchos músicos a tener una forma de vida 

tan característica --construida también con la ayuda de una enorme difusión del 

rock como un estilo de vida y confirmado en el heroísmo mitico--, es importante re-

calcar que en un concierto todo esto se pone a escena. Sin excepción, alguien se 

asume chamán y nosotros lo reconocemos como tal gracias a que poseemos laS re-

presentaciones adecuadas, entre las cuales sobresalen las del héroe mítico, es decir, 

el relato particular que cada'músico encarna y nos ofrece. 

En vida, los muertos más conocidos que ha generado el rock asumieron y en- 

stEric Claplon. che South Hank show; Productor ejecutivo eXlait Benson. 
stMircea Eliadc. El chomanistno.... op.. cit.. p 195. 
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cantaron mitos con los que sus seguidores anhelaban identificarse: se transformaron 

en héroes míticos, algunos alcanzaron el estatus de arquetipos rocanroleros y lo 

ejercieron al extremo; comenzaron a amar su actuación y en el camino perdieron el 

control (es probable esbozar que sólo algunos de estos muertos ilustres sufria pro-

blemas emocionales de tipo maníaco-depresivos). 

Una vez asumido su destino heroico --donde se pone en juego la vida para 

beneficio del grupo--, sucumben: "el héroe de las mitologías, ha escrito Edgar Mo-

rin, en su búsqueda de lo absoluto, tropieza con la muerte. Su muerte significa que 

está quebrantado por las fuerzas hostiles del mundo, pero que al mismo tiempo en 

su derrota conquista al fin lo absoluto: la inmortalidad".53  Esto es que ingresan al 

panteón chamánico, sitio donde habitan "todos los seres de excepción a los que sus 

desgracias --no sus méritos-- o sus excesos, así como su manera de morir han si-

tuado fuera de la categoría de los difuntos ordinarios... Así, pues, este conjunto 

está constituido por;todos los espiritus de origen humano con actividades buenas o 

malas y forma una ciase intermedia entre lo humano y lo divino. Entre sus miem-

bros, algunos están todavía próximos a los vivos; otros, casi divinizados, han ad-

quirido perspectiva y amplitud en función de la época en que vivieron y de la im-

portancia que tuvieron".54  

When bid boys die they don't go to whe-
re the anido fly but to a lake of Eire whe-
re they fry. 

Kurt Ceben,. 

A los 27 años de edad y de un balazo en la cabeza, Kurt Cobain, héroe míti-

co de la generación recientemente se integró al panteón charnánico, A diferencia 

tuEdgar Morin, Lar ogre.iiasy el cnre, citado cn Gabriel Careaga, Entuma°, violencia y política en el cine, Isp, 61{-
69. 

54k:cocha O. G. Burridgc, qkc Ifolikrantz y otros, IliVaria de las Religiones. 1.as religiones en lo,v pueblos .sin 

iradicrán escrita. Tomo tt. Subrayado nticstro. p. 526.527 
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de Vicious, siguió su deseo de muerte ejerciendo la máxima libertad que puede te-

ner un hombre: el suicidarse.55  De paso, nos exhibe la terrible confusión, contradic-

ciones, presiones y luchas que se viven en el showbizz norteamericano. 

Nevermind el álbum y Nirvana la banda que desaletargó en 1991 la escena 

musical norteamericana con el ahora tan comercializado sonido Seattle. En sólo sie-

te semanas llegó al Top 1 de Billboard y el resultado fue impactante: más de 9 mi-

llones de copias vendidas. Con ello, la fama que sólo la industria estadounidense 

puede otorgar --al tiempo vuelve a repetirse una de las paradojas más interesantes 

del rock, holgazanes y/o desempleados que pueden convertirse en millonarios- 

Sin embargo, su historia pública vino de tiempo atrás: de constitución frágil, 

la infancia de Cobain fue objeto de bromas y enfermedades; a los 17 años lo corren 

de su casa y por un tiempo vive bajo los puentes, forma parte de los miles de borne-

les.s que existen en Estados Unidos. Frecuentes depresiones y un constante dolor de 

estómago lo acompañaron por siempre, hasta que la aparición del fenómeno punk 

lo motivó a ser músico, algo que se evidenciaría poco después en su actitud y la 

forma de concebir su música. 

. 
En 1987 funda su grupo Nirvana junto con Chris Novoselic, y posteriormente 

se instalan definitivamente en la todavía desconocida ciudad de Seattle. Poco antes 

de la aparición de su debut discográfico Bleach (en 1988), inició la etapa más feliz 

de la vida de Cobain (según él mismo): para sus primeras presentaciones se trans-

portaban en un viejo Volkswagen con los asientos rotos, unos pequeños amplifica-

dores y unos atriles prestados; poco más tarde en una camioneta recorrieron el país 

ssRollo May explica que esto suele suceder "cuando la persona cree que sus expectativas resultan abrumadora- 
mente dificiles, (y) puede llegar a considerar que le es posible participar en su propio destino tomándose una 
sobredosis o pegándose un tiro. Si vamos a ser aniquilados de todas formas; es menos humillante salir de escena 

tiro que con un tiro que con un estertor", La necesidad del mita, p. 25. 
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para irse presentando en los diferentes circuitos rocanroleros. Luego, con New ro 

fueron extendiendo su prestigio hasta hacer que una disquera importante los firma-

ra. Un creciente número de jóvenes se iba identificando con las letras de sus can-

ciones cuyos ternas giraban en torno a .su deprimida visión de la vida, y donde el 

suicidio aparecía reflejado con cierta regularidad. 

Una vez firmados con una disquera importante, Cobain y compañía, grabaron 

su Neverinind y dieron el verdadero salto a la fama. Si Jimmy Hendrix, uno de los 

guitarristas más importantes del rock, dió a conocer Seattle al mundo --ya que ahí 

nació—, Nirvana logró que hasta se le pudiera identificar en los mapas. Su sonido 

Seattle se escuchó por todo el orbe y Cobain fue alzado como el portavoz de la ge-

neración X, el portavoz del grunge.56  

En ese momento inició una gran tormenta y la vertiente mítica que encamó: 

nuevamente la rebeldía, pero ahora contra la industria del espectáculo. La banda 

debía integrarse al showbizz y él constantemente se oponía; era una supuesta lucha 

por ser congruente. No era la típica estrella de rock, por el contrario, su atuendo y 

apariencia no se modificaron: genuinamente aborrecía el éxito porque se dió cuenta 

que había que comenzar a actuar cierta representación, con el enorme riesgo que 

implicaba (aunque a fin de cuentas efectuara otra): "esta fue la descripción de una 

parte del trabajo que nadie preparó para un muchacho como. Kurt, No contaba con 

una estructura emocional para soportar el increíble peso de la expectación de millo-

nes de personas. Cada artista desea permanecer todo el tiempo que sea posible pero 

la mayoría tarda mucho tiempo en obtener esa posición en que desarrollan el senti-

do de sí mismos y una perspectiva para el camino. Las estrellas de rock como Kurt 

séGrunge es un término que no puede traducirse literalinente del inglés. Resulta una actitud ante la vida que pronto 
se tradujo en una moda para vestir. Lo grunge es lo amplio, lo desfachatado, lo tímido y lo introvertido, la rc• 
bolilla con cara de no hago nada y la ropa como que prestada o grande. Mauricio Carrera, "Kurt Cobain: el club 
dedos que mueren jóvenes", La .lornada, 14 de abril de 1994, p. 27. 
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son catapultados a posiciones que francamente, exageran su importancia tan rápido 

que no pudieron manejarse ellos mismos perfectamente"." 

Para que el mito perdure tiene que morir joven. La importancia de Cobain, a 

poco más de un año de muerto ha sido magnificada y minimizada por admiradores 

y detractores. Murió muy joven y esa es una garantía para la vigencia del mito; sólo 

el tiempo confirmará su importancia dentro del rock. Por lo pronto ya habita en el 

panteón chamánico. 

s7Bob Guccionc, Jr., "Top Spin", Spm, Volume 10, Numbcr 3, junc 1994, p, 16. 
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8. Un gran circo (o el chamán se prepara, parte 1) 

8.1. Los preparativos del ritual.  

Tras haber superado el aprendizaje chamánico, acumulado experiencia, 

asumir la mitología del género, convertirse en artista --y/o seguir todo el proce-

so que describimos en el capítulo anterior--, encarnar uno o varios mitos parti-

culares, y tomando en cuenta los diversos factores que condicionan el éxito --

un contexto social propicio, propuesta artística que genere empatía, suerte, re-

laciones con la industria discográfico y cultural, apoyo mercadológico y eco-

nómico, etcétera--, un grupo efectúa grabaciones que son promocionadas en 

diferentes medios de comunicación y a través de conciertos que, como;la gran 

mayoría de los ritos chamánicos, se practican durante la noche. 

Las formas dependen de la propuesta artística en particular, pero los 

conciertos serán exitosos si se comparten las representaciones y códigos sim-

bélicos adecuados (como más adelante veremos), pero también si son planea-

dos correctamente. Al referirse a su Glass spiders tour de 1987, David Bowie 

describe la importancia de todo esto; "a pesar de ser tan grande, de un escena-

río impresionante, lleno de actividad, debió haber funcionado en estadios, pero 

funcionó en anfiteatros, y creo que los que lo vieron ahí fueron testigos de que 

era un espectáculo muy excitante. Por la magnitud pensé que seríamos un éxito 

en estadios, pero lo que no considere fue que los detalles del montaje no pro-

yectaban al público en un estadio. Fue un gran error. Me gustó lo que hicimos, 
pero no creo que  se logró del todo7.1  Los conciertos de rock, al tiempo que son 

entretenimiento, representan al rock corno una mitología cuyo marco es la 

I  David Bowic, Rockunrental Altv, Exc. Pro d. Linda Corradina, dir. David Berrent. 
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fuerza numinosa y, por consiguiente constituyen un sistema o conjunto ritual 

que reune diversos ritos, y uno muy particular que es la actualización de un 

mito. 

En la medida que un artista posea mayor capital simbólico, su trabajo 

lógicamente requiere de mayor complejidad, y ésto se refleja en los prepara-

tivos en tomo a sus conciertos. Aunque la planeación de cualquier gira de Pink 

Floyd, Peter Gabriel, U2 o los Rolling Stones están demasiado alejadas de la 

mayoría de otros grupos de rock en el mundo, ya que su prestigio acumulado es 

enorme, nos muestran casos limite que ilustran lo complejo del rock como un 

negocio y también un tabular donde cada artista o banda en particular se va in-

tegrando de acuerdo a su poder de convocatoria y propuesta artistica. 

8.1.1. El rock como negocio. 

Un caso limite por demás interesante, fue cuando los Rolling Stones de-

cidieron reagruparse, grabar un disco y salir de, gira en 1989, tras ocho años de 

no hacerlo.' Primero Jagger y Richards compuáieron en Barbados uria serie de 

canciones por espacio de dos o tres semanas y luego integraron al resto de la 

banda; se ensayaron y grabaron los temas para luego anunciar los planes en 

una conferencia de prensa. 

Segundo, se imprimieron programas, camisetas y, para esa gira llamada 

Steel Wheek --vale apuntar que casi todas las giras y conciertos especiales 

dentro' del rock tienen nombre--, se diseñó una linea especial de ropa. Parale-

lamente, se preparó un espectáculo de dos horas '.y media de duración para el 

que se construyó un enorme escenario que tomó cuatro días armar y luego se 

I  Este proceso sobre como preparan los Rolling Siones sus gints apareció en el Rockuntental Aítv, productor 

ejecutivo, Linda Corradina, 1990, 
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contrataron los estadios donde se instalaría. Y tercero, aparte de realizar un 

video, preparar el acto de apertura y encontrar un patrocinador que pagara por 

todo --en este caso la cerveza Budwieser—, hicieron una selección de alrededor 

de 50 temas a tocar. 

Como podrá notarse, los preparativos abarcan dos grandes rubros: por un 

lado el aspecto creativo, es decir, el espectáculo en si, y por el otro, lo estric-

tamente comercial que también rodea a los conciertos y llega al extremo de di-

señar una línea de ropa. Que el grupo considerado en los sesenta uno de los 

símbolos de la anarquía ahora diseñe ropa, no debería sorprender mucho. Sobre 

todo si tomamos en cuenta que la industria del entretenimiento lanza al merca-

do millones de souvenirs de todos los personajes imaginables, de cantantes a 

asesinos y de deportistas a guerrilleros --incluso de todo aquel que simbolice 

enfrentamiento con la comercialización. 

Aquí se incluyen desde los tradicionales pósters y playeras, a lápices, 

tazas, videos, botones, imanes para el refrigerador, programas, cachuchas, con-

dones oficiales --como los del festival Woodstock '94 con la leyenda I come in 

peace (Ve vengo en paz'), una convergencia de comoraciones anunciada co-

mo 'la convergencia de generaciones"-- y miles más cuya compra engorda los 

bolsillos de toda la cadena que los produce y distribuye, incluidos los producto-

res piratas, pero, significa un acto devocional de los fans hacia sus Idolos; por 

medio de los souvenirs se establecen lazos que relacionan e identifican a un 

público específico con sus héroes míticos: nos gusta su mú- sica, les reconoce-

mos como artistas, simbólicamente como roqueros y compartimos sus ideas, 

por lo que empleamos objetos que evidencien tal reta - 
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ción y posterior identificación.' 

En suma, la comercialización además de enriquecer a parte de la cadena 

que produce y distribuye todos éstos productos, constituye un acto devocional 

hacia los !dolos, héroes míticos o culturales que no siempre reciban el beneficio 

económico de difundir su imagen --parece poco probable que el Sub Marcos 

por ejemplo, siquiera reciba dinero por todas las playeras, libros, fotografías, 

pósters y demás artículos con su imagen que han proliferado. 

Otro elemento empleado por los Stones en la planeación de sus giras que 

cabe destacar, es la búsqueda de un patrocinador que pague el costo del espec- 

3  Un caso por demás significativo del aumento en la relación e identificación can cienos personajes a través 
de los souvenirs, es el del Charles Manson —lides de la banda de fanáticos que asesinó a la actriz Sharon 
Tate y a seis personas más en 1969. Manson ingresó a prisión y en 1970 apareció en el mercado su disco 
Lie, producido por la compañia Awareness Records. Poco a poco, diversos artistas comenzaron a utilizar 
su imagen y en otros casos su gula ideológica, el poder ario, dentro de sus propuestas: casos como los del 
grupo Lemonheads, -en su disco Creoior grabaron un cover de la canción Your Home Is 	You 're 
floppy del propio Manson, también habla créditos para otros miembros de esta secta-, de la banda 1.1ine 
Inch Nails -en 1992 rentó la casa donde se cometieron los asesinatos, el 10050 de Cielo Drive, California, 
para grabar un video que nunca se terminó-, o de la ópera titulada The Alanzan Family escrita por John 
Moran y estrenada en 1990 en el Lincoln Center, comenzaron a ser más frecuentes. En Austin, Texas, 
apareció un sello discográfico llamado lile Records, Rise fue una de las palabras escritas con sangre el día 
del asesinato, cuyo logo son los ojos de Mamen; asimismo, los hermanos Lamiscas, fundamentalistas 
cristianos, fundaron en Newpon Beach, California, la Zooport Riot Gear, la única empresa que tiene un 
acuerdo legal con Manson para comercializar diferentes souvenirs con su Imagen. Sin embargo. lí Man-
sonmania llegó en 1994 cuando el cantante del grupo Guns & Roses, Axl Rose, comenzó a:usar en sus vi-
deos y el escenario camisetas con el rostro del Multihornicida, y luego en su álbum The spaghetti' Inch:tent? 
incluyó el covcr de Manson Look ai your game, girl donde Rose termina la canción con un suspiro y agre-
ga 'tracias, Chas", En Estados Unidos se desató una gran polémica sobre todo por cuestiones legales y 
nancieras: Guns & Roses vendió 27 millones de copias de su anterior, disco doble Use yottr litigian I y II y 
entonces, ¿los 62 mil dólares de mallas por cada millón de copias vendidas le corresponderian a Man-
son?. El periodista norteamericano Mike rubín estima que en dos años y medio, es decir de 1991 hasta po-
co antes del lanzamiento del spaghetti inciden, se hablan vendido 30 id playeras con la cara de Manson 
al frente y mensajes del tipo 'Charlie Don't Surf XCharlie no surfea), `Suppott Family Values"(Sopone 
los Valores Familiares), y The Original Punk" (El punk original); una vez concluida la gira de Guns & 
Roses donde se usaron dichas playeras, difundido su video Esiranged y lanzada la recomendación de As! 
Rose, 	yourself a favor and go find the originals" Chane un favor y ve a encontrar los originales), es 
decir con menos de un año de promoción, se compraron 20 mil playeras más. Bastó que el chaálán de un 
grupo mundialmente famoso comenzara a usar una prenda que simboliza su identificación eón Manson, 
para que algunos miles de fans establecieran una relación y posterior identificación con Rime a través de la 
misma playera. Además, resulta un patético ejemplo de los niveles de comercialización en Estados Unidos. 
Para abundar sobre el tema de Manson y los Guns & Roses ver a Patricia Vega, 'Guns N'I Roses (sic) rei-
vindica a Charles Mason (sic) en su último álbum". La Jornada, 31 de enero de 1994, p. 26. y a Mike 
Rubin, "Summer of '69", Spío,volume 10. number 6, september 1994. 
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táculo. Esto no es nuevo y se utiliza desde hace muchos años, al menos desde 

que los montajes para los conciertos de rock se volvieron muy costosos y so-

fisticados. Los patrocinadores en ocasiones sólo pagan la publicidad o parte de 

ella, puesto que existe una intrincada red de convenios legales entre músicos, 

representantes, promotores, disqueras, firmas comerciales y demás fauna, don-

de escasean datos confiables, pero se traduce en una constante y siempre cre-

ciente presencia comercial que cualquier asistente a un concierto suele obser-

var; en el Palacio de los Deportes por ejemplo, previo al arranque de muchos 

conciertos de rock suele aparecer un soso espectáculo de rayos láser con los 

nombres de refrescos, botanas y brandies patrocinadores que invariablemente 

reciben de los fans innumerables mentadas de madre, 

Pese a todo, como justifica Mick Jagger, hay ciertas cosas que sólo se 

logran con dinero y muchos espectáculos de rock lo constatan: los Stones son 

patrocinados por la cerveza Budweiser, Phil Collins por las tiendas Sears, Rod 

Stewart por Canada Dry, Madonna y Michael Jáckson por Pepsi, etcétera, 

además de múltiples promociones al estilo Coca Cola como el refresco oficial 

de la música. 

8.1.2. Extravagancias, fobias y vicios. 

En esta compleja red mercantil resulta evidente que planear• un concierto 

de rock requiere una inversión considerable; por noche, grupos sajones con ni-

vel de estrellato (Rod Stewart, Nirvana, Metallica, Aerosmith) fijan , su tarifa en 

alrededor de 300 mil dólares, muchos menos .y pocos todavía más; en México 

por citar un ejemplo local, Caifanes cobra aproximadamente 30 millo-nes de 

viejos pesos. 
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Resulta evidente que una de las lecturas sobre la evolución del rock y 

sus conciertos está ligada inevitablemente a la comercialización. Parece que la 

mayoría de los músicos de rock lo ha entendido, pocos son en realidad quienes 

tratan de no involucrarse con la industria del entretenimiento, y una vez alcan-

zados los niveles del estrellato sacan provecho y viven corno millonarios. Esto 

es un somero vistazo al rock como negocio. 

Además de los contratos propiamente dichos, cualquier contratante reci-

be una serie de exigencias conocidas como riders, especie de cláusula adicio-

nal o anexo del contrato,' Esta lista de requisitos es una práctica normal dentro 

del showbizz, no sólo en el rock, y curiosamente suele ir asociada a la idea de 

profesionalismo --entre más se pide se es mejor, más competitivo--; abarca 

desde especificaciones estrictamente técnicas relativas al voltaje necesario para 

la iluminación, hasta la temperatura de las bebidas que deben encontrarse en 

camerinos. En los sesenta y setenta fueron célebres los riders que incluían 

patagrúelicas comidas, bebida y drogas.' 

Los riders pueden clasificarse en cuatro grupos: logística, técnicos, ali-

mentación y los adicionales. Esto es, lo relativo al hospedaje, transportación, 

determinado wattaje, medidas y colocación del escenario, pantallas y otros 

implementos tecnológicos, comidas, menúes, horarios y todos los detalles adi-

cionales en función de la idiosincracia del artista o su(s) representante(s). 

4  Para el desarrollo de los riders que las estrellas de rock requieren, hemos utilizado parte del reportaje de 
Jorge R. Soto, 'Dime qué Requisitos Exige el Raquero y te Diré quién es", El Financiero, 23 a 25 de no-
viembre de 1992, Por tal motivo, los entrecomillados que aparezcan en este apartado corresponden, a me-
nos que se indique otra cosa, al trabajo de Soto. 
Al respecto, ver el libro de folograllas Sexo, drogas y rock n' roll, editorial La Máscara, colección 
'Imágenes de Rock", Valencia, España, 1991, que realiza un recorrido por distintos reventones ) 
backstage parties (fiestas tras el escenario, en camerinos). También, la fotógrafa norteamericana Annie 
Leibovitz realizó un libro sobre la gira '74 y '75 de los Rolling Stones, donde se incluyen diversas foto-
graflas sobre el tema, Mucho más accesible que dichos libros, en la funda interior dcl único disco de Rod 
Stcwan en concicno editado en México, aparece una fotogratia con los rlders dc bebidas que Stewan y MI 

banda solicitaban por concierto, 



Veamos. En cuanto a logística por ejemplo, Paul Simon exige una limu-

sina, tres camionetas para 15 pasajeros y un camión para el equipaje; subraya: 

`lío una Van, traemos 150 maletas". Rod Stcwart requiere, tres camio-netas y 

tres limusinas, una de ellas --último modelo-- para uso exclusivo de EL 

ARTISTA --escrito con mayúsculas—, provista con "2 botellas de agua Evian 

(a la temperatura ambiental), 3 botellas de cerveza Catisherg. o Lowenbraw 

(bien frías); 2 vasos grandes y servilletas, destapadores, hielo, etcétera". Se 

dice que Bob Dylan tiene la manía de pedir una limusina para luego escaparse 

de ella --y de todo lo que ésta engloba-- para viajar en taxi. 

Además de dos limusinas y una camioneta para 12 personas disponibles 

las 24 horas del día, Guns & Roses aclara que "los choferes deben ser compe-

tentes, puntuales y estar sobrios". Gloria Stefan exige 'boa limusina de prime-

ra clase", mientras que Sting necesita dos autobuses.para transportar a los mú-

sicos y a su personal de apoyo. En el autobús número 1 debe haber "I botella 

de vodka (Stolichnaya o equivalente), 1 Y2 caja de cerveza Heineken (Corona, 

cuando sea posible); 2 litros de jugo de naranja fresco; 'á docena de 7 Up; 2 

cajas de diversos refrescos de dieta y normales; I litro de leche descremada, 

entera y de chocolate; 1 galón de agua; 10 kilos de hielo fresco; 20 vasos de 

plástico de 16 onzas y servilletas", Exceptuando el vodka, el segundo camión 

debe contar con lo mismo. 

En cuanto a los requerimientos técnicos, la mayoría de las indicaciones 

son similares e incluyen solicitudes de grúas, consolas de sonido, amplifica-

dores, pero también masajistas, médicos y los mejores especialistas de voz en 

la localidad. Sin embargo, suele haber ciertas aclaraciones: Carlos Santana se-

ñala que "á no existen sillas es necesaria una barricada a, cuando menos, 3 

pies`del escenario desde el frente y que se extiende a todo lo ancho del piso de 

la arena; 4 pies es una altura aceptable". Guns & Roses dice que `tosotros Ile- 
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vamos nuestra propia barrica da para el frente del escenario (y advierten que) 

Todo el personal de seguridad debe tener --al menos-- 18 años de edad y ser 

contratado específicamente para la seguridad; debe ser personal pagado y no 

trabajar para obtener boletos de entrada al espectáculo (...) debe vestir camise-

tas, playeras Polo u otra vestimenta idéntica, con signos visibles de identifica-

ción, Ninguno de estos elementos debe portar macanas, armas de fuego, cuchi-

llos o armas peligrosas y deben poseer lámparas que fitncionen y que no exce-

dan 8 pulgadas de largo". 

Por su parte, Paul Simon indica que `no se permitirán teloneros, ya que 

el programa tiene una configuración del tipo: Una noche con...". Asimismo, "el 

programa es de una duración aproximada de dos horas y media sin intermedio 

(y) el promotor se compromete a que no existan restricciones de ninguna es-

pecie relativas al volumen en el lugar designado durante la presentación del ar-

tista o la verificación de sonido". Dentro de este apartado se incluya las res-

tricciones para grabar, tomar fotograflas sin permiso, introducir cámaras de vi-

deo, la venta de bebidas alcóholicas y refrescos en envases de cristal o la ex-

clusión de sillas dentro del local; algunos artistas como los mexicanos de 

Maldita Vecindad hacen énfasis en los dos últimos puntos. 

En la alimentación se va más allá. Por un lado, se encuentra todo lo re-

lacionado con dar de comer al ejército de gente que viaja con el grupo, un mí-

nimo de 30 pero en algunos casos la cifra alcanza las 150, 200 o hasta más 

personas (en el proyecto Zoo tv del grupo U2 trabajaron 500), Los riders in-

cluyen menúes y otras indicaciones para los alimentos de vegetarianos o al-

guien que desea su comida sin sodio o baja en colesterol. El equipo de Gloria 

Stefan prefiere las especialidades locales: `si consideran que tienen comida 

que disfrutaríamos, discútanla y confírmenla con el gerente de producción. So-

bre todo, sean creativos en sus elecciones, preparación y presentación". 
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Por otro, está lo referente a la prueba de sonido y la espera entre ésta y 

el arranque del concierto en los camerinos del staff,, del artista y en los Guest 

Room o espacios para atender a sus invitados. Para Carlos Santana, todo inicia 

15 minutos antes de la prueba de sonido cuando se dejen "dos hieleras que 

contengan dos jarras de Galorade verde, 2 galones de agua destilada, 10 vasos 

grandes, 6 Coca Colas, 10 botellas de Perrier, 6 cervezas Heineken, un desta-

pador y una cubeta con hielo limpio". Después vendrá lo relacionado con el 

Guest Room que "debe ser lo suficientemente grande para dar cabida a 15 per-

sonas y debe contener lo siguiente: un sanitario con jabón y toallas; mesas, si-

llones, lámparas, sillas, ceniceros, botes de basura waterproof, etc". En la sala 

para los músicos, 30 minutos antes de la prueba de sonido debe haber "una 

hielera con un mínimo de 18 refrescos variados (cerveza de raíz, Coca Cola, 

Orange, Dr. Pepper, etc.), y 48 botellas pequeñas de Perrier; 10 toallas gran-

des de algodón (no de papel, éstas en adición a las 15 que debe haber en el es 

cenario), jabón, papel de baño, etc. Una gran variedad de galletas, papas con 

diversos aderezos y de 3 a 5 barras de chocolate (de preferencia ,suizo). Café y 

agua caliente, bolsas de té, limones, miel, azucar, crema, cucharas y vasos. Un 

recipiente conteniendo plátanos freseos, naranjas, manzanas, fresas, y otras 

frutas frescas. Una hielera con 24 botellas de cerveza Ifeineken. Por favor, no 

se olviden del abridor. Un galón de jugo de naranja FRESCO y un, galón de 

jugo de manzana". 

ZZ Top exige, "sin cargo y, a más tardar a las 22:30 horas del día del 

concierto, una bolsa grande de papas fritas, dos tipos de dip, bocadillos y acla-

ran (que) toda la carne y el queso debe ser fresco, estar rebanado al estilo deli-

katessen. No se aceptan carne y queso procesados. Al menos deben existir tres 

variedades de carne (pollo pavo bologiia) y queso amarillo y blanco, rebana-

do. Una orden de atún con aderezo bajo en calorías. Dos paquetes de pan de 

centeno. Un tazón con dulces de cacahuate de la marca M & M. Un cuarto de 
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jugo V-8. 24 botellas de 6 onzas de agua Perrier, 3 galones de agua potable 

(no carbonatada). Una caja de l'ab hecho por la empresa Coca Cola Co. (No se 

aceptan sustitutos ni excusas, debernos tener l'ab). 12 7 Up de dieta. 12 Coca 

Colas clásicas. Una caja de hielo que será utilizado exclusivamente para bebi-

das mezcladas. 4 docenas (mínimo de 16 onzas) de vasos de plástico. Rollo de 

toallas de papel y 50 platos de papel". 

Otros requisitos para los camerinos de estos personajes, y que se mez-

clan con el último tipo de riders, incluyen varios espejos de cuerpo entero, ta-

pices, plantas naturales, aire acondicionado, determinados colores --el cuarto 

de hotel de la cantante Stevie Nicks debe estar pintado de rosa--, mesas de bi-

llar, televisores y basta juegos de Nintendo. Veamos otro caso: El cuarto pri-

vado de Guns & Roses debe es tar limpio, tener sanitarios y contar, por lo me-

nos, con cinco contactos; lodo el cuarto debe estar alfombrado (sin excepcio-

nes), 2 espejos de cuerpo entero, 1 elóset, mobiliario cómodo y limpio (de 

preferencia de colores obscuros), tal como un sillón, un ¡ove seat, 1 silla, una 

mesa de café, 2 mesas esquineras, lámparas y 3 mesas". La habitacióri'de su 

cantante Axl Rose, "debe tener capacidad para seis personas; estar provisto 

con cuchillos, tenedores, cucharas y servilletas de papel. Los vasos serán de 16 

onzas. Sólo vasos. No se aceptan sustitutos a menos que exista aprobación 

previa". Y además, incluye 'tina unidad de almacenamiento de agua caliente de 

2 galones y medio (muy importante), 2 jarras grandes con miel de abeja (muy 

importante), cena con ribeye, bocadillos de roast beaf; jamón y pavo, pan 

blanco fresco, una mayonesa Hetman 's grálide, una pizza de pepperonl fresca, 

una orden de pasta pelo de ángel, una orden de pasta primavera, una orden de 

fetuccini Alfredo, 3 latas de diversas bebidas, I bolsa de Ruffle.s con queso 

cheddar 5 paquetes de vasos de plástico de cialores de 16 onzas, 2 cuartos de 

jugo de naranja concentrado, 12 paquetes de Coca Cola clásica, 1 botella de 



champaña Doni Perignon fría, 1 caja de diversas galletas y una caja de barras 

de dulce". 

En este grupo de riders, de acuerdo a la idiosincracia del artista, se in-

cluyen restricciones como las de Paul Simón que prohibe la presencia de muje-

res tras el escenario, en backstage, o las de John Mayall quien durante un 

tiempo exigió que a sus músicos no se les proporcionaran drogas, alcohol y ta-

baco incluidos, en los camerinos. 

Las peticiones roqueras no están alejadas de otros géneros musicales: la 

habitación del cantante Roberto Carlos por ejemplo, debe estar pintada y deco-

rada de color blanco o tonos pastel; también desea que las partes metálicas --

llaves, perillas, etcétera--, sean cubiertas con el fin de evitar las malas vibra-

ciones. Otro caso interesante es el de Frank Sinatra que entre otras cosas, exige 

al personal de seguridad que forma una valla de protección en su camino rum-

bo al escenario que no le vean a la cara; cinco lineas telefónicas privadas con 

la facilidad de realizar largas distancias sin necesidad de operadora; una perso-

na con equipo para coser y planchar, así como un gran piano Steinway 9 que 

debe ser afinado al mediodía, antes del ensayo y el concierto, 1 banco de la 

misma marca que el piano y 100 pases para la parle posterior del escenario". 

Tras la lectura de estos requisitos, solicitudes y caprichos quedos artistas 

solicitan para que la espera sea más fácil, valen la pena algunos comentarios. 

Primero. A lo largo del trabajo se ha reiterado, .y en ésta parte de, nueva cuenta 

confirmado, que los conciertos de rock son un negocio extremadamente com-

plejo cuya inversión debe ser muy elevada, Segundo. Dadas las condiciones 

bajo las que el género se desarrolla, y aunado a la inversión que un concierto 

implica, es necesario insistir que no todos los músicos se encuentran en esta 

posición; en ella sólo están los artistas más populares, entendida la popularidad 
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en el sentido que le otorga Néstor García Canclini (v. capítulo 3), aquellos cu-

yo poder de convocatoria llene estadios. 

En este aspecto estrictamente mercantil es donde surge la enorme brecha 

que clasifica las posibles peticiones de cada banda, quien más vende, más pide, 

aunque debemos recordar que también influyen otros elementos como son la 

idiosincracia e intereses del grupo, pero también las condiciones de las indus-

trias culturales bajo las que se desarrollan. No todos los artistas y,*.sobre todo 

quienes emplean estrategias de herejía y subversión (y, capítulo 7), buscan ta-

les niveles de estrellato/éxito o, al menos en sus peticiones no los reflejan. 

Aquí cabe agregar, que lol problemas derivados de esta.Contradicción comen-. 

zarían al momento de adquirir fama de una manera abrumadora 

Finalmente, observamos que algunos de los artistas más populares?ya no 

parecen, al menos a través de sus contratos, tan reventados cómo los mitos en 

torno al rock narran. Al contrario, muestran una gran preocupación por la sa-

lud, una alimentación baja en sodio, grasa y colesterol, refrescos dietéticos, 

mesuradas peticiones alcohólicas, y una cantidad tal de agua Evian y Perrier 

que deben hacer a éstas compañías de las más prósperas en el mundo. Quizá el 

factor generacional y el tipo de artista sean decisivos al momento de elaborar 

las peticiones. Los riclers mostrados, donde no hay grandes diferencias entre 

Gloria Stefan y los Guns & Roses, negarían dicha posibilidad que no puede 

comprobarse,fehacientemente ante, la escasez de datos confiables' sobre bandas 

cuyo papel todavía sea subversivo, es decir, no mediatizado por la gran indus-

tria. Lo probable parece, es que sus peticiones sean más modestas y, si a ello le 

agregamos que no pertenecen al circuito sajón del rock, todavía se simplifiquen 

más. En países como México por ejemplo, dónde todavía muchos grupos tie-

nen que cargar sus instrumentos, ser técnicos, pagar por tocar o hacerlo en 
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condiciones desatrozas, la situación es por demás evidente y tan sólo unas 

cuantas bandas deben manejarlos. 

8.1.3. El otro lado de la moneda 

Paralelo al sentido comercial, el segundo rubro en torno a la preparación 

de giras y conciertos está constituido por el factor artístico, indisolublemente 

ligado a la propuesta artística y mítica particular, es decir, a la concepción que 

cada artista propone para su espectáculo-ritual y que por ende contiene marca-

Mimas variaciones dentro de todo el espectro de la música rock. 

El proceso bajo el que se preparan tales.espectáculo-rituales es variado y 

muy largo. Aunque inicia desde que se concibe, ensaya ,y graba un proyecto 

discográfico --hecho que no abordamos—, nosotros arrancamos del momento en 

que el grupo o solista planea una gira.' 

Mientras él o los representantes se encargan de aspectos económico 

administrativos, el rocanrolero y su equipo comienzan a preparar su espectácu-

lo que al ser una concepción personal resultaría imposible`presentarlo a modo 

de receta, primero ésto o aquéllo. Sin embargo, existen ciertos hechos genera-

les que son una constante dentro de los montajes en los conciertos de rock. De 

éstos últimos partimos con la advertencia que,cada artista puede variar el orden 

4  Las giras musicales son un itinerario que abarca la totalidad de los conciertos que un artista ofrece por un 
país o lodo el mundo, generalmente como parte de la promoción de su material discográfico más reciente. 
Fuera de algunos eventos, tributos acierto músico, entrega de premios y sobrktodo en, palomazos °jatos, 
sesiones musicales no formales, con improvisaciones libres, la única excepción Conocida de un artista que 
hace giras y ofrece conciertos, sin necesidad de promocionar ,disco alguno es Juan Gabriel, Debido a pro-
blemas legales con la disquera BMG Ariola, por espacio de ocho años no lanzó material nuevo y, sin em-
bargo siguió sus conciertos y presentaciones con gran eXitO, Tan es así que entre 1990 y 1992 Un sólo en 
México vendió 8 millones 800 mil discos; en el mismo lapso y solamente en su faceta como cantante, 
aparte de producir y escribir canciones para otros, Juan Gabriel vendió cetro del 5 por ciento del total que ,  
colocó en el mercado la industria discográfico nacional, que abarca lambido a los intérpretes extranjeros. 
Para abundar sobre el fenómeno Juan Gabriel ver a Renal° Ravelo, 'En EU y México, un millón de copias 
de Gracias por esperar", La Jornada, 17 de diciembre de 1994, p. 27 
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y hacer hincapié en algunos puntos en específico y otros despecharlos, pues hay 

que tornar muy en cuenta que aunque estén reconocidos corno Idolos, las con-

diciones en que trabajan los grupos de rock cambian radicalmente entre unos y 

otros, algo que resulta extensible a los músicos en general. 

8.1.3.1. La selección del repertorio. 

Lo anterior también puede comprobarse al revisar las condiciones bajo 

las cuales tocan los grupos teloneros. (v. p. 27). Algunas veces, no siempre, los 

conciertos son iniciados por uno o varios de estos grupos cuyo trabajo es calen-

tar al público. Tarea nada fácil, más si el grupo principal es muy esperado, y en 

nuestro país muy controvertida: que las condiciones técnicas para tocar son 

desiguales, que si la estrella bloquea o limita a su telonero, si se escogió a fula-

no o si los rnúsicos mexicanos por ley, deberían abrir conciertos internaciona- 

les, entre tantas más. 

