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Introduccion

La academia esta en deuda con el estudio de la mdsica contemporanea. En México y todo
Occidente, se respira un dejo de marginacion por el analisis de los fendmenos que se desprenden
de la denominada cultura popular (entiéndase por cultura popular a aquel tipo de produccion
cultural creado por la industria para su consumo masivo: produccién de filmes, telenovelas,
teleseries, albumes musicales, programas radiales, videojuegos, comics, entre otros). En el
estudio de las ciencias sociales de la academia mexicana aun prevalece el interés por una
coyuntura (elecciones, crisis econdémicas, movilizaciones sociales, “nuevas” plataformas
tecnoldgicas, ascensos de grupos empresariales, por ejemplo) en lugar de atender toda una etapa
de desarrollo social.

Se antepone y dignifica el estudio de las coyunturas porque el abanico de fendbmenos que de
éstas se desprenden son como los titulares de nota roja, envolventes pero intrascendentes en la
comprension integral de un problema social. Aun mas: es preferible el estudio de la coyuntura de
caracter nacional, porque, de la manera méas pragmatica y empobrecedora para la investigacion
cientifica, se piensa que de esta forma se contribuye a “hacer algo” para solucionar las
problemaéticas nacionales.

Se cuestiona el qué dejard una investigacion posgradual a México y solo a México, dejando
de lado el interés de un fendmeno que puede ser regional, continental y hasta mundial. Cuando
los académicos plantean este tipo de preguntas a sus educandos, se olvida que nuestra sociedad
ha estado expuesta a turbulentas interacciones con otras sociedades a lo largo de la historia y
exhiben, con infortunio, cortas ambiciones académicas, sugiriendo que s6lo las universidades

europeas y norteamericanas son capaces de estudiar fendmenos fuera de sus fronteras.



El estudio de la coyuntura debe ser, también, una salida facil al compromiso de una
investigacion posgradual que, de acuerdo con nuestras instituciones de educacion superior y de
investigacion cientifica y tecnoldgica, tiene que finalizarse de manera inmediata, ponderando la
puntualidad en la entrega sobre la calidad y profundidad del contenido.

La coyuntura revela la punta del iceberg pero no ofrece herramientas suficientes para la
comprension de todo lo que no se puede ver, es decir, de toda una etapa de desarrollo social. La
academia, particularmente la mexicana, no ha reparado en que los diversos brazos de actuacion
de la cultura popular ofrecen fendmenos que no son coyunturales, sino que se perpetdan e
impactan el tiempo y espacio suficientes para la comprensién de todo un proceso social.

Una manifestacion de la cultura popular no puede considerarse una coyuntura porque esta
altima involucra una serie de sujetos de enunciacién que solamente actGan durante el periodo de
emergencia que dura dicha coyuntura; en cambio, la manifestacion de la cultura popular
involucra un conjunto de sujetos de enunciacién que, antes del nacimiento y después de la
desaparicion de la manifestaciéon, siguen configurando todo un proceso historico y social.

Y la musica contemporanea, como derivado de la cultura popular, no es la excepcion. El
analisis de la masica contemporanea obliga a la revision y comprensién de procesos historico-
sociales que rebasan coyunturas.

De manera particular, la musica contemporanea anglosajona es una manifestacion cultural
que, mas alla de su consumo masivo, tuvo un impacto global. Si bien los movimientos sociales
que la explican surgieron entre Estados Unidos e Inglaterra, las expresiones de estos
movimientos se expandieron por todos los continentes, y sembraron un discurso que, a su vez,
permitié el nacimiento de otras expresiones e, incluso, otros movimientos sociales (ya no

anglosajones) en los numerosos paises a donde llegaron.



En México, por ejemplo, no podria entenderse el proceso social de represion y censura
musical que se vivio entre el festival de Avandaro (1970) y la reincursion de Televisa en la
creacion, adopcion y/o difusion de bandas de rock (principios de los 80) sin estudiar, primero,
movimientos sociales anglosajones como el hippismo, la psicodelia y el punk.

Mas alla de que como objeto de estudio se encuentre fuera de nuestras fronteras y se perfile
ajeno a nuestra interaccion social, la importancia del analisis de la musica contemporanea
anglosajona radica en el precedente tedrico que se puede construir para el posterior estudio y
comprension de los procesos sociales, culturales e histdricos que se dieron en nuestro pais.

Es evidente que la muasica contemporanea anglosajona no puede ser un objeto de estudio que
nos sea ajeno por el solo hecho de que se encuentre fuera del pais. Nos involucra porque los
movimientos que la explican sembraron en México discursos que permitieron el nacimiento de
expresiones musicales y culturales y nuevos movimientos sociales.

En la presente obra se busca establecer ese precedente tedrico que permita, en
investigaciones futuras, la comprension de procesos sociales nacionales a partir del analisis de la
musica contemporanea como, por ejemplo: La efervescencia de conciertos internacionales en la
Gltima década, el estudio de las interacciones que éstos conllevan, y el analisis de la industria que
se ha consolidado a partir de éstos; la comprension del discurso de la escena musical nortefia y
fronteriza que florecid y se consolidd entre la década de los 90 y 2000; o la representacion de las
diversas problemaéticas politicas, sociales y econdémicas a traves del discurso musical de
Molotov, Caifanes o Café Tacuba. El particular objeto de estudio de esta investigacion, el
discurso de Nirvana y del movimiento grunge, representa una propuesta tedrica para el estudio
del discurso musical y se perfila como ese precedente semiohistorico para comprender

manifestaciones musicales internacionales y nacionales posteriores.



En el primer capitulo se presenta un basamento tedrico-metodoldgico para comprender y
analizar el discurso musical a partir de la intertextualidad, una apuesta teérica que el antropélogo
Clifford Geertz (no un linguista ni un semiélogo) considera viable (y poco estudiada) para la
comprension de diversas manifestaciones culturales. Se retoman conceptos y premisas derivados
de la retorica, la estética y la pragmatica del lenguaje para sostener y fortalecer la
intertextualidad como apuesta tedrica para la comprensién y analisis del discurso musical. Uno
de los resultados de la conformacion de este basamento tedrico fue la construccion de un modelo
de analisis del discurso sonoro, el cual sera puesto a prueba en el Gltimo apartado de esta obra.

Hacia el final de este primer capitulo se muestran los esfuerzos teéricos que se han hecho
por comprender los fendmenos de la cultura popular a partir de la intertextualidad y se trazan las
primeras consideraciones epistemoldgicas para el analisis de la misica contemporanea a partir de
esta perspectiva.

En el segundo capitulo de este trabajo se busca contextualizar, desde un punto de vista
semidtico, el discurso de Nirvana y del movimiento grunge, entendiendo que, antes de analizar
dicho discurso, es necesario comprender el aqui y ahora de la agrupacion y del movimiento
musical y social que encabezaba.

De tal manera, este segundo apartado esta dividido en dos partes; en la primera se realiza
una reconstruccion semiohistérica del movimiento grunge y, en la segunda, tratamos de
encontrar las claves del discurso que permitieron a Nirvana consolidarse como la banda mas
importante de las ultimas decadas y, a su vez, comprender el impacto social, cultural e historico
que la agrupacion tuvo.

En el tercer y ultimo capitulo de esta obra se realiza un proceso de analisis-sintesis del

discurso sonoro de Nirvana; es decir, se retoma una parte representativa del discurso y se
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descompone en diversas partes para encontrar su significacion a partir del modelo de analisis que
se construyd en el primer apartado; posteriormente, buscamos “reunir” (sintetizar) nuevamente
esas partes y tratar de entender, después de todo este proceso, la trascendencia social y cultural
del discurso sonoro de Nirvana.

El modelo de analisis que se elaboré en el primer capitulo nos permite comprender no solo
las significaciones biogréficas de Kurt Cobain, lider de Nirvana, en el discurso sonoro de la
agrupacion, sino también las significaciones sociales y culturales de toda una colectividad (la
juventud norteamericana de aquel tiempo), la cual estaba inmersa en una serie de agudas
problematicas que, hasta hoy, aquejan a buena parte de este grupo social.

Finalmente, este trabajo de sintesis que se presenta en la segunda parte de este apartado,
tiene la finalidad de mostrar como, a partir del analisis intertextual del discurso sonoro, es
posible la reflexion de diversos problemas sociales a un nivel macro, en un tiempo y espacio
determinados.

La contribucion que esta obra signifique en la construccion de un basamento que continue el
estudio del discurso de la musica contemporanea solo apunta hacia una direccion: el compromiso
que el autor de esta investigacién tiene para seguir reflexionando en torno a estos fenémenos de
la realidad que la academia no quiere o se niega a ver, y la labor de conminar a ésta a voltear a
ver dicha realidad y emprender una tarea de analisis que por fin deje de lado coyunturas y, ahora

si, se avoque a la comprensidn integral de etapas de desarrollo social.
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1. Hacia un modelo para el estudio de la intertextualidad en la musica

contemporanea

Desde hace ya varias décadas, diversos tedricos han advertido la importancia del analisis de
textos para comprender el comportamiento de distintos grupos sociales. Uno de ellos, Clifford
Geertz (1994), al proponer un cambio en la metodologia de las ciencias sociales: “La analogia
del texto, asumida en la actualidad por los cientificos sociales, es, en ciertos aspectos, la mas
amplia de las recientes refiguraciones de la teoria social, la mas audaz, y también la menos
desarrollada” (p. 44).

Para el estudio de esta analogia del texto, el mismo Geertz propone el establecimiento de
“una nueva filologia”, una integracién del estudio de la construccion de textos, de recuperar lo
que se dijo como parte fundamental del estudio de los fendmenos sociales. Y con sarcasmo,
asegura que “los chistes apaches, las comidas inglesas, los sermones africanos, los institutos
estadounidenses, las castas hinddes o la inmolacion balinesa de viudas” deben ser el objeto de
estudio de esta nueva filologia, la cual se enmarca en un mundo multicultural, “un mundo de
epistemologias multiples (donde) es necesario un nuevo fil6logo, un especialista en relaciones
contextuales, en todas las &reas del conocimiento donde la construccion de textos sea una
actividad central: en la literatura, la historia, el derecho, la musica, la politica, la psicologia, el
comercio, incluso en la guerra y la paz” (Geertz, 1994, p. 46).

Geertz retoma de Becker cuatro categorias de conexion semiotica en un texto social que este
nuevo fildlogo debe estudiar: la relacion de sus partes entre si, la relacion del texto con otros

asociados a €l cultural o histéricamente, la relacion del texto con aquellos que lo construyeron y
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su relacion con las realidades que, a priori, estan fuera de él. Después, denomina de manera
concreta estas categorias como coherencia, intertextualidad, intencion y referencia.

Finalmente, Geertz (1994) afirma que, siguiendo la légica de la insuficiencia en el estudio de
la analogia del texto, si estas nociones de analisis no quedan bien definidas para el parrafo o la
pagina, para el estudio de una pintura, una melodia 0 una estatua estamos ante un “catalogo de
insinuaciones vacilantes y de ideas a medio reunir” (p. 47).

Asi que de esta amplia gama de epistemologias mdltiples, esta obra se cefiira a la
construccidn de textos (y sus inherentes relaciones contextuales y significaciones) relacionados
con la musica. Y para no caer en las insinuaciones vacilantes e ideas a medio reunir que advierte
Geertz, es menester apoyarnos en esfuerzos tedricos solidos, provenientes de la semidtica, la
retorica y la estética. Dichos esfuerzos nos permitiran ubicar donde opera una de las
mencionadas categorias de Geertz que, precisamente, es el objeto de esta obra, la

intertextualidad.

1.1.  Aproximaciones teoricas a la intertextualidad

La intertextualidad es una categoria de estudio de un entremado teérico propuesto por Gerard
Genette, al cual denominé transtextualidad, la cual se define como la relacion entre el texto
analizado y otros textos leidos (queda mas claro que a esto se referia Geertz cuando propuso una
“analogia del texto”), vistos ylo escuchados por el receptor, evocados deliberada o no
deliberadamente por el autor, o que son citados en su parcialidad o totalidad, de forma literal,
renovada y/o metamorfoseada creativamente por el autor, “pues los elementos extratextuales

promueven la innovacién” (Beristain, 2004, p. 269), y por ende, la construccion del discurso.
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Es importante precisar que al hablar de texto, no solamente nos referimos a un mensaje
escrito aislado, sino a un entramado discursivo que “es observado como un organismo mucho
mas complejo y original... éste constituye un lenguaje y cada particular obra constituye un texto”
(Beristain, 2004, p. 491).

Fue Louis Hjelmslev (1974) quien comenzd la apertura del concepto de texto, al asegurar
que éste es “todo lo que se puede decir en la lengua danesa”. (p. 134) De acuerdo con Lotman
(2000), el concepto de texto ha sufrido una transformacién sustancial y, en el marco de la
semiotica de la cultura, el texto “es comparable con el concepto cientifico general de hecho” (p.
10).

El tedrico ruso explica que primeramente se concibio al texto como un enunciado en un
lenguaje cualquiera, el cual es una unidad indivisible en determinado contexto cultural. Pero que
en el plano de la semidtica de la cultura se descubrié que un texto es aquel mensaje que ha sido
codificado al menos en un par de ocasiones.

De hecho, la historia de las culturas es testigo de esta doble codificacion: “el enunciado en
una lengua natural fue primario, después siguié la conversién del mismo en una férmula
ritualizada, codificada también mediante algun lenguaje secundario, 0 sea, en un texto. La
siguiente etapa fue la union de tales o cuales formulas de modo que formaran un texto de
segundo orden” (Lotman, 2000, p. 11).

El texto de segundo orden, segun Lotman, contenia subtextos en lenguajes diversos y no
deducibles el uno del otro; de esta manera, la semiética de la cultura consider6 como textos,
primero, el ritual, la ceremonia y la representacion dramatica.

Posteriormente el ritual y la ceremonia pasaron a ser el basamento del texto artistico; asi, el

ritual se convirtié en ballet, por ejemplo, y todos los subtextos condensados en él pasaron a
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formar parte del lenguaje de la danza. De esta manera, una pieza de ballet puede considerarse
como un texto, cuyos subtextos son todos aquellos actos, palabras, gritos, movimientos, la
estética y el montaje determinados.

La codificacion de un texto esta mediada por su lectura; precisamente, para Genette (1997),
la lectura y el sentido que ésta puede dotar a un texto da lugar a la obra: “(la) obra comienza alli
donde el texto empieza a funcionar, es decir, a ser objeto de una lectura y a tener un sentido. El
texto (escrito u oral), como puro objeto “sintactico”, no es sino una potencialidad de obra, en
diversas condiciones atencionales, una de las cuales es la de “conocer la lengua™” (p. 278).

Genette (1997) muestra que, cuando un texto es comprendido y presto para ser interpretado,
entonces aparece la obra; de una manera mas concisa, remata: “la obra es la forma como actula el
texto” (p. 279). Evidentemente, ese “actuar” del texto refiere a su codificacion, lectura y dote de
sentido que hacen posible que se convierta en obra. Ese actuar esta dado por un sujeto. Mas
adelante revisaremos cOmo opera ese sujeto en el contexto de la intertextualidad.

Por ahora, en este apartado, resulta suficiente mostrar que, en la l6gica de la semidtica de la
cultura, un texto puede representar, entonces, una obra perteneciente a un lenguaje artistico
determinado: son textos una puesta en escena, una escultura, un relato, un filme, un videoclip, un
videojuego, que al ser dotados de sentido se convierten en obras. Es mas, un texto comprende
discursos escritos, visuales, auditivos o audiovisuales.

Precisado el concepto de texto, es importante anotar que las relaciones transtextuales
muestran el grado de notabilidad del discurso ajeno en el discurso propio. La intertextualidad, la
categoria que nos atafie, es la menos abstracta, muestra sin descaro la presencia de otro texto. Se
menciona como ejemplo a la cita, el enunciado que se reconoce gramaticalmente por estar

entrecomillado, signos graficos que indican que este enunciado fue emitido por una voz ajena a
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la del relato leido. También se menciona como ejemplo el plagio, que es la reproduccion exacta
de un fragmento de una obra o de su totalidad sin dar crédito al autor primario. Y finalmente se
menciona al pastiche, el cual consiste en una obra original que retoma elementos estructurales de
otras obras. Pareciera ser un discurso que hace homenaje al o a los discursos que retomo para su
construccion.

Otra clasificacion més general de la intertextualidad esta basada en el reconocimiento que se
hace del autor del que se retoma un texto. Puede decirse que la intertextualidad es mas explicita
en la medida en que se mencione quién es el autor y el titulo de la obra a la que se alude; de lo
contrario, la intertextualidad serd mas implicita.

En la cita, la intertextualidad es mas explicita, ya que el entrecomillado y la obligada
referencia de la autoria permite reconocer de donde proviene el texto aludido. En el plagio, en
cambio, la intertextualidad es mas implicita porque nunca se menciona quién es el autor del texto
referido, ni el titulo de éste. El pastiche puede colocarse justo a la mitad de esta tipologia, ya que
el titulo del intertexto menciona persé la obra a la que alude, y tal es la fuerza discursiva del
titulo que pareciera innecesario referir al autor del texto aludido; es decir, se menciona la obra
referida pero no su autor, de alli que se considere como un justo medio entre la intertextualidad

implicita y la explicita.

1.1.1. Obra, metafora e intertextualidad

Si consideramos una obra como un texto conformado por imagenes de la cultura, entonces

podriamos decir que el texto es a mientras que dichas imagenes son b. Hemos asignado estas

letras a la estructura de la obra para entender que la obra opera como una metafora, y sera en ese

17



plano retérico que puede concebirse el fendmeno de la intertextualidad. Mas adelante veremos
que la necesidad de abordar la obra desde una perspectiva retérica obedece a la naturaleza propia
del discurso de la musica contemporénea.

Ahora bien, una metafora esta conformada por dos grandes partes y puede decirse que opera
de la siguiente manera: "En resumen, si a expresa b entonces 1) a posee b, o es denotado por b;
2) esta posesién o denotacion es metafdrica; y 3) a refiere a b" (Goodman, 2010, p. 94).

Es importante entender como es que a expresa b. Para ello, habria que distinguir entre
representacion y expresion: "Una caracteristica provisional entre representacion y expresion es
que la representacion lo es de objetos o acontecimientos, mientras que la expresion lo es de
sentimientos u otras propiedades"” (Goodman, 2010, p. 54).

Queda de manifiesto, entonces, que en una metafora a representa un objeto o acontecimiento
de b, pero ademas transporta una carga de sentimientos propios de dichos acontecimientos. La
representacion se presenta en un primer plano de la metafora: "Lo que hemos hecho hasta ahora
es subsumir la representacion, junto con la descripcion, en la denotacion. Esto nos ha permitido
(reconocer la representacién) como una relacion simbodlica y variable. De esta manera, la
representacion se diferencia de los modos no denotativos de referencia™ (Goodman, 2010, p. 52).

Para representar un objeto hay que describirlo, y al hacerlo se hace referencia a lo que se
representa: "La referencia a un objeto es una condicidén necesaria para figurarlo y describirlo,
pero ningun grado de semejanza es condicion necesaria o suficiente para ello” (Goodman, 2010,
p. 50).

De acuerdo con Goodman (2010), tanto la representacion como la expresion pertenecen al
campo de la denotacion, ya que ambas permiten convertir el objeto o el acontecimiento en

simbolo: "Denotar es referir (...) Sin embargo, la expresion, como la representacion, es un modo

1R



de simbolizacion” (p. 59).

Si la metafora implica un proceso de simbolizacion en el cual se conjugan la representacion
y la expresién, este proceso solo puede entenderse mediante la transferencia: "La metéafora
siempre implica transferencia, en el sentido de que en ella se dota de nuevas extensiones a
algunas etiquetas del esquema". (Goodman, 2010, p. 85) El término transferencia sera
fundamental cuando veamos cémo opera la intertextualidad en el discurso de la musica
contemporanea. Por lo pronto, basta con comprender que la transferencia de representar y
expresar hace posible al simbolo.

Para entender esta dualidad de la metafora, con adverbios, Goodman (2010) hace un par de
analogias; representacion es a literalmente, mientras que expresion es a metaféricamente: "Lo
que expresa ejemplifica metaféricamente. Asi, lo que expresa tristeza es metaféricamente triste,
pero no literalmente triste, es decir, se incluye bajo la aplicacién transferida de una etiqueta
coextensiva con triste” (p. 87).

En palabras de Genette (1997), la inmanencia y la trascendencia de una obra se deben
precisamente a que ésta es una gran metafora: "La fuerza metaférica requiere una combinacion
de novedad y oportunidad, de lo extrafio y lo evidente. La buena metafora nos satisface a la vez
que nos sorprende. La metéafora serd mas potente cuando el esquema transferido genere una
organizacion nueva y notable, en lugar de limitarse al reetiquetado de una antigua™ (p. 82).

Retomemos el hilo conductor que partié de la obra a la intertextualidad: la obra puede
considerarse como texto, a su vez, el texto puede considerarse como metafora; finalmente, la
metafora puede considerarse como el lugar donde tiene lugar la intertextualidad. De manera que,
en la fuerza del intertexto, como producto de la combinacion de otros textos, existe una notable

carga de novedad; el intertexto presenta una nueva organizacion discursiva.
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Después de visualizar, desde el plano de la retérica, cbmo opera la intertextualidad, ahora es
necesario mostrar como opera pero desde el plano de la estética; no obstante, habria que entrar

primero a una ontologia de la intertextualidad.