Como cuestiona con gran claridad el baterista de Maldita Vecindad, 

%qué hay de positivo en abrir conciertos de grupos famosos? Nada sustancial, 

ni siquiera para obtener una proyección significativa del trabajo propio. A 

contrario, casi siempre es contraproducente mostrar tu trabajo en desigualdad 

de condiciones (...) Esta desigualdad es injusta, en efecto, pero casi siempre es 

también una 'necesidad" técnica de las superproducciones que los artistas fa-

mosos utilizan, en las cuales hasta el último reflector;está planificado y por ello 

cumplen una función especifica. No creo que haya muchos grupos consagrados 

extranjeros que quieran compartir con nadie sus multimillonarias producciones 

(esto ni siquiera en otros países lo hacen, ya que la regla es que cada quien se 

rasque con sus unas). La situación es desagradable pero, después de todo, es- 
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tamos hablando del alto showbiz".' Telonear también forma parte de ese 

aprendizaje chamánico por el que todos los grupos suelen pasar (v. 6.2.) Sin 

embargo, esto no significa que un grupo debe ser telonero ad infinituni. Es muy 

distinto alternar que abrir conciertos como afirma Pullo: 'llay ocasiones en que 

puede ser bueno abrir un concierto de un grupo extranjero, pero creo que nues-

tra música no puede basar su desenvolvimiento y difusión en la aspiración de 

convertirse en música "telonera". Tampoco podemos reducir nuestra idea de 

intercambio cultural al estatus de "grupo abridor". Mucho menos cuando los 

grupos mexicanos han mostrado su capacidad para llenar por si solos plazas 

como el Auditorio Nacional o, en carteles combinados, el mismo "Palacio de 

los Rebotes". Y aquí si, son las autoridades las que no siempre permiten reali 

zar conciertos masivos de rock mexicano. Este es el verdadero problema. Los 

ejemplos de estas prohibiciones a lo largo de los anos son incontables"." 

Más allá de los problemas para desarrollarse laboralmente, es claro que 

'nadie sale a dar un concierto y toca algo que el público no conoce. Es un ries-

go enorme" sentencia Sting' Por tanto, considera que lo justo de un artista es-

tablecido es tocar el 50% de material nuevo ;y el otro 50% del ya conocido, de 

sus éxitos. 

7  José Luis Paredes Pacho, Rock mexicano. Sonidos de la calle, p. 82. Sobre los grupos consagrados que se 
supone escogen una banda mexicana para telonearles. es interesante mencionar la última controversia 
suscitada durante los conciertos que los Rolling Stones dieron en enero pasado en nuestro pais. Con deee-
nas de rumores sobre la manera en que los Stones escogian a cada grupo -en Su mayoría, estos rumores gi-
raban en torno a la calidad de los abridores y que a Jaggei y da.. les hablan encantado-, muéhoi quedaron 
desilusionados cuando, a pregunta expresa, laggcr respondió-enfático y rotundo según la crónica: 
"nosotros nunca lo escogimos. Creo que es una banda muy conocida aqui y a todos les va a gustar lo que 
hagan Tengo entendido que lo hacen muy bien y creo que.va a suceder algo similar con un gmpo en Ar-
gentina", vera Pablo Espinosa y Angélica Abelleyra, 'En los jóvenes casi nunca se ve la originalidad: 
Stones", I.a Jornada, 13 de enero de 1995, p. 25. 

José Luis Paredes PaCi10, 01, cit., p. 83. 

9  Sting, liring an IlIC night, prod. Exc., Gil Friesen & Andrew Meyer. 1985. 
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Sin embargo, tal proporción en la selección de los ternas a interpretar varía 

considerablemente de una banda a otra. Mick Jagger explica la manera en que selec-

ciona: %le senté y dije que hay por lo menos diez canciones que el público quiere 

escuchar. Si no cantamos una de esas diez, no recuerdo cuales ahora, si no canta-

mos una de ellas, el público diría me gustó pero hubiera preferido que hubieran can-

tado... Cómo sabes no se puede complacer a todos. Con estas diez canciones en es-

pecífico a veces dices no, no vamos a cantarlas, pero terminas haciéndolo. Y el 

resto queda abierto, Pero no queremos presentar demasiadas del último álbum hasta 

que lo toquen un poco más en el radio. Creo que hay que presentarlas de tres en ---

tres. Después que empiecen a conocerse puedes añadir otras, así que'atladiretnos las 

del nuevo álbum poco a poco".'° 

Sin embargo, para su Vóodoo Lounge Tour iniciado en 1994 pensaron un 

cambio y anunciaron `Ynuchas canciones nuevas. Cantaremos viejas, pero más de 

las nuevas. No sé lo que haremos pero no quisiera que fuera historia antigua. Tal 

vez un par de las viejas pero hasta las canciones intermedias ya son antiguas. Nada 

del principio"." No obstante, su deseo no se concretó y el repertorio incluyó muchos 

clásicos, algunas canciones que nunca habían tocado en vivo pero viejas conocidas 

por sus fans y no más de siete temas del nuevo disco. La única variación consistió 

en preparar una sección diferente, con tres o cuatro rolas, que cada noche podrían 

cambiar; empero, al tocar en paises como México donde nunca antes se habían pre-

sentado, dicha sección se evidenció y de las 23 piezas ejecutadas a lo largo de las 

poco más de dos horas de concierto, tan sólo tres fueron de su disco Voodoo ',Un-

ge, las promocionadas You got me rockin ' y Love is strong, además de /go wild. 

Una de las características más importantes de los ritos humanos, de los cuales 

"'Mick iagger. Rock:1)71131nd Ato', op,, cit. 
IlMick Jagger. Rolling Stones lit EspeánlÁllvjel 1oodoo Lounge: seiniembre de 1994. 



los conciertos de rock forman parte, es que pueden articular de acuerdo a reglamen-

tos de naturaleza simbólica series de acciones donde cada una de las cuales es un 

conjunto de gestos estereotipados que funciona como una unidad de significado; ade 

más, dicha unidad posee un significado contextual en cuanto puede combinarse di-

versamente con otras unidades lo cual da origen a diversos discursos rituales. 

Tal contenido simbólico dentro del concierto ritual forma parte de la comuni—

cación, ya que ésta Imoduce e intercambia representaciones simbólicas del mundo 

en cualquiera de sus niveles -natural, social e íntimo-, y dadas las características por 

otra parte, de la actividad destinada a intervenir en el mundo, no se puede plantear 

una relación directa e inmediata, tipo causa-efecto, entre la visión del mundo cons 

truida a partir de la comunicación --o de cualquier otra actividad que provee de re-

presentaciones simbólicas-- y la conducta. Las formas en que se relacionan estas 

esferas establecen una especie de 'rodeo', al que es necesario tomar en cuenta si se 

quieren entender esas relaciones. Para decirlo con más precisión, hay un salto prác-

ticamente insalvable entre los 'acontecimientos' y los 'datos' (Martín Serrano La 

Me d'ación Social, pp. 53-54) o entre el 'inundo conceptual' y el 'mundo vital' 

(Jünger Habemias Conciencia moral y acción comunicativa, pp. 159-160). Si no se 

toma en cuenta esta situación, no es posible comprender las funciones que la co-

municación cumple a nivel social o, dicho de otro modo, los usos que se le dan a la 

comunicación, básicamente: o para hacer circular/adquirir datos y valoraciones nue-

vas, que periniteli enfrentar el acontecer, o para reafirmar los conocimientos y valo-

res ya formados, como camino alternativo de estabilidad","  

Por ello, para ser parte de la comunión durante un concierto es necesario cok,' 

partir los códigos simbólicos y el sistema de creencias, representaciones, bajo los - 

que cada artista opera en dos niveles, como parte de su propuesta artística y como - 

parte del rock como sistema mitológico. Quien asista a un concierto sin conocerlos, 

!Itvtaiio Revilla, El arte de masas en la reproducción social, p. 12. 
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reiterarnos, en general no experimentará efecto alguno. Ahora bien, uno de los ele---

mentas que nos ayuda a elaborar tales representaciones simbólicas, está constituido 

por las canciones más conocidas, éxitos que nos proporcionan marcos de referencia; 

ese es el motivo por el cual, aunque en la selección de los temas a tocar existan al-

gunas variaciones, mayor o menor cantidad de éxitos, homenajes a ciertos músicos, 

versiones inéditas o nunca grabadas, covers, muchas rolas nuevas, etcétera, nor-

malmente se incluyen las canciones más famosas del artista pues son parte clave del 

eslabón simbólico que permite según sea el caso, circular/adquirir datos y nuevas 

valoraciones o reafirmar tales valores y conocimientos. 

Al no incluir parte de ese repertorio el riesgo es enorme y las posibilidades de 

éxito, es decir, de conformar un ritual, se reducen considerablemente puesto que en-

tre el público y el artista no se comparte el mismo sistema de creencias, las repre-

sentaciones en ese nivel son diferentes. 

Un caso por demás ilustrativo fue el concierto que ion Anderson, cantante del 

grupo Yes, dió el 2 de abril de 1993 en el Auditorio Nacional de la ciudad de Méxi-

co. Anderson, uno de los fundadores del rock progresivo y participante en numero--

sos proyectos musicales --los más famosos con Vangelis y Kitaro aunque también 

ha hecho dueto con María Conchita Alonso y`Cecilia Toussaint--, hace unos años 

descubrió en los libros de Carlos Castatteda la cultura indígena y ésta se convirtió 

en su nueva fuente de inspiración musical. Elaboró entonces una nueva idea y 

montó una banda que incluía a Luis Pérez, mexicano que toca instrumentos preco-

lombinos y canta en náltuatl; los uruguayos Freddie Ramos y Eduardo del Signare; 

el percusionista venezolano Aaron Setfaty; ICeith lieffner en los sintetizadores y en 

los coros su ea  laya Deborah' AndersoAndersony Nina S1,van. 

México fue el inicio de su gira por América Latina y su concierto se pronto-- 



cionó bajo el titulo de Jon Anderson and friends, aunque nunca aclaró cuáles 

friends (amigos). Craso error. Los rumores, elemento constante dentro de la historia 

oral del rock, comenzaron a desatarse y debido al gran espacio de credibilidad que 

éstos poseen, se daba por hecho que lo acompañarían Vangelis o Kitaro o Rick 

Wakeinan o Steve Howe o, en un momento dado, otros miembros de Yes, o ¿qué 

no son sus amigos? 

Si a ésto le agregamos que su concierto se anunciaba como la experiencia 

más cercana a Yes", seguida de una rola del grupo y al término el slogan menciona-

do, el resultado era previsible: "no importaron el rescate, que de la música indígena 

pretendía Jon (más que rescate era híbrido, una visión británica que adoptó y adaptó 

la música indígena). A tal grado que, cuando llegaron los huicholes al escenario, era 

más audible el abucheo y el grito de 'queremos rock', que cualquier otra cosa. 'Por 

favor, dejemos a nuestros amigos hacer su trabajo: esto también es México", diría -

angustiado Luis Pérez. Y Jon Anderson saldría a la defensa de los indígenas para 

pedir palmadas al público. "Si no dan tiempo a los indígenas no se dan tiempo a 

ustedes", sentenciaría el músico (el primero de enero de 1994 con el alzamiento za-

patista pareció cumplirse su profecía). 

`1..a confusión imperó, Un público dividido: algunos intentaban comprender - 

qué pasaba en el escenario aunque no era lo que quisieran, mientras otros, más Into-

lerantes, gritaban, exigían rock, se paraban y se iban. Jon Anderson lee un poema ssl 

bre la libertad, la naturaleza, la defensa del individualismo, la búsqueda de un num--

do mejor sin guerras ni odios, con amor. No hubo mucha atención a la lecturL Los - 

ánimos estaban caldeados".0  

En suma, la mayor parte, del público asistió sin conocer el sistema de creen-

cias y los códigos simbólicos que Anderson empleaba, conocían los disettros ritua-- 

LiBratilio Pcralin. "Con lleno total. fracasó cl condeno de Anderson". LaJornada, 4 de abril de 1993, 



les de Yes y esperaban presenciar algo cercano a ello, ese era el sistema de creen-

cias bajo el que operaban mientras que Jon Anderson ofrecía una propuesta musical 

radicalmente opuesta, de tipo místico y étnico; los asistentes no supieron que hacer 

cuando se interpretó una danza huichola o la del venado; los códigos simbólicos -

eran opuestos, incluso enfrentados. El repertorio de las canciones, uno de los ele-

mentos claves que elabora esas representaciones simbólicas y los discursos rituales 

bajo los que se desarrolla un concierto, en su mayoría fueron temas desconocidos 

para el público y no bastaron dos o tres canciones conocidas de su anterior trabajo 

ni las tres rolas de Yes que dieron' la impresión de haber sido tocadas por' compro 

miso y no por ganas. Poco antes de transcurrida hora y media dió por terminado su 

espectáculo. 

Aunque a cienos fanáticos el concierto de Jon Anderson les haya parecido 

extraordinario, que no extático, puede notarse que una parte clave en la planeación 

y preparación de un concierto está en la selección adecuada de las, rolas que se van 

a tocar para que ambos, artista y público, compartan los mismos códigos simbólicos 

y representaciones. Sin embargo, aunque las canciones forman parte fundamental en 

todo esto, compartir representaciones y códigos simbólicos abarca otros aspectos. 

Un ejemplo interesante al respecto, son las presentaciones que realizó Jimmy Hen-

drix por Estados Unidos en los primeros meses de 1970, cuando dejó el histrionis-

mo escénico para concentrarse más en la música, Mitch Mitchell, su baterista en 

aquellos días narra que "en algunos lugares del país donde no nos hablan visto an-

tes, pero habían oído hablar de 'El hombre que toca la guitarra con los dientes o en 

la espalda y que luego la incendia o la rompe', esperaban ver un gran espectáculo. 

Al verlo, lo encontraban aburrido"." Las representaciones sobre los conciertos' de 

liendrix ya no correspondían con lo que él proponía, y aunque conocieran sus 
, 

	

can- 

ciones --condición fundamental para entender un concierto-- esto no era suficiente 
• 

para hacer del concierto un ritual. Por otro lado cabe comentar que, para que el bate 

"Mach Michel! en, Jimmy Ilenarix RoOcuinental, Exc. Pral, Linda Corradina, Mlv News& Specials, 1990 
• • 
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rista se haya dado cuenta, debió ser algo muy evidente-," 

Al igual que muchos otros conciertos de rock, la citada gira Voodoo Lounge -

de los Stones, combina atinadamente ambos factores; además, dentro de su reperto-

rio crearon una sección movible que empleaban de acuerdo a sus necesidades, esto 

es que a nivel de las canciones, construyeron un "colchón" de representaciones 

simbólicas con el que apoyan sus actuaciones." 

8.1.3.2. Los ensayos y las pautas de conducta 

Tras escoger las canciones y el orden en que se tocarán, éstas comienzan a 

ensayarse para formar parte de la interacción comunicativa. Los ensayos dependen 

de muchas circunstancias pero un buen concierto bien vale por varias semanas de 

trabajo. 

Es por medio de introducciones musicales, secciones de apoyo --alientos, 

percusiones--, músicos invitados a palomear, alteraciones del ritmo (Rod Stevvart), 

del tono (Bob Dylan), demostraciones de virtuosismo y/o destreza en la ejecución 
. 	. 	. 

de los instrumentos (los famosos solos de guitarra y' batería, pero también improví- 

saciones de saxos y trompetas, pianos, sintetizadores; bajó, percasiones, etcétera), 

hasta llegar al empleo de instrumentos poco comunes y hasta exóticos dentro del, 

"Dadas las condiciones de iluminación bajo las que se lleva a cabo un concierto, y entre más grande el sitio más se 
agudiza, desde el escenario no puede verse gran cosa de lo que sucede entre el público;  Tan sólo e1 chamán lo lo, 
gra unos cuantos metros, y eso debido a la ,  distancia en que se sitúa. El baterista dolos Rolling Stones Charlie 
Watts --quien graba con eilos pero los oye muy poco-- señala que :» pienso en el Públtco porque no lo veo ni 
tampoco lo siento, sino que lo escucho. Tal vez, Mick lo siente mejor que yo porque está al frente (...) Aii pasa 
en uno de esos grandes estadios en tos que uno no ve nada nuls que las propias luces del montaje". 'Relatan 
Watts y Wood sus andanzas", ReforMa, 2 de enero de 1995, p. 5D. 	• 

"Este 'tolchón" simbólico puede tener lecturas diferentes, aunque aqui nos interesan dos: por un lado, puede ín, 
terpretarse como una gran autocomplacenCia que procitra eliminar cualquier riesgo,' por Otro, está ún CNOTI110 

conocimiento sobre su público y el interés por complacerlos á toda costa. Aunque la interpretación de amhas 
posturas varia dependiendo la perspectiva con que se interprete, un concierto de los Stones prácticamente resulta 
una garantía. Asi lo constatan diferentes crónicas periodisticas y también quienes los han, visto en vivo., Durante 
su visita a nuestro país, el diario Reforma levantó una encuesta entre el público asistente a Sus dos pritneros 
conciertos y la calificación promedio a todo su espectáculo fue de 9.3, Para mayores detalles ver 'Gusta lodo de 
los Stones", Refinar+. 18 de enero de 1995, p. 3D. 
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género (como chelos, violines, violas, balalaika, laúd, mandolinas, tambores y per-

cusiones prehispánicas, africanas o árabes, alientos egipcios, cuerdas hindúes, y 

tantos más que de paso sirven para la transformación de los ritmos), se estructuran 

las piezas que tocarán dentro del concierto; al tiempo que expresiones, resultan o 

son empleadas como pautas de conducta expresiva, es decir, como "un sistema de 

equilibración en el cual los patrones de acomodación constituyen un repertorio de 

reacciones frente a un repertorio de perturbaciones de la estructura cognitiva de la 

interacción que los actores poseen, y en el que tanto la asimilación de perturbacio 

nes como la acomodación equilibradora se realizan a partir del intercambio de seña-

les entre los Actores"." 

A nivel del sistema de interacciones, explica Piñuel, los patrones de asimila—

ción forzosamente integran pautas de conducta puesto que la interacción supone ac-

ciones estructuradas de al menos un Ego y un Alter. Ahora bien, el ser vivo y más el 

humano, posee todas las pautas de conducta o por dotación genética o mediante el 

aprendizaje, y consisten "en una coordinación de actos a ejecutar según un progra-

ma de control". Sobre todo en el hombre, dicho programa se complejiza por el 

aprendizaje y éste a su vez consiste, por lo general, en la elaboración de patrone.s 

de, respuesta y/o representación.° En la interacción comunicativa, añade, `1 campo 

de fuerzas va,  dirigido directamente a realizar un trabajo expresivo, de modo que, 

obtenidas de una materia en intercambio energético, unas determinadas secuencias 

de señales, las representaciones de Ego y de Alter orienten, por ese procedimiento, 

los actos de cada uno. Por esta razón es necesario suponer y tomar en cuenta, en 

este caso, pautas de conducta expresiva y, consiguientemente, las representaciones 

que hacen posible un uso de las señales para la coordinación de las pautas expresi-

vas, de lo contrario no podrá seguirse una interacción comunicativa". 

Luis Pitiucl, La expresión Una introducción a la Filasolla de la Comunicación, p. 153. 

"'bid,. p. 151. 
l'Ibid.. p. 152. 



Esto se traduce al interior de un concierto de rock en que todas las introduc-

ciones, arreglos, cambios de ritmo, improvisaciones, muestras de virtuosismo y/0 

destreza, etcétera, que se le hagan a las canciones (expresiones) constituyen 4tin 

repertorio de perturbaciones de la estructura cognitiva de la interacción que los 

Actores poseen", es decir, alteraciones sobre el fondo y fonna original de la rola 

que, sin embargo, se equilibran a través de patrones de acomodación y se constitu-

yen en pautas de conducta expresiva: del desconcierto inicial al escuchar algo que 

no ubicamos, se pasa a una explosión anímica consecuencia del equilibrio introdu-

cido por los patrones de acoinodación que integran pautas de conducta que los 

asistentes a los conciertos han aprendido a través de las representaciones que el ar-

tista propone: al reconocer por medio de ciertos datos de referencia y representa-

dones, generalmente cuando la interpretación regresa a su forma más conocida, ese 

gran éxito, aquella canción en específico, nuestra conducta se modifica. De nueva 

cuenta descubrimos algo a nuestro gusto, nos descubrimos a nosotros mismos, en-

contramos lo que queríamos, algo que desconocíamos pero que al hallarlo le reco-

nocemos (v.'3.2), y así lo manifestamos. 

En este sentido, como podrá notarse, además de expresiones, las canciones 

ayudan a determinar ciertos estados de ánimo que son regulados y orientados por 

el artista en turno, de ahí la importancia de ensayarlas; las piezas a tocar son uno 

más de los elementos con los que cuenta el chamán para conducir su concierto ri-

tual, una enorme fiesta colectiva donde mediante común acuerdo se ponen a escena 

diversos mitos y en particular la actualización de uno; al mismo tiempo se satisface 

el gusto y el sentido de la fiesta, la libertad de expresión que liberan al poner al 

mundo social patas arriba, al derribar las convenciones y las conveniencias. Para 

apreciar la música habrá que remitirse a los discos, una celebración de orden más 

privado que no es obligatoriamente señal de partida del acontecimiento público que 

un concierto implica. 
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8.2. Tiempo y Espacio sagrados. 

Los conciertos de rock son un conjunto ritual que reune diversos ritos, y uno 

muy particular que es la actualización de un mito. Por consecuencia, estos forman 

parte de los rituales conmemorativos que consisten en recrear durante el transcurso 

de ceremonias complejas y espectaculares cierta atmósfera sagrada mediante la re- - 

presentación de mitos; otro ejemplo de este tipo de ritos son las tres caídas de Je-

sucristo que se realizan en Iztapalapa cada Semana Santa, 

Tales rituales conmemorativos establecen un vinculo entre el mundo de la vi-- 

da cotidiana y el de antepasados y divinidades quienes habitan en el Gran Tiempo: 

un tiempo paradójicamente intemporal, sagrado, ya que "en cuanto modelo ideal --

inalterable-- del orden humano, se sitúa fuera del tiempo (.,.),La concepción de un 

mundo mítico no sometido a las vicisitudes del tiempo humano prueba que, precisa 

mente, lo sagrado se distingue de lo impuro por el hecho de representar una especie 

de medio ideal en que la condición humana se asentaría en, el mundo numinoso, a 

resguardo de las impurezas del devenir"." 

Por tanto, el mito modifica nuestra existencia cotidiana y desacralizada; 

arranca al hombre de su tiempo individual, cronológico, histórico y al menos "sim-

bólicamente lo proyecta en ese Gran Tiempo: "el mito implica una ruptura del 

Tiempo y del inundo en torno; realiza una apertura hacia el Gran Tiempo, hacia el 

Tiempo Sacro".11  Se trata de uno, diferente del que se está viviendo y al que la na-

rración y periódica puesta en escena de los mitos que se reactualizan en dicho tiem-

po intemporal, `Veroyecta al auditorio sobre un plano sobrehumano y sobreltistórico 

que, entre otras cosas, permite a este auditorio el acercamiento a una realidad irripo- , 

Durkliciniy M. Mauss, "De quelqués formes primitivo dc clasification" 
Jean Carenueve, S'adato& del rito, p. 202. 

"Mimen Eliade, Imágenes y símbolos, pp. 63-64. 
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sible de alcanzar en el plano de la existencia individual profana"» 

Por lo que respecta a los espacios donde se organizan conciertos de rock, pe-

se a la gran variedad de sitios, estos también se encuentran organizados en los mis-

mos dos niveles que el Tiempo, profanos y sagrados: en este sentido, existe "un es-

pacio sagrado y por consiguiente fuerte, significativo. Asimismo, hay otros espacios 

no consagrados, esto es, sin estructura ni consistencia; en una palabra: amorfos... 

esta ausencia de homogeneidad espacial se traduce en la experiencia de una oposi-

ción entre el espacio sagrado, el único que es real, que existe realmente, y todo el 

resto, la extensión informe que le rodea".1' 

En la música, este espacio sagrado es delimitado cuando "situarnos los soni-

dos en un edificio o en otro espacio construido o reservado para ese fin y cuidado-

samente aislado para que no puedan entrar los ruidos de la vida diaria --y quizá tam 

bién para que los sonidos no puedan escapar hacia el mundo--, mientras que los eje-

cutantes están instalados sobre una plataforma, aparte del público. La separación 

entre el mundo de la música y el de la vida diaria (lo sagrado y lo profano) se acen—

túa por obra de rituales menudos de la sala de conciertos y del, teatro de ópera --la 

compra de entradas, la reserva de asientos, las convenciones sobre el atuendo y el - 

comportamiento de ejecutantes y público--, encaminados a definir la ejecución del 

concierto o la ópera como una ocasión especial, un momento diferente del resto de 

la vida de zazo"." 

Incluso este momento especial no sólo es para el público participante, sino 

para los propios músicos. Al respecto, Jiin Morrisori consideraba que si bien 

"simplemente pensamos en salir a tocar buena música. Algunas ,  veces me vuelco y 

"Ibid., p. 66. 
1/Mircea Eliadc, Lo sagrado y lo profano, p. 25. 
"Christopher Stnall, Alásica, Sociedad. Educación, p. 34.35. Subrayado nuestro. 
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me traba jo un poquito al público, pero por lo general estarnos allí para intentar ha-

cer buena música y eso es todo. Es diferente cada vez. En un auditorio que te está 

esperando existen diversos grados de fiebre. Así que sales a escena y te encuentras 

con esa avalancha de potencial energético. Nunca sabes lo que va a ser"," 

Resulta factible entonces plantear un Tiempo y Espacio desdoblados, es de-

cir, sagrado y profano. Sólo en ciertas ocasiones es posible abandonar el tiempo en 

que se vive la existencia cotidiana para situarse en el Gran Tiempo donde acontecen 

los mitos y viven las divinidades, De ahí la importancia del ritual: sirve para que los 

hombres puedan pasar de lo profano a lo sagrado. Los participantes en el rito ingre-

san a un espacio consagrado simbólicamente ya que ahí se pondrán a escena mitos, 

y ya no importa que otras actividades se desarrollen en ese sitio. Conforme avance 

el rito, se irán desprendiendo de su tiempo individual y cronológico para proyectar-

se, también de modo simbólico, en el Gran Tiempo. 

Jean Cazenueve señala que la contradicción entre lo savrado y el tiempo --en 

el cual deben necesariamente desarrollarse los ritos-- ha sido resuelta atribuyendo 

convencionalmente al tiempo y a sus partes, momentos o periodos, la cualidad de 

ser sagrados." Los rituales se llevan a cabo en un tiempo especifico que permite a -

la celebración, aunque efectuada en el tiempo de la existencia humana, profana, se -

evada de ese tiempo impuro para alcanzar el sacro. 

Entonces la celebración o concierto o fiesta, es "el momento y la ocasión en 

que confluyen el Gran Tiempo y el.tiempo ordinario, con lo cual aquel vacía en .es 

una parte de su contenido, y los hombres, favorecidos por;semejante ósmosis, pile--

den influir sobre los seres, las fuet2as y los acontecimientos de que eestá henchido el 

primero')." La existencia del tiempo sacro reservado a los ritos colectivos, muestra - 

21Jim Morrison entrevistado por Jerry Hopkins, La música como ritual, op., eit., p. 33. 

"kan Cazenueve, op., cit., p. 203. 
2/Gcorge Duntézil. citado en kan Cazenueve, 	cit., p. 202. 

243 



que la separación entre lo sagrado y profano aparece como un principio que permite 

a la condición humana comunicarse con una realidad que la trasciende y la funda-

menta. El tiempo sacro es una especie de síntesis entre el tiempo y lo temporal, en-

tre la condición humana y lo incondicionado. 

El tiempo durante un concierto está claramente definido; primero en una oca--

sión concreta y luego en una duración aproximada. Al ser planeado con antelación, 

su desarrollo resulta muy previsible y la división de roles le provée un carácter auto-

ritario. Para el público empero, siempre existe el factor sorpresa: aunque el especta-

dor más o menos sepa lo que va a ocurrir, relativamente desconoce como sucederá. 

Así, el tiempo sagrado tiene su complemento dentro del espacio sagrado que se pre-

senta en mayor o menor medida como centro del mundo: "el centro es, pues, la zona 

de lo sagrado por excelencia, la de la realidad absoluta (en él se desarrolla) un rito 

de paso de lo profano a lo sagrado," de lo efimero e ilusorio a la realidad y la eter-

nidad, de la muerte a la vida, del hombre a la divinidad. El acceso al 'centro' equi-

vale a una consagración, a una iniciación; a una existencia, ayer profana e ilusoria, 

le sucede ahora una nueva existencia real, duradera y eficaz".2' 

8.2.1. El escenario. 

Dicho centro es simbolizado durante los conciertos por el escenario que, au-

nado a la selección y ensayo de las canciones, es otro elemento clave dentro del es-

pacio sagrado bajo el que se desenvuelve`el rock. Este es definido de acuerdo con 

Néstor García Canclini, como el lugar donde un relato se pone en escena," y se en-

cuentra constituido, por dos cuerpos: uno visible en el que es montada la escena y 

otro superior que es invisible (aunque no siempre) desde la sala y en el que están 

colgados telones, rompimientos, bambalinas, etcétera.n 

"Quirá este sea el sentido de rito de pasaje al que se refiere José Luis Pinuel, y que describimos en 	p. 137. 
"Mireea Eliadc, El mito del eterno retorno, pp. 23-24 

"Néstor García Canchal, Culturas híbridos, p. 339. 

"Dant nona. Eseenotécnicas en Teatro, Cine y Tr. Artes tunales en, escenarios ,v estudios . 12 
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Al realizarse conciertos lo mismo en auditorios que arenas de box o balonces-

to, plazas de toros, autódromos, estadios, complejos deportivos, teatros, cines, ba-

res, galerones o la misma calle, no es posible establecer normas específicas respecto 

a los escenarios empleados en el rock aunque es claro que su diseño parte directa-

mente del teatro y son acondicionados de acuerdo a las características del espacio 

que se disponga, pero también a ciertos requerimientos: "esta es toda una industria 

que tiene su lado creativo, en el que han crecido tanto los escenarios como las luces 

y el sonido durante los últimos 30 años. El rock and roll está viviendo su plena in-

fancia si lo comparamos con el teatro, pero el teatro no se mueve mucho -y el rock 

and roll sí. Todos estos inventos de los que gozamos son teatros móviles; las luces 

se han sofisticado mucho, ya que antes nada más era una pequeña línea, Ahora es 

una forma de arte el 'diseñar para los conciertos de rock', y conforme más gente 

asista, mayor tiene que ser la producción, es algo muy interesante".» 

Los escenarios'empleados en el rock constituyen un lugar escénico donde an-

te todo son algo delimitado, ocupan una porción concreta del espacio; el de los Ro--

Iling Stones tiene 85 metros de ancho, 28 de alto y 26 ,de fondo; Rod Stewart al 

igual que Paul Simon, exigen que sea de 60 pies de ancho, 48 de profundidad y 5 de 

alto, no más de 5 pies para Simon quien indica que 	podrá utilizar un escenario -

más alto o más pequeño que las medidas anotadas ya que el set de la gira está dise-

ñado y construido para encajar en ese tamaño".» 

También se trata de un lugar doble: la dicotomía escenario-sala, esto es la se-

paración entre  ins  ejecutantes y el público•  o entre el • espacio sagrado y el profano 
que pone frente a frente a los actores con sus espectadores en una relactón que de- 

neharles Watts (balcrisla de los Rolling Stones), "Relatan Watts y Wood sus andanzas", RePrma,•2 de enero de 
1995, SD. 

"Jorge R. Soto, "Dime qué Requisitos...". op,, cít., p. 101. 	 • 
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pende de la forma de la sala más que de una propuesta artística en particular. Está 

codificado de acuerdo a los hábitos particulares de una época o lugar. 

Por ejemplo, el escenario clásico del teatro, estrecho y de poca profundidad 

que apenas si permite desplazamientos multitudinarios, encuentra su corresponden—

cia con el reducido espacio de los escenarios en la primer época del rock, o por los 

que todo grupo que inicia tiene que pasar. La vasta plataforma isabelina que permite 

escenas multitudinarias de combate, sucesión de las áreas de representación y esce 

nas abiertas con abundancia de personajes, guarda similitud con los escenarios de 

míticos festivales o enormes conciertos ante miles de espectadores,. 

De nueva cuenta, los Rolling Stones nos sirven para ilustrar la transición de 

reducidos foros, similares a los del teatro clásico, a los grandes espacios que recuer-

dan la plataforma isabelina y cuya lectura puede ser doble. Por un lado refleja la Ile 

gada de nuevos tiempos, es decir, la aparición de los setenta y el rock consolidado 

como un gran negocio; por el otro, que el artista va adquiriendo un mayor capital 

simbólico, digamos que el aprendizaje chamánico pasa a una siguiente etapa, el cual 

se traduce en una mayor demanda por su trabajo. Su gira norteamericana de 1969 

significó volver a aprender a tocar en vivo: el espectáculo "se convirtió en algo MáS 

profesional, teníamos luces y técnicos. Antes, el rock and roll era más chapucero. 

Tocábamos en cualquier lugar; eso te desorienta. Es más fácil estar todas las noches 

en el mismo lugar, el mismo escenario, la misma configuración... se convierte en tu 

segundo hogar"." Poco después de una década, en 1981 con su Norih American 

Tour, debido a la consolidación de estos ,  grandes espacios para, los conciertos de 

rock, tuvieron "que construir un escenario que funcionara en un estadio. Tenía que 

ser,  un evento. Sabes que no está en el mejor lugar para cantar o para escuchar, pero 

hay que hacerlo atractivo. Tratamos que fuera así"." 

"Mick Jagger, 7h coniinuing advetnures.„, op., cit. 
35Ibid. 



Finalmente, al interior de los conciertos de rock comienza a introducirse un 

elemento otrora exclusivo del teatro, esto es, el lugar escénico corno la imitación de 

algo, la representación de un espacio concreto como si se tratase de un pedazo de 

mundo transportado de improviso sobre el escenario: el tiradero de autos donde los 

texanos de ZZ Top se presentan, U2 y la cultura mosaico del fin del milenio repre-

sentada en una estructura metálica con pantallas de televisión, anuncios neón y au-

tos, o en esa habitación donde Mr. Mefisto se maquilla (v. capitulo 11); la cabina 

telefónica desde la cual Peter Gabriel habla por teléfono, sale de ella, jala el auricu-

lar, enreda el cable en su torso, camina sobre una banda en movimiento y finalmente 

vuelve a quedar atrapado en la cabina mientras canta Oh, picase talk to me. Come 

talk tome (Por favor, háblaine. Ven y háblame); o el ambiente de cantina, con ba-

rra, borrachos, botellas y musa incluida, desde el que Joaquín Sabina cuenta que: 

volví al bar a la noche siguiente 

a brindar con su silla vacía 

Me pedí una cerveza bien fria 

y entonces no sé 

si soñé o era suya la ardiente 

voz que me iba diciendo al oído 

"Me moría de ganas, querido de verte,  otra vez". 

Empero, dentro de los conciertos rituales el lugar escénico como una copia de 

la realidadlodavia no es abundante; entre la gran variedad de propuestas artísticas, 

y ante todo porque son carísimos, siguen siendo excepción. Aunque, debemos resal-

tarlo, porque también muchos rocanroleros no pueden, saben o les interesa desarro-

llar este elemento. 
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En términos económicos, son pocos quienes pueden desarrollar un espacio de 

estas características. Los artistas que se asumen como vanguardia en este campo, 

U2, Peter Gabriel, Pink Floyd y los Rolling Stones, han hecho de esto una verdade-

ra arquilecium escénica que nos ofrece al menos, alguno(s) de los siguientes valo-

res:,`Ima sutil urdidumbre de relaciones entre sus componentes; una compleja trama 

de referencias con su contexto; una identificación inequívoca de un lugar que, en 

algún sentido, es excepcional. En otras palabras, (...) la propuesta de un orden que 

implica cierta dosis de misterio y, por ello, plantean una múltiple posibilidad de 

lecturas y permiten una variada riqueza de interpretaciones (donde) pocas personas, 

independientemente de que compartan, rechacen, o incluso desconozcan la mística 

que los inspiró, se mantendrán insensibles ante la magia y el misterio que, in útil, 

emana de ellos"." 

Los Stones por ejemplo, ofrecen una visión conceptual de lo que creen será el 

mundo en el siglo XXI, aunque hay quien considera que en realidad corresponde 

con lo que serán las ruinas clásicas del siglo XX." Por su parte, Pink Floyd mandó 

construir un escenario compuesto por una concha acústica que tenía una enorme y 

redonda pantalla de video que de paso lanzaba rayos láser y demás pirotécnia: 

lodo el show está basado en la correspondencia, `o mejor, en el espacio mágico que 

se abre entre lo que oímos y lo que vemos. Cada sonido;aparece acompañado de su 

equivalente visual, que se proyecta en el fondo de la concha acústica con una textu-

ra particular y que a su vez se proyecta  con otra textura 's'obre el marco o borde 

grueso del escenario"." 

"Carlos G. Mijares Bracho, 1.osi espacios religiosos. Entre el misterio y la revelación", La Jornada Semanal, No, 
_km% ?de marzo.  de 1992, p. 42. Respecto al costo de éste tipo de propuestas no exagero, el 	' 
Stones por ejemplo. costó cuatro millones de dólares. Más detalles en les  diarios Relornla :10 >es"' 13 nderienedre0 

los
de , 

1995, y Lo Jornada. 10 de enero de 1995, p. 23. 

"Para un análisis de esto, vcr a Teresa del Conde, "Los Rolling Stom como espectáculo simia)", La Jornada. 28 
dc enero dc X1995, pr 27. 

3aJordi Soler, "Bajo la lluvia, Pink Floyd se vió y oyó en el estadio Joe Robie", La Jornada. 2 de abril del 994, p. , 
32, Cabe recordar que cl caso U2 será analizado con detalle en cl capitulo 11. 
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Finalmente, con el diseno y dirección de Robert Lepage, dramaturgo y hace-

dor teatral franco-canadiense, el escenario de la gira Us de Peter Gabriel está oculto 

por cuatro enormes telones con los mapas continentales desplegados en cada extre-

mo hasta formar un cuadrado. Al descubrirse, este consiste en una plataforma larga, 

diseñada en alto (casi dos metros), en el que se revela el tema central, Us: las rela-

ciones humanas que en el escenario se representan con una estructura cuadrada co-

mo lo 'masculino' y una redonda como lo 'femenino', enlazadas por una pasarela -

(donde) Nosotros como una relación entre dos personas, y nosotros como referencia 

al mundo, a todos"." 

8.2.2. La escenografia. 

Si bien escasean los artistas con la capacidad económica para elaborar sofisti-

cados proyectos como los citados, la escenografia sigue siendo un elemento ftinda-
. 

mental dentro de los conciertos de rock. Esta es definida como "el arte de compo-, 

ner y resolver por la pintura .0 otros medios el decorado de una pieza teatral".4  

Por lo que respecta al decorado, existen dos tipos: los fijos 'y los semifijos, 

Los primeros se constituyen por un fondo invariable y permanente que en el rock 

mantienen el concepto actual de la decoración: se excluyen los adornos o comple-

mentos ornamentales, o son éstos limitados a su expresión más sencilla y abstracta, 

formas escuetas y simples donde lo accesorio es suprimido y el color, las texturas o 

cualidades de la superficie suplen a los motivos ornamentales y con líneas, formas y 

valores ofrecen efectos contrastantes de gran variedad y notable expresión." 

Aquí se incluyen' telones de fondo, comúnmente negros aunque suele haber 
. 	, 	• 	., , 	 ,  

de diversos colores --como en la versión 94 de Woodstock--, banderas con el logo- . 

"Angélica Abellcyra, "Peter Gabriel. la historia de un concierto anunciado para México", La Jornada, 3 de agosto 
de 1993; p. 23. 

"'Dant nont, op., cit., p. 12. 
"Ibid., p. 10. 
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tipo de la banda --Aerosinith por ejemplo--, o cicloramas con la cada vez más gene-

ralizada proyección de luces multicolores --Nirvana--, así como las cada vez más 

difundidas pantallas de video y algunos otros elementos; el tiradero de autos em-

pleado por ZZ Top es un buen ejemplo de escenografía que a su vez forma parte de 

una arquitectura escénica. 

Los setnifijos, en tanto, son aquellas partes que pueden cambiarse en unos 

cuantos segundos y que obedecen más al decorado tradicional mediante una foto-

gráfica imitación de lo real y un minucioso cuidado de los detalles; en el teatro sue-

len ser biombos o paneles pintados por sus dos lados, mientras que en el rock suelen 

ser complementos de la representación: aunado a los citados ejemplos de ZZ Top, 

U2, Peter Gabriel y Joaquín Sabina, hay que agregar las enormes seis hojas escritas 

que aparecen sobre el escenario cuando Paul McCartney interpreta el Paperback 

writer durante su New World Tour; o el enorme dragón de varios metros de altura 

construido con desperdicios metálicos que se movía y arrojaba fuego en la gira lati-

noamericana que el grupo Mano Negra realizó en 1993; o a Maldita Vecindad que 

del cuerpo invisible del escenario han sacado al Santo y a Tin Tan. 

En resumen, hasta antes que la gente comience a ingresar al espacio sagrado 

donde se llevará a cabo el ritual, ya fue puesta en marcha un Maquinaria impresio-

nante: en un sentido estrictamente comercial, se organizaron una serie de presenta-

ciones en tiempos y lugares determinados con mucha anticipación, fueron difundí-

dos a través de diversos medios de comunicación al tiempo que se diseñaron y fa-

bricaron cientos de souvenirs cuya compra ,  constituirá un acto devocional hacia rnies 

tros 'dolos, esto sin olvidar todos los recursos económicos, humanos y técnicos para 

montar un concierto (incluidos los caprichos de las estrellas). En otro sentido, se 

hizo una selección de las canciones a tocar y que proporcionarán distintos 

"colchones" simbólicos --representaciones--, que permitirán circular/adquirir datos 

2.(1 



y nuevas valoraciones, o bien, reafirmar los conocimientos y valores como un cami-

no alternativo de estabilidad a lo largo del concierto. 

También se ensayaron todas las rolas para que, además de ser expresiones 

por si mismas, sirvan como pautas de conducta expresiva que al combinarse con las 

representaciones, faciliten y orienten la interacción comunicativa en el marco de un 

espacio sagrado que adquiere su máxima importancia --centro-- sobre un escenario 

o lugar escénico, cuyas características más destacadas consisten en ocupar una por 

ción delimitada del espacio, ser un sitio doble codificado en función de una época o 

lugar determinados aunque, de un tiempo a la fecha comienzan a transformarse en 

representaciones de algún espacio real 'o virtual, en un novedoso acercamiento al 

teatro que en ciertos casos llega a proponer toda una arquitectura escénica. 



9. Shiny Happy People 

9,1. Formación de la masa.  

Las puertas se abren y una gran multitud comienza a entrar a ese recinto sa-

grado donde tiempo después dará inicio el concierto ritual. Cientos van llegando y 

de inmediato se descubre el estilo del rocanrolero en cuestión:' el atuendo de sus es-

pectadores comparte diferentes símbolos que sus Idolos han empleado en algún vi-

deoclip, póster, disco, revista y hasta fanzin. A cada propuesta artística le corres-

ponde su público específico. 

Los actos devociottales inician desde la compra de boletos y puesta al día en 

el repertorio musical de nuestro 'dolo: "¿tocará ésta rola?... De seguro tocan tal...". 

Y suelen terminar a la salida del concierto cuando nos ofrezcan la playera, gorra, 

calcomanía, taza y decenas de snuvenir.s. oficiales. Ldego de la catarsis ritual viene 

el regreso a la excesivamente comercializada realidad. 

Horas antes de encaminarse al Templo Móvil, comienza en la futura multitud 

una cierta preparación ritual que puede incluir desde seleccionar su atuendo y pei-

nado, a introducir en el cuerpo sustancias mágicas, aspecto importante en la prepa-

ración o desarrollo de muchísimos rituales. 

' Algunas de éstas sustancias son de tipo narcótico o alucinógeno. De las primeras, Mircea Eliade en El chainanis- 

tea y las técnicas arcaicas del éxtasis, p. 306., señala que en la Grecia Antigua el humo de cáñamo era un me-
dio rudimentario para lograr el éxtasis, conocido tanto por los Tracios como por los Escitas. Asimismo, indica 
que los kapnabdtal alisios --nombre que sc ha traducido por analogía con la expresión'de Aristélines, aerábatas, 
'que andan por las nubes', pero que debe traducirsd como los que caminan`por el humo'--,dellaii de ser danza-
rines y hechicerosgetas que utilizaban cl humo del caftaMo'para topségidi sus trances extdiicós„Aunque'no . 	, es-
pecáca  que tipo de cáñamo censuraba, suponemos que era el Indico, familia a la que pertenecen cl Hasehis y la 
Marihuana, ya que éste contiene una resina con propiedades narcóticas cuyo origen se disputan 'Ala y Africa. 
Más adelante afirma que los narcóticos san únicamente un sustituto vulgar del trance Intro". Ya .hemos tenido 
ocasión de comprobar en muchoS pueblos siberianos el siguiente hecho'. las intoxicacioneslalcohol, tabaco, etc.) 
son innovaciones recientes y muestran en cieno modo una deCadencia de` la técnica charnániCa:Se trata de 
tar, niccliante la embriaguez narcótica, un estado eipiritual qud ya no se es capaz de conseguir de otro modo. De- 



La gente va arribando. Entran y ocupan un sitio específico dentro de ese es-

pacio sagrado donde suele escucharse música de fondo; se va formando una gran 

masa que resulta mucho más que un enorme grupo humano reunido en un espacio 

determinado --ya que éste último puede ser fruto de la coincidencia, es decir, un 

conglomerado de personas reunidas accidentalmente en el metro o en la calle, donde 

todos conservan sus características individuales--. La masa que estudiamos permite 

al hombre perder su temor ante lo extraño y al contacto con los demás: "se trata de 

la única situación en la que este temor se convierte en su contrario (...) Así, una vez 

que uno se ha abandonado a la masa no teme su contacto. En este caso ideal todos 

son iguales entre sí. Ninguna diferencia cuenta, ni siquiera la de los sexos. Quien-, 

quiera que sea el que se oprime contra uno, se le encuentra idéntico a uno mismo. 

Se le percibe de la misma manera en que uno se percibe a sí mismo. De pronto, todo 

acontece como dentro de un cuerpo"' 

De nueva cuenta, una explicación de Jitu Morrison ofrece otra peculiar pers-

pectiva: "creo que la , gente va a los conciertos de rock porque les gusta estar entre 

multitudes; les da un sentimiento de poder y seguridad en forma e/chufla. Les gusta 

rozarse con cientos de gentes que son como ellos... eso refuerza su 'viaje' (Creo 

que también tuvo algo que ver) con la teoría del 'enjambre': la idea de que los ani-

males e insectos, cuando la población empieza a exceder al suministro de alimentos, 

se juntan en enjambres o manadas... es una ,  forma de comunicación, tratando de lle-

gar a una solución o darse avisos unos a otros, advertirse que hay peligro (...),En 

Los Angeles o New York, y en muchas de las grandes ciudades te sientes lleno'de 

cadencia o, hay que añadir, vulgarización de Una técnica mixta;' en la India antigua y moderna en todo el 
Oriente, se encuentra siempre esta extraña mezcla de tarninosdificiles" y 'imminos fáciles», para consegnir el 
éxtasis místico o cualquier otra experiencia decisiva»., p. 313. DesafonunadaMentl, en este análisis Elia& no 
aborda a los huicholes mexicanos, quienes desde hace varios cientos de *dos'uUiizan al peyote,como Mil'  loks' 
tancia mágica para entrar en contacto con sus dioses. Abordar 'aquí esta discusión, rebasarla arnPliamettre los 
limites de nuestra investigación. Para una abundante y detallada visión sobré dicho grupo étnico y; en particular 
sobre sus ritos, vera Fernando Benilez, Los Indios de México. Tonto II. Editorial Era, México, 1984, 

3  Ellas Canctti Adosa y Poder, P. I o • 
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gente, física y psicOlógicamente atestado. La gente se está volviendo muy erótica 

(sic) y paranoica y me imagino que los sucesos como los conciertos son una forma 

de enjambres humanos para comunicarse esa incomodides que da la sobrepobla-

ción"' 

Y en todo esto radica gran parte de la magia en los conciertos de rock, En 

ellos encontramos el momento para ser iguales, para reafirmar nuestra identidad que 

implicaría aceptar la diversidad y concebirse a sí mismo como parte de una civili-

zación policultural y multirracial puesto que, insistimos, "la mayoría de situaciones 

de interculturalidad en este fin de siglo se configura no sólo por las diferencias entre 

culturas desarrolladas separadamente sino por las maneras desiguales en que los 

grupos se apropian de elementos de varias sociedades, los combinan y transforman 

(la música argelina mi es un excelente ejemplo de ello, v. p, 71). Cuando la circula-

ción cada vez más libre y frecuente de personas, capitales y mensajes nos relaciona 

cotidianamente con muchas culturas, nuestra identidad no puede definirse ya por la 

pertenencia exclusiva a una comunidad nacional".' 

Esto es cierto, pero en el rock se manifiesta de una manera muy particular. Al 

haber nacido bajo el horizonte de los mass-media, millones de jóvenes de todo el 

mundo poseemos una identidad que no puede definirse exclusivamente por pertene-

cer a una comunidad nacional; lo producido en Estados Unidos forma parte de los 

derechos básicos de muchos jóvenes, ha escrito Carlos Monsiváis (y, p. 66), Más 

adelante innovarán, recrearán y se apartarán de los modelos originales, que es lo que 

esta pasando con el rock. Este es el ton de identidad que ahora se comparte para 

crear el género. Sin embargo, al interior de la comunidad roquera la identidad se 

desarrolla de otra forma, es decir, estableciendo una serie de divisiones entre los se- 

Jim Morrison, entrevistado por Bob Chorush, "El rey lagarto 	op , cit., p. 20, 

< Néstor García Canchal, "Museos, aeropuertos y ventas de garage. La cultura ante el Tratado de 1.4bre Comercio 
La Jornada Semanal,Nci, 157, 14 de junio de 1992; pp. 32.39, 
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huidores de cada uno de los subgéneros creados: quien oye irash metal es diferente 

del que escucha rock mexicano y este del punk, y asi sucesivamente. 

Al interior de casi todos los conciertos de rock, tener una identidad no es 

aceptar la diversidad y concebirse como parte de una civilización policultural y 

multirracial, sino tener lina entidad (o espacio sagrado) donde todo lo compartido 

por los que habitan ese lugar se vuelve idéntico o intercambiable (al fui y al cabo, 

somos iguales dentro de la cada vez más diluida identidad colectiva). En esos terri-

torios la identidad se pone en escena, se celebra en las fiestas y se dramatiza en los 

rituales cotidianos, Quienes no comparten constantemente ese territorio, ni lo habi-

tan, ni tienen por tanto los mismos objetos y símbolos, los mismos rituales y cos-

tumbres, son los otros, los diferentes. Los que tienen otro escenario y una obra dis-

tinta para representar".' 

Cabe señalar que esta identidad se desarrolla comedio de múltiples obstácu-

los. En la mayoría de los espectáculos masivos y, en nuestro país sobre todo en, los 

de rock, se controla a la multitud poniendo énfasis en que todos los asistentes ocu-

pen los asientos que les corresponden o cumplan otras restricciones. Aunque se ha-

ce por razones de organización, resulta un método eficaz para impedir que la masa 

alcance una plena identidad, y de paso para que los organizadores impongan una 

serie de tabúes en tomo a las formas que debe tener un concierto, es decir, que in-

troducen 'litio prohibición carente de justificativo racional, pese a lo cual exhibe una 

Néstor Gorda Canchni, Culturas híbridos, pp. 177.178, Una de las explicaciones, de esta extraña paradoja que 
por un lado se abre a recibir diversas influencias, y por el otro se cierra ante tos extraños, tiene su;origen en que 
la música ofrece un sentido de identidad muy earacteristieo; los públicos en general, tienen una imagen definida 
de lo que debe ser un concierto --ciertas representaciones—. Al diluirse cada vez mis la identidad colectiva, debi-
do a las causas que Habernos plantea (I,. p. 6$), cada subgénero del rock proporciona pcquellos identidades co-
lectivas en sociedades donde ésta cada vez es más tenue. De este modo, al ser vistos con gente como ellos, los 
chavos que siguen los distintos subgéneros del rock (aunque esto también funciona en otros géneros musicales), 
refuerzan el concepto que tienen de si mismos. Mi por ejemplo. descubrimos que en el Heavy Metal predominan 
músicos y público sajón: en el rap, negros y asi sucesivamente. La identidad se obtiene pequeños náéleos so-
ciales. De ahi. como veremos más adelante, que a cada artista le corressionda un público especifico. 
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vigencia regular en un grupo social deterininado":a por ejemplo, en tocadas con gru-

pos nacionales no se puede llevar cinturón a menos que se les quiera regalar a los 

encargados de seguridad ya que por norma común no los devuelven; en los organi-

zados por OCESA en el Palacio de los Deportes o el Auditorio Nacional, se procura 

que todos participen sentaditos y, si esto no es posible, al menos que se encuentren 

bien ordenados sin invadir ni bailar en los pasillos, sacar mantas y menos quitarse la 

playera; tan sólo basta leer al reverso de sus boletos donde no se especifican los ar-

tículos autorizados para introducirse, o dial es la conducta considerada ofensiva o 

que induzca al desorden para ser sacado del concierto, ni tampoco cúales son las 

"reglas del inmueble". 

9.2. Tipología del público rocanrolero.  

En el parágrafo 1.3., señalamos que por medio del rock miles de jóvenes lo-

gran encontrar su identidad colectiva dentro de sociedades cada vez más policultura-

les y multirraciales, Al extenderse tantas siiticulturas, clases, razas y grupos étnicos, 

resulta lógico que la gente se agrupe en torno a aquello que lo dote de identidad co-

lectiva. Por ello observamos que a cada propuesta artística particular le corresponde 

un público específico; todas las vertientes que el rock'engloba --tantas como pre-

mios pueda otorgar la industria del disco--, encuentran su correspondencia en la 

identidad que se genera en los diversos sectores sociales, tanto económicos como 

culturales y generacionales. Todos ellos forman parte de esta tipología del público 

rocanrolero.' Este público es una masa cerrada-festiva-rápida-rítmica y no agresiva, 

aunque esporádicamente puede estallar, convertirse en abierta y volverse agresiva. 

6  Jean Cazentieve, Socinlogla del rifo, p. 45. 
En este sentido, de acuerdo con Néstor Carda Canclini, lo que se denomina público en rigor  1S una suma de,  
sectores que pertenecen a estratos económicos y educativos diversos, con hábitos de consumo cultural 'y dispo-
nibilidad diferentes para relacionarse con los bienes ofrecidos en el mercado. Sobre todo en sociedades ,  comple-
jas, donde la ofena cultural es muy heterogénea, coexisten varios estilos de recepción y comprensión, formados 
en relaciones dispares con bienes procedentes de tradiciones cultas, populares y masivas", ClliftWON híbridas, p. 
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Elías Canneti destaca cuatro rasgos constantes en cualquier multitud; i) la ma-

sa siempre quiere crecer; ii) en su interior reina la igualdad; iii) ama la densidad; iv) 

la masa necesita una dirección, En este sentido, el crecimiento se encuentra dado 

porque no hay límites impuestos por la naturaleza; prevalece la igualdad ya que el 

temor cede paso a un alma colectiva; ama la densidad puesto que nada se interpone 

y nada vacila; finalmente, requiere una dirección que intensifique sentimientos de 

igualdad al tiempo que puede orientarla hacia determinados objetivos, hecho que 
. 	. 

ciertos líderes han sabido aprovechar. 

Tales rasgos interrelacionados y ligados a la descarga --que más adelante se 

abordará lo mismo que tos tres símbolos de masa que se generan durante un concier-

to--, sirven para definir a la masa, provocarle cierto carácter y;orientación, y sobre 

todo para lograr la desaparición de una personalidad individual en aras del interés 

general. Transformarse en una multitud les dota de lo que Gustave Le Bon llamó 

alma colectiva y que 'les hace sentir, pensar y obrar de una manera por completo 

distinta de corno sentiría, pensaría y obraría cada uno de ellos aisladamente".* Bajo 

esta perspectiva, el rito también puede ser entendido `tomo el momento en que la 

unión del grupo y la polarización psicológica que deriva, hacen que cada individuo 

se sienta lleno de fuerza colectiva que habitualmente percibe como exterior: de ahí 

el estado de excitación, de "efervecencia" colectiva, que se determina. Los seres 

sagrados, por lo tanto, existen solamente a través de  las representaciones que los 

expresan; éstas, formadas en la vida social de la comunidad, alcanzan la máxima 

intensidad cuando los individuos se reúnen; por lo contrario, cuandp están disper-

sos pierden su energía; la única manera de evitar su progresivo debilitamiento y 

mantenerse vitales consistiría en 'fortalecerlos", mediante reuniones de Índole 

religiosa, es decir, ritos colectivos (como son,  los conciertos)".' 

• Gustavo Le Bon, Pálcología dejas multstedes, citado en Sigmund Frcud en Psicología de las masas, p. 12. 

Pictro Scarduclli, op , cit.. p. 11. Subrayado nuestro 



9,2.1. Masa abierta, masa cerrada. 

Aunque la naturaleza no imponga límites al crecimiento de una multitud, éstos 

pueden ser creados artificialmente. Por tanto debemos distinguir dos tipos de masa: 

abierta y cerrada. La primera es de tipo natural ya que está abierta en todos los sen-

tidos, quiere integrar a quien se encuentre a la mano y no hay una perspectiva clara 

de la magnitud que puede alcanzar. No se atiene a nada y existe mientras crece. 

Cuando deja de hacerlo su desintegración es inminente. Los disturbios callejeros 

son un claro ejemplo de este tipo de multitud: toman la calle por asalto y a su paso 

se va integrando un mayor número de gente, son absolutamente impredecibles. 

El segundo tipo de masa, la cerrada, es la primer característica del público ro-

canrolero. Es estable porque renuncia al crecimiento y centra su atención en el tiem-

po, en lo que perdurará. Se crea limitándose. Es decir que funciona sobre un espacio 

previamente determinado y delimitado, los accesos se hallan vigilados y no puede 

ingresarse de cualquier manera: "quizá se requiera un determinado acto de recep-

ción; quizás haya que aportar determinada cantidad para ingresar. Una vez que el 

espacio está lleno con la densidad deseada no se admite a nadie más. Incluso si se 

supera el cupo de admision, la masa densa en elespacio  cerrado continua siendo lo 
, 

más importante; quienes han permanecido fuera no pueden realmente =formar parte 

de ella (...) La masa gana en estabilidad lo que sacrifica de posibilidad de crecimien-

to. Se halla protegida de influencias externas que podrían serle hostiles y peligrosas. 

Pero cuenta además y especialmente con la repetición"." 

9.2,2. La violencia eit los conciertos de rock. 

Sin embargo, al estar limitadas artificialmente las masas cerradas siempre co- 

'" Ellas Carmen, op„ cit., p. I I. Cabe destacar que en este tipo dc multitud aparece una de las caraCterfsticas más 
importantes que presenta cualquier ritual, la repetitividad. 
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rren el riesgo de un estallido que de hecho se produce de vez en cuando. Al contar 

con estabilidad, las masas cerradas tienden a formar parte de, o a convertirse en ins-

tituciones donde 'todas las ceremonias y reglas características de tales instituciones 

buscan en el fondo interceptar ala masa: más vale una iglesia segura, rebosante de 

fieles, que el incierto mundo en su totalidad. En la regularidad de la ida a la iglesia, 

en la familiar y exacta repetición de ritos precisos, se le garantiza a la masa algo así 

como una vivencia domesticada de sí misma"." 

Los conciertos'de rock son rituales de transgresión simbólica, un movimiento 

a través del cual la sociedad controla el riesgo de cambio. Dicha mediación propor-

ciona modelos de referencia para el grupo social con el fin de preservar su cohesión 

ante los efectos disgregadores del cambio social (v. 5.1.1.) y, en la medida que han 

institucionalizado al género, se han domesticado las masas roqueras, Basta ver por 

ejemplo, las implicaciones que tenían los escasisimos conciertos internacionales en 

nuestro país durante los setenta y buena parte de los ochenta (v. 1.2.3.),.y los que en 

la actualidad se organizan. 

Desde este  momento, el tiempo es propicio para que la masa Pueda llegar a ' 

I 	de rebelarse contra ese ceremonial tradicional que .controla su .im.petu y da cantidadntelie.  

asistentes. quiere volver a sentir su crecimiento y de :repente La multitud por fin,  

g un estallido, es decir, una transición rePentina donde una masa cerrada pasa 
a ser  

abaierta: surge 'la insatisfacción por la limitación lel número de los participantes,

,'  

i 	la 

repentina determinación de atraer, la decisión Pasional de alcanzar a rndar 1,  

Cabe aclarar que en los conciertos esta situación es verdaderamente excep-

cional pues se requieren determinadas condiciones que pocas veces se conjuntan. 

it  !bid p, 15. Subrayado nuestro 

12  Ibid., p, 16, 
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Sin embargo, se han llegado a manifestar de vez en cuando, sobre todo con algunos 

experimentos realizados por Jim Morrison cuya intención era transformar los espec-

táculos del tipo siéntate-y-escucha. Quien fuera cantante del grupo Doors decía: 'Yo 

siempre intento (refiriéndose al público) obligarles a que se levanten, a que se sien-

tan libres para moverse por todas partes, por donde quieran. No se trata de precipi-

tar una situación caótica. Es que... ¿cómo puedes soportar estar anclado en una silla 

cuando te están bombardeando con todo ese ritmo intenso, y cómo puedes no querer 

expresarte físicamente con el movimiento? Me gusta que la gente sea libre y no que 

esté encadenada"." 

Para lograrlo, trabajó sobre el público forzando diferentes situaciones para 

que llegaran lo más lejos posible: "digamos que estaba probando los vínculos que te 

unen con la realidad. Tenía curiosidad por saber qué ocurría". En algunas ocasiones 

esas masas cerradas estallaron. Ante la insatisfacción por el limitado número de los 

participantes, la iinperiosa necesidad que tenían por crecer y motivados por Mom-

son, repentinamente llegaba a encenderse la determinación de atraer, la decisión 

pasional de alcanzar a lodos, que llevaba al público a efectuar una verdadera toma 

por asalto del escenario, a crecer en todas las direcciones posibles." 

Es muy importante hacer hincapié que afortunadamente tales estallidos no han 

sido los únicos en las más de tres décadas de conciertos de rock --cada vez que sur-

ge alguno, vuelven a ubicar al género como algo subversivo y contracultttral; reali-

mentan toda su mitología--. Ese profundo deseo de integrar en una multitud a todo 

13  Jim Morrisosi, 1.0 música cama ritual, op.; cit., 1, 24, 
"Una muestra de dichas explosiones puede apreciarse en su concierto-documental titulado tfoll,v1poo‘l 	Alwi• 

nas de las escenas más faMoias se hán'dillindido por televisión en una especie dé videoclip,  sobré la Casici00,  
Gloria. Sin embargo, fueron mucho más evidentes en otros conciertos como Chicagó o Ncwileavell'--éSetiltiaiti 
representado en la pelicttla Doors de Oliver Stone. Con el tiempo .incluso,; ha llegado a ser habitaalqúl:ei labil-' ,  
co se trepé al escenario —recuérdese que las transgresiones púeden asiniilárse- incluso como palle de la Plopacs-
la artístico escénica del artista, pero cuando Morrison lo provocó, en -1967, constituyeron enormes estallidos de 
masa. 
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aquel que se pone a su alcance, suele derivar en enfrentamientos con los encargados 

de la seguridad --la policía o cualquier otro--, es decir, con quienes impiden el cre-

cimientd de la multitud, los enemigos de la masa; existe "una peculiar y furiosa 

sensibilidad e irritabilidad respecto a los enemigos señalados como tales de una vez 

y para siempre. Estos pueden emprender lo que se les antoje, pueden proceder con 

dureza o amabilidad, ser comprensivos o frios, duros o blandos; sin embargo, se in-

terpreta todo como si arrancase de una inconmovible malignidad, de una mala dis-

posición para con la masa, de una intención preconcebida de destruirla abierta o 

solapadamente"." 

A lo largo de cualquier concierto de rock, dicha irritabilidad y sensibilidad lie 

ga a presentarse en algún sector del público --o en aquellos desafortunados que se 

topen con altún  empleado enfermo por su escaso poder; en México representados 

sobre todo quienes controlan los accesos o pasillos--, que puede iniciarse a partir de 

los primeros contactos entre la masa en formación y los encargados del orden, algún 

cuerpo privado de seguridad o la propia policia. Esto es que, si se desatan tensiones 

desde un, inicio pueden llegar a provocarse serios estallidos de masa como el de Al-

tamont --el estereotipo por excelencia que equipara`al rock con la violencia—. Pese a 

todo, cabe insistir que los estallidos de masa, la transformación de una cerrada a 

otra abierta, no es lo común durante los conciertos de rock aunque, cuando llega a 

presentarse, se ha canalizado a través de la violencia. 

La violencia dentro del rock tiene además otras dos causas: cuando se forma 

la masa, y a raíz de una deficiente organización. Como dijimos, por lo que respecta 

al público durante un concierto, lo más importante es la masa densa en 'el espacio 

cerrado y quienes han permanecido fuera no pueden formar parte de ella. De ahí la 

imperiosa necesidad de integrarse a cualquier precio. Por ello el otrora ,  célebre por- 

Canneti, op., eit, p. 17. 
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lazo --quienes carecen de boleto buscan otros medios para no ser cortados de la ma-

sa constituida conforme se va entrando al espacio sagrado--. En nuestro país hasta 

hace unos cuantos años, marzo de 1989 con el primer concierto de Joaquín Sabina 

en México, el no querer ser desprendido de la multitud era lo que solía generar con 

mayor frecuencia actos violentos; éstos se escenificaba entre las masas en formación 

--que solían ser muy numerosas-- y sus enemigos naturales. 

Aunado a lo anterior, un tercer elemento generador de violencia es una orga-

nización deficiente --Altamont es paradigmático—. Como se ha podido apreciar, los 

conciertos de rock son un negocio que reditúa muchos millones, pero requieren un 

alto grado de inversión y competitividad;" en nuestro país, además se debe enfrentar 

una enorme burocracia gubernamental que otorga y cancela permisos dependiendo 

de la voluntad del funcionario en turno (con limitadísimos criterios que en la mayo-

ría de las ocasiones los ponen muy por debajo de los chimpancés -,basta ver al re 

gente capitalino Espinosa Villarreal--). 

Como describne un promotor de conciertos en Pachuca, Hidalgo: 1)ara un 

organizador los conciertos no son redituables por tanta traba legal. Se necesita mu-

cho dinero: repartir mordidas y hasta cubrir gastos que te exige el municipio para 

cosas realmente innecesarias en los eventos (...) hubo un concierto con un grupo del 

DF en una pequeña discoteca. Las autoridades decían que si lo autorizaban, pero 

como no daban el permiso por escrito, nunca pudo sacarse la publicidad. El permiso 

escrito se consiguió hasta el mismo día del concierto, ¡a las tres de la tarde,. Todo 

esto afecta económicamente al organizador. Si pones una manta para anunciar un 

concierto y no te han dado el permiso, no sólo te la quitan sino que te multan. CoMo 

"Para conocer sobre aspectos financieros y organizativos en torno a los conciertos de rock, además de los capitulos 
3 y 8, ver los reportajes de Renal° Ravelo publicados en el diario La Jornada, del 13 al 16 de julio de 1993. Con-. 
cretamente, los titulados OCES.9, Ilder empresarial de AL dr promover los,conciertas de rock Sólo en l'alado 
do los Deportes, 35 millones de dólares en Ingresas árelos, 14 de julio, p. 23, y El promotor de rock, demento 
imprescindible en la actualidad. Televisa, a la zaga de los me,gat onciertos, 16 de julio, p. 28. 

262 



organizador cultural independiente no puedes realizar tu trabajo con una elemental 

lógica inercadotécnica, con un buen diseño promocional, ya que es muy difícil con-

seguir los permisos sin influencias ni mordidas"." Basta añadir que no sólo los pro-

motores pequeños, medianos o independientes se enfrentan a éste problema, aunque 

sí con mayor frecuencia e intolerancia; incluso los más importantes han tenido que 

recurrir al Presidente para que autorice algún concierto." 

Una vez vencido el obstáculo gubernamental --en el caso México--, todo de-

pende del conocimiento y habilidad con que se organice un concierto, es decir, de la 

capacidad del promotor: al ser un fenómeno masivo de tipo cerrado, se corre el ries-

go de un estallido de masas que trate de convertirse en abierta. Aunque ésto no es 

muy frecuente en el rock --lo es más en espectáculos de tipo deportivo como el fút-

bol donde al término de algún partido, los fanáticos (europeos principalmente) se 

desbordan del estadio y toman por asalto las calles--, a través de una adeduada pla-

neación un organizador puede evitarlo e incluso canalizarlo. 

Sin embargo, cuando empresarios de otro tipo de espectáculos o aquellos ávi-

dos de ganancias rápidas se meten a promotores de rock, los resultados suelen ser 

mediocres e incluso desastrozos. Un ejemplo al respecto fue el concierto de Cáfa-

nes en la explanada de la delegación Venustiano Carranza, el 19 de febrero de 1995. 

"Esta descripción pertenece a Benjamín Acosta del colectivo Producciones Ande:Ubicas que ownizan, eme'  
otras actividades, conciertos de rock en la ciudad de Pachuca, Hidalgo, Ver a losé Luis Paredes Pacto, Produc- 
ciones antiestáticas de Pachuca. La Jornada Semanal, No., 190, 31 de enero de 1993, p. 8. Lo importante estri- , 
ba en que dichas circunstancias que parecen locales, no lo son. En realidad, son las que prevalecen por todo el 
pals. 

"Según consigna la revista Proceso, 9 de enero de 1995. No. 949, p. 60 y ss., ante la negatiVa del DDF para que 
los Rolling Stones se presentaran en la;ciudad de México y el temor de la UNAM a organizar concierto. inter-
vino el Presidente. José CarreAo Carlón, exdirector dc Comunicación Social de la Presidencia de la República 
durante el gobierno de Salinas de GorUri, indicó que 'te recibió un escrito en Presidencia del repreientante de 
los Rolling Stones y de OCESA, en el que al no mal recuerdo se decía rpic estaban a punto de Cancelar su viaje a 
México. Lo vimos con el Presidente y él determinó que el asunto se viera'con la mayor Aupada pira no dejar 
fuera a México de la gira latinoamericana de los Rolling Stones, Entonces se habló con (Enrique) facksoo, secre-
tario general de gobierno en el DDF y con (Manuel) Aguilera, regente capitalino. También'se habló con el nuevo 
equipo de Zedillo, que recibió con simpatía también el aninto. Asi las cosas„ ya Apilen y lackson no pusieron 
resistencia". 
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Según información publicada por los diarios La Jornada y Marina," se observó 

que: 

• El concierto al aire libre fue organizado por Radio Centro y la delegación Venus-

tiano Carranza, programándose a las doce del dia. 

• Desde las siete de la mañana comenzaron a llegar miles de jóvenes; los organiza-

dores calcularon de 30 a 40 mil personas, pero la afluencia final fue entre 70 y 

100 mil asistentes. 

• Se permitió la venta de refrescos en latas y botellas. 

• No se presentó a ningún telonero y/o grupo abridor que hiciera menos pesada la 

espera. 

• Al verse rebasados ampliamente, los encargados de la seguridad, en esta ocasión 

granaderos, se pusieron nerviosos y comenzaron a hostigar al público. 

• A las diez de la mañana, el público asistente comienza a presionar para que iniCie 

el concierto; la mayoría llevaba esperando en pleno sol casi tres horas. 

• Caifanes se adelanta una hora y a las once da inicio su espectáculo. 

• No obstante que subirse al escenario forma parte del espectáculo mismo, se colo-

ca una valla de granaderos que lo impide con violencia excesiva.» 

• A las doce y medía dan por terminado el concierto y entonces estallan los enfren-

tamientos que dejaron al menos un saldo de 195 detenidos, 228 lesionados, 11 pa 

trullas dañadas y otros destrozos. 

"La Jornada. 21 de febrero de 1995, p. 43, y Reforma 20 21 y 22 de febrero de 1995 sección B.  

No en vano Jim Morrison, uno de los mejores impulsorés de los estallidos de las masas, afirmaba que 'bi único 
motivo que les lleva a cargar contra el escenario es el hecho de que haya un cordón de protección. Si no hubiese 
cordón no habría incentivo. Eso es todo. Yo creo finnemento en eso. Sin incentivo no hay carga, Aecioh-
reacción, Piensa en esos conciertos gratuitos que se celebran en los parques. Ninguna acci6n, ninguna reacción, 
Ningún estímulo, ninguna respuesta. No obstante, resulta interesante, porque ad los chicos tienen la oportunidad 

de probar  a los tiras. Ya sabes, esos tiras de hoy en dia que se pasean•  por ahí con sus pistolas Y Sus uniformes, y 
además el tira se da aires como de decir aqui estoy yo, el tipo más duro de toda la Manzana, y el Casó es que todo 
el mundo siente curiosidad por saber qué pasarla si se te desafiase ¿Qué hada? Creo qué es bueno eso, porque les 
da a los chavos una oportunidad para poner a prueba la autoridad". Jim Morrison, Lo músico como cinta! op.. 
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Sobre la chispa que detonó la trifulca circularon varias versiones: una de 

ellas es que mucha gente sólo pudo ver el final del espectáculo, ya que éste terminó 

media hora después de su programación inicial; otra surge cuando un grupo de cha-

vos intentó subir al escenario y fue repelido por la policía; y otra más debido a que 

algunos granaderos golpearon a un adolescente y la multitud defendió a.éste último. 

En términos de nuestro análisis, lo importante estriba en en que la desorganización 

estimuló provocó los enfrentamientos. Veamos porqué. 

En los conciertos de rock se persiguen los mismos objetivos: participar de la 

puesta en escena de mitos que los ídolos ofrecen mediante una serie de represen-

taciones comunes con los asistentes; al hacerlo mantienen con vigencia la mitolo-

gía del género, De entrada, no existen conflictos derivados del choque entre bandos 

contrarios que se disputan una victoria como es el caso de los espectáculos deporti 

vos, donde el público toma partido por alguno de los participantes. 

El público del rock va, a participar con su Idolo en un rito colectivo y nada 

más; son multitudes estables, incluso domesticadas --aunque las otras también lo 

son, debido a otros elementos se desbordan con mayor frecuencia--." De hecho, y 

esto es muy importante hacerlo notar, al menos en el rock las agresiones, entre el 

mismo público son verdaderas excepciones que contradicen la igualdad de las ma-

sas, y esto no suele ocurrir porque la multitud se autodestruiria. O bien, como lo 

explica el cantante Joaquín Sabina, ésto no ocurre ya que "el público es mucho más 

civilizado que la policía. El peligro real es el miedo que le tienen todos los Estados, 

todos los gobiernos, y todas las policías del mundo a la ,  gente que se expresa con li-

bertad en forma colectiva"." 

"Para un análisis detallado de la multitud deportiva, concretamente de la relacionada con el fútbol, ver a Rocio 
Elvira Quintana, Aléxteo 86; multitud y campeones, Tesis de Licenciatura en Pericidisinci y Comunicación Co-
lectiva, E.N.E.P. Acallan, U.N.A.M,, I98R• 

"Joaquín Sabina, "Un artista ante la multitud tiene exceso de poder", Alacrtspoirs, 2S dc mayo de 1992, p. 77. 
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Sin embargo, cuando los organizadores confunden un concierto de rock con 

las presentaciones de Erick Rubín o Lucerito, permiten la venta de bebidas en bote-

llas o latas, cambian el horario sin el menor respeto por el público, no toman en 

cuenta el poder de convocatoria del grupo y descuidan o, de plano omiten otros 

elementos que hagan menos larga la espera bajo el sol (como fue el caso del ejem-

plo de Caifanes), se vuelve enorme el riesgo de que la masa se desborde: carece de 

dirección y su propia voz resulta insuficiente, en cualquier momento puede volver 

ese deseo pasional que atrae a todos, que les incendia. Si a lo anterior agregamos ,la 

presencia de los enemigos naturales de la masa, aquellos que impiden su crechnien 

to y que mantienen una actitud francamente hostil e incluso agresiva ,,-más allá de 

cualquier paranoia, la policía siempre ha dada constantes y cotidianas muestras de 

ello; lo añadimos a las transformaciones y múltiples crisis por las que atraviesa 

nuestra sociedad, lo sorprendente es que el conflicto no haya sido más grave. 