1.1.2. Elsujeto de la intertextualidad

Cuando se estudia el fendmeno de la intertextualidad nos avocamos Unicamente a lo que sucede
con el lector/espectador/oyente, debido a la misma naturaleza del fendmeno: la intertextualidad
no pertenece al mensaje, ya que es un fendmeno que se ubica fuera de los limites del texto, sino
al lector/espectador/oyente, ya que la disyuntiva es revelar cuales son los textos ocultos o
disfrazados y las referencias que sugiere el texto primario; dichas relaciones textuales solo
pueden ser realizadas a partir del lector/espectador/oyente.

Es importante precisar que este lector/espectador/oyente también determina si la
intertextualidad se presenta como implicita o explicita, es decir, se perfila como un sujeto capaz
de realizar las relaciones textuales necesarias para inferir cudl es el texto referido
(intertextualidad implicita), o bien, capaz de reconocer que el autor de una obra alude claramente
a otro texto (intertextualidad explicita).

De acuerdo con Lotman, la dinamica de los textos artisticos esta orientada a acrecentar la
unidad interna y a incrementar la heterogeneidad de éstos, de manera que los subtextos que son
estructuralmente contrastantes “tienden a una autonomia cada vez mayor”. Después, afirma que
en esta dindmica “las posiciones del lector y del autor pueden no coincidir” y que el autor podria
ver un texto Unico, mientras que el lector podria ver una coleccion de “novelle y novelas”

(refiriendose al texto literario como ejemplo para ilustrar la dindmica del texto artistico)
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(Lotman, 2000, p. 13).

Esa coleccion de “novelle y novelas” que sefiala Lotman son subtextos, de manera que, al
encuentro del autor con el lector, este Gltimo bien no podria percibir la unidad del texto, sino la
autonomia del conjunto de subtextos que lo conforman.

En la légica de concebir la obra artistica como texto, Lotman menciona que los estratos del
texto entran en complejas relaciones tanto con el contexto cultural circundante como con el
publico lector. Dichos estratos condensan informacion y hacen que el texto adquiera memoria.

Posteriormente, en su obra La Semidsfera 1l, Lotman depura el concepto de memoria y lo
amplia a memoria colectiva, esto es, que la informacion condensada en los estratos del texto se
traduce en imagenes que permanecen a lo largo de generaciones y que son reconocidas de forma

masiva;

Los aspectos semidticos de la cultura se desarrollan, mas bien, segun leyes que recuerdan las
leyes de la memoria, bajo las cuales lo que pas6 no es aniquilado ni pasa a la inexistencia,
sino que, sufriendo una seleccién y una compleja codificacion, pasa a ser conservado, para,

en determinadas condiciones de nuevo manifestarse (Lotman, 1996, p. 153).

Con el fendmeno de la textualidad sucede un proceso de conservacion similar. Los textos,
entendidos como una manifestacion discursiva compleja, no pierden vigencia ain cuando hayan
sido creados varios siglos atras. Estos textos son conservados bajo las leyes de la memoria que
supone Lotman y vuelven a manifestarse en obras recientes con otro cddigo. Este fendmeno

refiere notoriamente a la categoria de intertextualidad.
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De esta forma, con la conservacion de la cultura bajo las leyes de la memoria, Lotman
(1996) asegura que la cultura es una forma de memoria colectiva: "textos separados por siglos, al
venir a la memoria, se vuelven contemporaneos”. (p. 154) Estas leyes de la memoria son puestas
en préactica cuando se lee Ulises de Joyce y se relaciona con la La lliada de Homero y La Eneida
de Virgilio.

En el caso de la pintura, cuando se observa Monalisa con bigotes de Dali, de Marcel
Duchamp, cuya referencia a la obra cumbre de Da Vinci es mas que evidente. Y en los discursos
sonoros, un claro ejemplo de como influye la memoria colectiva en un autor esta en la pieza All
you need is love de la multirreconocida banda britanica The Beatles, cuyo inicio reconfigura, tres
siglos después, una pieza del aclamado compositor del barroco Johann Sebastian Bach.

El lector encuentra el sentido de un texto a partir de la comprension de imagenes mentales
que le permiten entrelazar su estructura semantica. Las imagenes que usa para comprender el
texto radican en su memoria, la cual ha adquirido mediante una experiencia, ya sea discursiva o
empirica, basada en la ficcidon o en la realidad.

Cuando el lector recurre a imagenes que se encuentran en su experiencia discursiva, es decir,
que abarque distintos tipos de discurso como relatos escritos, filmes, fotografias, pinturas,
esculturas, monumentos, paisajes, entre otros, es como Si recurriera a un gran banco de
informacion, el cual puede traducirse en la memoria colectiva a la que se refiere Lotman y, a su
vez, en un ejercicio basico de la intertextualidad de Genette.

De ahi que Lotman sea tajante al afirmar que una memoria comun es indispensable para
entender el lenguaje comdn. Por ejemplo, imagenes como el Coliseo romano, el Quijote, la
Monalisa 0 hasta la explosién de la bomba atémica, son discursos que permanecen en una

memoria comun, a lo que Lotman denomina imagenes eternas de la cultura.
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El tedrico ruso asegura que estas imagenes parten de simbolos simples y complejos, y que
los simbolos simples son polisémicos, mientras que los complejos son monosémicos, esto es, un
simbolo simple es susceptible de tener mas significados que uno complejo, y por lo tanto, tener
mas interpretaciones. Por ejemplo, la imagen de la cruz es un simbolo simple, por tanto,
polisémico, pero la imagen de la explosién de la bomba atémica es un simbolo complejo que se
reduce a un significado monosémico.

Toda esta experiencia discursiva del lector se pone en préactica cuando trata de reconstruir el
texto que tiene ante si: “el simbolo debe ser colocado en algin contexto contemporaneo, lo que
inevitablemente transforma su significado (...), la informacion que se reconstruye se realiza
siempre en el contexto del juego entre los lenguajes del pasado y del presente” (Lotman, 1996, p.
157).

No obstante, cuando se habla de intertextualidad, ésta debe ubicarse en el nivel de la
semiosis, en el cual el lector no tiene como referente imagenes, sino textos, esto es, el lector
retoma otros textos para resolver el acertijo de la lectura.

Para descifrar un texto se recuerdan otros: “la textualidad tiene por fundamento la
intertextualidad”. (Riffaterre, 1976, p. 147) El lector asocia dos 0 mas textos con el texto que lee.
Ese fendmeno se conoce como intertexto. Para entender como funciona esta asociacion, Michael
Riffaterre relaciona el intertexto con la teoria del signo propuesta por Charles S. Peirce. Peirce
considera que la relacién entre signo y objeto esta mediada por un interpretante.

Riffaterre (1976) relaciona el texto con el signo, el objeto con el intertexto, es decir, con la
asociacion de textos, y el interpretante “sera un tercer texto que el autor habra utilizado como
equivalente parcial del sistema de signos que €l construia para volver a decir, para volver a

escribir el intertexto” (p. 147).
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El tercer texto que menciona Riffaterre es la solucion del lector al problema del autor
planteado en el texto; pero a la vez, esta solucién es un nuevo texto, mejor dicho, un nuevo
intertexto, producto de la asociacién entre el texto leido y los otros retomados. A partir de la
triada de Peirce (signo-objeto-interpretante), Riffaterre propone la suya: texto-interpretante-
intertexto. La creacion de un intertexto implica un proceso de interpretacion.

Por otro lado, si bien la intertextualidad es un modo de percepcion del texto, una forma de
entenderlo, también propone ver al discurso como “un conjunto de presuposiciones de otros
textos” (Riffaterre, 1976, p. 163).

El autor de un discurso pasa por el mismo proceso de interpretacion que el lector: crea un
discurso a partir de las asociaciones que tiene con otros textos. El nuevo discurso es producto de
una construccion textual. Autor y lector hacen y reconocen, a través de la intertextualidad, la
presencia de un texto en otro texto.

Para Gérard Genette, el texto como presuposicion de otros textos es posible a través de un
fendmeno discursivo que oculta o disfraza la presencia de otros textos en el texto, el cual

denomina como palimpsesto.

1.1.3. Laintertextualidad como producto de la experiencia estética

La actividad que realiza un sujeto para descifrar y reconstruir un texto mediante el recuerdo de

otros textos puede considerarse una experiencia estética:

La experiencia estética es dinamica y no estatica. Esta nos fuerza a ejercer discriminaciones

delicadas y discernir relaciones sutiles, a identificar sistemas de simbolos, caracteres dentro
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de estos sistemas y lo que estos caracteres denotan y ejemplifican, a interpretar obras y a
reorganizar el mundo a partir de las obras y las obras a partir del mundo. Tenemos que
utilizar gran parte de nuestra experiencia y muchas de nuestras habilidades y éstas, a su vez,
pueden verse transformadas por el encuentro estético. La actitud estética es incansable,
exploradora, heuristica, se trata menos de una actitud que de una accién: creacién y

recreacion (Goodman, 2010, pp. 218 y 219).

Cuando el sujeto enlaza el texto que tiene frente a si con otros textos discierne relaciones y
cuando codifica cada uno de los textos que trae a su memoria, identifica sistemas de simbolos
que varian de acuerdo con cada texto.

El sujeto recurre a su experiencia para retomar los textos que le permitiran comprender y
luego interpretar el texto primario o, como se ha explicado, en el sentido de la semiética de la
cultura, de la obra.

Considerar la experiencia estética como una accion de “creacion y recreacion”, implica ver
el desciframiento de un texto o una obra como una actividad que genera un original, es decir, un
nuevo texto, una nueva obra que, si bien se basa en otras para su concrecién, puede considerarse
Unica porque fue concebida a partir de una construccion textual. Una reinterpretacion o
reconfiguracion de esta nueva obra significara el nacimiento de otra nueva obra, y asi
sucesivamente, ya que la actitud estética es "incansable" y "exploradora".

De esta manera, puede concluirse que el producto de descifrar una obra es el intertexto, el
cual, a su vez, es una nueva obra, un original que ha derivado de una construccién textual. A su
vez, este intertexto quedard como una obra abierta, susceptible de ser reinterpretada y

reconfigurada con otra significacion.
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La relacion entre el texto, el sujeto y el intertexto nos llevan a considerar ciertas

caracteristicas de la obra:

Asi, pues, el término de “obra” no se puede tomar del todo en el sentido en que lo
entendemos hoy. Abarca una realidad indiscutible: la unidad compleja, pero facilmente
reconocible, que constituye la colectividad de las versiones manifestando su materialidad; la
sintesis de los signos empleados por los “autores” sucesivos (cantores, recitadores, copistas)
y de la literalidad de los textos. La forma-sentido asi engendrada resulta sin cesar puesta en
tela de juicio. La obra estd fundamentalmente en movimiento. No tiene fin propiamente
dicho: en cierto momento se contenta por las razones que sean, con cesar de existir. Se sitla
fuera y jerarquicamente por encima de sus manifestaciones textuales (Genette, 1997, p.

229).

La obra estd en movimiento por su misma naturaleza intertextual, es decir, como entidad
discursiva, al ser dotada de sentido por un sujeto, manifiesta los textos a los que refiere: “La obra
asi concebida es por definicion dinamica. Crece, se transforma y declina. La multiplicidad y la
diversidad de los textos que la manifiestan constituyen en cierto modo sus efectos sonoros
internos” (Genette, 1997, p. 229).

Genette asegura que la incompletitud es inherente a la obra, que este fendbmeno no cesa de
evocar una totalidad de un mundo artistico: “Esa evocacion incesante, esa llamada implicita de
cada obra a todas las demé&s, merece bastante —creo yo- el término de trascendencia” (Genette,

1997, p. 250).
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Y es precisamente el término trascendencia con el que el mismo Genette designa a la
trasntextualidad, este gran amasijo tedrico dentro del cual se ubica la categoria que es propia de
este trabajo, la intertextualidad.

De manera que Genette confirma la premisa que desde algunos parrafos anteriores hemos
manejado: la obra es intertexto y posee una naturaleza intertextual, su trascendencia radica en su

capacidad de evocar otras obras, esto es, en su capacidad intertextual.

1.2. Funcionamiento de la intertextualidad en el discurso sonoro

Para mostrar como se concibe la intertextualidad en la musica contemporanea, es menester
explicar cémo funciona y cémo trastoca la produccion del discurso sonoro. Entendemos por
discurso sonoro el conjunto de signos y simbolos que se encuentran en una composicion musical,
que comprende desde su lirica hasta la ejecucion de los instrumentos que la acompafian.

Segun Saussure, el signo linglistico esta compuesto por un significado y un significante;
dado que el signo linguistico es la unidad basica del discurso, entonces, para su analisis, el
discurso podra descomponerse en unidades cada vez mas pequefias, tanto en el plano de su
significado como en el de su significante. (Grupo W, 1987, p. 71) La dualidad compositiva del

signo linguistico derivara en oposiciones binarias para consolidar su significacion.

1.2.1. Un modelo para el anélisis del texto como metafora

Para estudiar el mecanismo de descomposicion del cual un discurso puede ser objeto, el grupo p

sugiere que “toda aparente “transformacion” puede convertirse en supresiones o adjunciones de
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unidades” (Grupo W, 1987, p. 71), y proponen el siguiente modelo de analisis:

Expresion

Contenido

Operaciones

Sobre la morfologia

Sobre la sintaxis

Sobre la semantica

Sobre la l6gica

I. Supresion Aféresis, apocope, | Crasis Sinécdoque y Litote |
1.1. Parcial sincope, sinéresis antonomasia
1.2. Completa | Anulacion Elipsis, zeugma, | generalizantes, Reticencia,
Emblanquecimiento | asindeton, comparacion, silencio
parataxis metéafora in
presentia.
Asemia
I. Adjuncion | Protesis, diéresis, Paréntesis, Sinécdoque y Hipérbole,
2.1. Simple afijacion, epéntesis | concatenacion antonomasia silencio
2.2. Repetitiva | Reduplicacion, explecion, particularizantes, hiperbolico
insistencia, rimas, | enumeracion arquilexia
aliteracion, Repeticion,
paranomasia Reproduccion, Nada pleonasmo,
polisindeton, antitesis
métrica, simetria
[11. Supresion / | Lenguaje infantil, Silepsis, Metafora in Eufemismo
Adjuncion sustitucion de anacoluto absentia
3.1. Parcial afijos, retruécano. Alegoria,
3.2. Completa | Sinonimia sin base | Cambio de Metonimia parébola, fabula
3.3. Negativa | morfoldgica, clase, quiasmo
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arcaismo, Oximoron Ironia, paradoja,
neologismo, Nada antifrasis, litote
invencion de 2
palabras, préstamo
Nada
V. Contrepret, Tmesis, Nada Inversion
Permutacion anagrama, hipérbaton I6gica,
4.1. metatesis inversion
Cualquiera Inversion cronoldgica
4.2 Por | Palindromo, verlen
inversion

(Grupo , 1987, p. 95)

Como se puede observar, el modelo del grupo p esta basado en el uso de figuras retéricas

para explicar como se transforman, modifican o reemplazan las unidades de un discurso:

La retorica es un conjunto de desvios susceptibles de autocorreccion, es decir, que modifican

el nivel normal de redundancia de la lengua, infringiendo reglas o inventando otras nuevas.

El desvio creado por un autor es percibido por el lector gracias a una marca y reducido

inmediatamente después gracias a la presencia de una invariante. El conjunto de estas

operaciones, tanto las que se desarrollan en el productor, como las que tienen lugar en el

consumidor, produce un efecto estético especifico que se puede llamar ethos y que es el

verdadero objeto de la comunicacion artistica (Grupo p, 1987, p. 95).
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Si la intertextualidad refiere a la presencia de un texto en otro, entonces el uso de las figuras

retoricas nos permitird analizar como es que el texto primario se transformd, modifico o fue

reemplazado por el intertexto.

1.2.2. Un modelo para el anélisis de la intertextualidad en el discurso sonoro

Este uso de las figuras retoricas, inspirado en el modelo del Grupo [, deberd enmarcarse en el

lenguaje del discurso sonoro de la musica contemporanea, el cual, para efectos de esta

investigacion, se centrara en las siguientes categorias: entrada, riff*", verso, estrofa, coro, ritmo

de la guitarra, solo* (de guitarra o de bajo), bass line*, drums beats*, arreglos orquestales,

salida. De esta manera, el modelo propuesto por el Grupo [, adaptado al analisis intertextual del

discurso musical, quedaria de la siguiente forma:

Operaciones

Categoria
musical en

el texto

Instrumentos
musicales en

esta categoria

Figura retorica
usada para
interpretar el

texto

Categoria
musical
resultante en

el intertexto

Significacion
del fragmento

reinterpretado

I. Supresion

I1. Adjuncion

I11. Supresion /

Adjuncion

IV. Permutacion

“ Para facilitar su comprension, las palabras marcadas con asterisco aparecen en un glosario, al final de esta obra.
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Como se puede ver, las categorias sobre la morfologia, la sintaxis, la semantica y la Idgica,
han sido sustituidas por las partes que conforman el intertexto seglin Rifaterre (texto,
interpretante, intertexto). En la parte del interpretante se usaran las figuras retoricas que
explicaran como fue que un segmento del discurso sonoro se presentd, en un primer momento,
en el texto, y cdmo cambié cuando aparecid en el intertexto.

Dichas figuras retdricas mostrardn los cambios en la estructura de un discurso a otro y
determinaran “versiones mas o menos rapidas o0 mas o menos fuertes; de hecho, esas variaciones
se suelen dejar al arbitrio de los intérpretes y funcionan como opciones de ejecucién y, por tanto,
de manifestaciéon”. (Genette, 1997, p. 205) Las figuras retoricas utilizadas daran cuenta, en el
intertexto, de cémo los intérpretes transformaron la estructura del texto.

Genette sefiala dos factores de transformacion en el discurso sonoro: el cambio de altura o
transposicion, y, por tanto, de tonalidad, y el cambio de timbre o de instrumento. Las figuras
retoricas, en este modelo de analisis nos permitirdn mostrar estos dos factores de transformacion

de un discurso a otro.

1.2.3. Significacion del intertexto sonoro: la intencionalidad

La ultima categoria del modelo de analisis sugerido se denomina Significacion del fragmento
reinterpretado. Es menester para el analisis intertextual mostrar cual es la significacion del
nuevo texto. Para ello, vale decir que, al develar dicha significacion, se develara la
intencionalidad del intertexto.

Franz Brentano, quien retoma el concepto de intencionalidad en la filosofia moderna, afirma

que ésta es una capacidad inherente al pensamiento y a la conciencia humana. Para él, la
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intencionalidad refiere a un contenido, a un objeto, a “algo”. Para comprender ese “algo”,
Brentano (1992) dice “que nos alegramos de algo por algo, que nos entristecemos o
apesadumbramos por algo; y también se dice: esto me alegra, esto me duele” (p. 84).

La intencidn es propia de los fendmenos psiquicos 0 mentales, y permite entender al objeto:
“podemos definir los fendmenos psiquicos diciendo que son aquellos fendmenos que contienen
en si, intencionalmente, un objeto” (Brentano, 1992, p. 82), esto es, existe una relacion que se da
entre un sujeto mentalmente activo y un objeto presente en su conciencia; esa relacion es de
caracter inherentemente intencional. Este caracter intencional de la mente comprende
experiencias, creencias, deseos y sensaciones que estaran puestas en relacion con el objeto.

La intencionalidad es un atributo de los objetos de la conciencia. Brentano denomina como
objeto intencional aquel movimiento de la conciencia que se traduce en acto: “el objeto
intencional no es real en la conciencia, pues lo Unico real es el acto, y la Unica forma en que
puede estar dado en éste es justamente como objeto, o sea, como correlato intencional”.
(Brentano, 1992, pp. 124 y 125) Puede decirse, entonces, que Brentano sugiere, en principio, que
todo acto es intencional.

De acuerdo con Searle (1983), quien retoma el concepto de intencionalidad que trabajo
Brentano, afirma que “la intencionalidad es aquella propiedad de muchos estados mentales por
los cuales éstos se enfocan o se refieren a objetos y estados de atracciones en el mundo”. (p. 14)
Para clarificar esta premisa, Searle asegura que “intencionalidad no es lo mismo que conciencia.
Muchos estados conscientes no son intencionales (...) y muchos estados intencionales no son
conscientes” (p. 15). Searle manifiesta que no todos los estados mentales tienen intencionalidad,
que las creencias, miedos, esperanzas y deseos son intencionales, pero que hay formas de

nerviosismo y ansiedad indirecta que no son intencionales.
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Para Searle (1983) no hay ninguna accion sin intencion, a pesar de que hay muchos aspectos

incomprensibles en alguna accion:

Pero hay que darse cuenta que, mientras hay muchos estados de atracciones que no son
pensados para obtener o desear obtener algo, no hay acciones sin intenciones. Aln en una
accioén que pareciera no intencional como el casamiento de Edipo con su madre, este suceso
significa una accion idéntica que Edipo provocé intencionalmente, esto es, casarse con
Yocasta. Hay muchos estados de atracciones sin que les correspondan creencias, y muchos
estados de atracciones sin deseos que les correspondan, pero en general no hay acciones sin

intenciones que les correspondan (p. 82).

Searle concibe una accién como todo lo que uno puede provocar. Por ejemplo, estornudar no
puede considerarse una accion porque no es algo gque nosotros provogquemos, pero si beber,
abrazar, leery, claro, hablar.

Ahora, un rasgo distintivo de la intencionalidad es que ésta siempre esta siendo comunicada,

ya sea a base de acciones o de palabras:

Una declaracidn esta satisfecha si y solo si es verdad, una orden esta satisfecha si y solo si es
obedecida, una promesa esta satisfecha si y solo si es cumplida, y todo esto también aplica a
los estados intencionales. Las creencias estan satisfechas si las cosas son como yo las creo,
los deseos estan satisfechos si son cumplidos, las intenciones estan satisfechas si son

comunicadas (Searle, 1983, p. 100).
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De manera que, para Searle, todo lo que se dice, todo acto del habla, conlleva una intencién.
Asi, nadie puede hacer una declaracion sin expresar una creencia 0 hacer una promesa sin
expresar una intencion porque la condicion esencial del acto del habla tiene, como condiciones
de satisfaccion, las mismas condiciones de satisfaccion que las que expresan los estados
intencionales. Searle (1990) explica de una manera mas concreta cual es el papel de la

intencionalidad en los actos del habla:

Un punto de partida muy Gtil para una explicacion del significado; en primer lugar, porque
conecta significado e intenciéon, y en segundo lugar, porque captura la siguiente
caracteristica esencial de la comunicacion linguistica. Al hablar intento comunicar ciertas
cosas a mi oyente, haciéndole que reconozca mi intencién de comunicar precisamente esas
cosas. Logro el efecto pretendido en el oyente haciéndole que reconozca mi intencion de
lograr ese efecto y, tan pronto como el oyente reconoce qué es lo que intento lograr, se
cumple, en general, el efecto que se pretendia. EI oyente comprende lo que estoy diciendo
tan pronto como reconoce que mi intencion, al decir lo que emito, es una intencion de decir

esa cosa (p. 51).

Dennet (1998) también manifiesta que todo lo que se dice tiene una intencion de por medio:
“Para obtener lo que se quiere a menudo hay que decirlo (...) ¢La gente utiliza de verdad esta
estrategia (intencional)? Si, siempre” (pp. 31y 32).

Dennet (1998) adjudica a la intencionalidad, la cual establece que se manifiesta como una
actitud o estrategia, una habilidad predictiva: “La estrategia intencional nos brinda un poder

predictivo que no podemos obtener por ningun otro método”. (p. 33) Para Dennet cualquier
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estrategia tiene el objetivo de predecir el comportamiento de un objeto o sistema. De hecho,
retoma a Brentano y asegura que “la estrategia intencional consiste en tratar al objeto cuyo
comportamiento se quiere predecir como un agente racional con creencias y deseos” (p. 27).
Explica, por ejemplo, que una estrategia astrondémica resultaria ser mas eficaz al momento
de predecir cuanto durara un eclipse que una estrategia astroldgica. Pero es importante subrayar
gue Dennet no se enfoca en si una estrategia funciona o no, solo recalca el poder de predecir que
la estrategia, y particularmente la intencional, tiene. Y claro, acotar que la estretegia intencional

es puesta en practica por sujetos del lenguaje:

He aqui cémo funciona (la actitud intencional): primero se decide tratar al objeto cuyo
funcionamiento hay que predecir como un agente racional; luego se deduce qué creencias
deberia tener ese agente, dada su posicién en el mundo y su objetivo. Més tarde se deduce
qué deseos tendria que tener siguiendo las mismas consideraciones, y por fin se predice que
este agente racional actuard para conseguir sus metas a la luz de sus creencias (Dennet,

1998, p. 29).

En efecto, la cualidad de prediccion que tiene la estrategia intencional estd sometida a la
interpretacion, y esta interpretacion bien no puede determinar cudl es la prediccion que conlleva
la estrategia intencional: “Los canones de interpretacion de la estrategia intencional no logran
producir veredictos claros y constantes acerca de qué creencias y deseos atribuirle a una persona”
(Dennet, 1998, p. 38).

Seré necesario, entonces, determinar esos canones de interpretacion que permitan definir la

estrategia intencional de una persona. Esos canones, en el caso del discurso sonoro, estan
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determinados en el modelo de analisis sugerido. Al estudiar cada estructura que fue producida
por un determinado instrumento musical, en los términos retdricos y estéticos expuestos, se
establecieron los canones que deben encausar la interpretacion de las significaciones de dichas
estructuras.

Puede conclucirse que el encontrar la significacion de las partes del discurso sonoro implica
develar también su intencionalidad: “Si yo digo algo como John cree que p, el enunciado se
puede entender por si solo. Pero si yo digo que John quiso decir que p, el enunciado sugiere una
reflexion (para entender lo que p quiso decir)”. (Searle, 1983, p. 106) De manera que

reflexionaremos sobre lo que cada parte del discurso sonoro “quiso decir”.

1.3. Laintertextualidad en el discurso sonoro de la musica contemporanea

Hemos visto que la intertextualidad muestra la presencia de un texto en otro. Pero para
comprender cémo la intertextualidad puede manifestarse en la complejidad de un texto entendido
como una obra de la cultura, es necesario exponer cual es la logica con la que opera.

De acuerdo con Frederic Jameson (1991), la intertextualidad inherentemente opera con el
pasado: “En estricta fidelidad a la teoria linglistica postestructuralista, habra que decir que el
pasado como referente se encuentra puesto entre paréntesis, y finalmente ausente, sin dejarnos
otra cosa que textos” (p. 50).

De manera que la intertextualidad retoma y reconfigura lo antiguo: “Hemos entrado ahora en
una intertextualidad que constituye un rasgo deliberado y programado del efecto estético, y que
opera una nueva connotacién de antigiiedad y de profundidad pseudohistérica en la cual la

historia de los estilos estéticos se sitda en el lugar que corresponde a la historia real” (Jameson,
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1991, p. 46).

Esta premisa nos permite entender, entonces, cual es el funcionamiento de los mencionados
ejemplos de intertextualidad (cita, plagio y pastiche), y como el pasado al que se alude puede
reconfigurarse en un aqui y ahora determinado, en una deixis, en términos de Saussure; asi, en el
caso del pastiche, éste representa “un intento desesperado de reapropiarse un pasado perdido
(que) se estrella contra la férrea ley de los cambios de moda” (Jameson, 1991, p. 47).

Esa deixis saussuriana se enmarca en el posmodernismo, corriente artistica impulsada en
Estados Unidos en la segunda mitad del siglo XX, a partir de su legitimacion como nacion
vencedora de la Segunda guerra mundial: “toda esta cultura posmoderna, que podriamos llamar
estadounidense, es la expresion interna y superestructural de toda una nueva ola de dominacion
militar y econémica norteamericana de dimensiones mundiales” (Jameson, 1991, p. 19).

El posmodernismo, entonces, postula un codigo con una estética propia: “la sensibilidad
estética moderna (y posmoderna) se revela como tipicamente pluralista. Como contraste —tal vez
un poco sofistico—, he de recordar que las tragedias griegas, en los siglos V y 1V, sblo se
representaban una vez” (Genette, 1997, p. 231).

Si la estética posmoderna se revela como pluralista y la intertextualidad, en la légica de la
obra y la cultura, como la combinacion de textos preexistentes, entonces el posmodernismo se
caracterizara por ser la epitome de la seleccion y combinacion de obras preexistentes para la
generacion de nuevas obras.

Asi, en el marco del posmodernismo, puede deducirse que la mdsica deviene de una

naturaleza intertextual:
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Cuando un mausico de jazz produce un solo, nadie en el auditorio puede garantizar que dicho
solo no fuera redactado enteramente nota a nota y memorizado la vispera (...); en cambio, lo
que podemos garantizar es que, en ese solo, todo no era inventado en el instante, ya que la
masica es, al fin y al cabo, el arte de combinar sonidos, como la literatura palabras, por

definicidn preexistentes (Genette, 1997, pp. 71y 72).

El objeto de estudio de esta investigacion, la musica contemporanea anglosajona, es
precisamente una manifestacion artistica del posmodernismo: surgida durante la posguerra en
Estados Unidos con la irrupcion del blues* y del rock and roll*, brincé en las siguientes décadas

de Norteamérica al Reino Unido y viceversa.

1.3.1. Lacitay el plagio en el discurso sonoro de la musica contemporanea

Anteriormente vimos que Genette ejemplifica la intertextualidad con tres manifestaciones
discursivas: la cita, el plagio y el pastiche. En este apartado nos referiremos a cémo operan la
citay el plagio en el discurso sonoro de la masica contemporanea.

De acuerdo con Nelson Goodman, no existe, dentro del discurso sonoro, un signo que sea el
equivalente de las comillas en el discurso escrito para indicar que se empieza una cita; para ello,
“cabe, ciertamente, que nos apoyemos en otras claves como el contexto, el énfasis o las pausas”
(1990, p. 80).

Estos tres criterios que indica Goodman nos permitirdn distinguir, por lo pronto, las
diferencias entre cita, plagio y pastiche en el discurso sonoro. De hecho, él mismo manifiesta

cudl seria el resultado metodoldgico si se usaran los criterios que expone: “Si este tipo de claves
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se estandarizaran adecuadamente, podrian constituir un repertorio de signos por medio de los
cuales los oyentes percibieran las citas directas en el lenguaje o en la masica” (Goodman, 1990,
p. 80).

El primer criterio del que habla Goodman, el contexto, es el Gnico de los tres que comprende
una serie de elementos que podrian encontrarse afuera del discurso sonoro; es decir, los otros dos
criterios, el énfasis y las pausas, permiten comprender estructuras que estan “dentro” del discurso
sonoro.

De esta manera, es posible utilizar el primer criterio (el contexto) para distinguir la cita del
plagio en el discurso sonoro. Dado que el contexto se refiere a todas las condiciones externas a la
generacion y ejecucion del discurso sonoro, entonces la distincion entre cita y plagio deberd ser
una situacion extratextual que el creador o el intérprete de una cancién determinada debera
realizar.

Asi, ain cuando la cita y el plagio devengan de la apropiacion o interpretacién idéntica de
un arreglo musical que anteriormente ya se habia compuesto, su diferencia radicara Gnicamente
en el énfasis que el creador o el intérprete hagan de esta situacion extratextual en su discurso
sonoro.

Antes de avocarnos a describir cual es la situacion extratextual a la que nos referimos, es
necesario mencionar que esta apropiacion o interpretacion idéntica de un arreglo musical puede
consistir, desde un riff de guitarra o un arreglo de bajo, hasta una estrofa de las liricas de una
cancion.

Como lo habiamos mencionado anteriormente, haciendo de lado la situacion extratextual
que particularmente los defina, el plagio y la cita son idénticas formas de intertexto; entonces,

por ejemplo, el riff de la cancion New York groove, creado originalmente por la agrupacion
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britanica Hello (1975), fue citado o plagiado (no hay diferencia alguna si no de dice cual fue la
situacién extratextual) por Ace Frehley, miembro del grupo Kiss (1978), que a su vez fue citado
o plagiado por Gustavo Cerati, lider de la banda argentina Soda Stereo, en la cancion Zoom
(1995).

Pues bien, ¢cuél es la situacion extratextual que determina que Kiss haya citado a Hello y
que Soda Stereo haya plagiado a Kiss y a Hello? La autorizacion del creador de dicha estructura
sonora para que otro intérprete se la apropie o la ejecute, 0 que éste otro intérprete conceda el
crédito debido al creador de la estructura sonora que esta usando.

Frehley fue el productor de la mencionada cancién de Hello, de manera que tenia la
autorizacion de apropiarse de una parte o de toda la estructura sonora de la misma. En cambio,
Gustavo Cerati no reconocid ni mencion6 que el riff de Zoom era idéntico al de New York
groove, de alli que se consideré que éste ultimo haya plagiado dicha estructura sonora.

Con base en lo anterior, podemos establecer que, dentro del discurso sonoro, una cita se
presenta cuando un masico o agrupacion tiene la autorizacion para poder incluir una estructura
sonora de otro discurso dentro del suyo; o, en segunda instancia, concede el crédito debido al
creador de la estructura sonora.

Un ejemplo de este fendmeno intertextual puede ser el tema Black magic de Jarvis Cocker,
conocido mausico britanico, lider de la banda Pulp, quien en su primer disco como solista pidié
permiso a Tommy James, autor de un one hit wonder* de los 60, Crimson and clover, para usar

la entrada de esta pieza en su cancion.
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1.3.2. El pastiche en el discurso sonoro de la musica contemporénea

El pastiche reinventa el texto existente. Lo hace diferente conforme a los demas elementos que el
autor retome para la concrecion de su obra. Ahora, para adjudicarle al pastiche la pretension de
homenaje, Jameson realiza una diferenciacion estilistica fundamental: “El pastiche (...) ha de
distinguirse muy cuidadosamente de la idea mas usual y extendida de parodia” (Jameson, 1991,
p. 40).

Segun Jameson, la parodia corresponde a la l6gica artistica del modernismo, mientras que el
pastiche corresponde a la logica del posmodernismo. Asi, el pastiche va relevando a la parodia;
si bien retoma un discurso que pareciera hablarse en una lengua muerta, repite naturalmente esa
I6gica discursiva, pero se desliga del impulso satirico de la parodia y se queda solo con la
nostalgia que implica el retomar ese discurso: “Los productores de cultura (no tienen) otro lugar
al que volverse que no sea el pasado: la imitacion de estilos caducos, el discurso de todas las
maéscaras y voces almacenadas en el museo imaginario de una cultura de hoy global” (Jameson,
1991, p. 46).

Para Jameson (1999) tanto el pastiche como la parodia son la imitacién de un estilo peculiar
0 Unico, pero la diferencia entre ambos es que el pastiche “es una practica neutral de esa mimica,
sin el motivo ulterior de la parodia, sin el impulso satirico, sin risa (...), el pastiche es parodia
neutra, parodia que ha perdido su sentido del humor” (p. 170).

Un ejemplo de pastiche es, en el cine, la pelicula Romeo + Julieta (1996), la cual esta basada
en la obra clasica de Shakespeare pero que se vuelve un original del director Baz Luhrmann
porque introduce elementos inexistentes como las pistolas, los atuendos juveniles y los

automdviles.
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El pastiche, segun la I6gica de este ejemplo, se antoja como una adaptacién de una obra a las
circunstancias espacio-tiempo del autor, de ahi que tenga tintes de homenaje. Vale decir que en
el contexto de la musica anglosajona contemporanea, esta manifestacion intertextual debe ser
una de las mas socorridas por el autor o emisor, ya que un rasgo de los movimientos
desarrollados dentro de la muasica contemporanea es tratar de acreditar o reconocer el esfuerzo
comunicativo de otros autores o emisores, que en la época en que generaron determinado
discurso, no tuvieron el reconocimiento de los medios o de la audiencia y que a la postre
significaron un impacto determinante en la creacion de movimientos méas grandes y
trascendentes.

Retomando a Nelson Goodman, los otros dos criterios que definen a una cita sonora (el
énfasis y las pausas) son precisamente los que determinardn que un discurso sonoro sea,
técnicamente, un pastiche.

Es posible distinguir, dentro del discurso de la musica contemporanea, dos tipos de pastiche,
el cover y el remix; y éstos se definen precisamente por el énfasis o las pausas en determinadas
estructuras sonoras. El primero es la interpretacion de una cancién que no fue compuesta por
quien la ejecuta, y que generalmente adapta dicha interpretacion a su estilo musical y al contexto
estético y social que vive.

En el cover prevalecen las mismas pausas y el mismo énfasis en el ritmo del discurso sonoro
original. Los riffs, las lineas de bajo, los redobles de un tambor de bateria o el timbre de la voz de
quien reinterpreta la pieza, generalmente llevan el mismo ritmo de la cancion original y sélo se
distinguen de ésta porque, en el afan de esa adaptacion estilistica, el interprete podria
“distorsionar” (un efecto muy caracteristico en los instrumentos de cuerda eléctricos de las

agrupaciones anglosajones de los 80 y 90) dichos riffs o, incluso, la misma voz.
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En el cover, el ritmo entre la cancion original (texto) y la reinterpretada (intertexto) casi
siempre seran idénticos; mas bien, el intérprete se puede valer de otros recursos retoricos para
continuar esa adaptacién estilistica y estética que pretende, como la repeticién de ciertas
estructuras, su ralentizacion o su aceleracion. En el capitulo 3 de esta obra, cuando se realice el
analisis del discurso de Nirvana, se detallaran estos recursos retéricos.

El remix es la accion de retomar una cancion o un fragmento de esta y reinterpretarla con
otros arreglos musicales; incluso, también puede ser parte de un gran collage sonoro, donde se
retomen varias composiciones y se exhiban en una nueva composicion.

Cuando un remix retoma un fragmento de una cancion, el autor puede repetir hasta que él lo
desee dicho fragmento e incluso puede ejecutar arreglos distintos en cada iteracion del
fragmento. El remix es un claro ejemplo de como se hace énfasis (de acuerdo con los criterios de
Goodman) en dichas estructuras sonoras... 0 de como se eliminan las pausas entre ellas.

Es importante acotar que, con el surgimiento de las nuevas tecnologias, el concepto de remix
ha ampliado su significacién y actualmente es muy usado para referir y comprender distintos
fendmenos del discurso audiovisual como el mashup (Kuhn, 2012, p. 24); no obstante, los
origenes del término estan enraizados en el discurso sonoro y pueden rastrearse en la década de
los 40, momento en el que surgen los sound system jamaiquinos y las primeras figuras de los
disc jockeys, mas tarde denominados Dj’s, personajes que reproducian y remezclaban musica a
lo largo de una fiesta (http://portal.educ.ar/debates/educacionytic/tecnofobia/apologia-del-
remix.php).

Sin embargo, la creacién del sintetizador, el primer instrumento que permitié generar
sonidos artificialmente a partir de corrientes eléctricas, revolucionaria la figura del Dj. Creado

por el doctor Robert Moog y comercializado por vez primera en 1965, el sintetizador convirti6 al
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Dj en un personaje que pudo mezclar y reproducir sonidos a partir de una maquina que ya los
contenia: “el Dj o pinchadiscos (...) crea mdsica en tiempo real a base de mezclar temas
musicales que ya existen, y que depende de un equipo electrénico diverso” (Manovich, 2004, p.
189).

Keith Emerson, tecladista de la banda Emerson Lake and Palmer, fue el encargado de dicha
popularizacién. La trascendencia de este sintetizador, que el musico bautizaria como Minimog
Emerson es que “podia desplazarse por el escenario o contonearse altivo entre su escenografia de
teclados” (Blanquez, 2002, p. 67).

Retomemos la esencia del sintetizador: un instrumento que contiene una serie de estructuras
sonoras artificiales que pueden ser manipuladas y mezcladas por alguien para construir nuevas
estructuras sonoras.

De manera que el sintetizador representa, como instrumento, la aparicion del primer
ordenador en la musica. Y la incidencia de las computadoras en la mdsica marcaria una nueva
construccién de su légica discursiva.

Segun Manovich (2004), podemos considerar al sintetizador como un nuevo medio de
comunicacion (p. 9), ya que los nuevos medios son aquellos graficos, imagenes en movimiento,
sonidos, formas y textos computables, es decir, que son almacenados, manipulados y que estan
dispuestos desde un ordenador.

Otra caracteristica de los nuevos medios es que los textos que en ellos se construyen no se
crean partiendo desde cero, “sino que son un montaje a base de fragmentos que ya estan hechos”

(Manovich, 2004, p. 178).
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El sintetizador presenta una coleccién de sonidos artificiales. Quien maneja un sintetizador
no crea musica “partiendo desde cero”, sino que selecciona y mezcla determinados sonidos para
crear su discurso.

Esta incidencia del ordenador en la musica evidentemente también reconfiguraria el papel
del musico: “Con los medios electronicos y digitales, la produccion artistica implica escoger
entre elementos prefabricados”. (Manovich, 2004, p. 181) En esta ldgica, el Dj, como musico
que esta detras de un sintetizador o de algun ordenador que almacene y permita la produccion de
sonidos, se puede considerar como “un técnico que le da vueltas a un botén aqui, aprieta un
interruptor alla..., en un accesorio de la maquina” (Manovich, 2004, p. 180).

En la logica del pastiche, el remix, como la maxima expresion discursiva proveniente del
sintetizador y creada por el Dj, también representa una nostalgia por el pasado. La injerencia del
ordenador en su construccién, intensifica “el reciclaje y la cita interminable de los contenidos,
los estilos artisticos y las formas del pasado” (Manovich, 2004, p. 186).

De hecho, Manovich hace incapié en el Dj como una de las principales figuras culturales en
la creacion de nuevos discursos con ordenadores: ElI Dj es la mejor demostracion (de) la
seleccion y combinacion de elementos preexistentes. (...) La esencia del arte del Dj es la
habilidad para mezclar elementos seleccionados de maneras ricas y sofisticadas” (Manovich,
2004, p. 190).