Nos parece que cualquier análisis sobre una masa, debe tomar en cuenta dos 

cosas: que "el individuo integrado en una multitud adquiere, por el sólo hecho del 

número, un sentimiento de potencia invencible, merced al cual puede permitirse ce-

der a instintos que antes, como individuo aislado, hubiera refrenado forzosamente 

(...).por ser la multitud anónima y, en consecuencia, irresponsable, desaparecerá en 

él el sentimiento de la responsabilidad, poderoso y constante freno de los impulsos 

individuales"." Y tatnbienque a una multitud todo puede parecerle la Bastilla (por 

eso cuando se le reprime se` intensifican los destrozos): "el ataque exterior a la masa 

sólo puede fortalecerla. Vuelve a cohesionar con tanta mayor intensidad a los fisi-

camente separados"» Si lo anterior no es comprendido, el estallido podrá ser más 

violento. En el ejemplo citado, desde un helicóptero la policia arroja gas lacrimóge-

no al tiempo que los granaderos arremeten contra todos --según testigos presencia- 

uGustive Le Bon, op. cit. p. 13-14.  

"Ellas Canneti, op., cit., p. 1741 
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les incluso se escucharon disparos--. La respuesta de la masa no se hizo esperar: 

pronto volean patrullas, incendian una camioneta de la radiodifusora organizadora 

del evento y arrojan uno de los botes con gas al interior de un camión." 

Un día después de los disturbios, las autoridades decidieron prohibir "la reali-

zación de conciertos de rock y espectáculos masivos al aire libre en la ciudad de 

México --como si los conciertos en espacios cerrados abundaran--"." Entre los ar-

gumentos que el DDF y sus comparsas manejaron (como la representante de Caifa-

nes quien señaló que los disturbios eran obra de desequilibrados mentales, sin duda 

parece ser su concepto de los fans), destacaba la presencia de provocadores simpa-

tizantes del PRD y del EZLN; las expectativas de asistencia ampliamente rebasadas; 

la llegada de muchos chavos banda: "eran pandillas que ya tenían muchas rencillas 

entre sí", aunado a todo esto, "el grupo de músicos 'no cooperó' para calmar los 

ánimos, pues estaba planeada una actuación de dos horas y media y sólo tocó 90 

minutos y se anticipó una hora el concierto (según el criterio de las'autoridades, los 

músicos además deben ser niñeras)"." 

Tras este, concierto se realimentó la mitología del rock (al menos la local), pe-

ro también estimuló los clichés más gastados. De paso, evidencia el desprecio de los 

gobernantes por sus gobernados y que las autoridades de este país nunca rinden 

cuentas ni asumen su responsabilidad; en este caso concreto, pese a haber sido co-

organizadores del evento. Es más fácil, y sobre todo requiere menos inteligencia, el 

reprimir. 

"En los hechos de este concierto, se presentaron algunos de los fenómenos que Canneti describe.en su estudio co-
mo son las masas de acoso, lugre inversión. Por tanto, el lector interesado en profundizar sobre dichas manifes-
taciones deberá remitirse a la citada obra de Condi, particularmente de las'páginas 43 a SQ, 

"Al respecto, véase el diario La Jornada del 21 de febrero de 1995. Así sea de paso, cabe mencionar que este pro-
blema forma parte de otros más complejos como son la relación gobierno-gobernados o las pollticas culturales 
del Estado mexicano. 

"Raúl Torres Bilfráll. delegado en Venustiano Carranz.a, entrevista de Victor Ballinas y Ricardo Olayo, La Jorna-
da. 21 dc febrero de 1995, p. 43. 
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En suma, la violencia es un fenómeno cuyo marco lo constituyen una serie de 

factores relacionados con transformaciones y crisis sociales. El trasfondo hay que 

buscarlo ahí, aunque pueda estallar en cualquier tipo de manifestación masiva. Si 

tomarnos en cuenta este marco, al interior de los conciertos de rock las posibles 

condiciones bajo las que se llegan a generar estallidos de masa violentos, son las 

masas en formación que tratan de no ser cortadas de la multitu& fenómeno que ac-

túa interrelaCionado con la organización deficiente. 

9.2.3. La dominante afectiva. 

Las masas cuentan con las emociones más variadas. Sin embargo, cualquier 

multitud posee cierto contenido que prevalece o, en palabras de Canneti, una domi-

nante afectiva. Esta le proporciona a la multitud un matiz uniforme, es decir, que 

una pasión principal la domina. Por su contenido afectivo se distinguen cinco tipos 

de masa: acoso, fuga, prohibición, reversión y festiva. Las dos primeras son las más 

antiguas y se dan tanto en los animales como en el hombre --es verosímil que su 

formación entre hombres se haya vuelto a nutrir siempre de modelos animales--. En 

tanto, las de prohibición, reversión y festivas son especificamente humanas. Esta..úl-

tima es la multidud de la música. 

El concierto es una fiesta donde muchas prohibiciones, separaciones y con-

venciones sociales han sido suspendidas o puestas de cabeza, al menos simbólica-

mente; en ellos se permiten y favorecen los acercamientos personales menos usua-

les: mientras dure la fiesta, la vida y el placer están asegurados. Es, muy grande su 

densidad, y la igualdad se generaliza en buena medida por la situación y alegría. Su 

meta, es decir la fiesta, ha sido conseguida y "de este estado participa un sentimien-

to general de que por el goce común en esa fiesta se podrán garantizar numerosas 

fiestas ulteriores. Por danzas rituales y representaciones dramáticas se "conmemoran 
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ocasiones precedentes de idéntica naturaleza. Su tradición está incluida en el presen-

te de esta fiesta. Ya porque se conmemore a los fundadores de tales celebraciones, 

a los héroes culturales dadores de todas las maravillas de que se disfruta, a los 

antepasados o, como en sociedades más frías, más tardías, sólo a los ricos donan-

tes; en cualquier caso a uno le parece garantizada una futura repetición de ocasiones 

similares. Una fiesta llama a la otra, y por la densidad de objetos y de hombres se 

multiplica la vida"." 

9.2.4. Multitud rápida o multitud lenta. 

Sin embargo, las fiestas son eflineras y tras unas horas, o días en el mejor de 

los casos, llegan a su fin. Por eso la meta de este tipo de masas debe llegar lo más 

pronto posible. Una masa rápida, que constituye parte esencial de la vida moderna, 

se forma con velocidad y no tarda mucho en satisfacerse. Masas de tipo bélico, de 

portivo, político o ias de los mismos conciertos son ejemplo de esto. 

Cabe agregar que dicha multitud está opuesta a la masa lenta --también lla-

mada religiosa, del más allá o de los peregrinos--. La diferencia consiste en que ésta 

última espera retardar el proceso que conduce al éxtasis, lo coloca en el largo pla-

zo; su meta no está cerca --el reino de los cielos o una ciudad como La Meca--, el 

camino tampoco es fácil y para llegar hay que realizar muchos sacrificios que pos-

tergan por tiempo indefinido la constitución de esa masa. 

9.2.5. Retenida 'o Rítmica 

La multitud retenida espera. Su estado tiene algo de'pasivo y en ella no es po-

sible un movimiento verdaderamente libre; por un rato no pasa nada, las ganas de 

Canneti, op., cit., p. 57. Excepto en la palabra llama, el subrayado es nuestro. Esta idea en torno al rock':  
como una fiesta, hay que añadir, está muy extendida, Algunos rasgos e incluso propuestas interesantes en Maldi• 
ta Vecindad, "El derecho a la fiesta", La Jornada, 4 de marco de 1995, p. 26. 
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acción se reprimen y de pronto estallan: cae el telón o acaba una sinfonía o se mete 

un gol. Vive con miras a descargarse. Esta masa se manifesta en espectáculos de-

portivos, el teatro y la sala de conciertos, donde se espera determinado momento pa-

ra vaciarse. Como los dos últimos están más cercanos a los conciertos de rock, vale 

la pena explorarlos un poco, 

En las piezas teatrales se congregan masas retenidas de naturaleza mucho 

más pasiva que en eventos deportivos: "hasta el aplauso tiene sus tiempos prescri-

tos, y la mayoría de las veces, en efecto, uno aplaude solamente cuando ha de 

aplaudirse. Tan sólo de la intensidad del aplauso puede deducirse cuánta masa se ha 

llegado a ser; éste es el único baremo y así ,  lo valoran los propios actores"." El fe- 
. 	.. 

nómeno se agudiza en aquellos conciertos donde su base es la ausencia total de 

perturbación: "todo movimiento es indeseable, todo ruido execrado. Mientras la 

música que se brinda vive en buena parte de su ritmo, ning,ún efectotítmico de los 

auditores debe llegar a notarse. Los afectos provocados en cambio incesante por la 

música, son del tipo más diverso e intensivo. No es posible que no los experimente 

la mayoría de los presentes, y es imposible que no los experimente a la vez. Pero 

todas las reacciones exteriores se omiten, Los hombres están sentados inmóviles 

como si consiguieran no oír nada. Está claro que en ese caso fue necesaria una edu-

cación prolongada y artificial , para el estancamiento, a cuyos resultados ya nos lie 

mos acostumbrado. Porque visto con frialdad hay pocos fenómenos en nuestra vida 

cotidiana que sean tan sorprendentes como uñ PúblicO de concierto. 

"Los hombresque dejan actuar a la música naturalmente. dentro de si se com-

portan de muy distinta forma; y quienes aún no han oído música en su vida, la prime 

ra vez que viven tal situación pueden llegar a caer en la más irrefrenable agitación 

(...) A pesar de todo, en nuestros conciertos se ha conservado una pequeña cantidad 



de descarga fisica. El aplauso se brinda en gratitud a los intérpretes; se trata del in-

tercambio de un caótico ruido breve por otro bien organizado, prolongado. Cuando 

los aplausos no existen en absoluto, cuando uno se separa, silencioso, tal como estu-

vo sentado, uno ya se siente por entero en la esfera del recogimiento religioso. De 

ahí deriva originalmente el silencio del concierto. El estar de pie juntos ante Dios es 

un ejercicio muy extendido en algunas religiones. Se caracteriza por los mismos ras-

gos de retención que ahora ya conocemos en las masas seculares y pueden llevar a 

descargas igual de repentinas e intensas"." 

Como se habrá notado, un concierto de rock resulta demasiado lejano a ésta 

detallada descripción. Aunque comparten con el teatro cierto sentido en los aplau-

sos, en un caso al final de la representación y en otro al término de cada canción, la 

diferencia estriba en la espontaneidad y la intensidad ya que en el rock la multitud 

no deja de mover su cuerpo: aplauden, chiflan --los silbidos prolongados reiteran la 

falta de costumbre en el aplauso como certificado de civilización--,31  se aulla, se 

grita, se baila. Es la voz de la masa. De acuerdo con Pierre 13ourdieu, 'bada enfren-

ta más radicalmente a los espectáculos populares con los espectáculos burgueses 

que la forina de participación del público: constante, manifiesta (gritos, pitidos), di-

recta a veces (se baja al terreno de juego --se trepa al,  escenario--), en un caso, en el 

otro discontinua, distante, altamente ritualizada, con los aplausos, y hasta los gritos 

de entusiasmo obligados, al terminar, o incluso perfectamente silenciosa (como en 

ielbid, p. 31-32. Cabe señalar que sin desestimar el planteamiento de Carmen, vale la pena matizarlo cn el sentido 
que este tipo de conciertos donde las reacciones del público citan destinadas al finál de cada 'obra, aiás que obe-
decer a una educación anificial y al estancamiento se debe, aparte de la idea del recogimiento religioso, a que el , 
grado de dificultad para ejecutar la mayoría de -las obras requiere de tal concentración que las intenupciones Po-
drían llegar a estropearlo todo; una de las condiciones para dicho desarrolló se logra mediante ciertas reglas ope 
rativas bajo las que ese ritual específico opera. En cuanto a otras manifeitaciones dentro de éstas conciertos, co- 
mo los gritos de ¡bravo! o las casi en extinción (al menos en México) convenciones sobre el atuendo de los asis-
tentes; basta señalar que las formas que maneja éste género son mucho más formalizadas, es dedir;'riguroias que 
en la música popular. O bien. que ese ambiente de recogimiento religioso en un concierto de rock,se transforma 
en una religiosa fiesta pagana. 

"Carlos Monsiváis, aceitas de pudor v liviandad, p. 162. 
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los conciertos que tienen lugar en las iglesias".n 

El rock está muy alejado de la idea tradicional del concierto donde las reac-

ciones exteriores del público se omiten a lo largo de toda la interpretación y que son 

producto de una prolongada educación. Entonces, debemos distinguir que dentro de 

las posibles masas formadas en torno a la música existen los dos tipos de multitud, 

retenidas y rítmicas. En los conciertos de rock se presenta ésta última y con mucha 

intensidad manifiesta el sentimiento que poseen los hombres por multiplicarse, por 

ser más. Al no poder integrarlos en número creciente, tal aumento comienza a simu-

larse a través del movimiento donde todos actúan de la misma manera o, al menos 

con la misma intención: se realizan constantes olas, agitan los brazos en un estilo 

que puede equipararse al de las •consignas políticas que gritan !durol !duro', con las 

manos se hacen símbolos, la "v" de la victoria o los cuernos -=pero aquí relaciona 

dos con Mefistófeles—, mueven las cabezas, golpean con los pies el piso, se brinca; 

en todo esto, cada pierna y cada brazo vive por sí solo. 

Al tiempo que simula su crecimiento, la masa deja oír su voz a través de 

aplausos pero también con aullidos, gritos y silbidos, imprevisibles y espontáneos. 

Dicha voz por momentos se convierte en ruido; esto significa que luido y señal 

(aplausos) son de una misma naturaleza, y la única diferencia lógica adecuada que 

se puede establecer entre ellos ha de basarse exclusivamente en el concepto de inten 

transmitir"." Durante un concierto la masa siempre hace oír su voz, ya sea respon-

diendo a los diversos estímulos que el artista lanza --peticiones para corear estribi-

llos, inquietudes como las de Madonna en torno a si "¿les gusta mi culito?", o los 

politizados comentarios de Joaquín Sabina, los cuales afirman que liosotros con 

"Pierre Bourdieta, La di, oación, p. 495. 

"Abrallam Moles. Teortii rk la itiffirmac9án v percepcian esiétIca,ii. 142-143. 
• 
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esa fraseología barata del Quinto Centenario tenemos Incompatibilidad de canicie-

res"—, o para informarle sus sentimientos y exigencias --que van desde el uso de 

encendedores, arrojarle objetos, infOrmarle que la comunicación está funcionando, 

hasta pedirle ciertas canciones o las exclamaciones que solicitan otra canción al fi-

nal del evento, el indispensable ¡otra!, o el encare en inglés. 



10. Every picture tells a story 

(o el chamán se prepara, parte 2) 

10.1. El mar. 

Por fin la masa está reunida. Sólo espera. Atrás quedaron los esfuerzos para 

asistir al ritual y ahora, luego de muchas peripecias, se está en la Fiesta. La at-

mósfera es de distensión y algunos escapan de esa gran multitud para comer y beber 

algo. Como no en todos los conciertos se vende alcohol y comida --en algunos ésta 

restringido y en otros es demasiado caro—, algunos van preparados de antemano _y 

nos recuerdan esa añeja relación de los ritos con las sustancias mágicas. 

Al interior del espacio sagrado, donde se pondrán en escena diversos mitos, 

el sentimiento de multiplicarse se agudiza y se simula con mayor intensidad a través 

de bailes, aplausos, brincos, gritos, silbidos, golpes en el piso y de pronto con gi-

gantescas olas humanas que constituyen el mar, uno de los símbolos de masa im-

plícito en cualquier concierto de rock. Pese a'que las olas humanas no se manifies-

tan en la totalidad de los conciertos --parece muy probable que esto depende de la 

intensidad con que un público determinado desee multiplicarse--, la multitud roque-

ra semeja al mar y como éste nunca duerme, no se acalla. Nunca existe una entera 

calma y, si bien sus afectos varían --puede apaciguarse y amenazar o estallar en 

tormentas--, siempre está presente. 

El mar, explica Canneti, tiene una voz cambiante que siempre se escucha. Es 

una voz que tiene sonido de mil voces. Tanto en su ímpetu como en su rebelarse re-

cuerda a la masa, siempre en movimiento y con la dirección que el chamán/viento 

indique; "el mar no tiene límites y no está separado en pequeños pueblos y territo-

rios. Tiene un idioma y es el mismo en todas partes. No hay por asi decir ningún 
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hombre que pudiese ser excluido de él. Es demasiado englobante como para que 

pudiera corresponder a algunas masas conocidas por nosotros. Pero es el modelo de 

una humanidad saciada en sí, en la que desemboca toda vida y que todo lo contie-

ne") 

Mientras el mar-masa realiza enormes olas y otros juegos similares que simu-

lan su crecimiento y aumentan la tensión en torno,  al ritual que pronto iniciará, el 

grupo se prepara para entrar a escena; aunque en estricto sentido los preparativos 

comenzaron mucho tiempo atrás, con el aprendizaje cliamánico y posteriormente en 

la planeación del espectáculo y todo lo que ésto abarca --disefto escénico, selección 

de canciones, iluminación, creación de sistemas de expresión visual, etcétera--. Po-

co antes de que arranque el concierto, se monta y ajusta el escenario; en las horas 

previas al inicio, se realiza la prueba de sonido donde se checar los últimos detalles 

técnicos. Una vez terminada, todo el personal del grupo, el staff, inicia la ,  espera pa-

ra entrar a trabajar mientras que los músicos en la mayoría de las ocasiones se retira 

a descansar y a preparar su indumento chatnánico. Se abre un compás de espera 

antes de iniciar el concierto. 

10.2. La vestimenta (una de piratas o breve nietáfora sobre el atuendo},  

Según J. C. Flüge1,2  la vestimenta procura satisfacción a tres aspectos funda-

mentales: la necesidad del adorno, la necesidad del pudor y la necesidad del abrigo. 

En nuestra investigación resulta evidente que la indumentaria de los músicos de 

rock está relacionada con la primera necesidad: el adorno. 

Sobre la base de que entre pueblos primitivos existen poblaciones que no se 

visten muchos antropólogos sostienen que la decoración del cuerpo es la función 

Ellas Candi, Alosa y poder,- p. 7.7, • 

2 1. C. rhigel, hicologia delrabbilgamenlo. F. Angeli, Milán. 1974, en Fernando DoganaiPsleopárologla del, 
Consumo Cotidiano, pp. 94.95. 	' 	• 	 ' 
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primaria de la vestimenta. Dicha afirmación parece corroborarse en el campo del 

rock donde es evidente el destacado papel que esto ha jugado y, a partir de la co-

rriente mundial por regresar a lo tribal y probablemente también conjugada con la 

idea de redescubrir el cuerpo, actualmente se ha acentuado. Se ha vuelto común que 

los músicos jóvenes de rock, y en contraparte sus fans, usen arracadas, tatuajes y 

recurran al body piercing (diversos aretes en varias partes del cuerpo: cejas, nariz, 

labios, lengua, tetillas, pezones, ombligo, etcétera): `producto social, el cuerpo, 

única manifestación sensible de la `persona'; se percibe por lo común como la ex-

presión más natural de la naturaleza profunda: no hay en él signos propiamente 

"físicos", y el color y el espesor de la pintura de los labios o la configuración de una 

mímica, exactamente igual que la forma del rostro o de la boca (ere nuestro objeto 

de estudio, a esto hay que añadirle las diferentes representaciones del cuerpo y el 

atuendo roquero), se leen inmediatamente Como indicios de una fisonomía 

"moral", socialmente caracterizada, es decir, como estados. anímicos `Vulgarero 

"distinguidos", naturalmente litaturales" o naturalmente "cultivador (pero además 

como parte de ese estilo de vida rocanrolero que tanto desagrada socialmente)" .3  

El sociólogo norteamericano Ricliard Sennett,4  señala que en el siglo XIX-las 

apariencias lo son todo, nos hablan del carácter y condición social de las personas. 

Al individuo lo define su propia fachada. En la apariencia ano arriesga toda iden-

tidad. De ahí el meticuloso cuidado que se invierte en la indumentaria; los;detalles 

superficiales son signos que en su conjunto.descifran una personalidad. Se trata, en 

suma, de 'Xina cultura ansiosa acerca de la verosimilitud de las apariencias':;Bajo la 

misma perspectiva de que al individuo lo define su propia, fachada y que en la .apa- , 
rienda uno arriesga toda identidad, es posible encontrar, quizá la vertiente más im- , 
portante dentro de los músicos de rock, un meticuloso cuidado hasta en los detalles 

3  Picrrc Bourdieu. La datinván, p. 190. 

4  Ricliard Senneti, citado por Alejandro Brito, "Y en medio de nosotros dos, Mi cuerpo como un dios (Del ftsico• 
constructivismo como arquitectura dcl alma y el deseo)". La Jornada Semanal. No, 187,;10 de enero de 1993, p, 
22 
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aparentemente más inocuos: zapatos industriales o tenis o botas, aretes y/o arraca-

das, tatuajes, el tipo de lentes obscuros --modelos conservadores o menos comunes 

como los de mosca--, pulseras y demás colguijes, anillos --por ejemplo el que usa 

Keith - Richards con forma de calavera (v. 7.2.1.2.)--, corte de cabello, camisas, pla-

yeras, pantalones e incluso sus instrumentos musicales como extensiones de su 

propio cuerpo. 

"Si en la sociedad decimonónica, explica Alejandro Tirito, la certeza de que 

las apariencias expresan la personalidad induce a cubrir el cuerpo, en la cultura mo-

derna el mismo principio lo descubre. Todo el esfuerzo para realzar la figura, que 

en el pasado se dirige a la vestimenta, hoy se centra en el cuerpo. Las ropas se 

adaptan a sus exigencias. De ahí la profusión de escotes vestidos y pantalones eruta - 

liados, jeans, mallas, licras y telas tipo 'mi segunda piel'.. Además de toda la indu-

mentaria usada en los gimnasios, antes reservada al hogar y que hoy gana la calle".5  

Esta es la otra vertiente que utilizan los músicos de rock --cuya indumentaria 

oscila entre el principio de la sociedad decimonónica y la cultura moderna-- y que, 

como mencionábamos párrafos atrás, se ha venido acentuando con más intensidad. 

Los cuerpos adornados se están convirtiendo en sinónimo de vestuario --de las 

arracadas al body piercing pasando por los gimnasios-- y esto, por ejemplo, se pue-

de apreciar con gran claridad en el auge que actualmente vive el tatuaje cuya géne-

sis se encuentra `en las orillas de la sociedad, ahí donde se cultiva el espíritu de 

grupo para mantenerse a flote. Sus marcas son voluntarias, expresan filiación y va-

lentía, reto e identidad. Se acepta la tinta bajo la epidermis por imitación, por envi-

dia, por admiración. Tatuarse es llevar en el cuero una decisión irrenunciable, una 



insurrección que se agota en si misma, que tiene un carácter lúdico y, por eso mis-

mo, intrascendente".6  

La relación entre el rock y los tatuajes no es nueva, se remonta a varias déca-

das atrás --una de las primeras fue Janis Joplin, tatuada por Spider Webb-, aunque 

parece que con el punk fue extendiéndose su difusión, y a través de los heavymeta-

leros se hizo más popular. En la actualidad, donde seguramente conjugada con la 

citada corriente mundial por redescubrir al cuerpo y retornar a lo tribal, de hecho ya 

forma parte de algunas propuesta artísticas: colectivamente, ese parece ser el caso 

de los Red Hot Chilli Peppers,7  mientras que individualmente es muy interesante 

uno de los tatuajes de Roco, cantante de Maldita Vecindad, donde un pachaco está 

cubierto por el aura de la Virgen de Guadalupe (lo cual, de entrada, nos propone 

una simbologia muy interesante). Asimismo, no debemos olvidar toda la iconografía 

en torno a dragones, esqueletos y calaveras que músicos y fans del Heavy Metal 

comparten. 

Este adornar el cuerpo descubierto, emplearlo como sustancia expresiva, 

4  Humberto Musacchio, texto de presentación a La Piel Atareada, Tatuados y Talladores, exposición fotográfica 
de Federico Gama, abril de 1995. 

7  Al respecto, ver el folleto de su disco 13load Sugar Ser Afaglk (1991), %lamer Bros. 7599.26681-2, donde todo el 
material gráfico gira en torno a sus tatuajes. 

aLa simbologia y significados de los tatuajes no ha sido un fenómeno estudiado en el campo del rock, y hacerlo re-
basa los limites de nuestrotrabajo. Vale señalar que donde se ha realizado con detenimiento, y puede ser la base 
para una investigación similar dentro del rock, es en el caso del cholismo, movimiento juvenil aparecido en la 
década de los sesenta en los barrios nicsicanos y'chicanos del Este de Los Angeles que se ha extendido a lo largo 
de ciudades fronterizas como Tijuana y Ciudad Juárez, pero también en otras como Culiaeán y Guadalitjara. So-
bre el tatuaje, José Manuel Valenzuela indica que 'ti cholo lo retoma de dos Untes: la cárcel y la milicia de 
Estados Unidos: encierro y guerra, dos elementos cuya fuerza vivcncial debe quedar incrustada en la piel y la 
memoria (...) Introducción cutánea de nostalgia que cobra forma en el nombre o la imagen de las cosas queridas. 
Asi, el nombre de la madre o la jaina, el barrio, la virgen, el cristo, el ángel, el bornie, la vida loca, la :atiene o la 
pinta (...) El pavorreal: como manifestación de ostcntosidad, cl cual no sólo se muestra entre el bello colorido del 
ave, sino que se integra en la misma forma de exhibirse del cholo a través del caminado, del &inflo, del estilo. 
Las ñores —principalmente rosas-- son otro de los tome preferidos dcl cholo: éste y el palmita', debido a la gran 
cantidad de tinta que llevan en su elaboración, también son usados corcel fin de cubrir algún nombro o figura 
anterior que se desea olvidar o esconder. De esta fonna, bajo la atractiva presencia de la rosa o el pavo, subyace 
algún togaher, Maria, Eva, Rosario, etcétera (...) Algunos cholos, cuando desean manifestar que han tenido una 
pena o un sufrimiento muy profundo, se tatúan una lágrima justo debajo del ojo, corno si la estuvieran vertiendo 
permamentemente . Ver a José Manuel Valenzucla. ,A la brava ése!. p. 94-96. 



(cfr. p. 87.) forma parte del "esfuerzo social por pautar expresiones visuales de ca-

rácter corporal (que) se manifiesta históricamente en el recurso a instrumentos de 

producción de señales de carácter tecnólogico. Así, por ejemplo, gracias a los tatua-

jes, pinturas y disfraces, se consigue suplantar al sistema nervioso para la modifi-

cación de la sustancia expresiva corporal. Por el empleo de tatuajes y pinturas se 

modifica hasta tal punto el reflejo de luz en las superficies corporales, que se obtie-

nen configuraciones expresivas cuyos repertorios de señales los constituyen cam-

bios de coloración, algo que biológicamente la especie no ha conseguido. Así se 

descuhre la júnción comunicativa del vestido y el maquillaje, los cuales, al ser.fa-

bricados ex profeso para esa función, son más aptos para ser sometidos a códigos 

de referenciación, La mayor parte de las sociedades han desarrollado así pautas 

expresivas sobre la función puramente adaptativa que el vestido cumple frente a las 

perturbaciones inducidas por cambios térmicos y climáficos'".9. Y estos códigos de 

referencia en el vestuario y la fisonomía moral del cuerpo, constituyen la base de.. 

toda la imagen o acción dramatúrgica rocanrolera, tanto al interior del gépero.(entre 

la propia comunidad), como hacia el exterior (frente al.eampo social), 

El vestido y el énfasis que se pone en la propia imagen .corporal mediante Ine  

rnPa, nos dice 	g 	' 	
funcionan las dos ver-: 

Do ana puede estar al servicio de una gran variedad de metas qu 

también giran en tomo a la necesidad de adorno bajo la que 

tientes existentes en el rock. Destacan el tema del reclamo sexual; es decir, la Rin-

ción de aumentar el atractivo sexual de quien la lleva y de atraer la atención sobre 

su cuerpo. Basta mencionar el nombre de Tina Turner o los .maltones empleados por 

muchos cantantes, Rod Stewart y tvlick Jagger los más conocidos. 

El tema de la agresividad es quizá, el más socorrido en los más de treinta 

años del género; a través de ciertas prendas y accesorios de cuero o de metal se rea - 

9  Jose'Luis Piñuel. 1.a expresibil, pp. 182-113. SubrayadO nuestro. 

1°Fcrnando Dogetta, op., cit., p,95 y ss, 
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firma que la hostilidad entre varios grupos o clases suele ir acompañada por una 

diversificación en los modos de vestir. La vestimenta se hace más vistosa y carac-

terísticamente agresiva y puede constituirse incluso como una moda símbolo (v. p, 

57.). Aquí se incluyen entre muchas otras cosas, cadenas, muñequeras y gargantillas 

de cuero con picos, los trajes del grupo Kiss que parecían armaduras, su derivación 

hacía vestuarios del Heavy Metal, además de las clásicas chamarras de cuero negro. 

Porque, y esto es fundamental, `en el simbolismo de colores de occidente el negro 

es sinónimo de muerte y luto (...) representa al desconocido peligroso, al vampiro 

que sale de la tumba, al asesino a sueldo. La bandera negra era no dar cuartel. Los 

hombres de negro al extremo, eran ángeleá de la muerte o demonios: No es extraño 

pues, que muchos forajidos tomaran el color para adular su vanidad".11  

Otras metas de la vestimenta guardan relación con el prestigio social, donde 

una función del adorno en el vestido consiste en definir el estatua de la persona. En 

el rock, algunas de las estrellas simbolizan su actual posición social en el modo de 

vestirse: basta ver a David Bowie, Eric Clapton --su ropa es diseñada por Annani--, 

o a Elton John quien es vestido exclusivamente por Versace. Lo anterior nos lleva, 

por añadidura, a otra de las metas relacionadas con el rock. Esto es, la extensión del 

yo corporal promovida por la vestimenta que se refiere no sólo a la amplificación 

óptica de la figura, sino también a una particular elaboración psíquica de las itnpre-

siones táctiles y cinestésicas que aquélla procura. De ahí la impresión de seguridad, 

bienestar o de fuerza que produce llevar determinadas prendas: por eso observamos 

que el vestuario de muchísimos roqueros es diseñado especialmente (45..7 .2.1.1.). 

La indumentaria de las personas `'importantes"--esto es, los roqueros vistos 

como ldolos, individuos "dominantes'; sobrehumanos o insólitos--, invade el espa-

cio y de esta manera hace claramente perceptible el concepto de dominio. Estos 

tBlack Leather Jacket. Exc. Prod. Nick Davics, Dir. Nick Mead. A Classic Films Production for Channel Four 
T.V. In association with Polygram Music Video Ltd,, and NBD Pietures Lid,, 1989. 
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músicos elaboran una gran cantidad de símbolos de su posición dentro del grupo 

social en el que operan, donde el modo de vestirse y sus accesorios ocupan un lugar 

muy destacado ya que a su vez, suelen transformarse en talismanes y amuletos cu-

ya importancia, potencia mágica y vida propia, estriba en que el chamán rocanrole-

ro los usa. Observamos que el propio artista recurre a ello. Además de los descritos 

en su indumentaria y cuerpo, también son comunes los propios instrumentos, el ca-

so más claro es la guitarra apodada Lucille de B. B. King, o la Blackie de Eric 

Clapton, pero también con otros objetos: un gorro para interpretar detenninada 

canción, algún objeto, figura o dibujo en el talí que sostiene la guitarra (Paul Simon, 

Ron Wood), e incluso con muñecos de peluche como los usados por Linda Mc 

Cartney o los del grupo flote (donde toca la viuda de Kurt Cobain). Enconsecuen-

cia, es comprensible que los fans guarden celosamente alguna prenda u objeto del 

Idolo --un sombrero o un autógrafo--; que alguien haya pagado 10 mil dólares por 

unos lentes de John Lennon o que una chamarra de piel (lógicamente negra) de Sid 

Vicious se subastara en más de 1, 500 libras (basta visitar algún Hard Rock Café y 

observar la devoción con que algunos observan los nbjetos'qUe ahí se exhiben: dis-

cos de oro, guitarras, chamarras, y demás parafenialia del mundo roquero). 

En gran medida, esto se se debe a que todos los artistas dentro del rock re-

presentan un papel de personajes de excepción (regla que en general es aplicable a 

las figuras públicas). Les guste o no, son vistos como seres diferentes a los demás, 

que por supuesto no son, y sus actos suelen ser interpretados como hechos insólitos,  

es decir como algo propio de quienes transgreden o aparentan transgredir las leyes 

naturales; al representar ese rol --seres de excepción, cltamanes y manipuladores de 

lo nutatinoso--, están obligados a distinguirse del conaún y más en la,  medida en que 

escalan las posiciones del estrellato --Bono, cantante del gnipo U2 es tan ejemplo 

paradigniático al respecto--. 

2$11 



De ahí la importancia del vestuario roquero, en algunos casos sofisticado y/o 

con extraños ornamentos --además de otros recursos como son los disfraces, la ex-

travagancia o incluso el travestismo, los casos de Peter Gabriel, Frank Zappa y Da-

vid Bowie, respectivamente--, pero en otros resultan más convencionales y/o coti-

dianos; parece que estos roqueros los usan tanto en la calle como arriba del esce-

nario y al representarlo hacen más estrecha la similitud con sus fans (se refuerzan 

los elementos que proporcionan una identidad común): %amos iguales que ustedes, 

no hay diferencia, hasta usamos la misma ropa". Esto se evidencia sobre todo con 

artistas jóvenes de cualquier parte del mundo. Vale añadir que de unos años a la fe-

cha, parece que muchos de estos roqueros han venido trabajando en sus conciertos 

y otros actos públicos --como las entrevistas--, con la intención de romper estos ro-

les y modificar ciertas ideas en torno al estrellato pero de nueva cuenta no ha habido-

ni gran victoria ni derrota apabullante. 

Por lo que respecta al público, la masa de fans, al aspirar ser percibidos co-

mo miembros de ese clan, comienzan a adoptar y adaptar todos esos símbolos como 

una necesidad de identificación. Para Dejan Sudjic, 'los seguidores se identifican 

con su tribu al vestir como sus ídolos, al comprar toda clase de productos que con-

tengan sus motivos. La celebridad nunca habla sido tan vital para el mundo de la 

música. El constante flujo y decaimento del brillo temporal de los nuevos nombres 

demuestra que la fama debe ser cuidadosamente alimentada dentro de la desgastan-

te industria musical para que se mantenga saludable"» Según Bourdieu, "todo hace 

suponer que se viste y se peina más jóven a medida que nos alejamos del polo --

social-- dominante, y cada vez más serio (es decir, oscuro, severo, clásico) confor-

me nos aproximarnos al mismo"» 

12Dejan Sudjic, op., cit.. p. 91-92. 

13"Esto es cierto mirit los honMres. añade Bourdieu, pero pant las mujeres la oposición toma una forma completa-
mente distinta, debido al hecho de que la división del trabajo entre los sexos reviste formas muy diferentes én las 
fracciones dominadas (en las que se reduce al Inhibo) y en las fracciones dominantes (en las que la mujer, por, 
su exclusión en las responsabilidades económicas, puede resultar alineada al lado de los cometidos jóvenes y 
artistas"' es'conocido el papel de intermediario entre el inundo artístico y el mündo de los negocios que nunca' 
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Tal búsqueda por parecerse al héroe rocanrolero (y que también se manifiesta 

en otros campos), forma parte del deseo que siente el ser humano por integrarse 

socialmente. Sin embargo, al ser aceptado deberá asumir determinados modelos y 

valores estéticos; en muchos casos, tal integración supone incluso un olvido casi 

total de las propias ideas y convicciones: "el individuo que no quiere encontrarse 

solo, debe forzosamente renunciar a una gran parte de su libertad y autonomía de 

acción, muchas veces de pensamiento y la mayoría de las veces de aspecto físico, 

aceptando las normas que regulan la convivencia"» En el rock esto se presenta de 

un modo curioso, ya que en él se integran muchísimos jóvenes que buscan estable-

cer diferencias respecto a los modelos socialmente dominantes (generalmente fre-
sas). Al hacerlo, ingresan a un campoque te integra a través de las diferencias: "no 

cuadras con esos modelos, entonces aquí sí tienes cabida". 

Como ya dijimos, al individuo lo define su propia fachada y en la apariencia 

se arriesga la identidad. La ropa es símbolo de identificación y exclusión: antes de 

entrar a conducir el ritual concierto, "el indumento "transustancializa" al chamán, 

transformándolo, a los ojos de todos, en un ser sobrehumano, cualquiera que fuere 

el atributo predominante que se desee hacer resaltar".ig A través de la indumentaria 

también se reflejan las personalidades y representaciones roqueras, ya que `es a 

través de la apariencia física y de la conducta de sus personajes como el receptor 

del mensaje articula primordialmente la comprensión y valoración en su caso, del 

mensaje propuesto".06  

Por ejemplo, a partir de las representaciones que encarnan los héroes míticos 

de los que hablamos en el capítulo 7, es posible preveer con gran precisión, aún sin 

han cesado de desempeñar las mujeres dc la burguesía o de la aristocracia, y sus salonen). Pierrc Bourdicu, La 
datincldn,p, 201. 

"Margadte Riviérc, La moda, ¿comunicación o incomunicación?, p. 96. 

IsMireca Eliade, El chantanismo y otras técniceM del éxtasis, p. 144. 
"Rentan Cubo.% Mensajes icánicos en la cultura de masas, P. 182 
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conocer demasiado sobre rock, el tipo de indumentaria que utilizaban. Sin embargo, 

es preciso aclarar que tales apariencias y conductas no siempre están consumados 

y, aunque muchos suelen basarse en los mismos arquetipos roqueros, otros tantos se 

nutren de múltiples fuentes. 