Podemos concluir, entonces, que el remix, como derivado del pastiche, crea un discurso a
partir de textos ya existentes y enmarca la creacion artistica en un proceso de seleccion y
combinacion, la cual rompe con el esquema romantico de la creaciébn como un proceso de

produccién que parte desde cero.
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Tanto el cover como el remix son fendmenos intertextuales que evidencian como el autor de
un discurso musical extrae las estructuras sonoras de otro discurso para insertarlas en su propio
discurso, es decir, en su propio aqui y ahora, en la légica de la deixis saussuriana. El resultado de
esta adaptacion o reconfiguracion es un nuevo discurso con otras significaciones sociales y
culturales.

Veamos algunos ejemplos de la trascendencia textual que tienen el cover y el remix, como
discursos sonoros derivados del pastiche. En la década de los 60 se cimentaron las bases de la
musica popular anglosajona, mejor etiquetada por la industria como rock. El gran basamento
musical del rock es el blues.

De acuerdo con Paul Oliver, el blues fue creado en Norteamérica en el siglo XIX, pero huy6
a Europa después de la segunda guerra mundial por la falta de espacios, la censura y la
discriminacion que sufrieron sus exponentes en su pais natal. De esta manera, personajes como
Leadbelly, EImore James, Bessie Smith, Muddy Waters, entre otros, dieron giras por Europa y
fascinaron e influyeron a iconos como Mick Jagger, Pete Townsend, Eric Burdon, Eric Clapton y
Robert Plant, por mencionar algunos (Bigsby, 1982, p. 348).

En el viejo mundo, el blues se convirtié en el fundamento de la cultura popular y los
exponentes de esta cultura popular, es decir, los clasicos bastiones del rock que se mencionaron,
empezaron a amalgamar sus canciones primero, haciendo versiones o cévers de las piezas de
blues que escuchaban; después, retomaron la estructura sonora del blues para componer sus
propias piezas. Se puede apreciar que en los discos debut de Rolling Stones, The Who, Animals,
Cream y Led Zeppelin la mayor parte de las canciones son cévers de los exponentes de blues

mencionados.
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Me parece pertinente comparar la estructura de las canciones que se muestran en la cultura
popular y aquellas que nacieron del blues, porque esto permite reconocer como es que el rock
reconfiguro el discurso de los musicos negros. El blues, menciona Oliver, es un estado de 4nimo.
De hecho, blues significa tristeza. Un cantante de blues alivia su tristeza al ejecutar esta masica.
El blues es la expresién de la experiencia negra: esclavismo, explotacion, aislamiento,
discriminacion racial.

El rock reconfiguro el blues mediante el cover a partir de las siguientes estrategias sonoras
discursivas: se incrustaron distorsiones en las guitarras que se intensificaron con el crujido de los
amplificadores; se hizo mayor énfasis en la agresividad y/o sensualidad del canto; y la mas
importante, la historia contada en cada cancion de blues se compactd en una pegajosa estructura
de verso, coro, verso.

El homenaje que realizaron los musicos de rock a los exponentes del blues, no solamente se
puede apreciar en las mismas piezas musicales, sino que se subraya en el album o LP publicado,
cuando se reconoce la autoria de las canciones. En todos los albumes debut de las agrupaciones
de rock mencionadas, se destacan los autores de blues a quienes hicieron los cévers.

Ahora, ¢cudles fueron las implicaciones culturales que derivaron de esta reconfiguracion
discursiva? A grandes rasgos, el impacto de las canciones de rock cimentd el nacimiento de una
nueva industria cultural, la de la mdsica popular; impuso una nueva estética: paso de los trajes
(igualmente caracteristicos en los musicos de blues) a los pantalones de mezclilla entallados, las
playeras y el cabello largo; asi como en su momento el blues se cuestionaba la razén de ser de la
raza negra en la decadencia social que devino con la segunda guerra mundial, el rock fungié

como protesta contra la guerra de Vietnam; pero la méas importante porque reproduciria el rock
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en las décadas siguientes, formé la identidad y amalgamo el sentido de pertenencia de la
juventud europea, principalmente, la inglesa.

La trascendencia textual del remix proviene de las pistas de baile. A finales de la década de
los 80, Inglaterra vivié una ebullicion musical solo comparada con el hipismo* de finales de los
60; la llamada generacion del extasis encontré su razon de ser en la mencionada droga y las
raves*. Ambos alicientes tenian dos grandes fundamentos musicales: el house y el techno.

Ambos ritmos fueron amalgamados en Estados Unidos, el primero en Chicago, el segundo
en Detroit. Ambos ritmos nacieron en clubes frecuentados por afroamericanos, donde la mayoria
de los asistentes eran gays. Como sucedié con el blues, tanto el house como el techno fueron
ritmos marginados que, hasta que migraron a la isla, encontraron la aceptacién de la juventud
britanica y empezd a cimentarse una nueva industria musical (Blanquez, 2002, p. 288).

Claro, como sucedid con el rock, los remixes que realizarian Dj’s como Paul Oakenfold,
Mike Pickering y Danny Rampling, reconfigurarian la estructura sonora de los mencionados
géneros.

Dado que quimica e histéricamente esta emparentada con el hipismo (del LCD se sintetiz6 el
éxtasis y el verano del amor hippie ocurrié en 1969, mientras que el nuevo verano del amor
zippie seria en 1989), la generacion del éxtasis sin duda lo reconfigura en otro aqui y ahora y lo
dota de un nuevo sentido e impone una logica y estética propias.

Social y culturalmente, encontramos en el remix de la generacion del éxtasis, un homenaje a
distintos movimientos musicales, sociales y culturales de otras épocas: el hipismo, la psicodelia,

el LCD, la masica disco, y los clubes y las pistas de baile de finales de los 70.
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1.3.3. Laintertextualidad en la ejecucién del discurso sonoro “en vivo”

La ejecucion de la musica contemporanea fuera del estudio de grabacion presenta aspectos
particulares para el analisis de la intertextualidad del discurso sonoro. La caracteristica principal
de la ejecucion “en vivo” es que el discurso sonoro es susceptible de la improvisacion, esto es,
que el intérprete puede jugar con la duracién y composicién de las obras que ejecuta y no
precisamente interpretar las obras como una réplica exacta de lo que hizo en el estudio de
grabacion y que el oyente puede escuchar en el album.

La industria de la musica contemporanea ofrece otra posibilidad: la grabacion de la
ejecucion “en vivo” del intérprete. Sin lugar a dudas, la inscripcion del discurso sonoro “en vivo”
en un album, facilita el anélisis de la improvisacion y de la intertextualidad.

Ahora, si en parrafos anteriores asumiamos que la musica es, por naturaleza, intertextual,
veremos que, en el contexto de la improvisacion, el discurso sonoro alcanza el climax de la
intertextualidad: “una improvisacién musical o de otra indole, se apoya siempre en un tema
preexistente, al modo de la variacion o de la parafrasis, o en cierto numero de férmulas o
estereotipos que excluyen toda posibilidad de una invencion absoluta de cada instante, nota tras
nota, sin estructura alguna de concatenacion” (Genette, 1997, p. 69).

Sin embargo, la improvisacién también puede representar el climax de la inventiva y la
originalidad en el discurso sonoro: “Una actuacion improvisada puede seguramente, y en el
“mejor” de los casos, ser autbnoma, en el sentido de que el artista no ejecute en ella un texto
anteriormente producido por otro (...) ni por él mismo (...), sino que “brote de sus dedos” sin
préstamo ni premeditacion” (Genette, 1997, p. 69).

De manera que, en el contexto de la improvisacion, el intérprete tiene la posibilidad de crear
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un discurso con un altisimo grado de intertextualidad, pero al mismo tiempo, de originalidad: “el
improvisador, sea cual fuere su grado de originalidad y su capacidad de invencién, es siempre en
el instante, creador e intérprete, a la vez” (Genette, 1997, p. 70).

Vale la pena precisar que, si bien no puede afirmarse que la improvisacién siempre estara
presente en las actuaciones “en vivo” de un intérprete, porque existe la posibilidad que las
ejecuciones de las obras hayan sido planeadas con antelacion, nota a nota, traste a traste y estrofa
a estrofa, también es cierto que la interpretacion “en vivo” de una obra dificilmente puede ser
una réplica del discurso que se presenta en un album, y menos aln, si esta interpretacion no tiene
ningun referente en un estudio de grabacion, entonces el grado de intertextualidad de la obra
aumenta.

Como se ha visto a lo largo de este capitulo, la comprensién de la intertextualidad en la
I6gica del discurso sonoro de la mdsica contemporanea, ha permitido un somero analisis de
diversas manifestaciones culturales y sociales a partir de otros codigos (los que ofrece la analogia
del texto propuesta por Geertz).

La semiotica y otras vertientes de la teoria social deben poner sus 0jos en estas superfluas
exposiciones, en aras de profundizar un analisis que permita una comprension que, hasta hoy, no
resulta suficiente en torno a los mencionados fenémenos de la sociedad y la cultura popular.

En adelante, este trabajo tratara de profundizar, a partir del basamento teérico propuesto en
este capitulo, en el analisis del movimiento musical y social mas trascendente de las ultimas

décadas, el grunge.
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2. Comprension semiohistorica del discurso de Nirvana y del movimiento grunge a través de

la intertextualidad

A mas de 20 afios del deceso de Kurt Cobain (8 de abril de 1994), guitarrista, vocalista y
lider de Nirvana, la banda estadunidense mas importante del movimiento grunge, a su vez, el
movimiento musical mas trascendente de las Ultimas décadas, resulta necesario un esfuerzo
tedrico que permita entender las significaciones de dicho movimiento.

Para realizar dicha tarea, en el capitulo anterior se sentaron las bases teérico metodoldgicas
para comprender el discurso sonoro de los movimientos*! y escenas* de la musica
contemporanea anglosajona. Se recurrié a la categoria de intertextualidad y a un basamento
tedrico fundamentado en la retdrica y la estética. Ahora, en este apartado, se tratard de construir
nuestro objeto de estudio, partiendo de la generalidad del discurso del grunge como movimiento
musical hasta llegar al particular discurso de la agrupacion Nirvana, con base en las
implicaciones que tiene el estudio de la intertextualidad.

La construccién de nuestro objeto de estudio es un trabajo que, como propone Geertz (1994),
se perfila como un esbozo para comprender el comportamiento de distintos grupos sociales, en
este caso, aquel que estuvo involucrado en el grunge, movimiento musical que nacié y se

desarroll6 en la ciudad de Seattle, Estados Unidos, entre la década de los 80 y 90 del siglo XX.

2.1. Reconocimiento del movimiento grunge como pastiche

Agosto de 1991. Estaba por iniciar la ebullicion musical y comercial del movimiento grunge, su

gran auge. Dos dias después de la filmacion del videoclip mas emblematico del movimiento,

*Para facilitar su comprension, las palabras marcadas con asterisco aparecen en un glosario, al final de esta obra.
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Smells Like Teen Spirit, Nirvana viajo a Europa para comenzar una gira de conciertos a lado de la
banda neoyorkina Sonic Youth. Dicha gira es de vital importancia para la comprension del
grunge como un pastiche porque ésta qued6 plasmada en un documental denominado The Year
Punk Broke, dirigido por Dave Markey.

Este documental contiene actuaciones en vivo de los mencionados Sonic Youth, asi como de
las bandas Dinosaur Jr., Gumball, Babes in Toyland y The Ramones, y participaciones de Mark
Arm de Mudhoney, Courtney Love de Hole y Bob Mould de Husker Dl y Sugar.

¢Por qué consideramos entonces The Year Punk Broke como un documento que da cuenta
del movimiento grunge como pastiche? Porque este filme muestra las pistas para saber el origen
de las bandas que formaron parte del movimiento. Este documental muestra, por primera vez,
como es que el lider de Nirvana, Kurt Cobain, tratd de darle reconocimiento a las diversas
escenas musicales que venian consolidandose a lo largo y ancho de los Estados Unidos (como la
de Oklahoma, Nueva York, Chicago, Atlanta y por supuesto Seattle) e incluso del Reino Unido,
todas hasta ese momento poco conocidas, y comunicar que, a partir del trabajo de estas escenas,
puede entenderse el de su banda, Nirvana.

Puede decirse, entonces, que The Year Punk Broke es el primer homenaje que hace Nirvana a
las bandas representativas de las diversas escenas musicales de aquella época: “Cuando Nirvana
toco en el Festival de Reading, el acontecimiento de rock mas prestigioso de Inglaterra, Eugene
Kelly de los Vaselines accedi6 a subir al escenario para tocar a dio Molly's Lips. Como Kurt diria
posteriormente, fue el momento mas grande de su vida” (Cross, 2005, p. 253).

Y Cobain volveria a repetir el homenaje en el mismo lugar tan sélo un afio después, cuando
Nirvana encabezd el Festival de Reading: “El propio Kurt se encargd en gran medida de elaborar
la programacion, incluyendo en ella a los Melvins, Screaming Trees, L7, Mudhoney, Eugenius y

Bjorn Again, un grupo que hacia versiones de Abba y que a Kurt le encantaba” (Cross, 2005, p.
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326). Asi se refirio Cobain a dicho evento en una carta que pensaba enviar a Eugene, vocalista de
los Vaselines: “Todos nuestros amigos estaran en Reading. Mudhoney, Babes In Toyland, Sonic
Youth, lggy, etc. jFiestorro seguro!” (Cobain, 2002, p. 89). Todas las bandas mencionadas, como
se verda a continuacion, fueron agrupaciones pioneras en la construccion del sonido del
movimiento grunge.

Volviendo a The Year Punk Broke, si se analiza este titulo, el cual puede traducirse como el
afo que el punk termind, podria pensarse literalmente que el punk* termind en el afio en que se
filmo ese documental, 1991; sin embargo, el punk, como movimiento musical, termind a finales
de la década de los 70.

De manera que el titulo hace referencia a un vacio musical que va de 1979 a 1991 y que,
musicalmente, también considera como “punk”. Asimismo, también puede identificarse que,
como el titulo alude al fin de un periodo, por ende, implicitamente tambien indica el inicio de
otro periodo. Ese periodo que inicia, se deduce, es el grunge: “El grunge también fue un discurso
con emulaciones del pasado, principalmente extraidas del punk, la suciedad, la denigracion del
individuo, el uso de elementos visuales no gratos para el espectador” (Cabrera, 2008, p. 121).

Si se continda el analisis de este titulo pero sometido a las implicaciones del pastiche,
tenemos que la intencién es mostrar qué sucedié entre 1979 y 1991, para que terminara un
periodo musical y empezara otro. La presentacion de las diversas bandas en este documental,
refleja las diferentes escenas musicales que surgieron en este periodo, hasta que aparecié
Nirvana; asi, Cobain pudo comunicar que el grunge no era un producto de la generacion
espontanea, sino que era un esfuerzo musical que venia gestandose desde hace un tiempo atras en
distintos lugares y que su intencion era agradecer y rendir homenaje a todas esas bandas que
permitieron la formacién de la memoria sonora que le permitié a Nirvana crear su propio discurso

musical.
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Si se revisan de nueva cuenta las bandas que aparecen en este documental, s6lo The
Ramones es la Unica banda que pertenece al movimiento punk. Las demas agrupaciones fueron
creadas después de la extincién de dicho movimiento: “Grupos que en su momento fueron
posicionados como los mas significativos han sido desbancados por una nueva corriente o grupo,
lo cual es resultado de la necesidad de renovacion del discurso material y mediatico” (Cabrera,
2008, p. 123).

Cobain estaba consciente que, si bien el punk sentd las bases de una nueva industria musical
y contracultural, las bandas influidas por dicho movimiento y que le sucedieron, carecieron de
reconocimiento social y mediatico: “Los primeros afios de los ochenta vieron la aceptacién, por
parte de los opresores blancos, machistas y corporativistas, de una nueva contracultura musical
producto del origen del punk rock. Con todo, ni los Clash, ni los Sex Pistols ni los Ramones
siquiera, con su accesibilidad melddica, lograron abrirse paso en el circuito mainstream*”
(Cobain, 2002, p. 299).

Es por esta razon que Cobain, desde que empezé el despunte de Nirvana, se planteo la idea
de buscar ese continuo homenaje a las bandas y escenas de los 80 que, como se ha mencionado,
no tuvieron el reconocimiento esperado. De manera que, el recorrido histérico sugerido por ese
pastiche llamado The Year Punk Broke se cifie a la década de los 80, década que incubaria el

movimiento grunge.

2.1.1. Reconstruccién genealdgica del movimiento grunge

Fue en Seattle, ciudad del noroeste estadunidense, donde naceria el movimiento. De las bandas
mencionadas que participan en The Year Punk Broke, Mudhoney es el hilo conductor que lleva

hacia las agrupaciones pioneras de la escena de esta ciudad.
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Mark Arm y Steve Turner fundaron Mudhoney, quienes debutaron con Touch Me I’'m sick,
su sencillo* debut, en 1988, que a la postre les permitiria lanzar el album* Superfuzz Bigmuff en
1990. Ahora, tanto Arm como Turner ya tenian un importante pasado musical en la escena antes
de Mudhoney.

Arm y Turner habian pertenecido a una de las dos bandas seminales del grunge, Green River,
formada en 1984 por Andrew Wood, quien debe considerarse el fundador de la escena Seattle,
porque en 1981, tres afios antes de formar Green River, fundé Malkfunksuhn: “Con sélo dos
EPs*, Come On Down (1984) y Dry As A Bone (1987), y un album*, Rehab Doll (1988),
“destruyeron las virtudes de una generacion”” (Blanquez, 2004, p. 206), segun dijo una vez (y en
sentido positivo) Bruce Pavitt refiriéndose a Green River. Pavitt seria un personaje fundamental
en el entramado industrial del movimiento, como se vera mas adelante.

Ademas de Wood, Arm y Turner, la formacion de Green River quedd completada con Stone
Gossard y Jeff Ament (futuros Pearl Jam, considerada la segunda banda mas influyente y exitosa
del grunge después de Nirvana).

En Green River confluian dos estilos sonoros distintos: uno mas cercano al punk, impulsado
por Arm y Turner, y otro méas tendiente al hard rock* setentero, promovido por los futuros Pearl
Jam. Esta diferencia estilistica propiciaria la ruptura de Green River y la formacion de la
mencionada Mudhoney (Arm y Turner) y de Mother Love Bone (Gossard y Ament). Esta Gltima
banda, junto a Soundgarden, serian las primeras en firmar con una disquera trasnacional™.

Mother Love Bone editaria un EP, Shine (1989), y un album, Apple (1990). Por otro lado,
Andrew Wood, el fundador de Green River, padecia una severa adiccion a la heroina que le
cobraria factura precisamente en 1990. El 16 de marzo del mencionado afio, Wood seria

encontrado muerto por sobredosis.
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Su deceso propiciaria la ruptura de Mother Love Bone; no obstante, a finales de 1990, el
grupo se reunid junto a Chris Cornell y Matt Cameron (Soundgarden) para grabar un album
homenaje a Wood. La nueva alineacion se llamé Temple Of The Dog y su sencillo Hunger Strike
impulsaria las carreras de Soundgarden y del joven vocalista, a la postre lider de Pearl Jam, Eddie
Vedder.

De manera paralela a Green River, en 1987, The Melvins, conformados por Matt Lukin, Dale
Crover y Buzz Osborne, se perfilaria como la otra gran semilla del grunge, al lanzar su album
debut Gluey Porch Treatments.

The Melvins, grupo originario de Aberdeen, suburbio natal de Kurt Cobain, se convertiria en
una de las bandas mas entrafiables del posterior lider de Nirvana. Cobain seria el principal
seguidor y amigo del grupo.

Después de mostrar el arbol genealdgico de la escena Seattle, se deduce que una de sus
principales fortalezas era su alto grado de cohesion. Practicamente todos los integrantes de las
bandas se conocian, colaboraban juntos y habia un sentimiento de camaraderia entre ellos. Ahora,
esa cohesion entre las bandas de la escena Seattle permitiria que sus miembros brincardn y
participaran de un proyecto a otro desde sus inicios.

Vale resaltar la cohesidn y la camaraderia de los exponentes de la escena Seattle, porque a
partir de estas caracteristicas se puede explicar la cohesion misma de los discursos que
conforman el pastiche del grunge.

Generalmente, la camaraderia entre los miembros de distintas bandas que no comparten un
tiempo y un espacio determinados, radica en buena medida en la afinidad que tienen en sus
experiencias discursivas, es decir, para Lotman (2000), dichos miembros comparten una memoria

colectiva.
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Pero en el caso de la escena Seattle, su fortaleza se debia precisamente a que sus artifices no
s6lo compartian, en esa memoria colectiva, un conjunto de discursos musicales creados en
movimientos y escenas anteriores, sino que el mismo tiempo y espacio les permitia interactuar
entre si y colaborar mutuamente en determinados proyectos musicales, para crear nuevos

discursos que ensalzaran y reconocieran la trascendencia de los que fueron creados antes.

2.1.2. Configuracion del grunge como pastiche a partir de la industria musical

Por otro lado se encuentra un personaje que permitio sentar las bases del grunge como una
industria musical. Su nombre, Bruce Pavitt quien, desde la universidad, estuvo interesado en los
fendmenos de la cultura popular*, principalmente en el crecimiento de la cultura rock
alternativa*. Asi, a principios de los 80, cred el fanzine* Subterranean Pop, que en 1986 se
convertiria en disquera independiente* con el nombre abreviado, Sub Pop, de la mano de
Jonathan Poneman.

Los esfuerzos de Pavitt por impulsar una escena musical independiente en Seattle se
enmarcaban en la siguiente filosofia: “Reconociamos que la musica pop*, como parte de la
cultura, era mas que un simple riff* de guitarra. Habia una sensibilidad visual y una produccién
de sonido, por eso pillamos a Charles Peterson, que habia documentado la escena desde el
principio, para ser nuestro fotdgrafo; y también a Jack Endino, un gran productor con un sonido
distintivo” (Blanquez, 2004, p. 205).

Si bien Sub Pop fue la disquera referente por excelencia del grunge, no fue la primera en
impulsar las bandas que amalgamaron la escena Seattle. En 1985, Daniel House, musico y

promotor, lanzo el primer album compilatorio del trabajo de la escena Seattle dentro de su
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disquera, C/Z. El album se titulaba Deep Six y contenia piezas de las bandas Malkfunksuhn,
Green River, The Melvins, The U-Men y Soundgarden.

Mas tarde, Pavitt y Poneman lanzarian otro poderoso album recopilatorio denominado Sub
Pop 200, el cual conjuntaria a Nirvana, Mudhoney, Tad y Soundgarden, esta ultima, por aquel
entonces, la banda mas reconocida de la escena. A partir de este recopilatorio naceria el término
grunge: “Poneman acufio en ese momento el término “grunge” para definir el sonido (guitarras
lentas, duras, sinuosas, pesadas, claustrofébicas: un monstruo de Frankenstein con desgarros de
punk, metal*, psicodelia*, garage* y hardcore*)” (Blanquez, 2004, p. 205).

Si uno de los productores del grunge asegura que este movimiento es “un monstruo de
Frankenstein”, entonces, desde su consolidacion como industria musical, los productores
reconocen el pastiche que han creado. De acuerdo con Jameson (1991), estos “productores de
cultura (no tienen) otro lugar al que volverse que no sea el pasado: la imitacion de estilos
caducos, el discurso de todas las mascaras y voces almacenadas.” (p. 40).

El grunge, como ningun otro movimiento musical, condenso los discursos musicales de los
movimientos que le precedieron, y propicié una “ruptura y luego el restablecimiento de la
articulacion semidtica con un sentido e intencidn para transmitir un nuevo discurso” (Ipola, 2002,
p. 69).

Las disqueras independientes como Sub Pop, reconocieron el pastiche que empezaban a crear
cada una de las agrupaciones, y sirvieron como puente para la masificacion comercial de los
discursos musicales del movimiento: “Lo que se vendio en Seattle y en todas las subculturas™ que
tienen la desgracia de ser detectadas por los cazadores de lo cool fue una idea de como hacer las

cosas por si mismos” (Klein, 2005, p. 115).
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El fin de las disqueras independientes en el grunge se debié a que las disqueras
trasnacionales contrataron a sus agrupaciones para continuar con ese circuito industrial, pero

sobre todo, para continuar alimentando nuevos discursos musicales a nivel local.

2.1.3. La catarsis musical y comercial del grunge

En la musica popular, “la formula precede a la forma, a la invencién, a la propia decisién del
autor, (en) el campo de la musica de consumo se presenta como modelo tipico”. (Eco, 1984, p.
316) Y la “formula” o clave del éxito musical de las bandas del movimiento grunge obedece a
una logica, desde su discurso, intertextual.

Cada banda representd un pastiche particular y aquellas que hicieron mas alusiones o
referencias a otras bandas, escenas y movimientos, pareciera ser que fueron las mas exitosas
comercialmente y trascendentes musicalmente, es decir, que marcaron una influencia notable en
su publico y en movimientos musicales posteriores: “En realidad, donde la formula sustituye a la
forma, se obtiene éxito Unicamente imitando los pardmetros, y una de las caracteristicas del
producto de consumo es que divierta, no revelandonos algo nuevo, sino repitiéndonos lo que ya
sabiamos, que esperabamos ansiosamente oir repetir y que nos divierte” (Eco, 1984, p. 316).

No obstante, vale acotar que, en el grunge, la “decisién del autor” era la misma férmula. Es
decir, la decision e intencién de los autores de los discursos sonoros del grunge, fue seleccionar y
combinar sonidos de géneros existentes, reconfigurarlos en un discurso y, con éste, rendir
homenaje y reconocer el trabajo de otros exponentes de otras escenas musicales, pero también
reconocer la labor de los mismos representantes del movimiento.

Para muestra, vale la pena recuperar la postura de Cobain (2002) acerca de su pastiche

musical: “;Homenaje o plagio? Me da igual. Mmmm, no sé. Parece que por fin esta en orden la
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apreciacion de las cosas. Hay un monton de cosas y bandas por las que estar agradecido. Y todo
es una mierda. Hoy dia existen demasiadas recopilaciones de grupos actuales que rinden
homenaje a viejas bandas influyentes”. (p. 139) Cobain considera que ese “orden en la
apreciacion de las cosas” es un reconocimiento de las bandas y escenas que, en su tiempo y
espacio de surgimiento, no lo tuvieron. Es decir, en el grunge, podria hablarse de un permanente
reconocimiento textual al interior y al exterior del movimiento.

Casi todas las bandas del movimiento grunge, en sus inicios, fueron apadrinadas por una
banda que no formaba parte de la escena Seattle y que tenia mayor reputacion y reconocimiento
por parte de la industria musical y de la audiencia. Este apadrinamiento es una muestra de ese
reconocimiento textual y del homenaje que se hicieron reciprocamente entre las agrupaciones.

La principal banda que apadriné a diversas agrupaciones de Seattle fue Sonic Youth, la cual
también aparece como un referente en el mencionado documental The Year Punk Broke. Sonic
Youth fue una banda proveniente de Nueva York formada en 1981 por Thurston Moore, Lee
Ranaldo, Kim Gordon y Steve Shelley. Los cuatro integrantes de la agrupacion, juntos y por
separado, impulsarian la carrera de un sin nimero de bandas tanto de la escena Seattle como de
otras escenas a lo largo y ancho de Estados Unidos.

Sonic Youth cobra importancia como el motor que hizo posible concebir el grunge como un
pastiche porque, histéricamente, es la banda que llena perfectamente ese “vacio” al que hace
referencia el titulo del documental The Year Punk Broke. Sonic Youth es ese preciado hilo
conductor que marca la transicion del punk al grunge.

El punk nacio6 precisamente en Nueva York, a mediados de los 70. Los integrantes de Sonic
Youth, adolescentes por aquel tiempo, crecieron y fueron influidos por los exponentes de este

movimiento. Al final de la disolucién del punk, crearon Sonic Youth y, antes de sus primeras
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incursiones en el impulso de la escena Seattle, lanzaron cinco discos* de estudio, Confusion Is
Sex (1983), Badmoon Rising (1985), Evol (1986), Sister (1987) y Daydream Nation (1988).

Atraidos por el sonido sucio y cinico que practicaba Mudhoney, Sonic Youth hizo su primera
incursion en el impulso de la escena Seattle cuando invit6 a la mencionada banda de gira, después
del lanzamiento del album Superfuzz Bigmuff. Posteriormente, ambas agrupaciones hicieron
covers™ reciprocos de las canciones Halloween (original de Sonic Youth) y Touch Me I’m Sick
(original de Mudhoney).

En agosto de 1990, Sonic Youth invitdé a Nirvana a una gira por la costa oeste de Estados
Unidos: “Dicha gira brind6 la oportunidad a Kurt de conocer a Thurston Moore y Kim Gordon de
Sonic Youth, a los que tenia en un pedestal. Las dos bandas entablaron amistad enseguida”
(Cross, 2005, p. 215).

Y justo un afio después, ambos grupos salieron de gira por Europa y alli se dio la filmacion
de The Year Punk Broke. Sin lugar a dudas, de todos los grupos del movimiento, fue con Nirvana
con quien Sonic Youth establecid la relacion mas estrecha y entrafable.

Como se menciond anteriormente, Sonic Youth impulso la carrera de bandas pertenecientes a
otras escenas y movimientos. Ese fue el caso de Babes in Toyland (quien también aparece en The
Year Punk Broke), y Hole (su vocalista, Courtney Love, quien también habla en dicho
documental y que a la postre se casaria con Kurt Cobain, el lider de Nirvana), que junto a L7,
serian las maximas representantes del movimiento riot grrrl, una nueva ola de grupos de mujeres
con una ideologia feminista y una estética denominada como kinderwhore, “traducible como
“putas de infancia”, usaban camisones rotos, pelambreras tefiidas de platino con las raices
visibles, 1&piz de labios rojo descuidado. Parecian mostrarse al mismo tiempo como victimas de
una violacion, mufiecas rotas y, efectivamente, prostitutas infantiles, la virgen y la meretriz, la

nifia inocente y la mujer arrogante” (Blanquez, 2004, p. 223).
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La semilla de esta corriente estuvo en Portland, donde “tres amigas llamadas Courtney Love,
Kat Bjelland y Jennifer Finch formaban la efimera banda Sugar Baby Doll (apenas ofrecieron dos
conciertos), pero a la vez muy importante en tanto que germen de tres grupos clave,
respectivamente: Hole, Babes In Toyland y L7” (Blanquez, 2004, p. 211).

Sin lugar a dudas, Hole fue la banda méas trascendente del riot, debido a las controversias
medidticas de Courtney pero también a la bien lograda amalgama de creatividad, salvajismo y
sensualidad de sus tres entregas discogréficas en los 90, Pretty On The Inside (1991), Live
Through This (1994) y Celebrity Skin (1998).

Las liricas* de Hole eran “como despedazar a una Barbie: el final de los suefios de los
cuentos de hadas y los ideales sociales de belleza, directamente a los fundamentos de una cultura
que, para ellas, solo generaba dolor y frustracion, ain mas endurecida desde un discurso
plenamente femenino” (Blanquez, 2004, p. 212).

L7 fue una banda que se acercd méas a un rock melddico, de liricas variadas, que iban desde
criticas a los estereotipos femeninos hasta manifiestos politicos. La banda de Jeniffer Finch fue
telonera de Nirvana durante la gira del album Nevermind.

Cada uno de los integrantes de Sonic Youth colabor6 con alguna banda del movimiento riot
grrrl. La bajista Kim Gordon produjo Pretty On The Inside, el album debut de Hole, mientras que
Lee Ranaldo haria lo propio con Fontanelle en 1992, el segundo y mas popular album de Babes
in Toyland.

Incluso, Sonic Youth tratd de conceptualizar el movimiento riot, de describir las
significaciones que tendria: “Thurston Moore acufi6 el término foxcore y todo un entramado
tedrico para referirse y celebrar la existencia de ese nuevo punk abrasivo, furioso y

aguerridamente vaginal” (Blanquez, 2004, p. 205).
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Y Nirvana, a través de Cobain, rescatd o mas bien fungié como enlace entre la primera
oleada del riot femenino y la segunda. Esa primera oleada tuvo como ide6loga a Patti Smith y fue
representada por bandas de finales de los 70 como The Slits, The Runaways y The Raincoats; de
hecho, ésta Gltima banda fue buscada por el mismo Cobain para que lo acompafiaran con Nirvana
de gira y las denominaria “madrinas del grunge”.

Incluso, el término riot grrrl, que se utiliz para abanderar ambas oleadas de agrupaciones de
punk femenil, fue acufiado por el mismo Cobain: “inicialmente tomado a través del fanzine Riot
Girl, Cobain lo transformo para la historia cuando le regal6 a Toby Bail de Bikini Kill un disco
con la dedicatoria “you are a riot grrrl”” (Blanquez, 2004, p. 205).

El fendmeno mas llamativo es que, salvo Nirvana, ninguna de las demas bandas que
aparecen en el documental The Year Punk Broke, tuvieron el impacto comercial que tendrian las
otras tres bandas mas representativas del grunge y que, por cierto, no aparecen en el filme: Pearl
Jam, Soundgarden y Alice In Chains. Se puede deducir que Kurt Cobain estaba consciente del
éxito menor que tenian las bandas que admiraba (y que aparecen en este documental), y que en la
vispera del éxito masivo que desataria su segundo album Nevermind (grabado apenas una semana
antes que The Year Punk Broke), era el momento preciso para dar a conocer, también
masivamente, a todas aquellas bandas, y mostrar que el discurso de Nirvana estaba cimentado en
ellas. No obstante, las exitosas bandas Pearl Jam, Soundgarden y Alice In Chains, también
siguieron, en menor grado, la misma formula discursivamente intertextual de Nirvana.

Soundgarden fue la primera banda de la escena Seattle que logré un impacto comercial.
Conformada en 1984 por Chris Cornell, Hiro Yamamoto, Kim Thayil y Matt Cameron, el éxito
del grupo puede atribuirse a que “seguia con mas fidelidad las ensefianzas del trio Black Sabbath-

Kiss-Alice Cooper. Por ello, y también por la imagen de Cornell (el primer sex symbol* de la
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escena), firmaron por una multinacional casi al mismo tiempo que Mother Love Bone”
(Blanquez, 2004, p. 208).

Soungarden debut6 en Sub Pop en 1987 con el EP Screaming Life, y dos afios después
ficharian con la disquera A&M para grabar el resto de sus discos: Louder Than Love, después
vendria el exitoso Ultraomega OK (1989), que les valié salir de gira con la banda Guns N’Roses;
y con el boom del grunge, vendrian sus trabajos mas populares, Badmotorfinger (1991),
Superunknown (1994) y Down On The Upside (1996).

En esa vertiente mas apegada al hard rock surgio Alice In Chains, liderada por Layne Staley
y Jerry Cantrell, quienes de una forma mas acentuada que Nirvana, basaban sus liricas en el
tormento emocional, las drogas y la muerte: “(La cancién) Them bones, por ejemplo, marco el
comienzo del album (Dirt) mas explicitamente depresivo de la generacion grunge: “Algunos
dicen que hemos nacido dentro de la tumba™” (Blanquez, 2004, p. 209).

Alice In Chains tuvo un glorioso album debut con Facelift (1990) y alcanzo la cima con Dirt
(1992), album que vendio mas de tres millones de copias. En 1991 grabarian SAP, un EP acustico
que seria una muestra mas del discurso intertextual del grunge y de la fraternidad al interior del
movimiento, ya que cont6 con colaboraciones de Mark Arm de Mudhoney y de Chris Cornell de
Soundgarden.

En 1994 lanzaron Jar Of Flies, el cual llegé al nimero 1 en las listas de albumes
estadunidenses y en 1995 grabaron su disco homonimo, que seria la Gltima placa de estudio con
Layne Staley como vocalista. Si bien el éxito del grupo se debi6 a la portentosa voz de Layne y a
la destreza y talento musicales de Cantrell en la guitarra, fue evidente que al interior habia una
enorme tension entre ellos: “Mientras el vocalista Layne Staley se esforzaba por mantener la
coherencia desde el prisma underground*, el guitarra Jerry Cantrell buscaba desesperadamente el

éxito masivo” (Blanquez, 2004, p. 209).
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Y en ese afan de mantenerse en el underground, Layne Staley formé Mad Season, la gran
superbanda* del grunge, junto a Mike McCready (Pearl Jam), Matt Cameron (Soundgarden),
Mark Lanegan y Barret Martin (Screaming Trees), que en 1996 entregaria Above, uno de los
discos de més alta calidad de todo el movimiento. La conformacion de Mad Season fue la Gltima
gran muestra de la cohesion que guardaba el movimiento grunge y de su alto grado intertextual
como discurso, convocando a los principales exponentes del movimiento, trayendo fragmentos de
discursos sonoros que ya habian construido para reconfigurar nuevos discursos en esta
agrupacion. Layne Staley moriria en 2002 a causa de una sobredosis de heroina y cocaina.

Por otro lado, los Screaming Trees, dirigidos por Lanegan, fueron una de las agrupaciones
mas sustanciales e infravaloradas del grunge. Combinaron una amalgama de sonidos que iban
desde la psicodelia*, el garage* y el pop* hasta el punk y el metal*. Debutaron en 1986 con el
album Clairvoyance y después lanzaron la trilogia Even If And Especially When (1987), Invisible
Lantern (1988) y Buzz Factory (1989). Posteriormente firmarian con la disquera trasnacional
Epic, con quienes editarian sus materiales* de mayor impacto, Uncle Anesthesia (1991), Sweet
Oblivion (1992) y Dust (1996).

Por su parte, Lanegan se labrd una carrera en paralelo en la que destaca su album The
Winding Sheet (1990), en colaboracion con Kurt Cobain y Cris Novoselic, el dueto fundamental
de Nirvana.

Dentro de esa vertiente sucia del grunge nacié Tad, banda encabezada por el carismatico Tad
Doyle, que proponia un grosero punk que enaltecia la cultura basura*. Debutaron en 1989 con el
album God’s Balls: “Fue el comienzo de una carrera cubierta de escadndalos. La ultima banda de
Seattle que firmd por una (disquera) multinacional fue también la primera en ser expulsada por
los carteles de su album Inhaler (1994), en los que aparecia el presidente Bill Clinton fumando

un porro* y diciendo “it’s heavy shit (es una mierda pesada)”” (Blanquez, 2004, pp. 207 y 208).
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Volviendo a los origenes del movimiento con la banda Green River, como se menciono
anteriormente, Stone Gossard y Mike McCready salieron de la seminal agrupacion y formaron
Mother Love Bone. Y tras la desintegracion de ésta, fundaron junto al vocalista Eddie Vedder, la
segunda banda mas popular del grunge, Pearl Jam.

Pearl Jam firmo directamente con la disquera trasnacional Epic y lanzaron Ten, su primer y
mas exitoso album en 1991, un golpazo comercial que se colocd justo detras de Nevermind de
Nirvana. A pesar de su éxito en ventas, el grupo mantuvo una regularidad critica en las letras de
sus canciones y en su comportamiento como banda. Se les adjudic6 el mote de “salvadores del
mundo” debido a que sus liricas eran el perfecto retrato de la generacion X, de la cual se hablara
a detalle més adelante: “Las letras de Vedder combinaban el odio social con un lenguaje duro y
poco complaciente, con una perspectiva mas humanista en la que cantaba sobre adolescentes
inadaptados (Jeremy), chicas maltratadas (Daughter) o gente sin hogar (I’m open). No obstante,
su linea mas generalizada era la intimista, plagada de autoexploraciones, dudas sentimentales y
contradicciones permanentes” (Blanquez, 2004, p. 210).

Ademas de ese afan critico en sus liricas, la limpieza y virtuosidad de sus composiciones les
permitirian editar una discografia solida, casi sin altibajos. Al album Ten siguid Vs. de 1993,
Vitalogy de 1994, No Code de 1996, Yield de 1998, Binaural de 2000, Riot Act de 2002, Pearl
Jam de 2006, Back Spacer de 2009 y Lightning Bolt de 2013.

Ademas de su cuantiosa y valiosa discografia, Pearl Jam es la banda mas regular del
movimiento porque se ha mantenido, durante mas de dos décadas, grabando albumes y realizando
conciertos, y practicamente su formacion inicial no ha sufrido modificaciones. Ha sido una banda
que se ha mantenido muy lejos de escandalos internos y mas lejos ain de rupturas.

A pesar de que el éxito de Pearl Jam practicamente estaba asegurado por el largo andar de

dos de sus pilares (Gossard y McCready), en el plano discursivo, la agrupacion también se vio
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apadrinada por un influyente cantaautor de los sesenta, el canadiense Neil Young, quien se fundio
en halagos hacia la banda (sobre todo cuando ésta interpretd una de sus canciones, State Of Love

And Trust) y, en general, hacia el nuevo movimiento musical que veia en ciernes.

2.1.4. Nirvana en el contexto del grunge

Kurt Cobain formé Nirvana en 1986 junto al bajista Chris Novoselic. En 1988 lanzaron su primer
sencillo con la disquera independiente Sub Pop, Love Buzz, cover del grupo holandés Shocking
Blue, con Jason Everman como guitarrista y Chad Channing en la bateria. En 1989 veria la luz su
primer album, Bleach.

En ese mismo afio, toda la escena musical del noroeste del pais empezo a llamar la atencion
de la prensa internacional gracias a que Bruce Pavitt y Jonathan Poneman, propietarios de Sub
Pop como se menciond anteriormente, costearon el viaje de diversos criticos de rock britanicos
para que vinieran algunas semanas a Seattle: “Se trat6 de un dinero bien empleado, pues al cabo
de unas semanas los grupos de Sub Pop aparecieron en los semanarios musicales ingleses, y
bandas como Mudhoney se erigieron en estrellas, al menos en Gran Bretafia, del movimiento
grunge.” (Cross, 2005, pp. 176y 177).

Bleach también recibid criticas alabadoras de la prensa britanica y permitié que Sub Pop
programara la primera gira de Nirvana por Europa. En el Reino Unido fueron difundidos
ampliamente por el influyente locutor de radio de la BBC John Peel; esto provoco que Bleach
entrara en el Top Ten britanico, una renombrada lista de éxitos independientes de la isla.

En 1990 el grupo cambid de baterista. Channing salié de la banda y Buzz Osborne de los

Melvins contactd a Dave Grohl para que lo sustituyera. Grohl seria el baterista definitivo de
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Nirvana y, a la muerte de Cobain, alcanzaria un notable éxito con su nueva agrupacion, The Foo
Fighters.