Jiin Morrison, otro héroe mítico citado a lo largo de la investigación, fue uno 

de los primeros impulsores en el rock del vestuario como fachada de la personali-

dad; por medio del atuendo simbolizó su condición de un ser de excepción. Uno de 

sus biógrafos más recientes, Dylan Jones,"explica que `para celebrar que:Light my 

tire' había llegado a ser número uno, Morrison compró su'atuendo más iconográfi-

co, un traje de cuero negro hecho a la medida. Pero la idea no era suya en realidad. 

En mayo de 1966, Morrison había visto una actuación de los Velvet Underground 

en el Trip de Sunset Strip; entre el público se encontraba Gerard Malanga, un artis-

ta/bailarín (más tarde biógrafo de los Velvet), vestido de cuero negro de la'cabeza a 

los pies. El aspecto de Malanga llamó enormemente la atención de Morrison, quien 

se dió cuenta de que, para causar una impresión duradera entre la'gente de la Costa 

Oeste, tendría que adaptar la moda chic de la Costa Este que llevaban los bohemios 

neoyorkinos".1« 

Más allá del interés anecdótico que el origen de su traje puede tener, lo im-

portante vino cuando completó su vestuario de cuero negro con uncinturón indio de 

concha, botas vaqueras y recurrió a un estilista de Los angeles para moldear su ca-

bello con un corte similar al usado por Alejandro Magno, es decir cuando creó un 

"Dylan Iones, Jim kforrlson. Dark Star, op., cit., p. 37. 
illEn este punto cabe destacar que más que este tipo de traje, sin duda ha sido la chamarra de piel negra uno,de los 

slmbolos más constantes en, la historia del rock: 'ti la magia es, la manipulación a través de los simbolos, enton-
ces la chamarra negra tiene un lugar en el folclor del siglo XX, En ningún lado ha sido mili explotada esa magia 
que por los cantantes de rock. Elvis de ninguna manera fue el primero. lean Vincent fue el fundador de la es-
cuela de rockers de piel negra, cuando su productor lo vistió de piel para un programa en TV a principios de los 
60, La idea era hacer a Vincent, quien era el (dolo de los delincuentes grasosos, el Ricardo III del rock and roll. 
El productor creó un estilo en escenario que prevaleccria durante las siguientes tres décadas". Black ¿radio-
Jacket. op., cit. 
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personaje al que nombró "Rey Lagarto". 

Con su personaje, Jim Morrison inició su representación, era el Rey Lagarto 

y podía hacer cualquier cosa: "este simbolismo de la ropa actuaba a varios niveles 

diferentes: `Morrison, evidentemente, había pensado mucho en las trampas psico-

lógicas, sevales y teatrales que conlleva un traje de cuero' dice Farrea, Sin duda 

había desarrollado el tipo de teoría larga y compleja que hace las delicias de los que 

son continuamente alabados. Cualquiera que vaya por ahí autodenominándose el 

Rey Lagarto puede, en un momento dado, verse obligado a hacer lo que podríamos 

llamar la ruta de los reptiles. 

"La ruta de los reptiles es una mezcla de simbolismo fálico de Jung y miedo a 

los dinosaurios, esa historia de Carl Sagan sobre el hecho de que todos tenemos una 

memoria genérica del tiempo en que los dinosaurios no sólo gobernaban la tierra si- 

no que, además, se comían a nuestros predecesores, los pequeños e indefensos 

mamíferos. Esto surge como la explicación mental de que, cuando uno se viste de 

cuero negro, adquiere la apariencia de un pequeño reptil brillante. Cuando se en-

frenta al resto de los humanos, éstos sienten un eco del miedo que cualquier inde-

fenso mamífero experimentaba al enfrentarse a un hambriento dinosaurio carnívoro. 

Es tortuoso incluso para un pervertido".19  

"Mick Forren, The Block Leather Jacket (sin más datos), citado por Dylan iones, ibid, p. 37.31 Además de la 
explicación de Farren, cabe anadir una teoria en torno a la corteza cerebral, la que regula lo relacionado con la 
voluntad, cn la que el centro corresponde a la agresión automática y ciega del reptil, Ver a Luis 13041ez de 
Alba, 'Civilización", La Jornada, 24 de abril de 1995, p, 29. Por su parto, la explicación de Mondara sobre el 
origen de su Rey Lagarto dice: 'tenla un libro sobre lagartos, serpientes y reptiles, y la primera dese de pe libro 
me impresionó profundamente: 'Los reptiles son los interesantes descendientes de ancestros inagraficos'. Otm 
cosa que tienen es que son un completo anacronismo; si todos los reptiles del mundo deaapanscieran mallan", el 
equilibrio de la naturaleza no cambiarla en io más mínimo. Son una especie totalmente arbilraria.,Cren que,tal 
vez podrian sobrevivir otra guerra mundial o alguna especie de envenenamiento total del planeta, en caso de,  que 
alguna criatura pudiera. Yo creo que los reptiles podrían encontrar alguna forma de sobrevivencia (...) Tampoco 
debemos de olvidar que el lagarto y la serpiente se identifican ron el inconsciente y con lu fuma del mal. Esa 
pieza, Cdebration of the Lizard fue una especie de invitación para las tuerzas °hacinas. Todo está Metió con 
pura irania.. no creo que la gente lo notara... no es para creérselo. Es como si, tú baces'efpepcl del villano en una 
película del Oeste, eso no quiere decir que tú seas asi. La verdad, no tomo eso cn serio. Sc supone que es irónico. 
En un nivel mucho más básico, sencillamente siempre me encantaron las reptiles, Cree' en el'Sumeste y solfa 
atrapar lagartijas y lagartos con cuernos. Por supuesto.' todavía no me'puedo acercar mucho a las serpientes, 
quiero decir, inc es dificil coger una serpiente y juguetear con ella. Hay algo muy dentro de la memoria humana 
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La indumentaria, según nos muestra el ejemplo anterior, ha llegado a conver-

tirse en un elemento altamente simbólico, y por otro lado constituyen instrumentos 

tecnológicos para la modificación del cuerpo como sustancia expresiva. En el 

campo del rock, todo esto forma una rica tradición: "Jim Morrison usó piel negra en 

la época del flower-power, cantando canciones sobre sexo y muerte cuando todos 

surfeaban en la pendiente ola del viaje hippic; David Bowie elaboró un acto cósini-

co llamado Ziggy Stardust; Peter Gabriel elaboró disfraces y caras kabuki pintadas 

con la más avanzada tecnologia; Alice Cooper contribuyó a través de Weicorne to 

my Nightmare (Bienvenidos a mi Pesadilla). Y también estaban Kiss que llegaron a 

convertirse en caricaturas en Pintura grasosa y brillantes zapatos de plataforma".20  

Hasta hoy, este fenómeno continúa reproduciéndose. Por ejemplo, el ya 

mencionado cantante irlandés Bono retomó el traje de cuero negro --ahora más bri-

llante-- y le añadió unos lentes obscuros del tipo ojos de mosca para su personaje 

Mr. MefIsto, la versión postmoderna de Satanás." O la actuación del grupo Nine 

Inch Nails (Uñas de Nueve Pulgadas) en el Festival Woodstock '94, quienes ade-

más de presentar un espectáculo impactante --el periodista Pablo Espinosa dice'que 

en escena son 'tomo una de esas representaciones impactantes ('lcciones", gustan 

ellos en llamarle), 'del grupo- teatral catalán La Fttrá del Daus: una madrifiCaCión in-

cesante de voz, guitarrazos, rnicrofonazos, una suerte' de prolongado hat,pening que 

mantuvo en el azoro a la multitudinaria y empapada náultitird":-,2  aparecieron` eón: 
. 

un atuendo y maquillaje de lodo para estar ad hoc con la celebración,.modificaron' 

que reacciona fuenemente a las serpientes, aún si nunca has visto una. Creo que'repreSentan todo lo quo te= 
memos". Jim Morrison, entrevistado por Bob Chorush, op., cit., p, 22.  

1°Darcey Steinke, “Sing the body electronic", SpIII , voluñle 10, Ño.'4, july 1994, P. 46. • 

2tParece que el traje negro de piel que usa Bono ya no,impacta tanto como lo hecho por Morrison dios atrés. Una 
de las causas consiste en que el vestuario, al igual que los trucos eseenieos, ya están asiMilades y ibera parecen 
inofensivos. Pero. otra razón de lo inofensivo del traje de Bono estriba en que mientras Monison creó' un per-. 
sonaje y lo asumió como tal. es decir, que siempre actuó como'esa representación, no habla diferenciós entre su . 
vida personal y la vida de su creación, institucionalizó su rol, Bono en cambio sólo lo hace por ratos, tan sólo 
cuando da un concieno. en contados eventos públicos y, sobt e Iodo per medio de videoclips, Fre ahí la diferencia. 

21Pablo Espinosa, "Con el lodo por doquier. baile contra y con lodos los asistentes al festival'', La Jarreada, 15 de 
agosto de 1994. p. 32. 
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su cuerpo como sustancia expresiva (el resultado es iinpactante, quizá porque pa-

rezcan personajes sacados del célebre comic Heavy Metal). 

Como en muchos otros fenómenos, en el rock prevalece la idea de expresar 

la personalidad a través de las apariencias. Sin embargo, pese a formar parte de la 

cultura moderna, que para realzar su figura centra sus esfuerzos en el cuerpo, una 

parte importante de los músicos de rock ha enfocado sus baterías a la vestimenta. 

Esto se ha traducido en una extraña e híbrida combinación de períodos históricos y 

sociedades muy diversas, alentada por la globalización de las comunicaciones, de 

donde los músicos extraen su indumentaria ,--que como ya vimos también cumple 

una función simbólica--. Un ejemplo de ello está plasmado en un interesante aun 

que breve artículo de Eduardo Monteverden quien, entre otras cosas, compara el 

atuendo de los músicos de rock con el de los piratas. Los primeros afirma, han co-

piado la indumentaria de corsarios, filibusteros y bucaneros. 

Cita varios casos. Dave Crosby (del grupo Crosby, Still, Nash & young) di-

ce, un tiempo se vistió con pantalones de algodón a rayas azules y blancas en una 

burda imitación del capitán inglés John Racimin, apodado Calicó Jack porque 

siempre usaba ese tipo de pantalones --y entonces esa tela se llamaba calicó--;Bo-

no vistió como el pirata Stede Bonnet; Patti Smith imitó a Ann Boimy y Mary Read, 

quienes no se afeitaban las axilas para pasar por hombres'en los barcos; Prinoe co-

mo Jean David Nau, El Oloriés; Boy George se anudaba listoncillos de, colores en el 

cabello en una probable alusión al célebre Edward Teach, Barbanegra, quien hacía 

lo mismo con su bigote y barba que le daba a la cintura (sin embargo, el primero 

nunca se encendió en el cabello mechas de pólvora durante sus conciertos, mien- 

tras que en Barbanegra fue común durante sus abordajes nocturnos); 

23Eduardo Monteverde, "Un Circo Hirsuto con Nostalgia de Piratas", El Financiero, 28 y 29 de enero de 1993: 
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Existen más casos sobre esta relación comenzando por el cantante Adam Ant 

--muy célebre a principios de los ochenta--, quien combinaba un atuendo de estilo 

pirata con indio norteamericano y corte francesa del siglo XVIII. Mick Jagger y 

Elton John suelen aparecer con casacas; Edge, guitarrista de U2, por un periodo 

apareció con una mascada que le cubría la cabeza, mientras que uno de los músicos 

de la banda de Bruce Springsteen desde hace muchos años las utiliza. Rod Stewart 

por su parte, combina pantalones entallados y mallas, las más conocidas unas estilo 

piel de leopardo, con holgadas camisas de seda, collares y colguijos. En el plano 

anecdótico, cabe señalar que la costumbre de colgarse objetos entre los hombres 

occidentales, según Monteverde, proviene de los piratas ya que éstos no tenían 

donde guardar sus pertenencias. Las arracadas y collares por ejemplo, antes que 

otra cosa eran piezas de oro, no habla cajas fuertes y sus compañeros no eran de 

fiar. El sitio más seguro para guardarlas era en el lóbulo o en el cuello. 

Donde mejor se presenta la relación entre roque.ros y piratas es en el plano 

simbólico. Como se ha descrito a lo largo de nuestra investigación, el género ha si-

do ampliamente explotado por las industrias culturales y sin embargo, como mer- 

caneía simbólica, es decir paralelamente a 	 identifican 

con 	

procesos de gusto que nos  

con la música de ciertos artistas (v. 3.2), el rock todavía sigue vendiendo rebeldía: 

por medio de los discos (`ya salió el nuevo cd de Green Day, lleve su hora y media 

de rebeldía') pero también a través de la imagen que el artista crea y proyecta, don-

de insistimos, se establecen importantes mecanismos de identificación. 

En este aspecto es donde se ha echado mano de la imagen que proyecta la pi-

ratería. Muchos músicos de rock han recurrido, a esta metáfora para proyectar cierta 

personalidad --rebelde, cínica violenta-- y la han complementado con esa idea,11e-

cirnoile.  plica de que al individuo lo define 511 ProPia fachada. Por lo (lile represOlan 

sus atuendos son conocidos. 
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10.2.2. El indumento charnáníco. 

A la forma de vestir y atuendo que cada músico utilice, con todo y sus arte-

factos, en su conjunto lo definimos como indumento chamánieo. Este, "constituye 

por sí mismo una hierofanía y una cosmografla religiosa: revela, no sólo una pre-

sencia sagrada, sino también símbolos cósmicos e itinerarios metapsíquicos (de ahí 

surge parte del valor de los amuletos que el roquero utiliza)".24  

Si en los diversos estudios sobre el chamanismo resulta imposible generalizar 

la existencia de un hábito propiamente dicho, en el rock el problema se agudiza; lo 

importante entonces, consiste en que la experiencia chamánica no se verifica con el 

vestido cotidiano; incluso cuando el hábito no existe, como en la mayor parte de los 

pueblos esquimales, se le reemplaza por el gorro, el cinturón, el tambor y otros ob-

jetos mágicos que son parte del guardarropa sagrado del chamán y que suplen el 

indumento propiamente dicho. 

En el rock sucede algo similar. Sus rock-stars, es decir, los grandes consa-

grados del showbizz norteamericano quienes pueden y les interesa pagar por sus 

costosos y sofisticados atuendos, así aparecen públicamente; los convierten en hábi-

tos que revelan una Iiierofania y cosmografia religiosa que alimenta el género. Con 

ellos ofrecen sus recitales. Esta manera particular de vestirse forma parte clave en 

muchos conciertos; de ahí la importancia de renovarla a lo largo del rito: por ejem-

plo Rod Stewart en sus conciertos suele hacer cinco cambios de ropa, Tina Tumer 

cuatro, Madonna y Prince todavía más. 

Como'contraparte, inuchoi otros artistas no están en condicionel detener un 

hábito propiamente dicho, sobre todo los menos legitimados y quienes están despo-

jados o pretenden estarlo del aura de rock stars; por ejemplo, el extinto Cobain o 

24Mircca Eliadc 	chassmorsimoso y.... op , cit.. p. 130. 
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los de la banda Pearl Jam. Entonces, dicho hábito es reemplazado por algún obje-

to(s) mágico(s) que suplen al indumento y se convierten en parte del guardarropa 

sagrado del chamán: gorros, sombreros, su propio instrumento, etcétera. No debe-

mos olvidar que cualquier tipo de indumento "transuslancializa al chamán, trans-

formándolo, a los ojos de todos, en un ser sobrehtunano, cualquiera que fuere el 

atributo predominante que se desee hacer resaltar (el mito que encanie)".25  

Mircea Eliade señala que el indumento o hábito representa, por sí tnismo, un 

microcosmos espiritual, cualitativamente distinto del espacio profano circundante. 

Por un lado, constituye un sistema simbólico casi completo y por otro, está impreg-

nado, merced a la consagración, de "espíritus" y de múltiples fuerzas espirituales. 

Por el simple hecho de ponérselo --o de manipular con los objetos que lo suplen-- el 

chamán rebasa el espacio profano y se prepara a entrar en contacto con el mundo 

espiritual. Generalmente, tal preparación es casi una introducción concreta en ese,  

mundo porque el hábito se viste tras muchas preparaciones y justamente la víspera 

del trance chamánico (poco antes de salir a escena en el caso del rock)".2' 

Observar los atuendos de cualquier roquero, significa realizar un recorrido 

por el microcosmos espiritual que pone en escena diversos mitos: conocer gran 

parte del sistema simbólico y también reconocer a los espíritus presentes, es decir, a 

los modelos arquetípicos bajo los que opera ese artista, hierofania y cosmogratia 

religiosa, pues. De ahí otra parte de la importancia del vestuario como induniento 

chamánico, y también el por qué mientras la masa se forma y hace sentir su presen-

cia dentro del espacio sagrado, el chamán-roquero dispone cierto tiempo --no siem-

pre en su camerino--, para seleccionar y vestir sus hábitos. Al igual que los antiguos 

chamanes, se preparan mentalmente y desprenden del espacio profano; se introdu-

cen en el plano de lo sagrado para que en cuanto pisen escena, adeniás de dar inicio 

25Ibid, p. 144; 

241bid, p. 131. 
290 



su ritual, comiencen a operar dichas transformaciones mentales que a la postre lle-

varán a sus seguidores al éxtasis. 

Cabe señalar que cuando el indumento chamánico está muy usado, los cha-

manes siberianos Tunguses le cuelgan de un árbol en el bosque; 'los espíritus que lo 

habitan lo abandonan y vienen a posarse en un hábito nuevo".27 Muchos roqueros en 

cambio, los venden, subastan o regalan, y más adelante algunos indumentos llegan a 

ser subastados en cantidades exorbitantes gracias a su valor simbólico. 

10.2.3. Del cabello y los sombreros. 

Como vimos en el capítulo 6, chamanes y músicos de rock tienen muchas ca-

racterísticas en común. Además de las ahí descritas, en su indumentaria comparten 

más. Una de ellas está en el uso del cabello largo. La importancia de los chamanes 

altaicos por ejemplo, está determinada por la cantidad de serpientes que cuelguen 

de su capucha --un chamán rico debe tener 1 070—, simbolizadas por medio de cin-

tas y pañuelos --janis Joplin utilizaba varias cintas, con forma de pequeñas estolas, 

que le colgaban del cabello- 

Con el tiempo "̀asistimos a un cambio de significación, proceso bastante fre-

cuente en la historia de las religiones; el valor mágico-religioso de lass ismo  serpientes -- 

desconocido por muchos pueblos siberianos-- es reemplazado por el mobjeto 

que en otros sitios es símbolo de las "serpientes", por el valor. mágico-religioso d 

los "cabellos". Porque también los cabellos largos significan un fuerte poler mági- 

co-religioso, concentrado, como era de esperarse, en los brujos 	ejemplo , el 

muri del Rig Veda), en los reyes (por ejemplo, los monarcas bablIónicos), los 

o 

hé- 

roes (Sansón), ete".28  

17Ibid, p. 131. 

"%id, p. 413, 

291 



Al parecer, tal fuente de poder mágico-religioso también se ha reproducido en 

tre los músicos de rock (y por extensión en sus seguidores), donde el cabello largo 

es una constante: el copete envaselinado de Elvis, las discretas melenitas en los ini-

cios de los Beatles, el estilo Alejandro Magno en Jim Morrison, la greña loca de de-

cenas ¿cientos, tal vez? de rocanroleros durante el flower-power, pintados de colo-

res y con picos en los punks, las pelucas de Elton John, colas de caballo, la mata 

heavy metalera y el ordenado desorden en los peinados de tantos más. Porque `Sto 

es cierto que da igual, el peinado es el hombre; del trato que le des a tu cabellera se 

desprenden informaciones sobre tu vida familiar y tus proclividades más insacia-

bles".19  

Sin embargo, la importancia del cabello va más allá del este poder mágico-

religioso. Según Dogana,30  una persona con abundante cabello y vello suscita fácil-

mente la impresión de fuerza física que, aunado a la presencia o la ausencia de otras 

características, puede asumir fácilmente la connotación de agresividad, prepotencia, 

sadismo, ferocidad: el caso de los piratas y de muchos rocanroleros. Estos últimos, 

como podrá notarse, combinan dicha idea con un vestuario ad hoc, y ofrecen una 

imagen muy particular. 

El cabello contribuye a la construcción de la imagen;corporal de los indivi- 
, 

duos. Por imagen corporal, "se entiende el modo en que el sujeto vive el conjunto 

de sus propias características físicas y la influencia que ese modo tiene en el con-

cepto de si mismo"?' De ahí que la forma de arreglarse el cabello refleje aspectos 

particulares de la personalidad, y en el caso de algunos rocanroleros, también de su 

representación; en los cortes puede descubrirse creatividad, originalidad y anticon-

formismo (aunque también ocio) como rasgos de la personalidad --debe tomarse en 

29Catios Monsiváis, Escenas de pudor , op., cit., p, 189. 

"Fernando Dogana, op.. cit.. p. 144. 

31Ibid, p. 142. 
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cuenta que la forma de usarlo refleja cierto cambios en la personalidad--. Asimismo, 

el cabello puede denotar pertenencia a determinado grupo social o expresar la 

ideología de una persona, los rastas o los jipis o los punks --esto resulta muy 

dente en el caso de los militares, por ejemplo. En diversas situaciones, se les identi7  

tío por su corte de cabello--. También resulta caso común dentro del rock, aunque 

no tan explícito como con los militares, que en cada subgénero se lleve el cabello.de 

distintas maneras. 

El gorro es otra característica común que comparten chamanes y roqueros. En 

ciertas tribus, los Samoycdos-Yurak por ejemplo, el gorro está considerado la parte 

más importante del vestido chamánico: "según dicen esos chamanes una gran parte 

de su poder está, pues, oculto en estos gorros (...) al ejercer el chamanismo sin go-

rro están desprovistos de todo poder verdadero, y que toda la ceremonia no era, por 

lo tanto, más que una parodia, destinada especialmente a divertir a la concurren - 

cía' 

El mismo Donner afirma que 'la importancia concedida al gorro se manifiesta 

ya en los antiguos dibujos rupestres de la Edad de Bronce en los que el chamán apa-

rece provisto claramente de un gorro, aunque pueden faltarle los demás atributos 

inherentes a su dignidad9.33  Gorros y sombreros forman una parte muy importante 

dentro de los inúsicos-chamanes. Desde el principio han sido usados por la mayoría 

pero algunos en particular proyectan su imagen, es decir, su poder, a través de ellos 

(aunque alguno los utilicen para ocultar la calvicie). Resulta dificil imaginar a Edge, 

guitarrista de U2, sin su gorro lleno de símbolos, antes usó una mascada y luego un 

sombrero. Lo mismo pasa con el Sax o el Pato de Maldita Vecindad, por ejemplo. 

32 Kai Danner, La Sibérle, p. 227, citado por Mirced Elutde, op , cit., p. 136. 

33Mircca El indo, EI chantanisaw.., op., el( , p. 414, 
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H. La Patchanka / Orgasin,  

El rock & roll es ridículo. 

Bono. 

11.1. Antecedentes. 

Dublín, Irlanda. Tras un anuncio puesto por Larry Mullen para formar una 

banda de rock en la preparatoria Mount Temple, se interesaron Dave Evans, "The 

Edge", Paul Hewson 'Bono Vox" y Adam Clayton. A excepción de Mullen que to-

caba la batería, nadie sabía música pero comenzaron a hacerla `I)or estar aburridos 

de la escuela, para no tener que buscar trabajo en una fábrica, ser maestros o enro-

lamos en el ejército". 

1976 el año y ninguno rebasaba los 18 de edad. Su aparición coincide con el 

estallido del punk --un catalizador donde el más inútil o el más listo, según la pers-

pectiva, podía convertirse en rock star--. Si bien ellos no participaron directamente 

en éste movimiento, al menos recibieron cierta influencia: al igual que miles de cha-

vos formaron su grupo con la idea de pasarla bien y la esperanza --muchas veces 

inconsciente-- de colocar algún hit y volverse millonarios, Según Bono, cantante del 

grupo, "la gente se mete a los grupos por todas las razones equivocadas, No lo ha-

ces para salvar al mundo, sino para salvar tu culo :y sacarlo de las calles. Quieres 

salir de la bola: es mejor tocar para la bola que estar en ella". 

I  'hampa es el titulo del álbum más reciente del grupo irlandés de rock U2 que apameció en el mercado a mediados 
de 1993. Con ésto trabajo continúan desarrollando su concepto. espectáculo llamado ZOO 71). El 27 de noviembre 
de 1993 presentaron su Zooropa en la ciudad dé Sydney Australia, y en él aparecieron muchas de las manifes-
taciones posibles que un condeno del género rock contiene. Poi tilinotivo,'hemes deddido emplear dicho con-
cierto como el paradigma:que nos describe los diferentes fenómenos que, a lo largo deroda la investigación, he- 
mos estudiado. Previo a la descripción 	concierto; transmitido'vía satélite, se incluye' una breve  séniblan74 del 
gtupo para que el lector no familiarizado con el rock tenga Un marco más amplio sobre;U2, Esta es tomada del 
ensayo escrito por Andrés Ramírez, U2: la alquimia del poder. Crines. Otras kciuras de Rock, P. 171-175, En 
consecuencia, los entrecomillados que no tengan indicación alguna pertenecen al texto de Ramírez. 
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Su primer sencillo U2-3 apareció en 1979. Andrés Ramírez indica que 

"formaban parte de una especie de renacimiento psicodélico (...) pero su sonido era 

una combinación de los instrumentos básicos y una gran fuerza, en donde la guitarra 

de The Edge era lo más sobresaliente", el sonido de su guitarra se caracteriza por 

usar el menor número de notas posibles `acompañadas de un sistema de ecos y re-

verberaciones en una rápida y trepidante ejecución".' 

En sus primeros cuatro discos, Boy (1980), October (1981), War (1983) y 

Under a Red Blood Sky (1983 y en vivo), se refleja 'la búsqueda de una voz y una 

clara visión del explotado mundo exterior. En total cada canción pretende decir algo 

de sí misma, haciendo un paralelo de la lucha que cada integrante salvaba. La clari-

dad con que reflejan ese andar en el mundo es producto de un mismo caos".' Las 

letras son personales, ingenuas pero con un claro sentido poético, y al mismo tiempo 

muestran una postura ante el mundo exterior y los sistemas políticos, reflejada en 

los clásicos Sunday Bloody Sunday y New Years Day. 

The Unforgetable Fire o El Fuego Inolvidable (1984), fue un nombre tomado 

de una exposición pictórica de sobrevivientes de Nagasaki, y significó un parteaguas 

en el trabajo de U2. Producido por Brian Eno (quien ha trabajado con David Bowie 

y Robert Fripp, entre otros) y Daniel Lanois, permitió la asimilación total de su mú-

sica y sus inquietudes mediante una depuración y posterior refinamiento que, no 

obstante, reafirma la fuerza del rock. Con mayor lucidez de sus integrantes el disco 

2  Según el critico las Obrecht, el guitarrista de 1.12 "convirtió sus limitaciones técnicas en su mayor ventaja usando 
técnicas simples y una abundante imaginación para crear uno de los más frescos y convincentes estilos de los 
ochenta. Sus discos exhiben una limitada evidencia de entrenamiento formal, sofisticación teórica o extraordi-
naria destrer.a, sin embargo, su manera de tocar fue rápidamente reconocida. Transformó acordes parciales, ar-
mónicos (éstos son sonidos producidos por la resonancia de otro, se obtienen apoyando el dedo en una cuerda 
que vibra), y ecos repetitivos en texturas armónicas, escasas, pero todavía lo suficientemente ricas para embonar 
perfectamente con la intensidad y ascendente música de U2". las Obrecht, The Édge. 25 who shook the W9rld, 
cn Guitar Mayer, edición 261, vol. 26. No.-1, enero de 1992. pp. 50-51. 

Andrés Ramírez. Los poderes secretor de U2. La Jornada.s  21 de noviembre de 1992., p. 25 2,  



rompe musicalmente con sus producciones anteriores y marca el regreso a la melo-

diosidad, la armonía como la base primaria del rock. En este álbum apareció Pride 

fin the narre' of love) compuesta en honor de Martin Luther King. También fue el 

tiempo de los conciertos en que Bono solía bajar del escenario para saludar a sus 

seguidores. 

Con la aparición de The Joshua 7'ree (1987) arrancó el boom de U2, un éxi-

to/comercialización brutal que vendió millones de discos por todo el mundo, De 

nueva cuenta producidos por Eno y Lanois, El Árbol de Josué, según notas perio-

dísticas de la época, era consecuencia de una evolución que 'salcanza libras escon-

didas en el inconsciente colectivo".' Colocados en la cima del show bizz, con éxitos 

como With or Without you y I Still 1- faven't Found What I Looking For, U2 se em-

barcó en su producción siguiente, Rattle And Num (1988), con todo y proyecto ci-

nematográfico, que se consideró un retorno a sus raíces --participa B. B. King y 

cantan rolas de Bob Dylan y los Beatles--. Según cuentan a la revista Rolling Stone,5  

dicha experiencia los hizo replantear todo su proyecto; 'Iranios los más grandes, 

pero no los mejores --narra Mullen--. Era una cosa honibk salir todas las noches, al 

escenario y  gritar iYunuPiii! enfrente de 17 mil personas cuando nos sentiamos co-

mo la mierda, sabiendo que no entregábamos algo tan bueno como deberíamos". 

Por su parte, Bono recuerda "estar en el escenario y pensar la mayor parte del tiem-

po: no es aqui donde deberíamos estar. No queríamos ser una banda tan estúpida 

como para disfrutar nuestro éxito". 

Al igual que su propuesta artística, con el paso de los años U2 fue gestando un cambio de imagen que es impor-
tante hacer notar. Para abundar en el tema ver el programa de televisión Night Flight (1991) -que se hi transad-
tido por el canal 22- sobre U2, el cual es una retrospectiva de los videos más conocidos de este grupo donde se 
muestra este cambio gradual en su imagen que termina con el boom de The Joshita Tree, que coincide con la 
moda de los peinados de cola de caballo que, según parece, Bono pudo impulsar como una moda símbolo. Cabe 
recordar que las modas símbolo nos conducen a identificar detenninackis prendas con la ideologia de su portador. 

" Rolling Stone número 640. Los fragmentos aqui empleados fueron publicados en el diario El Financiero del l9 
de noviembre de 1992. p, 61., dos dlas antes que U2 se presentara en México. La nota es firmada por Jorge R. 
Soto quien transcribe esta entrevista 
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Rattle and Hutu fue un parteaguas para la banda, y una ruptura y transforma-

ción para su cantante Bono. Pasaron tres anos antes de lanzar su séptimo disco, 

Achiung Baby (1991), una reacción al mito U2 cuya música fue producto de diver-

sas corrientes musicales como el rap y la inclusión de artistas como Nine Inch Nails, 

Jimi Hendrix y Cream, por ejemplo. Por un lado, abrieron otro capítulo en su desa-

rrollo musical, por el otro (y este es el que más nos interesa), producto de la expe-

riencia adquirida a su paso por el star .system, U2 inició su zoológico de la televi-

sión.' 

Como explicamos en los primeros capítulos de nuestra investigación, la co-

mercialización siempre ha estado ligada al rock y con ella también la tecnología --

que según U2 se ha utilizado en la industria del espectáculo de una manera bastante 

aburrida, por lo que su propuesta es un siguiente nivel: su carrera discográfica 

arranca a partir de la década de los ochenta, cuando a las industrias culturales y 

medios de comunicación se les incorporó el videoclip --Video kills the Radio star 

resultó profético--, cuya importancia continúa en aumento. Empleando todo esto 

corno marco, con énfasis sobre todo en los papeles jugados por el video y los me-

dia, U2 concibe el Zoo Tv. Como lo explica Bono: los medios de comunicación 

tienen agarrado al rock por los huevos. Ellos dibujan caricaturas con tinta indeleble. 

Esto es un intento de reducirse, de reducir tu humanidad, tu sentido del humor. La 

única manera de lidiar con esta situación es crear una caricatura más grande aun; 

con la cual --Bono añade socarrón--, empieza el espectáculo".7  

11.2. Modelo de acciones en los conciertos de rock, 

• Para más detalles, ver el documental U:. a Dreamchaser Production for Not Us,13D, prodácido pot Ned 
O'Hanlon y dirigido por Maurice Linnanc. 

7  Jorge R. Soto, op., cit. 
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Esta noche el teatro está copiosamente invadido por cronopios que no contentos con 
desbordarse por la sala y trepar hasta las lámparas, invaden el escenario y se tiran por el 
suelo, se apelotonan en todos los espacios disponibles o no disponibles, con inmensa indig-
nación de los acomodadores que ayer nomás, en el concierto de flauta y arpa, tenían un 
público tan bien educado que era un placer, aparte de que estos cronopios no dan mucha 
propina y siempre que pueden se ubican por su cuenta y no le hacen caso al acomodador. 
Como los acomodadores son en general esperanzas, se deprimen sensiblemente ante esta 
conducta de los cronopios, y con suspiros profundos encienden y apagan sus linternas, que 
en las esperanzas es una señal de gran melancolía. Otra cosa que hacen inmediatamente los 
cronopios es ponerse a silbar y a gritar en forma sobresaliente, reclamando a Louis que 
muerto de risa los hace esperar un rato nada más que para divertirse, de modo que la sala 
del teatro del Champa Elysées se balancea como un hongo mientras los cronopios entusias 
mados llaman a Louis y multitud de aeroplanos de papel vuelan por todos lados y se meten 
en los ojos y los cuellos de famas y esperanzas que se retuercen indignados, y también de 
cronopios que se levantan enfurecidos, agarran el aeroplano y lo devuelven con terrible 
fuerza, gracias a lo cual las cosas van de mal en peor en el teatro del Champa Elysées. 

Julio Cortazar. 

11.2,1. El preámbulo. 

Los cronopios han invadido el foro. Con ellos también llegan esperanzas y 

famas. Juntos y revueltos esperan que ésto de inicio. Atrás quedaron muchos actos,  

devocionales para ir al concierto que ahora se reflejan en el público asistente, entre 

otras cosas por la fonna de vestir de tantos --lo que pone en claro ciertos mecanis-

mos de identificación con su ídolo; en algunos conciertos es posible encontrar répli-

cas exactas del cantante u otro músico tan sólo a unos pasos--: todo según el subgé-

nero o como éste es percibido. 

Por ejemplo, la indumentaria que emplean muchos fans de Sting o de Joaquín 

Sabina no parece constituir un acto devocional hacia ellos, ésto se manifiesta de 

otras fonnas; sin embargo, la forma de vestir de sus fans coincide entre si --son cla-

semedieros, universitarios algunos, ciertas pretensiones intelectuales comunes--. Por 

el contrario, en los recitales de aquello catalogado como dark o gótico (The Cure, 

Christian Death, Siouxie & the Banshees) es común encontrar 'muertos vivientes', 
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con maquillaje blanco, labios rojos masculinos, negros femeninos, encajes y ante 

todo sobreabundancia del color negro. 

Con otras corrientes como el trash metal (Slayer o Metallica) si bien prevale-

ce la ropa negra, aquí abundan las playeras con imágenes, logotipos y leyendas de 

grupos, calaveras, diablos, cementerios, etcétera; los cortes de cabello varian --en 

estos últimos es muy largo y con flequito--, muñequeras y chamarras de piel, ob-

viamente negras, es decir, pertenencia al grupo social donde la idea de lo negro si-

gue asociada con la rebeldía. En estos dos casos, la indwnentaria si constituye un 

acto devocional. Otro ejemplo interesante de ello, fue en septiembre de 1994, cuan-

do el grupo Kiss se presentó en México. En la tocada abundaron los chavos que se 

maquillaron tal como lo hacía trece años atrás este grupo neoyorquino. Era una for-

ma de mostrar su devoción por. Kiss. El fenómeno también se presenta con artistas 

mexicanos: previo a arranque del espectáculo, es posible encontrar a chavos que se 

pintan telarañas y otros símbolos en la cara; a su modo, cada quien se preparan para 

el ritual. 

En el ambiente flota ese 'aire excepcional bajo el que se lleva a cabo un rito. 

Es una ocasión especial, diferente. Si bien algunos se disfrazan, modifican su'cuerpo 
, 

como sustancia expresiva que los identifica con los demas, muchos otros, la mayo- 

ría, así vive cotidianamente: esa es su imagen corporal permanente. Mientras el ini-

cio llega, debe haber un preámbulo: la norma común en todos los conciertos de rock 

es, esperar con música de fondo, luces generales, el escenario en penumbra o tenue-

mente iluminado, en ocasiones hay humo artificial, algunos beben --lo que se puede 

y cuando se puede-- y muchos más suelen fumar. Los impedimentos ceden paso al 

ingenio. 
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La impaciencia crece, los murmullos y chiflidos aumentan. La multitud roque-

ra --festiva, cerrada, rápida, rítmica y no agresiva--pese a obstáculos y restricciones 

poco a poco va perdiendo sus características individuales; simula crecimiento y 

comienza a dejar oír su voz. Al mismo tiempo, el grupo se prepara para salir a es-

cena. Los músicos calientan y se ajustan los últimos detalles. Pronto alguno(s) asu-

mirá(n) el papel de chamán y "este contacto con el mundo suprasensible exige for-

zosamente una concentración preliminar, facilitada por la 'inclusión" del chamán o 

del mago en su indumento y acelerada por la música ritual (que se escucha en la sa-

la). El mismo simbolismo del indumento sobrevive en las religiones más evolucio-

nadas: las pieles de lobo o de oso en China, las plumas de ave del profeta irlandés, 

etc. El simbolismo macrocósmico se encuentra en las vestiduras de los sacerdotes y 

los soberanos del antiguo Oriente. Este conjunto de hechos encaja en una "ley" 

harto conocida de la historia de las religiones: se llega a ser lo que se muestra ser. 

Los portadores de caretas son en realidad los antepasados míticos representados por 

esas caretas. Pero hay que esperar las mismas consecuencias --a saber, la transfor-

mación total del individuo en algo diferente-- de los signos y símbolos diversos, en 

ocasiones solamente indicados en el hábito o directamente en'el cuerpo: se apodera 

uno de la facultad de vuelo mágico llevando una pluma de águila, o incluso el dibujo 

vivamente estilizado de esa pluma, etc".' 

Aunque no todas las giras incluyen teloneros (cfr. capitulo 8), el Zoo tv 

de U2 estuvo apoyado por la banda Big Audio Dynamite --creada por Mick Taylor, 

fundador de los Clash-- y un disc jockey que tocaban en un escenario parcialmente 

iluminado. La espera es larga --cuando el grupo se presentó en nuestro país pasaron 

alrededor de dos horas antes de que salieran a escena--, pero eso no importa porque 

la masa ya ha adquirido suficiente densidad; en esta ocasión no simula olas pero 

ante la falta de sillas los cuerpos están más juntos, muy juntos algunos. El único 

Mireca Eliade, chamanismo y las técnicas—, op., cit., p. 153. El primer subrayado es nuestro, 

300 



JoJ 

testigo mudo de esta formación de masa Canettiana es una impresionante estructura 

metálica de muchos metros de alto que en su extremo superior izquierdo nos anun-

cia en neón Zoo tv. 

Es necesario abrir un paréntesis para hacer más clara la descripción de nues-

tro paradigma concierto: al desarrollarse como rituales, todos los conciertos requie-

ren de una estructura y orden. Los chamanes roqueros son los encargados --a través 

de esa lógica que se conecta con las representaciones que tenemos sobre lo que de-

be ser un concierto—, de guiamos rumbo al éxtasis mediante:el juego redundan-

cia//originalidad que se expresa en una estrategia comunicativa de - formas y fondo 

con sus cuatro posibilidades: originalhiovedoso, originalireiteratiVo redundan-

te/novedoso y redundante/reiterativo. 

En este sentido, descubrimos que todos los conciertos de rock siguen la mis-

ma lógica en su desenvolvimiento: la mayoría está tan bien estructurado que son 

fácilmente inteligibles --no en vano desde hace 30 años funcionan. A estas alturas, 

en el eje del contenido encontramos propuestas que van:de lo altamente redundante, 

las más, a lo original, las menos; en el plano de las formas oscilan entre ambos ex-

tremos, algunos artistas son más reiterativos y otros constantemente procuran intro-

ducir novedades. 

Pese al interés por el desarrollo de formas novedosas, éstas deben serlo en 

cierta medida puesto que de lo contrario:se corre el riesgo de provocar un choque al 

interior del rito concierto, para ser comprensible toda expresión necesita cierta re-

dundancia, Algunos artistas de rock han logrado por medio de'datos desconocidos, 

resigniticados o revalorizados, propuestas altamente novedosas'cuyo éxito depende 

de, los contrapesos que empleen. Este es el caso de U2 por ejemplo, quienes además 

introdujeron redundancia al proporcionar muchas otras representaciones de sobra 



conocidas y ya asimiladas por sus fans --basta ver la selección de sus canciones y el 

orden que siguen, ¿se recuerda qué piensa Sting al respecto?, o ¿cúales son los pa-

rámetros que sigue Mick Jaggcr? (v. 8.1.3.1.). 

Con dicho juego como marco, traducido en el estilo o sello distintivo de cada 

artista --que también depende de su poder de convocatoria, propuesta y capacidad 

económica—, se desarrolla cualquier concierto de rock en un modelo de acciones 

que arbitrariamente hemos delimitado con un preámbulo --descrito párrafos atrás—, 

introducción que da pie a la entrada de dos tipos, sencilla o espectacular.' 

Una vez arrancado el concierto, ya sea con algún éxito o rola reciente, viene 

el ascenso, un cierto ritmo que los chamanes roqueros proporcionan al espectáculo. 

El público ya está en camino al clímax, De pronto, la einpatía es total y se conjugan 

una serie de situaciones donde'entre otras cosas desaparecen los sentimientos indi- 

viduales, se pierde el temor ante lo extraño, los asistentes son presas del alma co-

lectiva, y aparece el éxtasis, esto es, la parte cumbre de un concierto, Sin embargo, 

este momento no puede durar mucho tiempo y comienza el descenso. Es importante 

reiterar que este paso no significa que la masa se haya descargado --de ser así, la 

tipologia del público rocanrolero sería incorrecta--, es decir que-se retuviera hasta 

determinada canción y en esta se vaciara. En un evento de rock, siempre alejado de 

la idea tradicional de concierto (v. 9.2.5.), el público no deja de participar, El éxtasis 

en este caso, como más adelante lo veremos, es una cueltión de intensidad e inte-

racción. Conforme avanza también el concierto llega a su fin, momento en el que la 

intensidad vuelve a aumentar. De pronto, acaba la música y se despiden del público. 

La salida da la pauta para otro ritual, el enerve o el regreso al escenario que es es- 

Decimos que esta clasifiCación es arbitraria puesto que en cualquier concierto dc rock, estos elementos son muy 
difíciles de percihír: rápidamenie se pasa de uno a otro. Los chamanes rameras suelen ser tan eficientes, gracias 
a su largo aprendizaje chamánico (v. 6.2.), que envuelven a los participantes y estos pierden la noción de tiempo 
(v. 8.2.). 



timulado por la masa que se niegua a desaparecer. Se tocan algunas rolas, en oca-

siones grandes éxitos y de nueva cuenta el final; es probable que vuelvan a salir al 

escenario una o más veces hasta que, de pronto, se van definitivamente. Las luces 

generales se encienden, vuelve la música de fondo y la masa comienza a dispersar-

se. 

Cualquier concierto de rock donde se hayan establecido las necesarias repre-

sentaciones y compartido el sistema de creencias, donde T es tiempo y E es éxtasis, 

puede visualizarse gráficamente de la siguiente manera; 

11.2,2. Introducción 

Por fin la espera ha terminado. El escenario comienza a llenarse de humo, las,  

ovación que no, cesa. pese al  nuevo compás deespera.3  

Din ce pronto,

s eapagan 

  se   enYciveniednea  unauna  enorme Pantalla.  y.  gradualmente otras más  --en total. o  

gigantes, 4 medianas y .alrededor de 30 televisiones de 20 o 30  Pulgadas diralltzartbdttats" 

das por todo el escenario que sin duda cumple con una de las expectativas 

por U2: intimidar. En la medida.  que son prendidas. 	comienza a extenderse el ruido 

del gis por todo el estadio al tiempo que permite  al  público Presenciar, la totalidad  

del espacio sagrado/escenario: una suerte Postmoderrin de plataforma  isabelina con 
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una larga pasarela cuyo estilo nos recuerda los destiles de moda (vista desde la 

perspectiva del espectador se encuentra cargada a la izquierda), y que invade parte 

importante de la sala pero con la diferencia de que en el extremo cercano al público, 

de hecho rodeado por éste, nace otro pequeño espacio escénico de unos siete por 

cuatro metros. 

Las pantallas de este escenario se encuentran clavadas en una enorme cstnic-

tura metálica que apoyada en otros elementos que aparecen a lo largo del espectácu-

lo, simbolizan a la cultura del fin del milenio. U2 emplea tanto los decorados semifí-

jos, que iremos describiendo conforme aparezcan, y los fijos, constituidos por un 

fondo permanente e invariable: su estructura metálica, las pantallas, los televisores, 

su anuncio neón, la habitación de Mr. Mefisto. Ante todo y de manera global, su 

espacio sagrado constituye una verdadera arquitectura escénica: contiene cierta do-

sis de misterio, plantea una múltiple posibilidad de lecturas y permite variadas inter-

pretaciones ante las que es difícil mantenerse insensible, independientemente de la 

posición que cada persona mantenga respecto al rock o frente a este grupo. 

Del gis en las pantallas se pasa a proyectar imágenes de niños .y adultos, to-

dos en diferentes planos cinematográficos, que tocan repetitivansenie tambores; al 

unísono el público comienza a aplaudir siguiendo el ritmo. El resto de los monitores 

se enciende y, en una simulación de fallas de origen en la señal televisiva aparecen 

/ desaparecen palabras, símbolos e imágenes que están enmarcadas por una nueva 

música de fondo, ahora el Himno a la Alegría que poco a poco se desvanece ante 

una serie de ruidos intencionales que mezclan sonidos de televisión y música. 

Visto de frente, una pantalla gigante ubicada en el, extremo izquierdo, se toma 
, 	. 

azul y aparecen 12 estrellas forrando'/. de círculo. La voz de la masa estalla, Sobre 

una pequeña plataforma, impulsado lentamente desde abajo del escenario apárece el 
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cantante Bono exactamente en el hueco que completa el círculo, de modo que éstas 

le sirven como marco. Inmóvil, con un brazo en alto, parece tocar una estrella que 

de inmediato se desprende y cae. El resto le siguen. Comienza Zoo station. 

Peter Gabriel," también ha desarrollado este tipo de entrada. Hace unos años 

consistía en proyectar sobre una pantalla alternadamente reflejos de agua y el baile 

ritual de un indio; luego, con la música más constante e iluminado cenitalmente en el 

centro del escenario, simulaba remar dentro de una barca. En,su gira Us (`93 y '94), 

aparecía dentro de una cabina telefónica que era impulsada desde abajo del escena- , 

rio y en ella cantaba 7alk to me (la cual describimos en el capítulo 8), 

Dichas entradas espectaculares, donde también abundan las explosiones, 

juegos de luz, humo y cortinas movibles, tienen su contraparte en simplemente arri 

bar al escenario: en muchas ocasiones discretamente toda la banda ya se encuentra 

ahí tocando con una luz ambiente ad hoc; en otras son presentados por algún anima-

dor; y hay quien aparece enmedio de una luz general 'y comienza a tocar. Frani( 

Zappa solfa llevar al extremo esta situación, y la acercaba a los conciertos de músi-

ca clásica donde antes de iniciar el programa se afinan los instrumentos, pero en 

franca oposición a lo que Abraham Moles considera un ejemplo de ruido.P' 

Durante una de sus presentaciones en The Pier durante los años ochenta, 

Zappa apareció caminando en escena seguido del grupo de seis músicos que lo 

acompañaba; habla una iluniinación general y como si no pasara nada dijo que por 

"'Peter Gabriel, A Real World Film in collaboration with Gail Colson. Exc. Prod. Muna Scorsese, dir., Michael 
Chapman, 1987: 

"El mido, es 'toda señal no de.seada cn la transmisión de un mensaje por un canal". Antes de iniciar un concierto, 
dice Moles, el sonido de la afinación de los diversos instrumentos está considerado como ruido, en tanto que al 
término de este, los aplausos lolpcs elementales, aperiódicos'', no. Estei se debe a;que ruido y señal, los aplau 
sos. son de una misma naturaleza, y la única diferencia lógica adecuada que se puede 'establecer entre ellos ha 
de basarse exclusivamente en el concepto de intención por parte del emisor: un inido es una señal que no se tiene 
intención de transmitir". Abralmin Moles. 7'ealla irle la (afirmación y percepción estética, p. t41 y ss. 
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favor esperaran y se relajaran. Se puso a fumar y "cuando revisemos todo, tocare-

mos". Surgió ruido de los instrumentos, pero en esto había una intención preconce-

bida. Tras hacerlo durante un rato, iniciaron el concierto." 

11.2.3. Ascenso. 

Las seis primeras canciones del concierto de U2 --Zoo Station, The Fly, Even 

Better ihan a Real Thing Mysterious Ways, One y Unid the End of the World—, 

pertenecen a su álbum Achtung Baby que lleva vendidas más de 10 millones de co-

pias. Los participantes ya conocen las rolas y parte de las representaciones que el 

grupo maneja en este ritual. El característico inicio de Zoo station es bailado por 

Bono quien fuma, se contorsiona y marcha. Baja de la platafonna y se dirige al es-

cenario que de pronto se ilumina y donde ya se encuentra tocando el resto del gru-

po. El público ya identificó esta pieza y responde ruidosamente: atrás quedaron los 

preparativos previos a este enorme ritual colectivo, la espera e incluso el sufrinnien-

to; ahora por fin están en manos de su chainán, papel representado por Bono quien 

aparece vestido con un traje negro de piel brillante, lentes obscuros de tipo mosca, 

arracadas en ambas orejas y algunos anillos en sus manos. 

En tanto, la indumentaria del resto de la banda puede resumirse en una apa-

riencia chamagosa: camisa y playera sin mangas, chaleco directamente sobre el 

cuerPo, pantilones que producen la impresión de estar muy usados, los del guitarris-

ta tienen figuras al, parecer hechas con estoperoles o lentejuela, calzado itídustrial, 

anillos, aretes, pulseras; lentes obscuros que el bajista Adatn Clayton y el bátetista 

Larry Mullen nunca se quitan, así como una cadena similar <a las usadas por los pa-

chucos, barba de candado y el imprescindible gorro con varios símbolos del guita-

rrista Edge. 

11Frank ZaPPa. The group  Mor does eeerYllung wrong In a digital& pérforotanc at 'The ¡'ter', producida y din! 
da por Frank Zappa, A Picture Music International Production. 
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De su atuendo hay algunos elementos que llaman la atención: sobresale el 

traje de Bono, el cual corrobora que los vestidos y disfraces son usados como ins-

trumentos tecnológicos para la modificación del cuerpo en sustancia expresiva, y 

que también al individuo lo define su propia fachada --de ahí tanto énfasis en el in-

dumento—. Si a esto le agregamos que todos recurrimos a un mito en función del 

cual construimos nuestra vida (v. 7.21 reiteramos que a través de la indumentaria o 

fachada puede definirse el mito y/o el simbolismo que se pretende proyectar (v. 

10.2., especialmente lo relacionado con el traje de piel de Motrison y su traslación a 

Bono). También llama la atención que el cigarro forma parte de su imagen corporal 

pues fuman incansablemente a lo largo de todo el concierto --algo que más tarde 

analizaremos—, y que el guitarrista no se desprende de su gorro ehamánico; cabe 

hacer notar, que a excepción de éste que tiene el cabello amarrado en una coleta, los 

miembros de este grupo no lo usan largo. Por otro lado, que un bajista irlandés use 

una cadena parecida a la de los pachucos, nos parece una clara evidencia de la glo-

balización en las comunicaciones. 

Mientras la primer canción se desarrolla, en las pantallas sólo aparece gis. 

Cuando ésta acaba, en todas aparece el mensaje Everything you Icnow is wrong 

(Todo lo que sabes está equivocado). Inicia la segunda canción, The Fly, y ya Bono 

posó frente al foso de fotógrafos. Ahora toca la, guitarra mientras luces explosivas 

acompañan a la música. A partir de aquí, la cantidad de, imágenes es caótica en can-

tidad y velocidad," y por eso no siempre se perciben con claridad: entre algunas de-

cenas más, se capta que Manipulation is an Arl (la manipulación es un arte), Talk to 

strangers (háblale a los extraños), Evetyone is raci.st (todo el mundo es racista), 

Religior: is a Club (la religión es un club), You can change the World (tú puedes 

"El parodia documental Zoo 7‘,  estima alrededor de tres mil imágenes empleadas en cada condeno de U2. Zoo ti;,  
produccián ejecutiva de Paul McGuiness y Malcorn Gerrie. 
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cambiar el mundo), Freedom Nelson Mandela y Be/leve (creer) que luego de desa-

parecer las sílabas Be y ve, se convierte en lie (mentira). 

La pieza es terminada con fuerza y el escenario queda a obscuras. En las 

pantallas puede leerse Ware!, more Tv (ve más tv). Se abre un compás de espera en 

el que el público no deja de hacer oír su voz: gritan, chiflan, aplauden. Se enciende 

una luz general que permite distinguir una batería de pocos elementos, bajo y guita-

rra, los cuales constituyen instrumentos mágico-religiosos gracias a los cuales el 

chamán es capaz de realizar el viaje extático que un concierto de rock implica, don-

de "cada uno de estos objetos mágicos posee un simbolismo particular y deseinpeña 

su cometido en la preparación o la realización del viaje extático o de las demás ex-

periencias místicas del chamán"." 

El simbolismo de los instrumentos empleados por la mayoría de los chaina-

nes, concretamente de su tambor chamánico, suele representar "un microcosmos 

con sus tres zonas --Cielo, Tierra, Infierno—, al mismo tiempo que indica los medios,  

gracias a los cuales el chamán realiza la ruptura de los niveles y establece la coma- . 

nicación con el mundo de arriba y de abajo (...) Todas las imagenes de los tambores 

están dominadas por el simbolismo del viaje extático, esto es, por los viajes que su-

ponen una ruptura de nivel y, por tanto, un 'Centro del Mundo". El redoble inicial 

de la sesión, destinado a evocar los espíritus y a "encerrarlos" en el tambor del 

chamán, constituye el momento preliminar del viaje extático"." 

En el rock`dicho simbolismo es menos complejo, aunque de alguna manera 

también evidencia el microcosmos que pretende echar a andar cada músico: es co-

mún observar en el bombo de muchas baterías el logotipo del grupo, Gun's & Roses 

"Mircea Eliade, El chantanismo y las técnicas—, óp., cit.', p. 147, 

IsIbid, p. 148. 
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o Queen por ejemplo, pero hay otros que colocan diferentes figuras y símbolos: en 

el bombo de la batería de Los Lobos está colocada una virgen de Guadalupe, pero 

en otros grupos hay mujeres semidesnudas o cruces satánicas. Incluso, hay quienes 

pintan figuras en los toms de su batería, como la de los Red Hot Chilli Peppers don-

de hay un pulpo, asemejando aún más los dibujos que los chamanes hacen en sus 

tambores --pájaros, serpientes y otros animales entre los Tunguses--. 

Por la misma razón, otros pegan calcomanías en sus guitarms --en el Metal 

abundan las calaveras--, o también pintan sobre ellas --una de Sergio Arau, está, de-

corada con un águila sobre un nopal-- e incluso hay quienes mandan construir sus 

instrumentos con determinada forma: hay que recordar el bajo con forma de hacha 

que empleaba Gene Simmons del grupo Kiss o el de Michael Anthony de Van Ha-

len que es una réplica de una botella del whisky Jack Daniels. Con todo esto, corro-

boramos que 'los objetos materiales que se usan en el ritual son también de estricto 

carácter apropiado a la acción como las substancias mejor adaptadas para recibir, 

contener y transmitir el poder mágico, o envolturas planeadas para impresinarlo y 

conservarlo hasta que se aplique a un objeto"." 

El cáliz ha sido sustituido por la guitarra eléctrica y ésta, al igual que el resto 

de los instrumentos musicales, se convierten en extensiones del propio cuerpo 

transformándose en talistnanes y amuletos cuyo valor reside en que han sido dota-

dos de poder mágico por el sólo hecho de pertenecer a nuestrowIdolos; de ahí lo 

disputado de las plumillas o baquetas que lleguen a regalar en algún concierto 

(además de todos los objetos que describimos en el capítulo anterior). LOs instru-

mentos musicales son utilizados por el chamán y sus ayudantes para introducir los 

esthnulos auditivos repetitivos y rítmicos necesarios que induzcan a los participantes 

ese estado neurológico caracterizado por intensas descargas del simpático y del pa- 

"Bronislaw Malinowski; Magin, Ciencia y Religirin, p.310'. 
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rasimpático, cuyas sensaciones de placer suelen derivar en el éxtasis; es decir `que 

la música mágica, como el simbolismo del tambor y del indumento chamánicos, y 

como la misma danza del chamán, son otros tantos medios para emprender el viaje 

extático o para asegurar el buen éxito del mismo"," 

El chamán Bono reaparece con un enorme control de televisión en las manos; 

agradece y da la bienvenida al espectáculo diciendo que tras dos años de gira por fin 

llegan a Sydney. Otra ovación. Camina mientras habla y parece no hacerle mucho 

caso al público. 

Tal actitud, y la que mostrará a lo largo de todo el concierto nos reafirma que 

los chamanes mantienen el control de casi la totalidad de las acciones durante un 

concierto. Este comportamiento coincide con un estudio acerca de conductas no 

verbales cuyos resultados fueron comparados con indicadores conductuales de esta-

tus y poder:" quien ostenta el estatus superior mantiene una postura relajada, juega 

con la proximidad pues ésta es optativa, su conducta táctil es con toque si asilo de-

sea, su mirada es fija o con ella puede ignorar, su aspecto y proceder son informa-

les, su expresión emocional está oculta aunque en ocasiones la muestra plenamente, 

y su expresión facial no requiere necesariamente de sonrisas. La siguiente descrip-

ción sobre Mick Jagger es un buen ejemplo de todo esto: "Jagger se encuentra, ni 

más ni menos, en la posición de un domador. Y extrae de ese papel un gran partido. 

"Mircea Eliadc, op., cit., p. 150. Cabe añadir que 'ti uso de los tambores y de los demás instrumentos de música 
mágica no se limita, sin embargo, exclusivamente a las sesiones. Muchos chamanes tocan ellambor y cantan 
sólo por gusto, sin que las implicaciones de estas acciones dejen de ser las mismas: subir al Ciclo o descender a 
los Infiernos para visitar a los muertos". p.153. Ep el rock, cato es todavla más claro: per gusto, los chamanes 
suben al Cielo o bajan a los Infiernos para tocar las canciones de los muertos y/o espiritus ilustres del género: 
John Lettnon, Jimmy Ilendrix, etcétera, Incluso artistas consagrados suelen hacerlo: durante sus conciertos en 
México, Roben Plata y Jimmy Page tocaron dos rolas de los Doors. De esto se desprende una nueva, lectura en 
torno al aprendizaje chamánico: al los grupos que apenas inician, interpretan las rolas de los más célebres roque-
ros como una forma de aprender a viajar al Ciclo e Infierno donde habitan los espíritus raqueros que pueden 
proporcionar el éxito. Dc una manera menos metafórica, resulta más fácil prender a la gente con algo que ya se 
conozca --y ¿a quien que le guste el rock no conoce las canciones de los Stones, I3eatles, Hob Marley, Chuck 13c-
ny, Police o Nirvana?... que con material totalmente desconocido. De ahí la declaración de Sting en 8.I.3.1„ so-
bre la adecuada selección de las canciones a interpretar. 
Nancy M. lienley, Daily politics: Power, Sex, and Nonverbal ConununicatIon, Egglewood Cliffs, N. J., Prentice-
Ball, 1977, citada en Mark L. Knapp, La comunicación no verbal El cuerpo y el entorno, pp. 199-200. . 
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El hecho de ver desde el escenario a los espectadores tal y como ellos mismos no se 

sospechan, parece inspirarle una táctica de circunstancias: de vez en cuando provo-

cador, irónico, frío, agresivo, es casi despectivo, luego extrañamente caluroso, aviva 

la atmósfera haciendo un teatro efímero y cruel (...) Si se puede hablar de táctica es 

porque Jagger da a cada instante un valor distinto a pesar de la fugacidad con que se 

suceden. Como subraya Paul Show 'sabe estilizarse en algunos momentos o deja 

de hacerlo para volverse natural. Conoce realmente a su público'. Y al alternar estas 

actitudes instaura una especie de equilibrio en el centro del espectáculo, un recuerdo 

al hecho de que sólo puede tratarse de un espectáculo"." 

Por el contrario, la actuación de quien(es) se encuentre(n) en una posición 

subordinada, como es el caso del público en los ritos-concierto, está sujeta a los 

designios del chamán: su postura es tensa, guardan cierta distancia en función que la 

propuesta o el artista así lo deseen, la conducta táctil es sin toque aunque siempre 

están a la espera de que éste se produza; la mirada es de tipo vigilante, su proceder 

es más discreto y prudente que el del roquero --aunque en el aspecto los lleguen a 

superar (los Red Hot Chili Peppers narran que cuando solicitaron un guitarrista por 

el periódico, la mayoría de los aspirantes al puesto eran mucho más locos que ellos 

mismos); asimismo, es visible su expresión emocional, facial y abundan las sonrisas. 

Con su táctica de circunstancias, que en este momento es distante del públi-

co, Bono explica que Zoo 7:v contiene muchos avances tecnológicos y que emplean 

software, hardware y cd eyes (lo cual es festejado ruidosamente); luego invita a,to-

dos a ver el planeta: 'los trabajos de mierda, su tele". Con su enorme control remoto 

comienza a cambiar canales de televisión que aparecen en las pantallas, y llama la 

atención que el público ovaciona cuando reconoce algunos programas que al parecer 

son de gran audiencia; el artista puede hablar de lo malo de la televisión ."y el público 

"Philippc Bas-Ráberin, Rolling Stone.s., p. 69. 
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al verla, aplaude. Esto nos indica que "el rito se distingue de otras prácticas porque 

no se discute, no se puede cambiar ni cumplir a medias. Se cumple, y entonces uno 

ratifica su pertencia a un orden, o se transgrede y uno queda excluido, fuera de la 

comunidad y de la comunión"." 

Tras un poco más de tele captada vía satélite --en San Diego sintonizaron un 

programa de Verónica Castro, ¿el público habrá aplaudido?--, llega el momento de 

seguir "este es un show de rock", dice Bono. Vuelven las vertiginosas imágenes 

con Even better ¡han a real thing. Hasta ahora, el resto del grupo cumple su función 

discretamente; Bono utiliza una poco convencional base para su micrófono, simula 

una especie de torre Eiffel, la cual como objeto mágico es diferente de las usadas 

por otros chamanes como Steven Tyler de Aerosmith, en cuya base hay mascadas 

multicolores (de hecho, es el objeto mágico más característico de esa, banda), 

Por fin Edge cambia de guitarra y apoyado por un slide ejecuta un solo. Bono 

ha señalado que "en el medio hay megalomanía. Hay que jugar con ella"," quizá por 

ello comienza a grabarse con una videocámara en grandes Glose up y giros de 360 

grados. Lo mismo repite con el público que, viéndose en pantalla gigante se ,apanta-

Ila y participa activamente: tratan de acercarse lo más posible al escenario y de tocar 

a quien los provoca en un constante juego de acercarse y alejarse, Mientras cautiva 

a su masa, del cuerpo superior del escenario bajan dos autos estealemanes Trabanis, 

o `Trabbis", que son utilizados como reflectores gigantes --una muestra del decora-

do semifijo. En su gira del Secret World, Peter Gabriel también utilizó una video-

cámara: en la canción Dig,gin in time dirt (Cavando en la suciedad) se coloca en la 

frente una minicámara de video que graba en enorme close up, su, cara, un ojo, la 

201'96stor Garcia Canclini, op., cit., p. 179, 
"Bono Rolling Mono 1993 Revicw, Tenni Planet Productions. Para abundar de manera general sobre este proble- 

ma, ver el capitulo 5, particularmente el apanado sobre chamanismo y desequilibrio mental. 
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boca y su grito que se reproducen en las pantallas. El resultado es todavía más im-

pactante que logrado por Bono. 

El ritmo de todas las canciones interpretadas por U2 ha sido muy intenso. El 

chamán exige una mayor participación de sus seguidores y a la tercer pieza ya es 

fluida la comunicación entre ambos. Sin duda, después de haber tocado esta canción 

tienen la certeza de que el público alcanzará el éxtasis. Por medio de coros hacen 

una introducción a los Mysterious ways; aparece una bailarina exótica --con un esti-

lo cliché de las Mil y una Noches--, que se disputa las pantallas con el resto del gru-

po cuya actuación sigue limitándose a crear estímulos rítmicos y repetitivos ya que 

de los visuales se encargan las imágenes en pantalla .y la presencia de Bono, quien 

ahora simula caminar sobre una cornisa y parece perder el equilibrio hasta llegar a 

esa larga pasarela iluminada como si fuera una pista de aterrizaje desde donde inten-

ta infructuosamente tocar a la bailarina cuya ejecución --pese a ser una danza de 

estilo árabe reforzada por un videoclip-- coincide con una tradición chamánida de 

los Paviotso norteamericanos quienes suelen emplear 'Una danzarina, que debe ser 

bella y virtuosa: ésta danza con el chamán o sola, cuando el último procede a la 

succión, Pero la participación de la danzarina en las curaciones mágicas parece ser 

una innovación harto reciente, por lo menos entre los Paviotso"," 

Va siendo tiempo que el guitarrista The Edge obtenga algo de notoriedad y 

tras hacer coros con el cantante en los Myvterious Ways, se abre un tercer espacio 

para un más extenso solo de guitarra --tiempo que Bono aprovecha para tratar de 

seducir a la bailarina--. Esta muestra de destreza, parte de los recursos escénicos 

que se emplean durante un concierto y a la vez generador de pautas de conducta 

expresiva, es una de las diversas formas asumida por la música improvisada que va 

33Williard Z. Park, Sharitrularn in Western Nora' America, 1934, pp. 5055, citado en Mircea Eliadc, El chamanimo 
op., cit., p. 244. Quizá esta sea una de las razones por las que !mucha gente se trepa al escenario para bailar y 

brincar con el chamán; es una forma de hircersc participe en la conducción de la fiesta 
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"desde la improvisación completamente libre que depende simplemente de la inspi-

ración del momento, guiada sólo por la empatía que haya entre los músicos (muy 

común en el jazz), pasando por la improvisación guiada por un plan general previa-

mente acordado, hasta el uso de pautas visuales o de instrucciones verbales cuyo 

propósito es estimular la imaginación de los ejecutantes (más frecuentes dentro del 

rock)"." 

Sin embargo, improvisar durante un concierto no es sencillo. Como explica el 

jazzista mexicano Elector Infanzón: `tn nuestro pais (y esto se aplica a muchos más) 

se ha confundido el término improvisación con la falta de preparación. La improvi-

sación no quiere decir anarquía, es toda una disciplina, es toda una formación técni-

ca, un conocimiento que va a desbocar en una improvisación pero con toda una 

formación previa')." De hecho, improvisar es el eje de algunas de las culturas musi-

cales más importantes en el inundo, especialmente de la India, y "difiere en dos 

sentidos muy importantes de la música compuesta y escrita. El primero es que el 

objeto artístico acabado apenas si existe; la música es una actividad, un proceso,.  del 

cual en ningún momento se puede decir que sea una obra de arte terminada. Como 

decía Cornelius Cardew, miembro del grupo AM/VI: 'Estamos más bien buscando 

los sonidos, y las respuestas que con ellos se asocian, que pensándolos y producién-

dolos. La búsqueda se realiza por mediación del sonido, y el propio músico se en 

cuentra en el corazón del,experimento'. En cuanto a la segunda diferencia (...) la 

tnúsica compuesta es el relato del viaje de exploración, que bien puede haber sido 

muy importante, pero que ha concluido antes de que tuviéramos noticias de él, en 

tanto que la improvisación es el viaje mismo, en el que probablemente haremos más 

"Christopher Small, Música. Sociedad_ op , cit., p. 181. 

2411éclOr Infinzem entrevistado ea Alain Derbez El jan y donde oírlo, La Jornada Semanal, No. 175, 18 de ocio 
bre de 1992, pp. 40-46. 
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bien descubrimientos pequeños que importantes, o incluso ningún descubrimiento, 

pero en el cual todo lo que de hecho encontramos puede ser interesante o valioso"." 

Dadas las condiciones mercantiles de la vida musical moderna, resulta com-

prensible que el público no desee que alguien le desafíe sus gustos (improvisar pue-

de serlo), y menos en un concierto donde pagan su entrada a una función con ciertos 

marcos de referencia y a la espera de ciertas representaciones. El género rock ha 

cultivado la improvisación irregularmente; de hecho no es muy común que alcance 

los niveles que acabamos de describir pues esto depende de una propuesta artistica 

en particular pero también de capacidades y limitaciones técnicas: el caso del grupo..  

Police fue significativo ya que en concierto algunas de sus canciones, Roxanne por 

ejemplo, llegaron a durar hasta 20 minutos. 

Sin embargo, la improvisación de un músico o grupo limitado técnicamente 

puede tenninar en una 'libertad para todos", en la que cada uno hace todo el ruido 

que puede para por lo menos alcanzar a oírse; hay artistas que sen vivo suenan como 

si fuera el disco --y no debido al playback, precisamente—, y otros cuyas formas 

musicales son más libres, espontáneas (como por ejemplo la música flamenca). De 

ahí, que algunos grupos le den mayor o menor importancia a la improvisación co- 

lectiva o individual, aunque comúnmente existan pequeños solos de varios instru- 
, . 

mentos, principalmente guitarras pero también metales o bateria por ejemplo. 

3.Christopher Small, op., cit., pp. 177.171 Empero, es preciso aclarar que no toda la música se prestas la 
visación. Como explica leremy Marre. 'las improvisaciones de un pianista clásico no son procinimenin 
Mas que las de un intérprete de jazz o folk. quien puede cambiar la esencia misma de la música (Bob Orlan es un 
ejemplo muy evidente de esto; en concierto sus canciones son muy diferentes a las grababa essdiecaj.Esia-.0bra 
sigue siendo de Moran y el pianista intenta reproducir las, intenciones del compositor. Es la ciencia 
tar a los grandes clásicos (...) Pero en otras tradiciones, cada interpelación puede hacer de la obra un; cliiientario 
personal. Por ejemplo. el flamenco". 77aé roture of MUSIC. Par: 3. Legends & labels. A Harcourt films production 
in association mith RM ARTS, 1988. 
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Tras ejecutar su improvisación, The Edge recurre al lenguaje secreto para 

comunicarse con el resto de la banda y se retome el orden original de la canción. 

Esta señal forma parte del código/lenguaje secreto aprendido durante el aprendizaje 

chamánico que los músicos de rock emplean para, al tiempo que tocan, comunicarse 

entre si. Este hecho está presente en muchos otros géneros musicales, aunque sin 

duda el uso más notorio de señales que derivan en pautas expresivas se encuentra en 

el mambo: basta escuchar con atención las piezas de Pérez Prado para darse cuenta 

que sus gritos tan característicos indicaban que entraba determinado instrumento y 

dejaban de tocar otros, el inicio o término de cierta improvisación, un remate, algu-

nos compases para terminar una Melodía, etcétera <este hecho nos fue confirmado 

por uno de sus biógrafos). En el campo,del rock, encontramos en Maldita Vecindad 

una similitud con estas señales al estilo Pérez Prado, 

Otro nuevo compás de espera que termina con el regreso de Bono con su 

guitarra e iluminado cenitámente. Tras los primeros acordes y un cambio de luces 

que ahora se tornan azules, el resto de los instrumentos comienza a integrarse y la 

masa reconoce One, cuyo refuerzo visual en los televisores consiste en algunas flo-

res y la palabra one escrita en varios idiomas y posiciones mientras en pantallas apa-

rece:una manada de búfalos corriendo en cámara lenta por una pradera (corno en 

una de las versiones del videoclip). 

11.2.4. El fuego, 

Entre la multitud, espontáneamente y por doquier, se multiplican los en-- 
, 

cendedores que simulan un enorme mar iluminado, lleno de fuego. Como se recor-

dará (v. capitulo 9), el fuego es uno de los símbolos de masa propuesto por Elías 

Canetti que, junto al mar y excepcionalmente el viento, se manifiesta dentro de una 

masa roquera. Ante nuestros ojos, el fuego es algo inextinguible qué se propaga y 
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arrasa con todo: lo que estaba aislado es unido por el fuego en un tiempo mínimo. 

Los objetos aislados y diferenciables se funden en las mismas llamas"." 

Si se resumen los rasgos aislados del fuego, aparece una imagen sorprenden-

te: "es igual a sí mismo en todas partes; se propaga con celeridad; es contagioso e 

insaciable; puede originarse en todas partes y rápidamente; es múltiple; es destructi-

vo; tiene un enemigo; se apaga; actúa como si viviese y, por tanto, se le trata como a 

un ser vivo. Todas estas propiedades son las de la masa"." De dichos rasgos surge 

la inversión que aquí nos interesa: el terror con que se reaccionaba ante el fuego se 

transformó en un nuevo poder cuando el hombre se apoderó de él. La masa que an-

tes huía del fuego, ahora se siente intensamente atraída por él. Canetti nos dice que 

'todo hombre lleva en el bolsillo un pequeño vestigio de estas importantes relacio-

nes antiguas: la caja de fósforos".9  Visto de este modo, el uso de encendedores 

prendidos en conjunto crea en la masa sentimientos de unión, crecimiento y perdu-

ración, el valor del fuego como un medio para atraer gente; nada queda a salvo del 

poder del fitego y al formar parte de él, la masa vive. 

En casi todos los conciertos de rock aparece este símbolo de masa, y cabe 

destacar que además lo hace en situaciones muy específicas: generalmente cuando 

se interpreta una canción 'tranquila", pues en estas la forma de participación se 

modifica --incluso muchos artistas le piden al público que se siente o pongan cómo-

dos... Pero ante todo apareen si se trata de un momento emotivo, en piezs cuyo 

contenido simbólico es importante para la mayoría de, los participantes; November 

rain,con Gun's & Roses, Angie con los Rolling Stones, Dream Oh con Aerosmith y 

así sucesivamente. 

=Ellas Canetti, op., cit., p. 71. 
"Ibid, p. 72. Para más detalles soirre la masa loquera, ver nuestro capitulo 6. 
".Ibid. p, 73. 
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Este fuego también nos ofrece un claro ejemplo de la polifuncionalidad que 

caracteriza a tos rituales: el hecho de prender esos pequeños vestigios de antiguas 

relaciones --los cerillos y ahora encendedores, aunque en algunos con-ciertos haya 

bengalas y en otros más esporádicos se provocan verdaderas llamas al prenderle 

fuego a algunos periódicos, por ejemplo--, provoca en la multitud sentimientos de 

unión que ayudan a desatar lo que Le Bon definió como el alma colectiva (v. capítu-

lo 9). Esto significa que en determinadas canciones, entre el público aparece una 

pequeña llama que atrae a muchas más y en cuestión de segundos toda la sala se 'une 

y cohesiona por medio de ellas. 

Además de generar en la multitud estos sentimientos, k permite a los partici-

pantes establecer puentes de comunicación entre si pues todos comparten los mis-

mos códigos, para luego comunicárselos a quien está sobre el escenario, esto es, a 

quienes pueden dominar las llamas, a los amos del fuego como los chamanes son 

considerados--sobre todo en Asia septentrional donde son insensibles al contacto 

de las brasas, tragan carbones encendidos y pueden tocar el hien» al rojo blanco--," 

e informarles de su presencia, emociones y empatía. Al mismo tiempo, el fuego ya 

forma parte de cierta estética que aparece dentro de los ritos concierto a través de su 

iluminación y de los cada vez más frecuentes juegos donde al ritmo de la música se 

prenden y apagan encendedores. 