Recomendados por Sonic Youth, Nirvana fichd con la disquera Geffen Records en 1991 y de
la mano del productor Butch Vig, grabaron la gran obra del movimiento grunge, el album
Nevermind, manifiesto que, ideolégicamente, a pesar de la continuidad nihilista de su primera
placa, mostraba un importante dejo de critica social de la juventud: “la mayor declaracion
destructiva de principios desde Anarchy In The UK de los Sex Pistols” (Blanquez, 2004, p. 215),
sencillo que a la postre se convertiria en la gran obra del movimiento punk publicado en 1976. Es
decir, Nevermind fue considerado el &lbum mas trascedente en 15 afios... Y a méas de 20 afios de
su lanzamiento, no ha habido un album de rock que haya tenido el mismo impacto musical, social
y comercial.

La particularidad del lanzamiento de Nevermind fue que, a diferencia de otros albumes que
han marcado la historia comercial de la musica popular (como el caso de Thriller de Michael
Jackson, por ejemplo), no tuvo una campafia promocional bien organizada, incluso hubieron
fallas sustanciales en la distribucion del album. Durante sus primeras semanas en el mercado, el
disco apenas recibio apoyo por parte de la radio. La mayoria de las emisoras que accedieron a
radiar el single* Smells Like Teen Spirit, canciéon inaugural del album y que a la postre se
convertiria en el himno por excelencia del movimiento grunge, “limitaron su emisién a la franja
nocturna, por considerarlo “demasiado violento” para ponerlo de dia.” (Cross, 2005, p. 267). A
pesar de todo ello, Nevermind vendié 30 millones de copias, ain cuando “la industria pensé que
iba a vender unos 200 mil discos y que la banda (Nirvana) seria rentable por un tiempo, pero nada
més” (Cabrera, 2008, p. 134).

Vale la pena destacar que, Kurt Cobain, ademas de fungir como vocalista y guitarrista de la

banda, también se encargd y encargaria, en el resto de los albumes, de idear la imagen de éstos,

AR



asi como las ideas de los videoclips que grabarian; de hecho, el videoclip de Smells Like Teen
Spirit también contribuiria a engrandecer la cancion como himno del movimiento: “El concepto
inicial del video, una asamblea de instituto que acaba fatal, se le habia ocurrido a Kurt, quien
tenia escrito un guion basico, detallando la idea de utilizar a prostitutas en el papel de
animadoras, con simbolos anarquicos en las sudaderas”. (Cross, 2005, p. 251) Este videoclip
conmociond el seno de MTV, la cadena televisiva de transmision de videos mas influyente de la
época. La televisora programé infinidad de veces dicho video, lo que permitié una contundente
difusién y posicionamiento de la cancion.

Después de la grabacion del disco Nevermind, Nirvana se embarcé en la mencionada gira por
Europa que narra el documental The Year Punk Broke. El éxito en ventas del album cambiaria la
vida del lider del grupo, Kurt Cobain, quien presentaria, cada vez mas, agudos problemas de
drogadiccion.

A su vez, Cobain empezaria una relacion sentimental con Courtney Love, lider de la banda
de riot Hole y terminarian por casarse el 24 de febrero de 1992 en Hawaii: “Courtney lucia un
vestido de seda antiguo que habia pertenecido en su dia a la actriz Frances Farmer. Kurt llevaba
un pijama de cuadros azules y un bolso artesanal guatemalteco” (Cross, 2005, p. 303).

A finales de 1992 Kurt tenia muchos de los temas que formarian parte del tercer disco de
Nirvana, el cual pensaba titular I Hate Myself And | Want To Die (Me odio y quiero morirme),
polémico titulo que dejaba entrever el endeble estado emocional que siempre lo caracterizd pero
que ahora se empezaba a acentuar. Finalmente, dicho album terminaria llamandose In Utero.

Pero antes de la publicacion de dicho material, salié a la venta Incesticide, un &lbum que
recopilaba algunas rarezas™ y lados b* del grupo. Aunque este album no contenia sencillos como
los de Nevermind, tuvo un buen impacto comercial: “Entrd en el nimero 51 de la lista de éxitos

Billboard, un logro considerable teniendo en cuenta que no se trataba de material nuevo. En

AQ



menos de dos meses consiguié vender medio millébn de copias sin campafias ni giras
promocionales a gran escala” (Cross, 2005, p. 354).

En 1993 Cobain termind de grabar un sencillo titulado The Priest They Called Him con el
escritor William Burroughs. EI emblema de la generacion beat* era uno de los idolos de Kurt y
el single consistia en un discurso de Burroughs sobre la heroina musicalizado en guitarra por el
lider de Nirvana.

A pesar de una marcada divisién al interior del grupo, en febrero de 1993 Nirvana entr6 al
estudio para la grabacion de su tercer aloum, In Utero, el cuél se grab6 en la mitad de tiempo que
Nevermind: ““Las cosas iban mejor -recordaba Krist-. Dejamos fuera todas las rencillas
personales. Y fue un triunfo; es mi disco preferido de Nirvana”. La opinién de Novoselic era
compartida por muchos criticos, asi como por Kurt, quien lo consideraba mejor trabajo” (Cross,
2005, p. 361).

Este nuevo album se vio influido por el matrimonio de Cobain con Love y por su nueva
etapa como padre (Courtney habia dado a luz a una nifia, la cual llamaron Frances). En la
busqueda de un sonido distinto a Nevermind, el grupo decidié contratar a Steve Albini, productor
de bandas como Pixies y The Breeders, agrupaciones que Cobain admiraba en demasia.

En julio, después de casi dos afios, finalmente Nevermind dejo de ser el album nimero 1 de
la lista de éxitos Billboard. Pero tan sélo dos meses después, In Utero salié a la venta y de
inmediato se posicion6 en el nimero uno de las listas, con 180 mil copias vendidas en su primera
semana. En noviembre, Nirvana grabo el Unplugged In New York, un material acustico en vivo,
el cual delimitaria el tragico cauce que tomaria el futuro de Cobain; en el siguiente capitulo,
dicho material sera analizado a detalle, ya que de él se extrae nuestro objeto de analisis.

A principios de 1994 Nirvana tenia programada una sesién de grabacion en la que el grupo

grabo varias canciones compuestas y cantadas por el baterista Dave Grohl, las cuales, a la larga,
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formarian parte del repertorio de su posterior banda, los Foo Fighters. La Unica cancion que
cantaba Kurt Cobain, You Know You’re Right, seria la Gltima que grabaria la banda. Después de
esta sesion, el grupo inicid la gira promocional de su mas reciente material por Europa.

Desafortunadamente, la severa adiccién a la heroina de Cobain y una aguda depresion que
padecia, llevaron a la banda a cancelar la gira pocas semanas después de iniciada. Marzo de 1994
marcé el climax de la decadencia del lider del grupo, con sobredosis de drogas, intentos de
suicidio e intentos fallidos de rehabilitacion. La banda practicamente habia quedado disuelta por
los problemas de salud de Cobain.

Finalmente, el 5 de abril Kurt Cobain se suicidé en su casa de Seattle; su cuerpo fue
encontrado tres dias después. De manera postuma, se publicaron los discos Unplugged In New

York (1994) y el en vivo, From The Muddy Banks Of The Wishkah (1996).

2.2. Nirvana como el gran pastiche de la musica popular contemporanea

Es el momento de analizar el discurso de Nirvana, la banda mas importante y representativa del
movimiento grunge.

De acuerdo con el entramado teérico y metodoldgico construido en el capitulo anterior y con
el somero analisis del contexto histérico y social de Nirvana, podemos decir que el discurso de
esta banda representa el mas grande pastiche de la muasica popular anglosajona contemporanea, es
decir, representa el mas grande homenaje a los movimientos y escenas musicales que emergieron
en Estados Unidos e Inglaterra en la segunda mitad del siglo XX.

Como se ha visto en paginas anteriores, puede entenderse al movimiento grunge como una
entidad discursiva avida de relaciones intertextuales, un movimiento que devela una permanente

referencia con otros movimientos musicales que le antecedieron. Y el discurso de Nirvana, como
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el de ninguna otra agrupacion del movimiento, es el més nutrido de referencias y alusiones a
otros discursos para enmarcarlos, reconocerlos y dignificarlos. Se puede decir, entonces, que el
impacto discursivo de Nirvana se debe precisamente a su alto grado de intertextualidad.

Y la férmula discursiva de Nirvana para alcanzar dicho éxito comercial puede tener una
comprension semiodtica: recurrié a la recuperacion de discursos ya existentes, discursos que ya
estaban enraizados en la memoria colectiva, de acuerdo con Lotman (1996), de los oyentes, pero
los reconfiguré en una nueva deixis saussuriana, en nuevo aqui y ahora. El oyente ya habia
escuchado las canciones antes que Nirvana las reinterpretara, pero la reconfiguracion discursiva
que hizo el grupo, permitié que el oyente se apropiara de ese nuevo discurso y lo enalteciera

como un simbolo de pertenencia e identidad.

2.2.1. El discurso de Nirvana a través del cover y de sus influencias musicales

Nirvana, como ninguna otra banda del movimiento grunge, fue la que realiz6 mas covers: Here
She Comes Now de Velvet Underground, Jesus Doesn't Want Me For A Sunbeam, Molly's Lips y
Son of a Gun de The Vaselines; Lake Of Fire, Oh Me y Plateau de The Meat Puppets; Run,
Rabbit, Run de Smack; Love Buzz de Shocking Blue; Man Who Sold The World de David Bowie;
Money Will Roll Right In de Mudhoney; Return Of The Rat y D7 de The Wipers; High On The
Hog de Tad; How Many More Times, The Immigrant Song, Dazed And Confused, No Quarter y
Moby Dick de Led Zeppelin; The Money Will Roll Right In de Fang y Turnaround de Devo; Do
You Love Me? de Kiss; Grey Goose, Ain't It A Shame y Where Did You Sleep Last Night de
Leadbelly; The End y People are Strange de The Doors; My Sharona de The Knack; Baba
O'Reily de The Who; | Feel Fine y All You Need Is Love de The Beatles; Bad Moon Rising de

Creedence Clearwater Revival; Gypsies, Tramps and Thieves de Cher; | Wanna Be Your Dog de
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The Stooges; Rio de Duran Duran; Run To The Hills de Iron Maiden; Shiny Happy People de
R.E.M.; Should I Stay Or Should | Go de The Clash; Smoke On The Water de Deep Purple;
Sunday Bloody Sunday de U2; Walk This Way y Sweet Emotion de Aerosmith; Sweet Home
Alabama de Lynyrd Skynyrd; y We Will Rock You de Queen (consultado en
http://www.taringa.net/posts/videos/14764841/Todos-los-covers-tocados-por-Nirvana.html).

Vale la pena recordar que, como se explicé en el capitulo anterior, el cover, como una
manifestacion discursiva, tiene su origen en la categoria de intertextualidad y, a su vez, deriva del
pastiche. De manera que el cover es, en el contexto del discurso sonoro, un tipo de pastiche, un
tipo de homenaje. Por esta razon, nos podemos valer del analisis de los covers que realizd
Nirvana, para continuar con la construccion de nuestro objeto de estudio y, al mismo tiempo,
cimentar el posterior analisis de una cancién (cover, también) del grupo en el siguiente capitulo
de este trabajo.

Si agruparamos cada banda a la que Nirvana realizé un cover, el resultado seria que el trio de
Seattle alude a la gran mayoria de escenas y movimientos musicales y sociales de la cultura
popular: el blues*, la invasién britanica*, el contraataque norteamericano*, la escena neoyorkina
de finales de los 60 y principios de los 70 que veria nacer el punk, la escena de Detroit donde se
consolidaria el garage, la escena inglesa de finales de los 60 que veria emerger el metal, la escena
folk* inglesa y norteamericana de los 60, 70 y 80, la escena glam* inglesa de los 70, la escena
pop electrénica* de finales de los 70 y principios de los 80 inglesa, el rock opera* de los 70, el
punk inglés, el hardcore norteamericano...

En esta lista de covers podemos identificar dos situaciones: aparecen algunas de las bandas
del documental The Year Punk Broke, las cuales han sido consideradas como bandas que no
tuvieron el reconocimiento esperado en su tiempo y espacio de surgimiento; pero también

aparece un gran pufiado de bandas que alcanzaron el éxito masivo; esta combinacion explica que
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Nirvana se valid de discursos sonoros de conocimiento local (pertenecientes a escenas de
distintas ciudades de Estados Unidos, como los que aparecen en The Year Punk Broke) y
discursos de conocimiento global (que debido a su éxito comercial fueron difundidos a nivel
mundial) para posicionarse sélidamente en la memoria colectiva de los oyentes.

Puede decirse que, al escuchar a Nirvana, el primer oyente, es decir, el joven norteamericano,
no tenia escapatoria, su memoria colectiva identificaria de inmediato el discurso escuchado
porgue contenia referencias textuales de conocimiento global, transmitidos por radio y television
durante varios afos y décadas, y referencias textuales con las que estaba familiarizado al acudir a
algun concierto en su condado, con las bandas citadinas de la escena, es decir, de conocimiento
local.

En ese sentido, vale la pena profundizar en cuéles son las bandas que influyeron a Kurt
Cobain, el lider del grupo, y cuales fueron los grupos que esta banda escuchaba durante la
construccién de sus propios discursos. Esto nos permitira corroborar que, independientemente de
los covers realizados, la combinacion de discursos sonoros de conocimiento local y global le
valid el éxito comercial al grupo.

Cobain se inicié en su gusto por el punk cuando conocié a los Melvins: “Cuando Kurt
felicité a Buzz (lider de los Melvins) después del concierto, su gesto tocé la vanidad de Osborne,
quien no tardaria en convertirse en su mentor. Buzz le pasé discos de punk rock, un libro de los
Sex Pistols.” (Cross, 2005, p. 71).

Por otro lado, Kurt siguié siendo seguidor del heavy metal, ain cuando este género musical
no fuese bien visto en el circulo de los Melvins y las demas bandas punk locales: “Un dia pensé
cdémo sonaria si mezclaramos a Black Sabbath y Led Zeppelin con los Beatles, toda esa fuerza del
metal con canciones pop melosas”, declard Cobain en el documental About A Son (2006). Como

se puede percibir, desde sus primeras incursiones musicales, Cobain queria amalgamar ambos
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discursos, los locales, enraizados en el punk de las ciudades norteamericanas, y los globales, el de
las grandes bandas clasicas del rock que ya habian tenido un éxito masivo.

De hecho, Cobain siempre fue un seguidor de los Beatles, los escuchaba en casa de sus
padres desde la infancia e, incluso, el dia que compuso el primer éxito de Nirvana que no fue
cover (la cancién About a girl) “escuch6 primero a los Beatles tres horas seguidas para ponerse
en situacion, lo que apenas le hacia falta, pues llevaba estudiando el trabajo del legendario
cuarteto ya desde nifio, aunque en los circulos del punk se consideraran pasados de moda” (Cross,
2005, p. 163).

Por otro lado, el bajista del grupo, Krist Novoselic, también poseia una bagaje sonoro amplio
y nutrido: “Krist poseia unos conocimientos mucho mas amplios de la historia del rock, una de
las razones por las que Krist seguia siendo imprescindible para el grupo; Krist sabia identificar lo
kitsch*, mientras que Kurt erraba a veces en este sentido” (Cross, 2005, p. 163).

Kurt Cobain conocia la gran oferta de discursos sonoros locales que se estaban construyendo
en Estados Unidos y se apropio de ellos: “Los Flipper de San Francisco, que practicaban un rock
lento e intenso, los Scratch Acid de Texas, ruidos distorsionados y canciones inidentificables, y
los Butthole Surfers de Austin, salvajes, plenos de humor infantil y de pesadillas sonicas. De los
primeros copid la estructura musical, de los segundos los gritos desgarrados, y de los terceros su
libertad anarquica” (Cabrera, 2008, p. 79).

En la cima de la carrera de Nirvana, Cobain ya era un experimentado melémano que conocia
casi de memoria grupos y escenas musicales: “Courtney se valia de Kurt como si tuviera un
historiador del punk en casa; cuando explicaba algo y necesitaba una fecha o un nombre,
preguntaba a Kurt, quien siempre sabia la respuesta” (Cross, 2005, p. 374).

Para enaltecer estos discursos musicales locales que se venian construyendo a finales de los

80, Kurt Cobain y Krist Novoselic, los pilares de Nirvana, se relacionaron y colaboraron

AN



activamente con diversas agrupaciones de Seattle y de otras ciudades de Estados Unidos. En 1989
formaron The Jury, un grupo con Mark Lanegan (guitarra y voz) y Mark Pickerel (bateria) de la
banda Screaming Trees; sin embargo, hasta en la conformacién de este proyecto alterno, en el
que se pensaria que los integrantes lanzarian canciones inéditas, persistio la intencion
intertextual, tanto de Cobain, como de Lanegan, y terminaron recuperando otros discursos al

grabar covers.

Kurt y Lanegan llevaban meses componiendo canciones, aunque se pasaban la mayor parte
del tiempo hablando de su pasion por Leadbelly. (...) “El primer ensayo lo dedicamos
exclusivamente a Leadbelly -recordaba Pickerel- . Tanto Mark como Kurt trajeron cintas de
Leadbelly, y las escuchamos de principio a fin en aquel pequefio radiocassete*”. (...)
Cuando el grupo se meti6 en el estudio el 20 de agosto bajo la produccion de Endino, el
proyecto se malogrd. “Era como si Mark y Kurt se tuvieran demasiado respeto como para
definir el cometido del otro, o para sugerir siquiera lo que se suponia que debian hacer -
observaria Pickerel-. Ninguno de los dos queria asumir el papel de ser el que tomara las
decisiones”. Ambos cantantes se veian incapaces de decidir siquiera las canciones que debia
cantar cada uno. Al final grabaron Ain't It a Shame, Gray Goose y Where Did You Sleep Last
Night?, todos ellos temas de Leadbelly pero nunca llegaron a completar un disco (Cross,

2005, p. 189).

Ese ultimo tema que hizo famoso al bluesero norteamericano en Europa en la década de los

40, serd fundamental para el andlisis semidtico del discurso sonoro de Nirvana que realizaremos

en el siguiente capitulo.
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Después del lanzamiento de la cancion Love Buzz, el primer éxito de Nirvana, Kurt grabo
una cinta para su amiga Tam Orhmund con la musica que mas le gustaba del momento: “La cara
A incluia temas de Redd Kross, Ozzy Osbourne, Queen, los Bay City Rollers, Sweet, Saccharine
Trust, los Velvet Underground, Venom, los Beatles y los Knack (...) En la cara B habia
canciones de grupos tan dispares como Soundgarden, Blondie, Psychedelic Furs, Metallica,
Jefferson Airplane, los Melvins y «AC-putos-DC» como anot6 el nombre” (Cross, 2005, p. 164).
Como se puede apreciar, una vez mas, en Cobain siempre estuvo presente la intencion de
amalgamar los discursos sonoros locales (como Soundgarden y los Melvins en aquel momento) y

globales (Queen, Blondie, Metallica, AC/DC).

2.2.2. Impacto estético del discurso de Nirvana

Ademas de la gran carga intertextual y de esta mezcla de discursos locales y globales que hemos
apuntado en los covers que interpretaba Nirvana, ahora es momento de analizar sus
composiciones inéditas, las cuales compartian rasgos estéticos que valen la pena ser identificados
para dirigirnos hacia una comprension integral de su discurso musical.

En el plano discursivo, las canciones contienen una serie de elementos que permiten que el
sujeto que las escucha sea participe de una experiencia estética: "Las canciones interpretan
nuestros sentimientos y nuestros problemas; de ellas cuenta no tan solo el ritmo o la melodia,
cuentan también las letras, cuentan los problemas del amor (en cuanto "Gnico tema
verdaderamente universal") expresados segun una problematica adolescente. Una generacion se
reconoce en cierta produccion musical; no la emplea sélo, adviértase, la asume como bandera”

(Eco, 1984, p. 327).
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Esta premisa de Humberto Eco sobre como las canciones permiten que un sujeto sea
participe de la experiencia estética, debe ser dividida en dos partes, con la finalidad de mostrar,
de mejor manera y en su totalidad, el impacto estético del discurso de Nirvana. Por un lado, es
necesario, entonces, abordar el amplio abanico de sentimientos y problemas que abordaban las
canciones del grupo; por otro lado, sera menester detenernos en como fue que toda una
generacion en Estados Unidos (denominada generacion X, cuyos rasgos seran vistos después), no
s6lo reconocieran el discurso de Nirvana, sino que de inmediato lo asumirian "como bandera".

A continuacidn, se presenta el derrotero emocional por el que transitd el discurso de la
agrupacion en cada uno de sus materiales. En Bleach (1989), el album debut del grupo, se
percibia esa amalgama musical mencionada anteriormente, que mezclaba la furia del punk con
los melddicos arreglos del pop, y el poder lirico de Cobain se basaba en "vidas disfuncionales,
amores no correspondidos y adicciones con una actitud nihilista, repetitiva, negativa y rabiosa.
Nirvana recuperaba los fundamentos del punk con una critica feroz a la sociedad burguesa, a una
realidad desagradable y violenta” (Blanquez, 2004, p. 214).