Una vez concluida Que, donde destacan el sonido de la batería y guitatra, el 

escenario iluminado de color azul'que también se proyectaba sobre una parte impor-

tante del público --otro sector está iluminado por un color violeta--, y un final donde 

se congela la imagen de unos búfalos cayendo por un precipicio, Bono improvisa 

con su guitarra un breve rollo sobre I need your love. Tras ello, en todas las panta-

llas comienzan a proyectarse imágenes con misiles, cohetes y explosiones mientras 

'Mima Eliadc, El chamanissno y 	op , cit., pp. 173 y ss 
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fique Edge, Clayton y Mullen tocan una introducción musical: arranca Unid the End 

of the World, rola que aparece en la película del mismo nombre dirigida por Wiin 

Wenders. 

11.2.5. El viento 

El éxtasis parece cercano. Bono reaparece con una toalla en la mano 'y brinca 

un poco: es el momento en que el público reconoce la pieza y saltan, gritan, agitan 

los brazos, aullan; cada vez resulta más intensa la voz de esta masa. A diferencia de 

otros conciertos, en esta ocasión no gira la toalla corno si fuera una bandera, al me-

nos en el video no se distingue con precisión. Aunque el hecho parezca trivial --la 

toalla sirve para secarse el sudor y en un concierto se requieren muchas; por ejem-

plo Paul Simon exige 10 docenas y el staff de Rod Stewart lleva las suyas que son 

más de 150--" no lo es, ya que al simular una bandera forman un símbolo de masa 

que también puede presentarse dentro del concierto: el viento. La voz de la masa es 

como la voz del viento. Además de su voz, otro aspecto llamatiVo es su dirección: 

`es invisible, pero el movimiento que confiere a nubes y olas, a hojas 'y hierbas, le 

confiere una presencia que se hace patente de múltiples maneras (...) las banderas 

son evidentemente viento. Son como trozos recortados de nubes más cercanos y 

coloreados, sujetos y de forma permanente, que llaman la atención en su movimien-

to"." 

La voz de la masa es inextinguible durante un concierto de rock, sólo que su 

presencia manifestada en banderas no siempre aparece ya que suele haber restric-

ciones para introducirlas, al igual que con mantas y hasta cartulinas con leyendas 

alusivas bajo el argumento de que impiden ver a los demás. Sin embargo, los parti- 

»Jorge R. Soto. -Dime qué requisitos exige..." op., cit. 

"Ibid, p.112. 
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cipantes del rito roquero no se dejan intimidar y encuentran la manera para entrar 

con ellas; de pronto, en algún concierto distinguimos algunas banderas, y en menor 

medida cartulinas y mantas. 

La simbología de estas banderas es muy variada y van de los colores de una 

nación, ya sea la del artista pero también la del fan --con sus fusiones tan caracterís-

ticas: la bandera de España y la cara de Joaquín Sabina, el logo, diseñado por Andy.  

Warhol, de una lengua que representa a los Rolling Stones en cuyo fondo aparece la 

bandera británica--, a otras de símbolos más variados como el de paz y amor, gran-

des hojas de marihuana, tibias cruzadas sobre una calavera, los confederados de la 

guerra civil norteamericana y muchas más. 

El papel de banderas y estandartes en la puesta en escena, empero, no se limi-

ta al público exclusivamente, aunque en él funcione como dirección y movimiento 

de este símbolo de masa, el artista también puede recurrir a ellas: llega a emplearlas 

para lograr las más facilonas demostraciones de nacionalismo y/o chovinismo que 

en ocasiones son reemplazadas por gritos (como más adelante veremos), sombreros 

de charro (Stirtg o Slash) y hasta sarapes de Saltillo como, el, que usó en México 

Keith Richards con sus infaltables comentarios de "te fijaste que bien se le vela",o 

también para ilustrar determinadas canciones: cuando Joaquín Sabina canta, La del 

pirata cojo en escena despliega una enorme bandera;pirata con la emotiva respuesta 

de la multitud. O para crear un ambiente más ritual religioso: durante un tiempo en 

la introducción a su Salín, el cantante de Maldita Vecindad sostenía un emblema 

con la Virgen de Guadalupe (en ciudades como Puebla, entre el público hubo quien 

se arrodillaba y persignaba en ese momento). 

Si bien los giros que Bono le da a una toalla nos sirvieron como pretexto para 

abordar este símbolo de masa que se presenta en el rock, en estricto sentido la di- 



rección y movimientos del viento representados por una bandera se cumplen sólo a 

medias en este caso, ya que es la actitud de este cantante en su conjunto --ondear la 

toalla y también saltar-- la que provoca una reacción en el público que evidencia la 

cercanía del éxtasis; como el viento, hicieron escuchar su voz pero aquí la comuni-

cación no llegó al punto en que el público se manifestara por medio de banderas o lo 

que tuviera a la mano, trozos de colores que cobraran vida por sí mismos e hicieran 

sentir la multiplicidad de una masa. 

Sin duda, un caso por demás evidente a este respecto fue la actuación que los 

Red Hot Chili Peppers ofrecieron en el pasado festival Woodstocic 1994." Poco 

después de aparecer vestidos como focos humanos, lógicamente encendidos, y co-

mentar las cosas que se tenían que hacer en el showbizz, vino una introducción mu-

sical donde el público participante comienza a girar por encima de sus cabezas lo 

que tiene a la manó. 

Rápidamente se integran enormes banderas y miles de playeras. Anthony 

Kiedis, el cantante de este grupo, comienza a gritarles que no paren, mientras se 

extiende una introducción musical hasta que de lleno entra la canción. El resultado 

es sorprendente porque la intensidad de público y músicos no decrece mientras dura 

la canción. Poco antes de que ésta termine, un chavo ondeando su playera atraviesa 

el escenario corriendo --sin duda del mismo staff --, lo cual eleva aún Más la fuerza 

con que todos giran lo que pueden: se está en un impresionante mar canettiano don-

de el viento se ha tornado huracán y a través de miles de banderas lo deja sentir. 

" Woodstock, 2 more days of Peace & Music, op,, cit 
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1 I.2.6. El éxtasis 

De regreso en el concierto de U2, el éxtasis está más cercano y el chamán 

Bono sigue desplazándose por la pasarela de 15 a 20 metros de largo donde frente a 

una cámara con grúa finge pintarse los labios, seducirla y que le practique lin poco 

de sexo oral; en ese momento las pantallas están prácticamente invadidas por cifras 

numéricas. Bono correrá sobre un escenario intensamente Iluminado en color rojo, y 

luego saltará al foso que lo separa de sus fans donde, barricada mediante, se deja 
, 	• 	 • 

tocar y jalar por una masa que intenta tragárselo (metafóricamente la gente se con-. 
. 	. 

vierte en el fuego que todo lo quiere abrasar) mientras algunos ayudantes lo impiden 

deteniéndolo por el pantalón. 

Este hecho tiene vital importancia ya que constituye una simulación del vuelo 

chamánico, actividad presente por todo el mundo en múltiples tradiciones del cha-

manismo. Además de los rasgos, descritos en el capítulo 6, un chamán también es 

especialista del vuelo mágico que es efectuado de diferentes maneras: la mayoría lo 

hacen como los pájaros, pero de acuerdo a la cosmología en particular, con diversos 

rumbos--a la luna, dan vuelta a la tierra-- y objetivos --para entrar en contacto con ,  

dioses o demonios. 

El primer, artista de rock que inició la representación del vuelo mágico, de los 
• 

chamanes, fue Jitn Morrison quien, como ya se ha mencionado, durante la universi- 
. 

dad estudió estos fenómenos. Es dificil precisar cuando ocurrió su primer vuelo 

chamánico: algunos biógrafos señalan que fue durante un concierto en el Chaelali 

en agosto de 1967. Lo importante fue que en ese lapso inició 'Una especie de cami-

nata en la cuerda floja, balanceándose en la orilla del escenario de casi 2.50 metros 
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11.2.6. El éxtasis 

De regreso en el concierto de U2, el éxtasis está más cercano y el chamán 

Bono sigue desplazándose por la pasarela de 15 a 20 metros de largo donde frente a 

una cámara con grúa finge pintarse los labios, seducirla y que le practique un poco 

de sexo oral; en ese momento las pantallas están prácticamente invadidas por cifras 

numéricas. Bono correrá sobre un escenario intensamente iluminado en color rojo, y 

luego saltará al foso que lo separa de sus film donde, ban•icada mediante, se deja 

tocar y jalar por una masa que intenta tragárselo (metafóricamente la gente se con-

vierte en el fuego que todo lo quiere abrasar) mientras algunos ayudantes lo impiden 

deteniéndolo por el pantalón. 

Este hecho tiene vital importancia ya que constituye una simulación del vuelo 

chaina:tico, actividad presente por todo el mundo en múltiples tradiciones del cha-

manismo. Además de los rasgos descritos en el capítulo 6, un chamán también es 

especialista del vuelo mágico que es efectuado de diferentes maneras: la mayoría lo 

hacen como los pájaros, pero de acuerdo a la cosmología en particular, con diversos 

rumbos --a la luna, dan vuelta a la tierra-- y objetivos --para entrar en contacto con 

dioses o demonios 

El primer artista de rock que inició la representación del vuelo mágico, de los 

chamanes, fue Jim Monison quien, corno ya se ha mencionado, durante la universi-

dad estudió estos fenómenos. Es dificil precisar cuando ocurrió su primer vuelo 

ehatnánieo: algunos biógrafos señalan que fue durante un concierto en el C'heetah, 

en agosto de 1967. Lo importante fue que en ese lapso inició`fina especie ,de cami-

nata en la cuerda floja, balanceándose en la orilla del escenario de casi 2.50 metros 
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de alto, para caer finalmente sobre el público. La caída pareció accidental y fue to-

talmente sensacional. El público estaba fascinado"» 

El testimonio de una testigo presencial en alguna de estas ocasiones describe 

lo siguiente: 'la primera vez que le vi hacer el salto fue en Bibo Lido's, en mayo del 

`67, dice Pamela Des Barres (no confundirla con Pamela Courson, la novia de Mo-

rrison), era un pequeño local en el que sólo cabían unas doscientas personas. Yo 

estaba sentada arriba en un palco y lo ví todo. Jim era tan dinámico, tan valiente. 

Decía 'joder", llevaba la situación hasta el limite. Quería que el público reacciona-

ra, quería que la gente participara en el espectáculo, queda que respondieran. Se 

dejaba ir y se tiraba encima del público que, al final, lo devolvía al escenario. Nunca 

se habla visto nada parecido, y hin ni siquiera pensaba en las consecuencias (eso es 

lo que ella ingenuamente creía). Pero era como si apretase un interruptor, ponía todo 

lo que tenía en la actuación"." 

Con el tiempo, sus vuelos sobre el público se convirtieron en uno de sus do-

nes chamánicos más apreciado; la :gente esPeraba con ansia el momento, sabía que 

esperar de wt concierto de él pero también que hacer (el probleina surgió cuando' ya 

no los complació y retiró todas las concesiones). 

A partir de Monison, cada vez se han hecho más frecuentes las representa- . 
ciones de vuelos chamánicos donde muchós artistas se lanzan contra el público co-

mo si se sumergieran dentro de una alberca, Al;igual que cierlós chamanes que rea-

lizan un vuelo mágico cuando están en éxtasis, algunos músicos llegado él momento 

hacen lo propio. Peter Gabriel por ejemplo, ló inicia con una música donde sobresa-

le el sonido repeIllitIO de tambores y durante todo el tiempo que el acto dura, sus 

» Jerry Hopkins y Daniel Sugerman, Nadie sale lavo de aquí • op,, cit., p. 116. Subrayado nuestro. 

j4 Dylan iones. Jim Aforrisral... op, cit., p. 58, 
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músicos no paran de cantar una y otra vez /ay your hands on me ("coloquen sus 

manos en mí'); iluminado cenitalmente, Gabriel está inclinado como si recibiera 

aplausos y despacio se levanta hasta que ambos brazos se alzan cómo si estuviera 

recibiendo energía. Camina hasta el borde del escenario y se coloca de espaldas; 

hace un poco de tiempo, junta sus piernas y abre los brazos simbolizando una cruz. 

Se deja caer sobre el público que de inmediato estalla: lo cargan, tocan, pasan por 

encima de sus hombros, rasgan su chamarra; la mayoría trata de acercarse a él lo 

más posible. La masa está en éxtasis y por momentos parece tragarse a Gabriel 

quien no obstante, en ese vuelo mágico donde la música y los coros no cesan, es 

regresado al escenario sin un sólo raguilo. 

Las fonnas e intensidad varían dependiendo de la propuesta artística y el tipo 

de música: Kurt Cobain, por ejemplo, llegó, a volar con todo y guitarra. Estos vuelos 

se prestan más a lo anecdótico y en ellos destaca el hecho de que el público no quie-

re devolver a uno de los músicos o, como le sucedió al cantante de Mano Negra du-

rante su primera actuación en México en el Festival Cervantino: cuando se lanzó 

desde el escenario la gente se quitó (probablemente se debió a que en ese momento 

todavía no estuvieran muy generalizados en nuestro país este tipo de vuelos), Sin 

embargo y pese a los posibles contratiempos, en todos los vuelos mágicos estos 

chamanes siempre son regresados al escenario. 

Desde que Jim Morrison lo representó por primera vez, los vuelos continúan 

vigentes en los conciertos de rock y cabe destacar que Cil la actualidad han cobrado 

mayor importancia; resulta incontable el número de rocanroleros que, nos parece, lo 

emPlean como una forma novedosa de resignificar la distancia tradicional entre los 

rock stars y su público (de éstos últimos ni hablar, pues no pierden oportunidad para 

treparse al escenario .y desde ahí emular el vuelo de los niños héroes, en otra aove- 

' 

dosa forma de participación que no lo separa, como antes, de su Idolo --"yo 
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también puedo ser parte del espectáculo'). Volar como parte de una propuesta que 

los cohesiona más que distingue, de su público y ante todo diferente de las tradicio-

nales estructuras de un concierto de rock. 

Algunos artistas de pronto se dejan caer, o de plano se lanzan contra esa 

enonne masa que al igual que el mar, parece tragárselos. En cambio, otros sólo sim-

bolizan el vuelo y lo realizan a la manera de los chamanes esquimales: 'toman 

siempre la precaución de hacerse atar con cuerdas, de modo que sólo puedan viajar 

`en espíritu", de otro modo serían arrebatados por los aires y desaparecerían de 

verdad"." Entre los rocanroleros que lo han hecho, destacan Steven Tyler de Ae-

rosinith, el baterista de MÓtley Crüe --que lo hacía (o hace) con todo y batería—, 

Bon Jovi, de nueva cuenta Peter Gabriel --aunque más en el estilo de Tarzán --

agarrado a una liana--, y el ex cantante del grupo Van Halen David Lee Roth, quien 

era sostenido de la cintura por varios cables (basta ver el videoclip de su canción.  

Panama). Tras haber dejado el grupo --el rumor dice que lo echaron-- y convertirse 

en solista, este tipo de vuelos mágicos continúa, sólo que ahora "vuela" por encima 

del público sobre una tabla para surfear que incluso cuenta con su tubo de escape .M 

Tras ese tímido intento de vuelo mágico, Bono regresa al escenario. Es tiem-

po de permitir que otros integrantes de la banda tomen la conducción del ritual por 

un breve lapso: Edge, el guitarrista, asume su parte protagónica y acelera el clímax. 

Sin pausa alguna inicia uno de los'elásieos del grupo grabado en 1983, New Years 

day donde, además de hacer coros con Bono, toca alternadamente teclado y guita-

rra; sin parecer virtuoso, ofrece la muestra de talento más extensa durante este reci-

tal que genera más pautas de conducta expresiva, y ahora sus fans le responden por 

35111ircea Eliade, El chanianismo y los técnicas..., oil, cit., p. 235, 
"Otro ejemplo interesante sobre vuelos mágicos lo encontrarnos con el grupo Pink Floyd y su videoclip Learning lo 

Ily ("Aprendiendo a volar") del A momentary lapso ojreasan, donde un indio norteamericano efectúa uno`de 
estos vuelos. 
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medio de aplausos al unísono. 

Su habilidad para tocar dichos instrumentos forma parte de los recursos y tru-

cos escénicos que aparecen durante un concierto en los momentos climáticos. Estos 

suelen incluir improvisaciones, ejecutar instrumentos poco comunes dentro del rock 

e incluso recursos poco ortodoxos. Jimmy Hendrix es un buen ejemplo, "hizo alarde 

de todo tipo de trucos escénicos --tocar con los dientes, tocar con la guitarra sobre 

sus hombros y al revés--, e inventó algunos nuevos. Otros artistas consideraban que 

el feedback (sonido viciado) era un irritante problema técnico, pero Hendrix lo con-

sideraba 'música inconclusa' y la convirtió en gloriosas esculturas sónicas (quizá se. 

burlaba). También le prendió fuego a su guitarra y la destrozó”." 

Esto último ha sido quizá, uno de los trucos escénicos más socorridos que va 

desde The Who a Nirvana. Otro ejemplo interesante de trucos y/o recursos escéni-

cos, es la forma en que Jimmy Page interpretaba la canción Dazed and Confased en 

concierto. El guitarrista de Led Zeppelin, a sugerencia expresa de un músico cuya 

formación era clásica, tocaba su instrumento con un arco de violín. Tampoco hay 

que olvidar a Eddie Van Halen quien llega a tocar su guitarra con un taladro. Si bien 

muchos otros músicos no hacen estos alardes, de alguna manera recurren a otro tipo 

de estímulos que generan pautas de conducta expresiva y admiración de los asisten-

tes; crear tales estímulos les dota de un tiempo protagónico al tiempo que muestran 

su condición sobrehumana, seres excepcionales, verdaderos virtuosos. 

A estas alturas el concierto de U2 ya es muy intenso, tras breve pausa en las 

pantallas aparece una rápida sucesión de imágenes con repetitivas escenas industria-

les, militares y gritos indígenas; del disco Zoompa Edge interpreta Nionb, que es 

una de las canciones que están promocionando. La empatía es total y la masa así lo 

7.1imniy Hendrix, Rockumental, Exc. Prod. Linda Corradina, Mtv, News & Spccials, 1990, 
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deja sentir por medio de su voz. El éxtasis está muy cerca. Termina la canción, 

Edge cambia su guitarra --algo que hace durante todo el concierto, para lograr dife-

rentes sonidos dentro del ritual-- y la luz ambiente se torna roja. 

Cada color tiene numerosos significados asociativos y simbólicos. De ahí la 

gran importancia de iluminar; resulta un elemento fundamental en muchísimos es-

pectáculos ya que "el color está cargado de información y es una de las experiencias 

visuales más penetrantes que todos tenemos en común. Por tanto, constituye una 

valiosísima fuente de cotnunicadores visuales".» 

En el rock, su importancia viene dada por la conexión simbólica y de los 

múltiples significados asociativos que pueden tener con las canciones (más adelante, 

U2 lo evidencia claramente con Bullo the blue sky, aunque los espectáculos de Pink 

Floyd resultan paradigtnáticos al respecto). Para crearlo e interpretarlo, es necesario 

conocer las tres dimensiones --matiz, saturación y brillo--, que posee el color 

(aunque las dos últimas deben tomarse con sumo cuidado para aplicarlas en la ilu-

minación; de hecho, resulta muy dificil percibirlas). Veamos. Existen tres matices ,  

elementales o primarios: amarillo, rojo y azul. Cada uno representa cualidades fun-

damentales. "El amarillo es el color que se considera más próximo a la luz y el ca-

lor; el rojo es el más emocional y activo; el azul es pasivo y suave (no en vano, la 

canción One de U2 así está iluminada). El amarillo y el rojo tienden a expandirse, el 

azul a contraerse. Cuando se asocian en mezclas se obtienen nuevos significados. El 

rojo, que es un matiz provocador, se amortigua al mezclarse con el azul y se activa 

al mezclarse con el amarillo. Los mismos cambios en los efectos se obtienen con el 

amarillo que se suaviza al mezclarse con el azul".» 

31Donis A. Dondis, La sintaxis de la imagen, p. 64. 

»Ibid, 67. 



La segunda dimensión es la saturación que se refiere a la pureza de un color 

respecto al gris; es simple, casi primitivo y ha sido el favorito de los artistas popula-

res y los niños. En contraparte, los colores menos saturados apuntan hacia una neu-

tralidad cromática e incluso un acromatismo y son sutiles y tranquilizadores: 

`tuanto más intensa o saturada es la coloración de un objeto visual o un hecho, más 

cargado está de expresión y emoción. Lo informativo da lugar a una elección de 

color saturado o neutralizado que depende de la intención"."' La tercera y última 

dimensión del color es acromática. Se refiere al brillo, que va de la luz a la obsctiii-

dad, es decir, al valor de las gradaciones tonales. Este proceso, agrega Dondis, no 

afecta a los valores tonales de la imagen. 

En suma, de manera general observamos que la iluminación dentro de los 

conciertos de rock depende de la conexión simbólica que se pretenda lograr con las 

canciones; se combinan los matices para crear ambientes saturados --en algunos ar-

tistas como Yes, Genesis, o Sinéad O'Connor predominan los colores frios en todo 

el espectáculo—, gracias a sus características relacionadas con la emoción y expre-

sividad, aunque de una canción para otra esto cambie radicalmente lo mismo que'el 

brillo (que en el caso de la iluminación se traduce como intensidad de la luz). 

Sin lentes obscuros, Bono reaparece con una botella de clutinpaila y camina 

por la pasarela para poner en escena la profecía que alguna vez vaticinó Andy Wa-

rhol: en el futuro todo mundo será famoso por quince minutos. El público sabe de 

que se trata y motivado por el matiz rojo (sin duda combinado con amarillo) y la 

saturación que esto produce, estalla en aplausos; aumenta la intensidad de su voz. 

Comienza Tryin' to throw your arras around the World, del Achtung Baby, y es el 

momento en que sube a una cltava a la enorme pasarela donde bailan.sebesanyesint-

jan. 

441bid, p.,68..  
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Bono le canta al oído y comienza a agitar la botella; en un repentino y explo-

sivo cambio en el ritmo de la música, descorcha la botella y moja a quien esté a su 

alcance. En este momento la catarsis es absoluta y por un breve lapso queda al des-

cubierto esa inapreciable pero conflictiva frontera presente a lo largo de todo con-

cierto entre dominar al público y animarle a colaborar. Dice Sting: `metes a 20 á 60 

mil personas en un estadio y les animas a divertirse por si mismos, a cantar o a lo 

que sea. Fíjate lo fácil que sería decir: quiero que todos levantéis la mano derecha y 

que golpéis a la persona que tenéis delante. Sí, es ridículo, pero en cierto modo es lo 

que hizo Hitler, es el mismo sentido carismático de hacer algo entre todos (el alma 

colectiva, la verdadera masa); y en aquel caso se trataba de matar a todos los judíos. 

Yo creo que hay que tener cuidado con lo que se hace. El público tiene que ser su 

tilmente informado. Hay que decir a las personas que son Manipuladas"." 

Aunque en sus conciertos Sting no lo explica tan bien como en una entrevista, 

nos ofrece una de las claves al problema, ¿para qué es manipulado el público? Por 

su parte, Joaquín Sabina ha dicho que "el artista, cuando canta delante de 20 mil 

personas tiene un exceso de poder. No se sabe muy bien si eres un líder político, un 

profeta, un payaso, un idiota o un cantante"." Si bien todo esto es cierto, debemos 

tornar en cuenta que ejercer dominio --más que manipular-- sobre el público prime-

ro es un acto de común acuerdo, y segundo, forma parte de la estructura de cual-

quier ntual donde los actos de comunicación están constituidos principalmente por 

acciones realizadas por el emisor y observadas por el receptor. Asimismo, debe 

quedar claro que 'la retroalimentación en el caso de los rituales no se refiere a pro-

cesos físicos o biológicos autorregulados, sino a grupos , humanos; por lo tanto no 

consiste en un simple juego de impulsos y;contrainipulsos o en un proceso de inter- 

41Sting entrevistado en Oscar Manila, The Pollee, p.I71-172. 
42loaquin Sabina, entrevista de Rodrigo Varías Barcenas, Un artista ante la multitud tiene exceso de poder. Ma. 

crópalts, 28 de mayo de 1992, p 77. 
329 



y que ofrece al individuo seguridad y estabilidad; a nivel social ésta función debe 

estar asegurada por los sistemas de enculturización. 

No obstante, hay excepciones admirables que buscan darle a los conciertos 

cierto sentido más allá de la música misma ,y la mera fiesta (lo cual es muy compli-

cado generalizar puesto que puede confundirse lo subversivo con lo demagógieo; la 

forma de percibir esto en el rock varía mucho); quizá volverlos una fiesta sí, pero 

parafraseando a Ziggy Marley, una fiesta consciente. Menos mediatizada y más 

subversiva del orden social, como lo hicieron en en su momento Lennon, Dylan, 

Jagger, Richards, Jim Morrison, Frank Zappa, los Clash, Bob Marley, o más recien- 

43Pictro Scarduclli, 1)losrs, Espíritus. .,op., cit„ p. 56. 
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cambio de 'informaciones' químicas entre partes de un organismo, sino en un proce-

so de intercambio de informaciones entre grupos humanos"." 

Sin embargo, esa retroalimentación entre los Actores, es decir, el intercambio 

de informaciones que se desarrolla en un concierto de rock forma parte de éste ritual 

de transgresión simbólica a través del cual la sociedad controla los riesgos de cam-

bio. Esto significa que el supuesto exceso de poder de un artista está mediatizado 

cognitiva y estructuralmente. 

El peligro de que las masas asistentes a un concierto de rock sean manipula-

das para determinados fines, casi es nulo: voy a los conciertos de los músicos con 

los que me identifico, en el rito seguramente vendrá la catarsis y al término me rein-

tegrare a mis actividades cotidianas. La mayor parte de infonnación generada duran-

te un concierto tiene por función principal realimentar la mitología del rock así como 

lograr la empatía absoluta entre los participantes y su chamán, es decir, una función 

reproductiva de la comunicación que confirma el conocimiento,que ya se, posee a 

propósito de algo o para revalidar el punto de vista que se posee acerca de ese algo, 



ternente grupos poco instituidos o más enfrentados con el sistema: los Dead Ken-

nedys, Rage Against the Machine o bastantes raperos como Dr. Dre y Snoop Doggy 

Dogg; en otro ámbito el propio Sting, U2 o incluso gente como Kurt Cobain, y omi-

tiendo tantos casos de grupos que lo hacen a través de sus canciones o en pequeños 

y/o ácidos comentarios entre rolas. La vieja, pero todavía peligrosa idea de "hacer 

un concierto y mantener todo ese sentimiento sumergido para que cuando todos se 

fueran se llevaran esa energía a las calles y a casa con ellos, en vez de nada más 

gastarla inútilmente en una pequeña explosión multitudinaria..."," todavía no se lo-

gra del todo. 

11,2.7. El descenso 

Una vez alcanzado el éxtasis, donde todos son uno y los sentimientos de uni- 

dad se multiplican, las cosas se vuelven más sencillas para el chamán. Tras haberla 

salpicado con champaña, ambos beben y con una videocámara se graban mutuamen- 

te; Bono improvisa una estrofa sobre el mundo con una handycam y hace coros con 

Edge. Al término, la fama desaparece y ella vuelve al público. Se encienden luces 

generales y se hace una larga pausa en la cual la voz de la masa no deja de sentirse; 

los miembros del grupo cruzan la pasarela —al hacerlo reducen la distancia respecto 

a sus fans-- que termina en un pequeño escenario con ilumincación general donde 

sólo hay una sencilla bateria, bajo y guitarra. 

El ambiente recuerda los primeros días del rock. Comienzan a tocar una ver-

sión más acústica del Angel of Harlem, del álbum Paule and Hum. La gente canta 

espontáneamente y al grito de sing 110W hacen los coros; conforme la música va pa-

rando ese multitudinario acompañamiento se vuelve protagónico. La batería marca 

intensa y repctitivainente el ritmo. Los coros crecen y dan por concluida la canción. 

"Jim Morrhon, El rey !agarro se.... op., cit., p. 20. 



De nueva cuenta otra gran ovación que aumenta con el remate musical de la 

banda. Se abre un nuevo compás de espera mientras encienden más cigarros ya que 

fuman incansablemente. Debemos abrir un paréntesis para destacar que el cigarro 

forma parte de los mitos que alimentan al género y al ritual mismo. 

S. S. Tomkins" ha propuesto cuatro tipos de fumadores: el habitual (fuma de 

modo automático sin alguna motivación particular); el epicúreo (busca en el tabaco 

alguna satisfacción. El tabaco le proporciona una sensación de excitación, relaja-

miento o de los aspectos sonsoriomotores del fumar, esto es, jugar con el cigarro, 

observar las figuras que forma el humo, etcétera); el nervioso (fuma para reducir 

sentimientos de ansiedad, miedo, tensión, etcétera); y el drogado (quien fuma para 

encontrar gratificaciones o para eliminar sensaciones de frustración). Independien-

temente del tipo de fumador al que pertenecen los roqueros, lo importante consiste 

en que algunos de ellos han hecho del cigarro parte fundamental de su indumentaria. 

Este es inseparable de ellos e incluso en algunos casos --el de Keith Richards y más 

recientemente el de Slash, guitarrista de Gun's & Roses-- parece formar parte de 

sus relatos personales cuya propuesta tiende a presentar a su cuerpo como algo so-

brehumano, los excesos no les dañan. 

Además de emplear el cigarro como un instrumento de presentación en públi-

co, como parte de un personalísimo relato, éste también cumple su ,función dentro 

de los rituales puesto que en,  su preparación y desarrollo suelen consumirse sustan-

cias mágicas. Al interior de un rito es común que el chamán se detenga en distintas 

ocasiones para beber y fumar. 

La profesión de chamán es sumamente fatigosa, con frecuencia dan prueba de 

"S. S. Tomkinks, Psychologiral .1 lodo! fir Smoking Behavior, Amer, J. Publie Ilealth, 1966, S6, pp. 17.20, citado 
en Fernando Dogales, op., cit., p. 83. 
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una constitución nerviosa superior a la normal (v. 6.3.); quizá por ello abra ciertos 

lapsos durante su viaje extático para beber y fumar. Al menos así parece corroborar-

lo la siguiente tipología de los fumadores, armada sobre la base de las ocasiones en 

que se tiende a fumar." 

Cinco de los factores en torno a la necesidad de fumar están relacionados con 

necesidades internas, y dos con factores de naturaleza social. Estos son: nerviosis-

mo (personas que fuman cuando están ansiosas, nerviosas, irritadas, etcétera); rela-

jamiento (cuando están contentas, tranquilas); soledad (cuando están o se sienten 

solas); acompañamiento de la actividad (fuman cuando tienen que trabajar duro, 

para ayudarse en la concentración); substituto de la comida (cuando tienen hambre 

y no desean comer); sociabilidad (fuman en compañía, en fiestas o reuniones); y 

como seguridad social (se fuma para sentirse más seguro, aplomado frente a los 

demás). Cabe añadir, que el nerviosismo, acompañamiento de la actividad --para 

poder concentrarse-- y la seguridad social, parecen ser los factores que motivan a 

fumar durante un concierto. 

Además de fumar, los integrantes de U2 también 'beben; debemos recordar 

que en los riders (v. 8.2.1.) también se incluyen peticiones durante el concierto. Por 

ejemplo, además de lo que ya mencionamos, Carlos Santana solicita 30, minutos 

después del inicio, tres botellas de vino tinto seco y tres de blanco; a dos horas de 

iniciado el recital, añadir 24 botellas más de lieineken y comida caliente estilo bu-

ffet para 12 personas. 

Tras recobrar un poco de energía, donde los aplausos del público no cesan y 

se extienden los chitlidos anuncian Stay (Faraway so Close) la cual forma parte 

"Mc Kennel A. C. y Thontas R. K., Smoking Habas and Altitudes ofildolescents and Adults, H, M. S. O. Gover- 
nient Social Survey Report, Londres, 1967, citado en. Fernando Dogana, ibid. 
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del .symndtrack de la película del mismo nombre dirigida por Wim Wenders y que. 

también fue grabada en el Zooropa. La voz de la masa vuelve a incrementarse. 

Arrancan igual que en One, el cantante sólo con su guitarra y el resto se inte-

gra gradualmente, sólo que aquí ya se logró el clímax del concierto y la masa está 

cohesionada. Entre los fans hay encendedores y aplausos al unísono y algunos bra-

zos se mueven acompasadamente (todo esto son variaciones del mar). Bono de-

muestra su conocimiento de las multitudes al cambiar una parte de la letra: la estrofa 

se transforma de "Miami, New Orleáns, Impidan, Belfast and Berlin...", a 'Miami, 

New Orleans, Sydney lo the rest qf the 	La ovación estalla, él . sonrie,: y la 

masa se sumerge de lleno en los juegos vocales que Bono-propone y qué son como .  

los de Angel qfHarlem.. 

Debemos recordar, como señalamos en el viento como símbolo de masa (v, 

11.2.5.), que dentro de un concierto de rock el empleo de banderas es una forma en 

que se muestra la dirección del viento y que, asimismo, suelen ser utilizadas por los 

chamanes. En este sentido, también nos referimos a que algunos de ellos llegan a 

utilizar estos trozos de tela para exaltar el nacionalismo entre el público, Pues bien, 

otra posibilidad para lograr esto, es por medio del habla corno una pauta de expre-

sión acústica ya que a través de ella, y debido a la serie de relaciones que se esta-

blecen para los componentes de la Expresión, de los Instrumentos y de las Reglas 

de Representación, es posible que se consoliden culturalmente códigos muy elabo-

rados que facilitan la interacción." 

En este sentido, para exaltar el nacionalismo y/o los sentimientos de identidad 

colectiva podemos escuchar desde los eufóricos gritos de ¡Viva México! que pueden 

ser intercambiables por cualquier otra ciudad en el mundo o consignas por el estilo, 

41/osé Luis Piduct, La exprestán op., cit., p. 180. 
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hasta la modificación de palabras y estrofas en las canciones --recurso que esta vez 

emplea Bono pero al que muchos otros chamanes suelen recurrir--, pasando por ro-

llos francamente patéticos. 

Un buen ejemplo lo constituyen "las mentadas de madre de Rubén Albarrán 

(ahora rebautizado beatíficamente como `Juan'), cantante de Café Tacuba, a los 

1)inclies europeos" en aquel concierto en que compartieron las tablas con Mano 

Negra y Maldita Vecindad. Rubentzin, gran señor de Satélitl (hoy, humildemente, 

sólo Juan, en memoria del indiecito bueno y sumiso a quien la impostada virgen mo-

rena tuvo a bien aparecérsele hace cientos de años), a propósito de la inminente 

conmemoración del descubrimiento, en un repentino e incomprensible arrebato de 

nacionalismo indigenista, aprovechó la ocasión para mandar a chingar a su madre a 

los europeos por ojetes y explotadores. El distinguido público de rock, que no se 

distingue precisamente por su vasta cultura ni por su aguda inteligencia, berreó eu-

fóricamente las consignas --mismas que olvidaría minutos más tarde, cuando salie-

ron 

 

a escena los francoespañoles de Mano Negra. Meses después Rubencito 

(¿Juancito? ¿Dieguito?) declaró, en otro concierto en el que también, oh coinciden-

cia, tocaría Mano Negra, que no se arrepentía de sus invectivas y que, todo lo con-

trario, refrendaba orgullosamente su ideario político: que vuelvan a chingar a su ma-

dre los pinches europeos ojetes y explotadores. Y, para concientizar aún más a la 

banda --diez mil indios tlaxcaltecas de pura raza--, los ilustró con conceptos tan se-

sudos y avanzados como: ¿Saben por que ustedes son tan cludos. 'Porque son ban-

da, y están unidos!"." 

Mientras el baterista Larry Mullen y el bajista Adam Clayton regresan por la 

"Rogelio Villarrcal, (de dónde son los cantonte0 Gra". No, 14, agosto-septiembre de 1993, p. 48. Sin embar-
go. los discursos o rollos patéticos con frecuencia son dichos por muchos otros. "Bruce Sprbigsteen por ejemPlo, 
solia contar a su auditorio que "tengo una gran hija y un hijo muy guapo"; lo significativo es que el público "testa-
jaba tales babosadas A cada artista le corresponde su público especifico. 
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pasarela, la iluminación se torna azul. Hay otro compás de espera en lo que desar-

man la batería. Sobre el pequeño escenario Bono, ya sin saco y en camisa negra, 

junto con Edge anuncia Satellite of Lave (de Lou Reed): suena la guitarra y en el 

ambiente se multiplican los encendedores; una pantalla pasa de proyectar gis a 

transmitir la imagen de Lou Reed cantando. Bono menciona su nombre y se escucha 

otra ovación. Poco después cantan a dúo y se repite nuevamente la fórmula de 

cambiar las letras, en vez de decir "1 watching on Tv..." dice "1 watching on Zoo 

Tv...". 

Aunque el público no dejó de participar durante Stay y Satellite of love, estas 

canciones sirvieron como un descanso a la multitud, ya que en este tipo de rolas las 

representaciones adquiridas con anterioridad nos indican que la conducta debe ser 

mris tranquila o, al menos diferente de las piezas con mayor'ritmo e intensidad --

recuérdese por ejempo, el comportamiento de la gente con One. De ahora en adelan-

te para el público no habrá tregua. Con, la misma luz ambiente azul inicia Acrobat, 

del Achtung Baby; a excepción de Bono que sigue en la pasarela, todos han vuelto 

al primer escenario cuyas pantallas también se tornan de color azul. Tocan de mane-

ra tal que el ritmo de la música es lento y luego se vuelve más intenso, lo cual es 

reforzado proyectando por todo el escenario luz en estrobo; viene otro solo de guita-

rra y cuando disminuye la intensidad sobresale el sonido del bajo que va marcando 

el ritmo. La canción termina cantada a capela y es ligada a la que sigue sin pausa 

alguna. El escenario se ilumina de intensos tonos rojos y naranjas que por si mismos 

anuncian uno de sus éxitos más importantes, 13ullet the blue sky ("Balea el cielo 

azul"), del The Joshua Tree. 