Con el &lbum Nevermind (1991), continué esa linea lirica critica de la sociedad
norteamericana; Cobain mostré sus dilemas entre el éxito y la cultura del espectaculo, con
constantes referencias a la manipulacion juvenil, muestra de ello son las dos primeras canciones,
Smells Like Teen Spirit e In Bloom: “Aqui estamos, entretenidos, me siento estupido y
contagioso” y “Aqui estd ese al que le gustan nuestras bonitas canciones, y al que le gusta
cantarlas, y al que le gusta disparar su pistola, pero que no sabe lo que eso significa”.

Sin embargo, es importante destacar que como trasfondo de las canciones del album siempre
prevalecié el desamor, ya que antes de la grabacion de dicho material, Cobain termind una
relacion sentimental con Tobi Vail, integrante de la banda de riot Bikini Kill; dicho rompimiento

inspir6 la composicion de canciones como Lithium, Drain You, Aneurysm y Lounge Act:
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“(Kurt) se valia de la escritura, la musica y el arte para expresar su desesperacién, y con su dolor
componia canciones. Algunas de ellas parecian fruto de la locura y la ira, pero ain asi
representaban otro grado de su habilidad, pues la ira no respondia ya a un mero cliché sino que
tenia una autenticidad carente en su trabajo anterior (Bleach)” (Cross, 2005, p. 222).

De hecho en la cancion Smells Like Teen Spirit, el himno del movimiento grunge, ademas de
esa punzante critica social que se asoma en las liricas, también se deja entrever el desdén
amoroso de Cobain: “Kurt compuso dicha cancion poco después de la ruptura, y el primer
borrador incluia una frase eliminada en la version final: Who will be the king and queen of the
outeast teens? (¢ Quiénes seran el rey y la reina de los adolescentes marginados?). La respuesta,
en aquel punto de su imaginacion, habria sido Kurt Cobain y Tobi Vail” (Cross, 2005, p. 223).

En su tercer disco, In Utero, también prevalecié la critica social y acentu6 la confusion e
inconformidad de Cobain con su vida de fama y subrayd, casi de forma cinica, como la industria
musical y del entretenimiento estaba jugando con el malestar de la juventud norteamericana: “La
angustia juvenil se ha pagado bien, ahora estoy aburrido y viejo”, asegura en las liricas de la
primera cancion, Serve The Servants.

No obstante, asi como sucedié con Nevermind, el cual estuvo influido por el desamor de
Tobi Vail, en esta ocasion, In Utero estaria influido por el amor de Kurt hacia su esposa Courtney
Love y hacia su hija Frances. De manera que Nevermind e In Utero representan ambos aristas de
ese sentimiento universal que supone Eco en las canciones, el amor y su invariable e inherente
oposicion, el desamor.

Por otro lado, ;,como es posible que una generacién pueda reconocerse en una “produccién
musical”, en términos de Eco?: “Nuestras historias de vida son determinantes al momento de
relacionarnos con las canciones que consumimos” (Mendivil, 2013, p. 13). Cuando estas historias

de vida son comunes en un grupo social determinado, puede decirse que las canciones “adquieren
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un significado cultural y colectivo en una sociedad dada” (Mendivil, 2013, p. 7). De manera que
la juventud estadunidense compartia historias de vida similares, lo cual resultdé determinante para
que abrazaran las canciones del movimiento grunge y particularmente de Nirvana, como
discursos representativos de sus experiencias personales.

El lanzamiento de Generacion X en 1991 por parte del escritor canadiense Douglas
Coupland, fue el acontecimiento literario del cual la sociologia se valié para etiquetar a la
generacion de jovenes norteamericanos de aquella época. La obra de Coupland plantea una
historia entre dos hombres y una mujer adolescentes, que se enfrentan a lo que parecen inéditos
problemas de la clase media norteamericana, como los divorcios y las familias disfuncionales, el
desgaste de los valores religiosos, la incorporacion de las nuevas tecnologias a la vida social y
profesional y la injerencia de los medios de comunicacién y la cultura popular en el dia a dia.

El grunge manifestd un odio hacia la cultura del triunfo, una bandera que ondeaban los
jévenes inadaptados, victimas de recesiones econémicas y de desempleo, que para la politica de
pragmatismo social de los presidentes Ronald Reagan, George Bush y Bill Clinton, no tenian
ningun valor en el entramado econdémico, social e industrial de Estados Unidos. Cobain, en sus
primeras declaraciones a la prensa extranjera, deja entrever la posicion de la juventud
norteamericana ante la politica social de su gobierno: “Formamos Nirvana porque no habia nada
mejor qué hacer (...) era lo socialmente méas provechoso” (Blanquez, 2004, p. 207).

Esa llamada “generacién X”, asumio como bandera el discurso del grunge y de Nirvana. Las
cuatro bandas mas influyentes del movimiento (Soundgarden, Alice In Chains, sobretodo Pearl
Jam y Nirvana), en mayor o menor medida, abordaban en sus liricas los problemas que planteaba
Coupland en su novela.

Pero, en el sentido estético, ¢por qué el discurso de Nirvana result6 ser el mas conmovedor y

cautivador del movimiento grunge? Diversos factores contribuyeron a que la prensa y la
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audiencia convirtieran a Nirvana en un objeto de culto y la colocaran como una banda tan
trascendental en la historia de la musica popular como The Doors, Led Zeppelin y Rolling
Stones; influyeron si la venta multimillonaria de sus discos, si el encabezar un movimiento
musical que no se habia visto desde la efervescencia del punk a finales de los 70 pero, sobretodo,
el hecho que asestd el gran impacto estético de su discurso fue la muerte del lider del grupo,
acontecimiento que fungié como un hecho légico y coherente sobre lo que éste predicaba en sus
canciones; es decir, toda esa inconformidad, manipulacion, alienacién y un implicito “No hay
futuro”, que ya se habia declarado desde el punk, fueron representados por Kurt Cobain no
solamente con palabras, sino también con un fatidico hecho, su suicidio.

El discurso del movimiento grunge revoluciond una generacion no sélo por su sonido, sino
también por la actitud y las circunstancias sociales que lo rodearon: “Por un lado, renovo el
lenguaje simbdlico y rompid con las ideologias del rock clésico y la cultura del estrellato. Por
otro, propugnd una revolucion sexual. Finalmente, calé en las practicas de la industria musical vy,
por extension, del entretenimiento, y logro asi una cuota de presencia del rock alternativo* en los
grandes medios que nunca se ha vuelto a repetir” (Blanquez, 2004, p. 218).

Tanto Nirvana como Pearl Jam, los dos pilares del movimiento, ademas de emitir un discurso
critico contra la misma industria que los lanzo al estrellato, se vieron involucrados en conflictos
con ésta, los cuales vinieron a fortalecer dicho discurso. Pearl Jam le neg6 a la empresa
multinacional Ticketmaster la venta de los boletos de sus conciertos y también se neg6 a grabar
videoclips para la cadena televisiva MTV entre 1992 y 1996; en tanto, Nirvana se neg0 a tocar
los éxitos que MTV le habia pedido interpretar en el Unplugged* y, en cambio, Cobain decidié
amalgamar un disco homenaje en el que interpreta, en su mayoria, covers de las agrupaciones
mas influyentes para el trio de Seattle, muchas de ellas de bajo perfil. Para muestra de la protesta

contra la industria, Cobain declar6 a la revista musical inglesa NME en 1991: “La MTV intenta
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ser todo lo subversiva que puede. Esta constantemente exponiendo todos los derechos de los que
nos estan despojando a los americanos” (Blanquez, 2004, p. 219).

El mismo Kurt Cobain era un representante fidedigno de la generacion X que describia
Douglas Coupland, de alli el codigo de identificacion juvenil que impulsé en el discurso de
Nirvana. Provenia de una familia cuyos padres se habian divorciado y en diversas liricas de sus
canciones (Sliver, por ejemplo) describe algunos pasajes de la disfuncionalidad de su familia.

Pareciera como si las vivencias de la infancia y la adolescencia de la juventud
norteamericana se hubieran acumulado en forma de frustracion y coraje en una olla de presion a
punto de estallar. Las historias de vida de estos jovenes se encontraron en sintonia con la musica
y las actuaciones de Nirvana en los escenarios: “Ya en su primera actuacion en publico se dio
todo, hasta el minimo detalle de los Nirvana que conquistarian el mundo en los afios que habian
de venir: el tono, la actitud, el frenesi, los ritmos un tanto desacompasados, los acordes de
guitarra increiblemente melddicos, las demoledoras lineas de bajo* ante las que no se podia sino
mover el cuerpo y, lo més importante, la hipnotizante imagen de Kurt” (Cross, 2005, p. 120).
Durante los conciertos de Nirvana, se presentarian dos acontecimientos, los cuéles fungirian
como la convencion que permitiria la concrecion de la experiencia estética, la apropiacion
presencial del discurso de Nirvana por parte de su publico.

Experiencia estética que puede ser explicada a partir de los rituales de interaccion que
propone Randall Collins (2009), los cuales ocurren cuando “los cuerpos humanos se acercan lo
bastante como para que sus sistemas nerviosos se sincronicen reciprocamente con sus ritmos y
anticipaciones; la estimulacion del sustrato fisioldgico que emociona un cuerpo individual
procede de su conexion con los hilos de retroalimentacion que recorren los cuerpos de otros

participantes” (p. 10).
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Si bien el ritual del concierto de musica contemporanea en vivo conlleva un acercamiento
inevitable de cuerpos humanos, el frenesi que provocaba la ejecucién en vivo de la musica de
Nirvana provocaba una peculiar reaccién en su publico, quien empezé a aficionarse al slam
dance, un baile violento y descontrolado ejecutado normalmente frente al escenario por una masa
arremolinada de adolescentes. Cuando se daba cita una concurrencia lo bastante nutrida, se veia a
una marea de gente golpeandose entre si, como si se hubiera originado un huracéan en el seno del

publico:

El frenético sonido de Nirvana se revel6 como la banda sonora ideal para el slam, pues nunca
reducian el ritmo y la mayoria de las veces ni siquiera hacian pausa entre cancién y cancion.
Cuando alguno que otro fan subia al escenario para luego tirarse encima del publico (una
practica que dio en llamarse stage diving), acababa de completarse aquel baile tribal. Kurt se
dedicaba a cantar sin alterarse mientras un monton de jovenes subian de un salto al escenario

con la unica intencion de arrojarse contra el publico (Cross, 2005, p. 175).

Y para completar la experiencia estética dentro de ese ritual de interaccion que veia como se
encontraban dos mundos de vida idénticos, el del autor del discurso musical y el del codificador
de éste, el primero remataba la actuacion, como simbolo de la conmovedora puesta en comun de
sentimientos: “Dos dias después (de su primer concierto) tocarian en una de sus actuaciones mas
sonadas (...) Al final, justo después de tocar Love Buzz, Kurt alzd en el aire su guitarra Fender
Mustang relativamente nueva y la estamp6 contra el suelo con tal violencia que salieron
disparados trozos de guitarra por toda la sala cual proyectiles de un cafion” (Cross, 2005, pp. 156
y 157). Y este acontecimiento, la demolicion de los instrumentos del grupo, se convertiria en una

particular constante en las actuaciones de Nirvana, un gesto que completa y maximiza la
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intensidad del ritual de interaccion entre el grupo y su audiencia, ya que encierra la mencionada
frustracion y coraje del lider de la banda, compartida con la misma juventud para la que tocaba y
buscaba comunicarse. Todos estos simbolos en las actuaciones de Nirvana, permitieron que el
publico tomara su discurso como bandera generacional.

Finalmente, otro rasgo que permitié la masiva apropiacién del discurso de Nirvana fue que
Cobain promovié la inclusion de mujeres y homosexuales, sectores sociales que, a lo largo de la
historia de la musica popular contemporanea se habian quedado al margen o habian circulado en
paralelo a los discursos sonoros.

Como se mencion0 anteriormente, junto a la banda Sonic Youth, Cobain impulso el
movimiento femenino riot grrrl, y su postura a favor de las mujeres resultod caracteristica: “Me
gusta la comodidad de saber que las mujeres son generalmente superiores y naturalmente menos
violentas que los hombres. Me gusta la comodidad de saber que las mujeres son el unico futuro
en el rock” (Blanquez, 2004, p. 222).

Cobain vino a derribar el paradigma machista que habia establecido el glam metal* de los
80, movimiento musical que exaltd, en su estética, el uso de la mujer como objeto sexual; el lider
de Nirvana “rompid con la hegemonia de la cultura macho con actos simbdlicos como probarse
los vestidos de Courtney Love (...) o maquillarse con un dejo de desalifio que rompia
radicalmente con los encantos concebidos por el glam metal” (Blanquez, 2004, p. 222).

Ademas de su admiracion por las mujeres, Cobain mostro respeto por los homosexuales: “Al
parecer, ya en su escuela, en Aberdeen, fue estereotipado por tener amigos homosexuales, a lo
que él reaccion6 haciendo pintas con lemas como “Queer” (Marica) o “God is gay” (Dios es
homosexual). Algunas de estas proclamas reaparecerian en canciones como Stay Away o All

Apologies” (Blanquez, 2004, p. 224).
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2.2.3. La intencionalidad en el discurso de Nirvana

Deciamos en el capitulo anterior que al tratar de develar la significacion de un discurso, se intenta
develar, también, la intencionalidad de su autor. En el caso de nuestro objeto de estudio, el
discurso de Nirvana, asumimos que su autoria recae en Kurt Cobain, ya que él fue el lider de la
agrupacion y, al cumplir dicho rol, fungié como creador, compositor y, en ocasiones, hasta
productor de todas las canciones del grupo; asimismo, como se ha mencionado anteriormente, él
puso sobre la mesa la gran mayoria de las ideas para que se creara el concepto visual y
audiovisual de la banda en las portadillas de los albumes y en los videoclips que filmaron.

Ahora, también concluiamos en el capitulo anterior que, de acuerdo con Searle, todo acto de
habla es intencional, de manera que, si se entiende un acto de habla como una manifestacién del
discurso, entonces podemos afirmar que todo discurso es intencional. De manera que, para
determinar la intencionalidad del discurso que nos ocupa, nos apoyaremos en la categoria de
estrategia intencional de Dennet, la cual nos permitira entender lo que el autor de un discurso
“quiso decir”.

Kurt Cobain trabajé durante mucho tiempo el discurso de Nirvana: “(Cobain) planeaba de
forma obsesiva y compulsiva todos y cada uno de sus movimientos a nivel musical o profesional,
anotando las ideas en sus diarios afios antes de ejecutarlas; sin embargo, cuando le otorgaban los
honores que ansiaba, actuaba como si le molestara salir de la cama” (Cross, 2005, p. 17).

En ese ritual de interaccion, donde el lider de Nirvana era la estrella mas brillante del
firmamento musical, estaba “el habitat de la intencionalidad” de su discurso. Por lo tanto,
conforme a esa intencionalidad, “los individuos se disfrazan de lo que mas les convenga; la vida
es un teatro cuyos actores urden entre bambalinas embrollos con los que, cuando regresen al

proscenio, esperan enganar y controlar a los demas” (Collins, 2009, pp. 17 y 39).
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La teatralidad en la que estaba envuelta Kurt Cobain, la forma en la que se disfrazaba de lo
que mas le convenia, se explica a partir de su forma obsesiva de planear, no sélo el discurso
sonoro de la banda, sino también el mediatico; sabia que iba a responder en cada entrevista, ya
sea en solitario 0 en grupo. Sabia qué pedazos de su biografia contaria, cuales minimizaria y
cuales exageraria y dramatizaria a su conveniencia. Cobain trabajé para ser un musico famoso y
reconocido pero, ademas, trabajo en como serian los movimientos de esa alteridad artistica,
sobretodo cuando ya tuviera reconocimiento mediatico.

Incluso, esa alteridad, la cual comprendia al musico y al artista famoso, la denomind como
Kurdt. En sus diarios, cada una de las cartas (las cuales en su mayoria no envid) que escribié
tienen como remitente a este personaje. Y la mayoria de éstas estan dirigidas a personajes de
otras bandas de la escena Seattle y de otras escenas en Estados Unidos e Inglaterra.

Puede decirse que Cobain buscaba dividirse en Kurdt, el madsico y posterior artista famoso, y
Kurt, la persona, el joven de Seattle; de manera que Kurdt fue el autor intelectual del discurso de
Nirvana. Desde que el grupo recibid elogios de la prensa britanica en 1989 y su disquera,
Subpop, planed su primera gira para promocionar su album debut Bleach, “Kurt esperaba
alcanzar fama y fortuna en Europa, en cambio lo que encontr6 fue una gira de bajo presupuesto
con treinta y siete actuaciones programadas para un periodo de cuarenta y dos dias en nueve
paises distintos” (Cross, 2005, p. 192).

Pero para la entrega de su segundo album, Nevermind, Kurt (2002) sabia que él éxito del
grupo era inminente; en sus diarios escribid: “Ganadores de 3 premios Mammy, no. 1 en la
carteperra de los 100 principales durante 36 sedadas consecutivas. Dos veces portada de Bowling
Stoned, aclamados como la banda mas original, provocadora e importante de nuestra década por

Thyme y Newsweak” (p. 65).
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Como se puede apreciar, esta prediccion que Cobain escribid en sus diarios revela no solo el
éxito del grupo que el autor preveia, sino también una contundente burla hacia los medios de
comunicacion que erigirian esa fama y reconocimiento. Notese la deformacion y el juego con las
palabras de dichos medios y galardones; en un sentido literal, la declaracion de Cobain diria
“ganadores de 3 premios Grammy (el maximo galardon que entrega la industria musical
norteamericana a un masico o agrupacion), no. 1 en la cartelera de los 100 principales durante 36
semanas consecutivas. Dos veces portada de Rolling Stone (la revista musical mas influyente de
Estados Unidos), aclamados como la banda mas original, provocadora e importante de nuestra
década por Time (la revista de entretenimiento, cultura y sociedad mas influyente de Estados
Unidos) y Newsweek (el semanario de politica y sociedad mas influyente, también editado en
aquel pais)”.

Si se tradujeran las palabras que Cobain escribi para referirse a esos premios y galardones,
se tiene que Mammy expresa una forma coloquial de decir mama4; Bowling Stone significa piedra
de boliche; Thyme significa tornillo; y Newsweak puede traducirse como noticias débiles. Dado
que, como se expresd anteriormente, cada uno de los galardones y medios mencionados son los
mas grandes o influyentes de Estados Unidos, es evidente que Cobain trata de ridiculizarlos con
esta sustitucion de nombres.

Cobain cambié el sentido de los nombres de los galardones y medios de comunicacién con
un juego de palabras en el que, si bien reconoce la fama, también se burla de ella y la desprecia.
En esa tonica se moveria la intencionalidad del discurso de Nirvana, entre una
aceptacion/desprecio, amor/odio por el éxito.

Esa burla y desprecio por los medios de comunicacion se debe a que Cobain (2002), como
una buena parte de los exponentes de la musica popular anglosajona contemporanea, consideraba

que los periodistas musicales, dado que la mayor parte de ellos no son musicos, no tienen la
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autoridad moral para opinar y criticar el trabajo de un masico o una banda; dicha repulsion contra
la prensa musical se acentuaria con la exposicién de su vida privada: “Me he visto obligado a
convertirme en una estrella de rock recluida. Esto significa nada de entrevistas, ni de apariciones
en radio, etc., por culpa de las autoproclamadas autoridades en el terreno de la musica que no son
musicos y que no han realizado ninguna contribucidn artistica a los grupos de rock and roll*” (p.
276).

Pareciera como si Cobain supiera de antemano que los medios de comunicacion exhibirian
sus problemas personales, tanto con su familia como con las drogas, de alli que desde el inicio
manifestara su repulsion por la prensa... aunque al mismo tiempo sabia que necesitaba de ella
para poder alcanzar el éxito y el reconocimiento que deliberadamente plane6. El lider de Nirvana

también le impregné un sello de critica social y politica al discurso del grupo:

Me gusta culpar a la generacion de mis padres por estar tan cerca del cambio social para
luego darse por vencida por unos pocos esfuerzos fructiferos por parte de los medios y el
gobierno para desvirtuar la imagen del movimiento utilizando a los Manson y a otros
representantes hippies* como ejemplos propagandisticos de que no eran mas que una plaga
antipatridtica, comunista, satanica e inhumana, y lo que hicieron los hijos del baby boom (los
nacidos justo después de la Segunda Guerra Mundial) fue convertirse en los mayores
hipdcritas, yuppies* y conformistas que jamas ha producido una generacion.

Me gusta analizar mis opiniones con calma y sensatez, adoptando una actitud conformista,
aunque me considere de extrema izquierda.

Me gusta infiltrarme en los mecanismos de un sistema haciéndome pasar por uno de ellos
para luego empezar a corromper lentamente el imperio desde dentro.

Me gusta impugnar a Dios.
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Me gusta abortar a Cristo.

Me gusta joder a los borregos (Cobain, 2002, p. 164).

Cobain conocia la historia reciente de su pais, asi que, ahora, resulta comprensible el dejo de
critica en algunas de las letras de sus canciones a las familias disfuncionales, a la alineacion
juvenil, a la drogadiccién y la industria del entretenimiento.