Ligar entre sí las canciones es un recurso comúnmente usado en el rock. En 

ocasiones se hace con prácticamente un corte directo (como en este caso), y en 

otras mediante una improvisación. Frank alma era muy dado a hacer esto último. 
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Entre rola y rola, sus músicos comenzaban a improvisar y él iniciaba uno de sus 

particulares monólogos: 'llena, ¿qué haces en un lugar cómo éste? ¿vienes aqui .se-

guido? Ya lo tengo, eres italiana. ¿Judía? Me encantan tus uñas. Seguro eres libra. 

¿A quién buscas? No importa. Vamos al grano, nena. Generalmente te preguntarla si 

en mi casa o la tuya. Pero hoy, voy a hacerte la ,.gran pregunta.: Vamos a ser' muy 

serios. ¿Qué dirías si vamos a mi casa y escuchamos... Ifibipping,'osi? Un brusco 

cambio de ritmo y entraba de lleno la pieza con un.públicaMás expectante que lue-
go estallaba en risas y aplausos. 

Desde el inicio de Brille, the blue sky abunda el huino y por todas las panta-

llas, en un t'ir np, aparece una inmensa cruz católica decorada con fuego en su inte-

rior que posteriormente se metamorfosea en una svástica. En los televisores vuelven 

vertiginosas las palabras: soiti, war, uzi, fatale, 	y hay más destellos de luz. 

Tanilbién aparecerá la bandera (le Estados Unidos y habrá otro solo de guitarra. 

Vestido con una nueva indunientaria, por supuesto de, color negro, Bono reaparece 

representando el papel de un extraño piloto de fuerza aérea con su gorra, chaleco, 

lentes obscuros y el micrófono sujeto a la cabeza. Actúa la,canción y en su vor se 

producen variaciones importantes de velocidad, fuerza y tono; el' escenario Parece 

arder en llamas y se proyectan luces sobre el público que aplaude sincronizadamen-

te con 13ono quien ya va sobre la pasarela. La batería marca intensamente el ritmo a 

seguir. 

Representar canciones forma parte de una muy vieja tradición dentro de los 

conciertos de rock cuyo origen se desprende de que en un ritual espectáculo de este 

tipo, 'las palabras no dicen todo. Es menester entonces un dibujo de movimientos 

escénicos para situar al espectador en la posición de observador perspicaz (...) Las 

palabras valen para el oído, la plástica para los ojos. La fantasía del espectador ira-- 
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baja bajo el impulso de dos expresiones: visual y auditiva"." 

De ahí la importancia de abordar en capítulos precedentes diversos elementos 

claves, por ejemplo el vestuario y escenario, para construir este tipo de expresiones 

visuales, Aunado a ellos, el cuerpo del artista chamán adquiere un relieve vital den-

tro del rito: sus movimientos, posturas, gestos, muecas, bailes, incitaciones y actua-: 

ción también proporcionan información. Recuérdese que para los sistemas de E* 

presión en los que la sustancia expresiva y el instrumento de producción de señales 

son corporales y no tecnológicos, los repertorios de señales en la especie humana se 

obtienen 'Mediante la modificación de la superficie del rostro y mediante ,loS 

vimientos de cabeza; manos y posturales del cuerpo"." 

Por tanto, en conciertos de rock al igual que en puestas teatrales se ha desa-

rrollado una técnica del cuerpo extra-cotidiana es decir, una serie de "técnicas que 

no respetan los acondicionamientos habituales del uso del cuerpo"," y que abarca 

desde la mera exageración de movimientos, para que todo el público pueda darse 

cuenta de lo que pasa en, el escenario, a crear verdaderas representaciones teatrales 

en cada canción y cuyos pioneros fueron Peter Gabriel y David Bowie quien descri-

be su aprendizaje al respecto: "queda hacer algo en escena que involucrara la músi-

ca pero que fuese. teatral, y nunca estuve seguro de qué hasta que comencé a crear el 

personaje de Ziggy y trabajé con muchas compañías de pantomima. La mejor fue la 

de 1.indsey Kemp que me enseñó muchas técnicas fundamentales de teatro Luces y 

4'Vsevolod E. Meyerbold citado en Eugenio Barba y Nicola Savarese. El arfe secreto del acor, p. 164. Cabe aña-
dir que Moyerhold define a la plástica como "el dinamismo que caracteriza la inmovilidad y el moiniiento". 

—Jose Luis Pilluel, op., eh., p. 181. 

"Eugenio Barba y..., pp. 20-21. Las dos restantes teenicas son la cotidiana, determinada poi cultura, condición 
social y oficio, y el vinuolismó, manifestaciones que tienden a la maravillo como la transformación del cuerpo o, 
por ejemplo, la ópera de Pekín. 
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demás. Cómo usar el cuerpo en el escenario de forma dramática sin utilizar ningún 

otro recurso"." 

Ahora, la iluminación se torna azul y Bono se encuentra sobre el pequeño es-

cenario. Mediante una improvisación, la música de Bulles the blue sky se va mez-

clando con Ru►nring lo stand still (The JosInta Tree). Hay encendedores prendidos y 

algunas manos hacen la ve de la victoria. El simbolismo es otro de los elementos 

que confluyen en este proceso de comunicación que se genera en un concierto. Para 

ser efectivos, no sólo deben verse y reconocerse sino también recordarse y repro-

ducirse. Por definición, no puede suponer una gran cantidad de información detalla-

da, debe ser sencillo y se refiere a muchas cosas, aquí nos interesan los grupos de 

personas e ideas." Los participantes, público y músicos, suelen crearlos; es intere-

sante observar que en ciertos subgéneros del rock --los relacionados con el Metal 

por ejemplo-- algunos de estos gestos simbólicos como son los cuernos, se utilizan 

ininterrumpidamente, prácticamente son el sello distintivo. 

La música de U2 ha generado el ambiente propicio para representar una in-

yección intravenosa --con todo y simulación de preparar su brazo-- que, al momento 

de ser pinchada la carne, es aclamada por una gran ovación. Bono cae y se levanta 

conforme va cantando gritando ille/uya, En cada extremo de este pequeño escena-

rio, aparecen dos incienceros de donde sale una gran cantidad de humo que se torna,  

rojo y amarillo; ahi Bono, quien parece estar envuelto en llamas, toca, su armónica. 

Posteriormente, regresa por la, pasarela ,  pero ahora con una actitud arrogante, sin 

hacer caso a nadie. Como fondo se escuchan ruidos y el sonido de un helicóptero. 

David Boom. Rocktionental, op.. 
siDopis A. Dandis, op,. cit.. p. Ni ss, 
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11.2.8. Salida 

El escenario principal está a obscuras aunque aparecen destellos de luz. La 

pasarela iluminada como pista de aterrizaje, las pantallas en rosa y se inicia la intro-

ducción a otra pieza de Tire loshua 7'ree, ahora es Where the streets have no narre. 

Conforme van reconociendo la canción, los gritos se incrementan; los destellos cada 

vez son más fuertes y continuos hasta que enmedio de luces cegadoras la música 

estalla y por consiguiente la masa brinca, aplaude y vive. 

Otra forma que tiene de hacerlo y que en este concierto no se manifiesta en el 

público --aunque si en el chamán Bono, pero tímidamente-- debido al tipo de pro-

puesta artistica, es mediante la danza que desde los tiempos más remotos ha sido el 

medio clásico para alcanzar el éxtasis." Esto se ha ido generaliiando en'muchlsi 

mos conciertos de rock; durante muchos años lo hacían sólo los músicos y chama-

nes, pero ahora se ha extendido también al público. De tal suerte que los diferentes 

bailes de ambos actores de la comunicación cada día son más importantes. Un claro 

ejemplo de ello se manifiesta a través del antes llamado slam dance, y ahora sim-

plemente slam, 

Esta es una palabra inglesa que puede traducirse corno azotar ,o arrojar con 

violencia. Carlos Molisiváis lo define como un frotarse belicoso, como 'la agresiví-

sima teatralizacióit de otras posibilidades de intercambio corporal"," sin, embargo 

resulta más descriptiva, sobre todo para quienes nunca han presenciado 'o participa-

do en este baile, la definición de los caricaturistas Jis y Trino quienes explican que' 

`la onda es brincar y correr cono carritos cltocones y darse de chingadazos pero sin 

"Mircca Eliadc op.. cii , p. 348. 
"Culos MonsIvilís. prólogo a Rock Mexicano op • cii.. p. XIII. 
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legar a la bronca... ¡y sin perder el ritmo!"." Esta es otra manera en que la masa 

ambien puede hacer sentir su voz, convirtiéndose en un impetuoso mar. 

Bono reaparece con un saco negro. Su voz es acompañada por multitudinarios 

coros; se acerca al proscenio y alguien le avienta ropa (lo más común es que arrojen 

calzones y brassieres). En las pantallas hay imágenes de caminos que se mezclan 

con tomas del concierto, de la Antártida y del grupo andando por el desierto. 1-lay 

más destellos y ahora corre por todo el escenario para de nueva cuenta entrar en 

contacto con el público cuya voz es más intensa al final de la canción. Sin dar tregua 

inician Pride (in die name of !ove) de The Unforgetable Fire, y de nueva cuenta 

hay brincos y nuevos coros. Hay otro solo de guitarra y en pantalla aparece conge-

lada una imagen de Marfil] Luther King que en silencio observa los juegos vocales 

entre Bono y sus fans; va siendo tiempo de reiterar novedosatnente su mito en torno 

al compromiso social: el sonido de la música disminuye y el reverendo King co-

mienza a hablar sobre la igualdad de lás razas. Cuando termina, el volumen vuelve á 

aumentar y los coros se reanudan hasta el .final de la canción. 

Cabe reiterar que el compromiso social constituye uno de los patrones narra-

tivos más importantes que alimentan al rock. Por eso es muy frecuente que en cual-

quier concierto del género se haga algún comentario al respecto, aunque muchos de 

ellos resulten tan patéticos como el dicho por el cantante de Café Tacuba. Dentro de 

la estructura de un concierto no existe un orden riguroso para hacerlos --no siempre 

se dicen aunque suelen estar implícitos en la letra de algunas canciones o en la in-

terpretación que de ellas hacemos—. Pareciera que todo depende del momento aun-

que en realidad muchas cosas están preparadas de antemano. 

"Jis y Trino, "Estaba un dio el Santos en un concierto de Mano Negra". La .lornada, Suplemento Illáterletas, I() de 
noviembre de 1991. 



Simplemente cada quien le da su estilo, y por ello podemos escuchar que la 

siguiente canción está dedicada a las luchas indígenas en nuestro país o a las tres 

mil quinientas víctimas innecesarias de la guerra en Nicaragua. Otros hacen comen-

tarios más extensos respecto a ciertas fechas o acontecimientos, Por ejemplo, cuan-

do John (antes Cougar) Mellencarnp dió un concierto Unplugged para la cadena 

Mtv --poco antes de las elecciones presidenciales estadounidenses de 1992--, luego 

de tocar algunas canciones, dijo: 'lite complace mucho estar aquí esta tarde cantan-

do para ustedes y también para nosotros. Quiero decir algo rápido. Saben que 

pronto serán las elecciones. ¿Han pensado alguna vez por qué no podemos votar por 

teléfono? Al no tener que registrarse para votar se le - hace todo más difícil. Esas má-

quinas anticuadas con sus enormes palancas deben haber sido inventadas cuando yo 

era niño. Así que son bastante viejas (aplausos). Y si pudiéramos votar por teléfono, 

todos podrían votar. Mi, opinión es que los ricos pueden ir a votar y los trabajadoreS 

temen pedir permiso para ir a votar. Así que si pudiéramos votar por teléfono todos 

votarían y ¿adivinen quién no estaría en el poder? (Aplausos que confirman esa vieja 

relación entre el rock y el compromiso social). Pero sería demasiado fácil , para noso-

tros; y como el voto es un derecho divino que tenemos y por ahora ellos no va a ha-

cer ninguna modificación, lo mejor es registrarse y votar por alguien. Bueno esta se 

llama Rain in the Scarecrow (canción que habla sobre el orgullo por descender de 

inmigrantes y de ser norteamericano)"," 

Una vez terminada. Pride (in Me narre r f love), dan las buenas noches y se 

acercan al borde del escenario. Rápidamente desaparecen y los aplausos no cesan' 

porque la multitud sabe que el ritual está a punto de terininar; se niega a desintegrar-

se y "sólo puede subsistir si el proceso de descarga continúa debido al -aporte de 

nuevos elementos humanos. Sólo el incremento de la masa impide a sus componen- , 

"John Menem:an►p, Lirsplugged. Eso Prod. Joe' Callen, Mtv Networks, 1992 
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tes tener que someterse otra vez a sus cargas privadas'" Por ello inician algunas 

`olas' en el estadio, simulan el crecimiento y el alboroto va en aumento. Aunque en 

el video no se note, es muy común obtener ese sentimiento de multiplicación gol-

peando el piso con los pies: lió se mueven del lugar; en su danza, siempre perma-

necen sobre el mismo sitio. Sus pasos no se apagan, se repiten y persisten por largo 

rato siempre igual de intensos y animados. Suplen con intensidad lo que les falta en 

número. 

`Cuando se pisa con mayor intensidad, suenan más. Ejercen sobre todos los 

hombres en su cercanía una fuerza de atracción que no cede mientras no cese la 

danza. Se les une y permanece unido a ellos todo ser vivo que se encuentre al alcan-

ce del oído. Lo natural seria que se les unieran siempre más hombres. Pero muy 

pronto ya no hay más que puedan añadirse, deben: simular el aumento a partir de si, 

a partir de su reducido número. Se mueven como, si se hicieran cada vez 'Más. Su 

excitación aumenta y se acrecienta hasta la rabia".",En MéXico además, se escuchan 

los ¡otra! que, cuando la tensión aumenta, se sustituyen por gritos de culeros. 

Antes que esa tensión pueda derivar en rabia, el escenario se toma azul y las 

pantallas vuelven a encenderse, en una animación por computadora aparece el Video 

Confessional Zoo Tv, un modernisinm confesionario que sustituye al cura por una 

cámara de video. Con un fondo de piel de tigre alrededor de 20 asistentes al con-

cierto, gis mediante, dicen cualquier cosa que se les ocurre pues el espacio se presta 

para todos: alguien hace bromas, a uno se le cae un ojo, otro hace magia,"confesto-

nes sobre drogas y sexo, una muchacha comienza un strip tease y hay quien se mete 

un globo por la nariz y lo saca por la boca; una copia mojigata de esto puede verse 

en el anuncio del refresco Diet Coke llamado "tú propuesta para vivir la vida". 

5sEliiis Can:len. op . cit.. p. 13, 

g'Ibicl, p. 26. 



El gis vuelve a todas las pantallas y el confesionario es sustituido por una 

animación de televisión con un muñeco en forma de satélite sobre el que se proyecta 

la palabra Zooropa acompañada por una hoz y martillo. Se escucha una música 

sinfónica y el mono canta ópera. La intensidad de la masa vuelve a aumentar pues 

Mullen, Clayton y Edge regresan discretamente a sus posiciones con un nuevo 

atuendo que oscila entre lo cósmico, la milicia y el punk --el gorro ya fue sustituido 

por una boina--, e inician otra imProvisación/introducción musical. 

Hay manchas y luces de colores en todas las pantallas, excepto en una que 

hace un trabajo de voyeur, Bono aparece maquillándose la cara de blanco frente a 

un espejo en un extraño cuarto tapizado en rojo estilo Luis XV con flores, candele-

ros, sillones: un ejemplo interesante del decorado setnifijo que imita fotográfica:nen-

te y donde los detalles son cuidados minuciosamente --más cercano al teatro que a 

otra actividad--, prácticamente es otro espacio religioso (v. 8.2.1 y 8.2.2.). 

Su atuendo se ha transformado y ahora viste sesenteros zapatos de plataforma 

y traje dorado con diamantina, camisa roja y en la cabeza unos pequeños cuernos; 

en él se concentra la magia y la fuerza nutninosa del rock gracias a su representa-

ción de Mr. Alefisio. Esta metamorfosis diabólica también ha sido realizada por 

Mick Jagger quien se viste con mallas negras, su playera del Voodoo Lounge, un 

saco de frac con grandes flores en la solapa, lentes obscuros y un extraño sombrero 

de copa con plumas del que cuelgan diminutos adomos que nos recuerda la similitud 

que guarda con algunos gorros de cliamanel:(v...10.2.3.). 

Tras maquillarse,'d Mr. Mefisto emprende su camino --seguidó por una cáma-

ra-- rumbo`al escenario donde canta algo de Zooropa que es concluido por una serie 

• 
" 	

• 
Dentrti.del rock muchos otros espectáculos, clntaquillaje es basianie común Corrientemente es tittlizadoptra 
acomodar el color de la Piel a las variaciones que la luz artificial produce. ytártibién como corrector de la forma 
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de explosiones que comienzan a aventar supuestos billetes. El ambiente se obtiene 

previsiblemente con luces rojas y Mr. Mefisto aplaude. Ya sin música de fondo e 

iluminado cenitalmente, comienza un monólogo que habla sobre lo excéntrico de las 

estrellas de rock, con su respectiva ovación, de lo enajenantes que resultan las imá-

genes y la tecnología; hay algunos chiflidos. 

Bono/Mefisto dice que a la URSS le dió capitalismo, y agrega que ahora sólo 

podrán soñar con ser ricos y famosos. Vienen más aplausos. Luego le regala el Mtv 

a Frank Sinatra --ovación-- y le da un adiós a los nazis, "que se vayan a la mierda, 

hay que seguirlos quemando", Asimismo, anuncia que a esa hora acostumbra hacer 

una llamada a Estados Unidos con cierta persona. El público festeja ruidosamente, 

saben lo que vendrá porque conocen y comparten el sistema de creencias y los có-

digos simbólicos que el grupo emplea en este "discurso" ritual --lo mismo que su-

cedió en el inicio del ritual cuando aparecieron las estrellas en una de las pantallas-

La historia es sencilla: a lo largo de la gira, Bono antes de convenirse en Mr. Mefis-

to, durante la parte final del concierto aparecía vestido con un traje y sombrero pla-

teados, lentes obscuros y arracadas; llamaba a la Casa Blanca con la sana intención 

de fastidiar al entonces presidente Bush. El resultado era previsible: una grabadora 

pedía dejar su mensaje y ante su insistencia de hablar con Bush, le colgaban." 

de la cara, para rectificar imperfecciones, crear un nuevo`aspecto y moderar los efectos del color en un traje. Más 
detalles en.  Dan Boni, Escenotécnicas para—, op., cit., p. 89.  

"Perseveró tanto en sus llamadas que el propio Bush se refirió a ello en uno de los discursos en su campaáa de 
reelección y, de paso lo utilizó para atacar a su contrincante por el partido demócrata. Dijo que 'el gobernador 
Clinton no cree que la politica externa sea importante. De cualquier:forma se esfuerza por estar al dia. QuizA ha-
yan visto esto en las noticias. Fue a Hollywood a pedir asesoría en política exterior a un grupo de rock :112. No 
tengo nada contra 1.12. Quizá ustedes no lo sepan, pero me hablan a la Casa Blanca todas las noches'durante sus 
conciertos. Pero la próxima vez que haya una crisis de política internacional, voy a colaborar con.John Major y 
Boris Yeltsin, Y Bill Clinton puede consultar a Boy George. Yo me quedo con los expertos". Como Se sabe, 
afortunadamente Bush no pudo reelegirse y Clinton ganó la elección. En las últimassemanas de su estancia en la 
Casa Blanca, Bono continuó llamando para decirle que, de ahora en adelante, fastidiarla a Bill Clinton, Más de-
talles en el parodia documental Zoo tv, op., cit. Querer sacar provecho de los músicos de rock.es un fenómeno 
bastante frecuente entre los políticos norteamericanos. Un caso más conocido que el de Bush, fue el de Ronald 
Reagan y Walter Mondale quienes intentaron apropiarse de la canción de Broce Springsteen, Born in die USA 
('Nacido en los Estados Unidos'), para su beneficio político. Esta composición, fue consecuencia de la infuencia 
del libro Nacido el 4 dc Julio de Ron Kovik, y su temática gira en torno a cómo Estados Unidos maltrató a sus 
veteranos de la guerra de Vietnam, las emociones y horrores que vivieron, el'precio a pagar en vidas humanas. 
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En el momento en que Mr. Mefisto anuncia que ya está cansado de insistir en 

esa llamada, viene la desilusión y de ahí se pasa a la risa y los aplausos cuando les 

dice que ese día mejor llamará un taxi. Marca el número y contestan, pero se esta-

blece una fallida comunicación entre la operadora y Mr. Mefisto, entre otros moti-

vos a causa de decir su nombre, escuchar la gran ovación del público y su petición 

de que le enseñen el camino porque no encuentra como irse. Al igual que en la Casa 

Blanca, también aquí le cuelgan el teléfono. 

Este sonido sirve como fondo musical por un breve lapso que resulta opacado 

por los aplausos prolongados. La iluminación se torna amarilla y una introducción 

musical le hace bailar; esto sirve como preámbulo a Lemon --rola del Zooropa que 

al igual que Numb, está siendo promocionada en ese momento. La conducta de la 

masa se repite y otra vez gritan, bailan, tratan de tocar a Mefisto quien se les acer-

ca/aleja, camina y baila por todo el escenario mientras en pantallas sobre el estribi-

llo inidnight is where the day hegins aparece un limón que recuerda las viejas cari-

caturas de los hermanos Fleischer (los creadores de Betty Boop), donde a través de 

una pelota que saltaba sobre las letras'de las canciones, se motivaba al público para 

cantar con la película --esto se conoce corno bouncing 

Pese al tiempo transcurrido, el efecto sigue funcionando 'y el público comien-

za a cantar de inmediato. Al final, únicamente a través del sonido de la bateria se 

liga esta canción con Wiih or Without you (Tire Joshua Tree y uno de sus éxito más 

conocidos); con aplausos, gritos, llama de encendedores y bengalas, todavía se fes- 

Sin embargo, el impacto de la canción fue tal que la gente se quedó sólo con el estribillo y no comprendió el ver- 
dadero objetivo. Rcagan fue uno de ellos, y asi lo evplica Springsteen: 	tipo de Born in the U.S.A. quiere des-
cartar la imagen mitin de los Estados Unidos que en realidad era la imagen que Reagan queda presentar. El 
protagonista quiere encontrar algo real, con lo que se pueda identificar". Más detalles en Bnice Springsteen, 
Rockurnerirat Mit,. Prod. ENC, Linda Corradina, 1992. 

"Más detalles sobre los hermanos Dave, Max y Lou Pleischer en NaidYchya, 'Betty Boop a los 65 años", Uno 

más Uno Suplemento Sábado. 22 de julio de 1995, p, 13. 
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tejan las ocurrencias de Bono quien enseña su pecho a la cámara mientras se repro-

duce su imagen en las pantallas. 

Con una pequeña pausa para que Edge nuevamente cambie de guitarra, inicia 

Love is hlindess (Achtung baby) y en todas las pantallas aparecen estrellas y conste 

'aciones en un mapa del universo, La cornamenta de Mefisto ha, desaparecido 

puesto que la regaló al público (con ello se alimentan los actos devocionales hacia 

los artistas; sus mágicas pertenencias se vuelven objetos muy preciados), y con el 

maquillaje corrido por el sudor sube a la pasarela a otra muchacha con la que baila y 

estruja hasta que termina la canción. Ambos se abrazan,. Como al principio, todo es 

obscuridad y la masa tras el éxtasis se disolverá hasta el,  próximo ritual. En un ex- 

tremo del escenario tan sólo queda encendido el letrero neón que anuncia Zoo 7'v. 



CONCLUSIONES 

Dentro de los conciertos de rock existen tres posible lecturas: industrial, míti-

ca y ritual. La mítica, además debe aplicarse al campo del rock en general. Desde 

esta perspectiva, el ritual la pone en escena a través de la música. Por eso revisamos 

las tres vertientes: si el concierto es un rito, ¿qué mitos pone en escena? y ¿eúal es 

la infraestructura de tal puesta? Sin embargo, previo a todo esto, había que dejar en 

claro algunos asuntos. 

El rock ha alcanzado un estatus de híbrido cultural. Jóvenes de todo el mundo 

se lo han apropiado en un proceso donde primero se adoptó y posteriormente se 

adaptó a diversas condiciones, situaciones e idiosincracia. En todo esto es muy claro 

el hecho que no existe creación que no se apoye en la tradición previa, ni tradición 

que pueda mantenerse viva sin la nueva creación. Dicha hibridación qué abarca di- 
,. 

versas mezclas inter y multiculturales, ha sido posible gracias a que el género es un 

producto comunicativo, y al aumento constante en la difusión del rock a través de 

industrias culturales; de ahí que para los nacidos en el horizonte de los massinedia, 

lo producido en Estados Unidos fonne parte de sus derechos. Pero también, talco-

mo lo plantea Jorge G. Castañeda, originado por la influencia de dicho pais en un 

mercado cultural cada vez más unificado, global y orientado hacia la clase inedia. 

En el rock se ha encontrado identidad colectiva en común. Si bien una de las 

limitaciones de nuestra investigación es no haber desarrollado conamplitud,.  el 

asunto de la identidad, descubrimos que en la actuaiidad ésta ya no , puede definirse 

por la pedenencia exclusiva a una comunidad nacional ya que circulación cada 

vez más libre y frecuente de personas, capitales y mensajes nos  relacionan cotidia- 

namente

, 

 con muchas culturas; la identidad, de acuerdo con Carlos Fuentes, implica 



aceptar la diversidad y concebirse a si mismos como parte de una civilización poli-

cultural y multirracial. 

Como vimos, esto sucede en tanto proceso de hibridación. Sin embargo, du-

rante un concierto de rock la identidad se modifica sustancialmente y se busca en-

contrarse con otras personas que sean iguales a uno mismo, idénticas, y que compar-

tan los mismos valores, símbolos y gustos; de ahí las inarcadísimas divisiones gene-

radas al interior de cada subgénero roquero. Así sean iguales, parece que no lo son 

tanto: representan distintas obras y poseen símbolos diferentes. Dado que las socie-

dades modernas cada día son más plurales y multiculturales, la identidad colectiva 

se vuelve menos evidente. Por esa razón, la música también sirve, para identificar las 

múltiples subculturas en las sociedades modernas. En ellas, la identidad en común • . 	• 
es fundamental. 

Si bien el rock es un fenóineno artístico, puede serio de muchas formas. En 

principio toda la música posee los rasgos de aquello considerado como arte; sin em-

bargo no puede serlo de la misma forma ya que obedece a lógicas diferentes. Cada 

género musical está planteado en distintas lógicas y persigue objetivos muy variados 

(hay música que sólo es para bailar, otra para escuchar, otra más para crear ambien-

tes, etcétera). En este sentido, la música debería escucharse de maneras diferentes 

(no toda puede ser de protesta, por ejemplo). 

Ahora bien, como fenómeno artístico el rock corresponde invariablemente a 

la clasificación de arte medio. Es decir que sus efectos estéticos son muy accesibles 

y los personajes y símbolos están estereotipados; con esto facilitan a grandes públi-

cos su proyección e identificación. Además, en muchas ocasiones constituye arte 

moderno en el sentido que resulta crítico`del orden social y de la cultura tradicional 

(hemos concluido que una de las aportaciones más importantes del género consiste 
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en ensanchar los márgenes morales de la sociedad). Sin embargo, esto no siempre 

ha sido así puesto que, corno señalamos, la música obedece a lógicas y objetivos 

distintos: es una expresión personal de quien la crea, y no todos piensan que su 

principal función sea la crítica social (si así fuera las revoluciones se generarían con 

mayor rapidez). 

Por otro lado, es a través de las industrias culturales como se mediatiza a este 

tipo de arte moderno con más efectividad. Si bien tales industrias han logrado di-

fundir masivamente al género, el costo ha sido muy elevado: han estandarizado y 

etiquetado a la música, los artistas resultan explotados e intercambiables, manipulan 

el gusto colectivo, mediatizan la vanguardia, han transformado el concepto de lo 

popular (ahora es lo que gusta y se consume masivamente), y a través de la censura 

de mercado suelen ejercer censura política, es decir, que desde el"momento en que 

eligen ciertos objetos de referencia y otros no, coadyuvan al control social mediante 

procesos de mediación, 

Por lo que respecta a la segunda lectura posible para un concierto de rock --la 

mitica--, hemos concluido que este proceso se inicia con:el gusto. Esto es cuando 

escuchamos una canción que nos gusta y en ella nos descubrimos a nosotros mis-

mos, encontramos lo que queríamos, algo que desconocíamos pero que al hallarlo le 

reconocemos. Si bien'dimos cuenta de ello, este aspecto constituye otra dejas limi-

taciones de esta investigación puesto que no desarrollamos ni el hablan ni los esti- 

los de vida; los' cuales están 	con el 'guIto.• 

Tal como explica Bourdieu, "el habitus es a la vez, en efecto, el principio 

generador de prácticas objetivamente enclasables y el sistema, de encici.samiento 

(principian divisianis) de esas prácticas (ctilturales). Es en la relación entre las dos 

capacidades que definen al /inhala --la capacidad de producir unas prácticas y unas 
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obras enclasables y la capacidad de diferenciar y de apreciar estas prácticas y estos 

productos (gustos).- donde se constituye el mundo social representado, esto es, el 

espacio de los estilos de vide.' Seria muy interesante descubrir el habitus bajo el 

cual se crea al rock (en primera instancia al menos en nuestro país parece ligado con 

la clase media), así corno el mundo social representado que el género ofrece; sin 

embargo, explora] esto implicaba rebasar por mucho las expectavivas que nos ha-

blarnos trazado. 

Una vez descubierto nuestro gusto --el cual guarda relación con el habitus al 

que pertenecernos y en conjunto constituyen el espacio de los estilos de vida--, se 

inicia el aprendizaje de una serie de ideas o imágenes mentales sobre quien toca esa 

canción que luego se va extendiendo progresivamente a muchos otros aspectos del 

rock, el más importante constituido por los mitos que se tejen alrededor del género. 

Antes de abordarlos conviene subrayar que en función de la naturaleza de las 

seriales, en el rock se manifiestan tres sistemas de expresión: acústicos, visuales, y 

durante los conciertos los audiovisuales. Pero también que, debido a su, cada vez 

más complejo desarrollo industrial y tecnológico, es posible plantear al, género en 

términos de un polisentido; esto es, que un medio refuerza a otro, una idea que se 

expresa de muchas maneras implica diversos sentidos como el oído o la vista' 

El desarrollo de los, aritos y el rock es nuestra mayor limitación, Son funda-

mentales pero demasiado extensos y complejos para haberlos estudiado bajo estas 

condiciones. En principio, estos relatos operan en dos niveles distintos: como parte 

de un sistema general que los agrupa --por eso nos.referíamos al rock como un sis- 

' Pierre Bourdieu, La disfinedn, p 169470. 
De hecho, este polisenddo comienza a desarrollarse en el campo de la computación, RecientemeMe Peler Gabriel 
y David Bowie lanzaron al mercado un program de CD-ROM donde el usuario puede;jugar con distintos senti- 
dos para modificar un video e incluso ecualizar y jugar con la música. 
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tema mitológico--, y como parte de una propuesta artística particular. Se producen 

entonces, dos tipos de representaciones: las del rock en general, y las de cada pro-

puesta artística en particular. 

A partir de que abordamos algunos de los mitos más generales que el rock 

implica, concluimos que el marco bajo el cual se ha desarrollado todo el género es 

lo 'luminoso: se revela como mysterhan, a un tiempo treniendo y fascinante, se le 

rehuye pero se siente inclinación hacia él. Posteriormente le sigue este sistema mito-

lógico al que nos hemos referido --con diferentes relatos--, y luego aquellos elemen- 

tos que alimentan todoesto --las supuestas hazañas de los músicos de rock que son 
• 

difundidas por diversos medios, entre los que destacan la historia oral y los rumores; 

debemos añadir que en muchas ocasiones son los músicos y sus publicistas quienes 

promueven todo esto. 

Durante los ritos-concierto entonces, se pone en escena lo ¡luminoso, los mi-

tos y fuentes que les alimentan: sirven como contexto del rito roquero y se presentan 

a través de asociaciones de tipo simbólico gracias a que todos los participantes 

comparten las mismas representaciones (de ahí que los rituales colectivos no puedan 

existir sin contexto). En consecuencia, el rock también debe ser estudiado desde una 

perspectiva diferente a la, tradicional, esto es, a verdades estrictamente comproba-

bles. En el género confluyen una serie de elementos extralógicos que merecen la pe-

na ser tomados en cuenta. 

En este punto, el papel que juegan los músicos de rock, artistas en la medida 

que nos reconozcamos en lo que hacen, muchos de ellos carismáticos aunque no to-

dos ídolos, es fundamental: ellos asumen y encarnan los diferentes mitos existentes 

en torno al rock --con su marco numinoso y mediante sus actos los realimetitarán. 

352 



Se convierten en héroes míticos, llevan un mito a la acción, y en ellos se identifican 

y proyectan muchas personas. 

Durante los conciertos, esta dramaturgia o institucionalización de su rol, 

constituye el rasgo que distingue entre si a todos los roqueros. Ser modernos cha-

manes, con su proceso de iniciación y posterior aprendizaje, significa guiar a todos 

sus seguidores al éxtasis, crear situaciones catárticas. La acción dramatúrgica que 

cada uno desarrolle, será su personalísima forma para alcanzar dicho éxtasis. 

Sin embargo para llegar a esto, es necesario que los diversos elementos que 

hemos descrito confluyan en el rito-concierto, donde además existen una serie de 

características particulares. Por principio, y al igual que en toda sesión chamánica, 

el concierto de rock " termina por convertirse en, un espectáculo sin igual en el 

mundo de la experiencia cotidiana. Las suertes con fuego, los Inilagros" del tipo 

del truco de la cuerda o del árbol de mango, la exhibición de proezas mágicas, reve-

lan otro mundo, el mundo fabuloso de los dioses y los magos, el mundo donde todo 

parece posible, donde los muertos vuelven a la vida y los vivos mueren para resuci-

tar en seguida, donde se puede desaparecer y reaparecer instantáneamente, donde 

las 'leyes de la naturaleza" son abolidas y donde una cierta 'libertad" sobrehumana 

es ilustrada y hecha presente de manera explosiva".3  

En ese tiempo y espacios sagrado en el cual se llevan a cabo dichos concier-

tos sucede lo mismo: todo parece posible, se está en el fabuloso mundo de los mi-

tos, en un tiempo intemporal donde se respira una "libertad" sobrehumana que se 

hace presente de forma explosiva. Sin embargo, no deja de ser un espectáculo. Cla-

ro que, a partir de la investigación que realizamos, concluimos que tales espectácu-

los cumplen una función social fundamental (además de como todo ritual otras fun- 

3  Mircca Eliadc, Gl cluonanisino y las técnicas arcaicas del éxtasis, p. 389. 
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clones paralelas): a través de transgresiones simbólicas en ellos funcionan procesos 

de mediación social. En los conciertos de rock se introducen sistemas de orden que 

permiten redistribuir las tensiones sociales. Al tiempo, se realimenta la mitología de-

sarrollada en torno al género y con ello se fortalece y mantiene su vigencia. 

El ritual roquero es una transgresión denegada: funciona como un mecanismo 

de regulación, reduce la disonancia y tiende a garantizar la reproducción social, Esto 

se realiza a través de mediaciones cognitivas y mediaciones estructurales; las prime-

ras condicionan por medio de marcos de referencia lo que se supone debe ser un 

concierto de rock --incluidos el tipo de relatos que se ponen en escena, vestimenta, 

actidud, códigos simbólicos, etcétera. En tanto, la mediación estructural actúa sobre 

las formas de presentación, ofrece un modelo bajo el cual se lleva a cabo un con-

cierto y consiste en un preámbulo, introducción, ascenso, éxtasis, descenso y salida. 

Este modelo, además opera en cualquiera de los cuadrantes bajo los que se desarro-

llan las expresiones comunicativas en estos conciertos: original/novedoso, origi-

nal/reiterativo, redtindante/novedoso y redundante/reiterativo. 

Es importante señalar que los conciertos de rock al desarrollarse a partir de la 

observación (o violación) de valores comunes, no se discuten o cuestionan. Tales 

acuerdos entre aquellos que los suscriben --los actores de la comunicación, en este 

caso el artista y su público-- incluyen ciertas expectativas de comportamiento que 

son los roles. Al asumir roles, lo que sucede en un concierto es que cambian los ac-

tores más no el modelo. Sin embargo, suele suceder que las funciones del rol que los 

músicos juegan se lleguen a incorporar a sus vidas personales. Algunos de ellos de-

ciden, muchas veces inconscientemente, asumir sus roles y llevarlos al límite, Co-

mienzan a amar esa actuación y en ese proceso pierden la perspectiva de las cosas 

con lo que realimentan los mitos que posteriormente volverán a representarse. 
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drew Solt. Dir. Nigel Finch, 1989. 

• 'The nature of the music by Jeremy Marre" (3 partes. Sources & sorcery; songs 
& symbols; legends & labels). A Harcourt films production in Association with 
RM Arts, 1988. 

• "U2", Night Right, 1991. Transmitido por Canal 22. Sin más datos, 
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Página 360. 
Antepenúltima cita: Dice 	Las religiones antiguas Y, 

Debe decir: Las religiones antiguas I. 

Página 361. 
Tercer referencia bibliográfica: Dice 	 Serrano, Manuel Martín,. 
Debe decir: Martín Serrano, Manuel, 

• "U2". Prod. Ned O'HaitIon. Dreamchaser Production for Not Us. Ltd. 1992. 

• "Suzzane Vega". Prod. Chris Hunt, Transmitido por Canal 22. Sin más datos. 

• `Woodstock. 2 more days of Peace & Music. Exe. Prod. John Scher y Jeff 
Rowland. Prod. Allen Newman. Dir. Bruce Gowers, Stanley Dorfnian y Linda 
Mendoza. A Polygram Production, Diversified Entertainment, 1994. 

• Frank Zappa. The group that does everything wrong in a digitally performance at 
`The Pier' in NYC". Prod/Dir. Frank Zappa. Sin más datos. 
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