Es decir, dentro de ese montdn de palabras calificadas por la prensa como frases surrealistas
y sin sentido, se escondian punzantes declaraciones sobre el contexto politico y social de Estados
Unidos en la década de los 90 vy, claro, sobre la vida misma del autor, quien vivio dichas
circunstancias, especificamente, la de provenir de una familia disfuncional: “Kurt interiorizo el
divorcio (de sus padres), como les ocurre a muchos nifios. La trascendencia de los conflictos
existentes entre sus padres se habia mantenido al margen de su conocimiento, por lo que no
llegaba a entender la razon de la separacion. “Creia que era culpa suya, y cargd con gran parte de
la culpa” -observaria su abuela posteriormente-” (Cross, 2005, pp. 40 y 41). Sus padres se
divorciaron cuando Kurt tenia 9 afios, de manera que, las multiples referencias en sus letras a este
acontecimiento y sus consecuencias, hablan por el autor, pero esto gener6 un sentido de identidad
con los seguidores del grupo, quienes adoptaron su discurso al encontrarse en las mismas
circunstancias.

Por antonomasia artistica y como se ha venido manifestando a lo largo de este capitulo, Kurt
Cobain también conocia perfectamente la historia de la mdsica popular anglosajona, las bandas,
las escenas y los movimientos musicales que le precedieron, pero sobretodo, estaba consciente de
la trascendencia social que estaba teniendo su actualidad musical: “La llegada de los afios 90 ha

supuesto al menos una forma de cambio social. El lograr finalmente la aceptacion de varios
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estilos de musica (y/o estilos de vestir) entre los jovenes. Esta es la primera generacion que ha
propiciado la continuidad musical entre ellos y sus padres” (Cobain, 2002, p. 165).

Por supuesto, el lider de Nirvana también estaba consciente de como era el proceso de
creacion de su propio discurso sonoro, el cual, como hemos manifestado en paginas anteriores, es
intertextual: “Pensé que para convertirme en una estrella de rock famosa debia escribir mis
propias canciones en lugar de perder el tiempo aprendiendo las de otros, porque estudiar
demasiado la musica de los demas puede suponer un obstaculo para el desarrollo del estilo
personal de uno mismo” (Cobain, 2002, p. 167).

De hecho, Cobain intencionadamente toma fragmentos de otras canciones para conformar las
suyas y reconoce, asi, el pastiche que significa el discurso sonoro de Nirvana: “La parte de
guitarra de Come As You Are es la misma de una cancién llamada Eighties de Killing Joke y
(Smells Like) Teen Spirit tiene un asombroso parecido a Godzilla de Blue Oyester Cult, y los Cult
no son sino los AC/DC” (Cobain, 2002, p. 167).

Sobre este discurso sonoro deciamos que Cobain no sélo se ocupd de su creacion y

composicidn, sino que también hizo las veces de productor:

Ideas para retocar las canciones de la maqueta. En la bateria de todas las canciones, eliminar
el silbido del hi hat*.

Downer. Rehacer todas las partes vocales y buscar a alguien con voz grave que repita los
solos* en tono monocorde*.

Floyd. Rehacer el bajo, mezclar la segunda guitarra.

Paper Cuts. Mezclar la guitarra, la voz, la armonia; rehacer el bajo.

Spank Thru. Rehacer el bajo.

Hairspray Queen. Rehacerlo todo (Cobain, 2002, p. 87).
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Ademas de planear el discurso sonoro con cautela, Cobain buscaba pulirlo al maximo. Es
decir, ese lado estruendoso del sonido de Nirvana, asociado con el género punk, en realidad fue
“maquillado” por Kurt para que sonara siempre armonico y pulcro. Como se puede ver, en su
papel como productor, Cobain le daba sentido y ldgica al discurso sonoro del grupo. En un
esbozo para una biografia de la banda, Kurt (2002) escribié lo siguiente: “Nirvana intenta
fusionar la energia del punk con riffs hard rock, todo ello en el &mbito de una sensibilidad pop”
(p. 168). De alli la preocupacion de Cobain como productor; la intencionalidad de su discurso
sonoro también comprendia la entrega de un producto arménico que alcanzara esas cotas de
“sensibilidad pop”.

En las primeras paginas de este apartado se dijo, también, que el discurso de Nirvana se hizo
conmovedor y tuvo una apropiacion por parte de los seguidores ain mayor con el suicidio de
Kurt Cobain. También se menciond que este acontecimiento ensambld con coherencia
significativa el discurso del grupo y del grunge, ya que la exaltacion del “no hay futuro”,
encontré en el suicidio de Cobain, un hecho logico a dicho postulado.

Este acontecimiento devino, finalmente, de una marcada etapa de depresion y drogadiccién
del lider del grupo, alrededor de dos afios antes de su muerte; sin embargo, esta etapa de
decadencia fue insertada por el mismo Cobain al gran entramado discursivo de Nirvana, de
manera que, a esta enorme entidad textual, habria que agregar también la intencién del autor de
anunciar su suicidio.

Después del éxito del album Nevermind, Cobain entrd en esa espiral decadente. Comentaba a
la prensa, casi siempre de manera exagerada y con buenas dosis de ficcién, el sufrimiento que
vivio en la infancia y adolescencia con el divorcio de sus padres y con un largo peregrinaje que le

llevd a vivir en méas de diez hogares distintos de familiares y amigos. También, a manera de
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coqueteo, les dejaba entrever que su estado de salud mental no era el mas éptimo; pero cuando la

prensa interpretaba sus declaraciones, su repudio no se hacia esperar:

He leido tantas interpretaciones freudianas mediocres y patéticas basadas en entrevistas que
hablan de mi, desde mi infancia hasta el estado actual de mi personalidad, y de mi fama de
heroindbmano perdido, alcohdlico, destructivo, aunque abiertamente sensible y delicado,
fragil, sosegado, narcoléptico, neur6tico, un pobre diablo dispuesto en cualquier momento a
meterse una sobredosis, tirarse de un tejado totalmente ido de la olla, volarse la tapa de los
sesos o las tres cosas a la vez. jDios santo, no soporto el éxito! jEI éxito! jY me siento tan

increiblemente culpable! (Cobain, 2002, p. 203).

Esa fue la primera declaracién que Cobain escribié en su diario sobre un implicito
reconocimiento de su endeble estado de salud y, con el pasar de los meses y la consolidacién del
éxito rotundo del grupo, mostraria la depresién que lo empezaba a embargar: “Ojala hubiera
alguien a quien pudiera pedirle consejo. Alguien que no me hiciera sentir como una mierda por
vomitar lo que llevo dentro y tratar de explicar todas las inseguridades que me acosan desde hace
ya, uf, unos 25 afios. Ojala pudiera explicarme alguien por qué razon ya no tengo deseo alguno de
aprender” (Cobain, 2002, p. 207).

Cobain padecia un extrafio malestar estomacal que lo aquejé desde la infancia. Sufria fuertes
dolores abdominales y usaba la ingesta de drogas como pretexto para calmar sus malestares: “Al
volver a casa me encontré con que Courtney se habia vuelto a enganchar, asi que ingresamos a un
centro de desintoxicacion donde permanecimos dos semanas. Ella se recuper6. A mi me
volvieron al instante los mismos ardores y nauseas de siempre y decidi suicidarme o acabar con

el dolor. Me compré una pistola pero me decanté por las drogas. Segui con heroina hasta un mes
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antes de la fecha de nacimiento prevista de Frances (su hija)” (Cobain, 2002, p. 231).

Uno de los primeros anuncios més evidentes de Cobain sobre su suicidio fue el primer titulo
que tenia en mente para el tercer album de estudio del grupo. Aunque finalmente se llamé In
Utero, en claro homenaje al nacimiento de su hija Frances, en primera instancia se Ilamaria |
Hate Myself And | Want To Die (Me odio y quiero morirme). Cobain barajeaba este titulo
burlandose nuevamente de la prensa y del éxito que de repente adquirid, pero también escondia
esa parte individual del malestar mental que atravesaba. En su diario (2002), escribio sobre In
Utero lo siguiente: “Este album esta dedicado a los familiares muertos” (p. 255).

Pero sin lugar a dudas, el ultimo y més flagrante anuncio que dio Kurt en el discurso sonoro
de Nirvana sobre su intencion de suicidio, se dio a finales de 1993, cuando el grupo grabo el
album Unplugged In New York, un concierto desenchufado que fue publicado después de la
muerte de Cobain. En el siguiente capitulo abordaremos el discurso de dicho album, ya que de
éste se desprende la cancion que sera analizada con el modelo propuesto en el primer capitulo.

Y finalmente llegd el dia de su suicidio, la mafiana del 5 de abril de 1994: “Como un gran
director de cine, habia planeado aquel momento hasta el minimo detalle, ensayando la escena
tanto en el papel de director como de actor” (Cross, 2005, p. 453). Kurt Cobain tomé su cajetilla
de cigarrillos, una escopeta y se dirigio a la cochera, justo antes del amanecer. Alli protagoniz6 su
suicidio, el cual lo consolidaria como el masico mas importante de las Gltimas tres décadas.

Como se observo a lo largo de este capitulo, el discurso del grunge como movimiento
musical esta cimentado en una solida base intertextual, la cual le permitié consolidarse y tener un
notable impacto comercial y social en la audiencia. Y en el caso de Nirvana, su discurso parte de
esa misma base intertextual y se adereza con el pensamiento social y el anuncio de los problemas
personales de su autor, lo que le garantiz6 el prominente lugar de éxito, reconocimiento y

trascedencia del que aun goza esta agrupacion.
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En el proximo capitulo retomaremos una de las canciones mas representativas del discurso
de Nirvana para ser analizada a partir del modelo semi6tico que se elaboré en el primer capitulo.
En el proximo y Gltimo apartado de esta obra, se conjugara el esfuerzo tedrico y la comprension
semiohistorica de nuestro objeto de estudio para ofrecer una perspectiva de comprension integral

sobre el fendmeno del movimiento grunge y del grupo Nirvana en particular.
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3. Andlisis-sintesis intertextual del discurso de Nirvana y del movimiento grunge

Con base en el trabajo tedrico metodoldgico que se realiz6 en el primer capitulo y en el eshozo
semiohistorico que se presentd en el segundo, nos es posible analizar una cancion representativa
de Nirvana. Dicho anélisis arrojara, mediante relaciones de intertextualidad, las significaciones
del discurso del mencionado grupo, las cuales deberan encausarse en un proceso de sintesis que
permitird la comprension del movimiento grunge.

Antes de adentrarnos en el mencionado analisis, es menester presentar el contexto en el que
se ejecutd y grabo la cancidn (fragmento de discurso sonoro). Se trata de la pieza Where did you
sleep last night?, contenida en el &lbum Unplugged in New York, llevado a cabo en noviembre de
1993. Como se menciono en el capitulo anterior, el tema Where did you sleep last night? fue
compuesto por el musico de blues norteamericano Leadbelly en la década de los 40, y la primera
vez que Kurt Cobain ejecutd esta pieza fue en 1989, cuando se juntdé con Mark Lanegan y Mark
Pickerel de la banda Screaming Trees para formar un proyecto alterno denominado The Jury.

Es importante destacar que este proyecto y la ejecucion de Where did you sleep last night? se
llevd a cabo apenas unos meses después de que Nirvana grabara su primer album, Bleach. No
obstante, fue hasta 1993, después de haber grabado In Utero, su tercera placa, que la banda de
Seattle haria de la mencionada cancion una constante en sus presentaciones en vivo.

En septiembre de ese afio la ejecucion de esta cancion trascendié cuando fue cantada a dueto
por Cobain y su esposa Courtney Love en un festival denominado “El rock contra la violacién”,
llevado a cabo en el Club Lingerie de Hollywood. De acuerdo con Charlie Cross (2005), “fue la
Unica ocasion en la que se les veria actuando juntos en publico” (p. 384).

Pero seria en noviembre de 1993, durante la grabacion del Unplugged in New York, que esta

cancion marcaria un parteaguas en la historia de Nirvana y del movimiento grunge.
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3.1. La grabacion del Unplugged in New York

La cadena televisiva MTV, quien en buena medida se habia encargado de hacer de Nirvana un
fendmeno de masas gracias a la transmisién constante de sus videoclips, habia estado negociando
con la agrupacién para que ésta participara en el programa Unplugged, el cual consistia en una
ejecucion predominantemente aclstica de los temas mas populares de las bandas que se
presentaban. En dicho programa ya habian participado emblemaéticos musicos como Eric Clapton
y la segunda banda mas importante del movimiento grunge, Pearl Jam, ambos en 1992,

Los lineamientos de MTV eran claros: Nirvana tenia que tocar sus principales éxitos,
incluido Smells like teen spirit; por otro lado, Cobain tenia otra opinién y no queria que su
Unplugged fuera como cualquier otro y aquellas diferencias generaron tension en el seno de la
cadena: “El dia antes de la grabacion Kurt anuncié su decision de no tocar. Pero la MTV ya
conocia aquel truco. “Lo hizo para alterarnos -explicaria Amy Finnerty (directiva de la
televisora). Le gustaba ejercer ese poder.” La tarde de la actuacion Kurt se presentd en el plato,
pese a las amenazas de que no iria, pero estaba nervioso y en pleno mono” (Cross, 2005, p. 390).

Cobain no se encontraba bien: presentaba una aguda resaca por ingesta de drogas, se
encontraba nervioso porque tenia miedo del formato desenchufado de este concierto y, debido a
las dificiles negociaciones con MTV sobre como seria la presentacion, el grupo no habia
ensayado el concierto entero ni una sola vez. Ademas, Cobain habia decidido que, como Nirvana
se encontraba de gira con la banda Meat Puppets, formada en Arizona en 1980 y a la cual el lider
de Nirvana admiraba sobremanera, ellos debian acompafiar a los de Seattle en la presentacion
desenchufada. El estado de Cobain, aunado a la falta de ensayos del concierto con la banda

invitada, auguraba un decepcionante concierto.
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El aspecto de Cobain encajaba perfectamente con el arreglo del escenario que él mismo
habia mandado ambientar: “Kurt habia sugerido que pusieran lirios orientales, velas negras y una
arafia de cristal. Cuando Alex Coletti, el productor del Unplugged, le pregunté si lo que queria
era que el escenario pareciera un funeral, Kurt respondié que esa era exactamente su idea”
(Cross, 2005, p. 392).

El repertorio que Cobain habia elegido contenia catorce canciones, de las cuales seis eran
cdvers y cinco de ellos hacian referencia a la muerte. Comenzé el concierto con el tema About a
girl, de su primer album Bleach, el cual soné muy distinto a la versién del mencionado album, ya
que el cantante puso énfasis en la base melddica y la letra. Después tocé Come as you are, una de
las grandes peticiones de MTV; luego vino el primer par de cdvers de la velada, Jesus want me
for a sunbeam y The man who sold the world, temas originales de The Vaselines y de David
Bowie, respectivamente.

A pesar de que Cobain ya se encontraba mas cémodo con las sorprendentes ejecuciones de
las primeras piezas, aln se respiraba un ambiente de tension y de luto. Después vino un momento
decisivo en el desenchufado. Cobain comenzo a tocar Pennyroyal tea, tema que la banda no habia
ensayado ni una sola vez, de manera que el musico la ejecutd en solitario, con su guitarra y su
voz. A media cancion parecia que Cobain iba a sucumbir ante la presion y la tension, su voz se
atascé ligeramente, tomd aliento y, de manera desgarradora e inusitada, prosiguié con el verso
“warm milk and laxatives”. Pennyroyal tea significo uno de los grandes hitos en solitario de
Cobain, una de las ejecuciones mas brillantes de la noche, que se antojaba insuperable.

Después, la banda tocé los temas Dumb, Polly, On a plain y Something in the way, con una
consolidada seguridad por parte de Cobain. Y finalmente aparecieron los Meat Puppets: “Cuando
llevaban diez canciones, Kurt hizo salir al escenario a los Kirkwood (Curt y Cris, guitarra y bajo,

respectivamente), a quienes presentd como “los hermanos Meat”, y tocaron tres temas con ellos

Q7



de acompafiamiento. Los Kirkwood eran unos inadaptados venerables, pero su excentricidad
encajaba a la perfeccion con la estética Cobain” (Cross, 2005, p. 393).

Nirvana ejecutd tres canciones de los Meat Puppets, Plateau, Lake of fire y Oh me, que
gracias al acompafamiento de la mencionada banda, sonaron consistentes. En medio de bromas y
la algarabia del pablico, los Puppets se retiraron del escenario agradeciendo a Nirvana. Después,
Cobain se dispuso a tocar All apologies, tema de su mas reciente material, In Utero.

Antes de ejecutar Where did you sleep last night?, Cobain brome6 un poco y conté que se
habia propuesto comprar la guitarra de Leadbelly; sin embargo, era muy cara, costaba 500 mil
dolares, asi que le pediria apoyo a David Geffen para adquirirla, afirmo el cantante.

Y para cerrar la presentacion, la cual ya rayaba en lo memorable, Kurt cerr6 los ojos y
empez6 a entonar la mencionada pieza de Leadbelly. Si Pennyroyal tea parecia insuperable,
Where did you sleep last night? se convirtio en la mas grande interpretacion de la noche v,
quizas, la mas grande de las ejecuciones en vivo jamas llevada a cabo por Nirvana, con un in
crescendo en la voz de Cobain que alcanzd su esplendor con los desgarradores gemidos que
emitid hacia el final de la cancidn, cuando entond los versos “In the pines, in the pines, the sun...
shine... | would shiver... the whole... night through...”. Cobain dejé sus entrafias en Where did
you sleep last night?: “se vio el suspiro de su rostro antes de la dltima nota -diria Finnerty-, casi
como si fuera su ultimo hélito de vida” (Cross, 2005, p. 394).

Después de haber presentado el contexto de Where did you sleep last night? en el Unplugged
in New York de Nirvana, resulta oportuno presentar su analisis semiotico. Vale la pena recordar
que, para realizar este analisis, se construyd un modelo basado en los preceptos principalmente
del grupo W, pero con adecuaciones basadas en la retorica, la estética y la pragmatica, que
pudieran mostrar de manera concisa y enfatica, las relaciones de intertextualidad en el discurso

sonoro (véase 1.2.2. Un modelo para el andlisis de la intertextualidad en el discurso sonoro).
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3.2. Fundamentos tedricos para realizar las interpretaciones sobre la significacion de Where

did you sleep last night?

El anélisis intertextual propuesto a lo largo de esta obra adquiere aun maés validez en este
apartado. ¢Como interpretar una cancion? ;Como interpretar, particularmente, un cover que es
ejecutado en vivo? ;Como interpretar, especificamente, el cdver Where did you sleep last night?
de Nirvana? Para el filésofo aleman Ludwig Wittgenstein, “lo que dice una cancion” se expresa

en su ejecucion, y la cancion, de esta forma, “se expresa a si misma”:

Al repetir una melodia y dejarla que produzca una impresién completa en nosotros, decimos
“Esa melodia dice algo”, y es como si yo tuviese que encontrar lo que dice. Y, sin embargo,
yo sé que no dice nada de tal género que yo pueda expresar lo que dice con palabras o
imagenes. Y si, al darme cuenta de esto, me resigno a decir “Expresa precisamente un
pensamiento musical”, esto no significaria otra cosa que decir “Se expresa a Ssi misma”.
“Pero, indudablemente, cuando usted la toca, no la toca de cualquier forma, la toca de este
modo particular, haciendo aqui un crescendo, alli un diminuendo, una censura en este sitio,
etc.”. Precisamente, y esto es todo lo que yo puedo decir sobre ella, o puede ser todo lo que

yo pueda decir sobre ella (Wittgenstein, 1976, p. 209).

Para Wittgenstein la lectura de una cancién esta dada con base en su ejecucién porque, a
partir de ella, es posible que el intérprete enfatice en una u otra estructura, manipule a placer
cualquiera de éstas, esto es, toque la pieza de un modo particular. Ahora, si el ejecutante de la

cancion no es el autor de la misma, resulta evidente que la cancidn adquirird una resignificacion.
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En ese sentido, dicha resignificacion permitird hablar de “otra cancién”. Aqui es donde el
intertexto adquiere validez como herramienta de analisis porque, si para Wittgenstein no hay
mejor lectura de una cancién que la forma en como ésta se expresa a si misma, es decir, no hay
mejor lectura de una cancién que su ejecucién, entonces no hay mejor lectura de una cancién que
la resignificacion de esa “otra cancidon” que esta emergiendo de la ejecucion; podemos afirmar,
entonces, que no hay mejor lectura de una cancion que su intertexto.

Where did you sleep last night? ejecutada por Nirvana es esa otra cancion, es el intertexto
que resignifica el discurso sonoro de Leadbelly, y lo hard en funcion de los ejes que el mismo
Wittgenstein delimita: “cuando usted la toca, no la toca de cualquier forma, la toca de este modo
particular, haciendo aqui un crescendo, alli un diminuendo, una censura en este sitio, etc.”.

Entonces, la lectura de Where did you sleep last night? estara dada en funcion de como
ejecuta Cobain esta pieza, interrogante que sera respondida con el analisis formal de la cancién
que se expondré en las siguientes paginas (véase 3.2.1. Analisis intertextual de Where did you
sleep last night?).

Pero, después de haber averiguado cémo es esta ejecucion, ¢hacia donde tiene que
encausarse la interpretacion de la lectura que arrojé esta ejecuciéon? Como se mencioné en el
capitulo anterior, una de las intenciones de la grabacion del Unplugged in New York era anunciar
el suicidio de Cobain. Asimismo, al inicio de este capitulo se mencioné que, de las catorce
canciones interpretadas, seis fueron cdvers y cinco de éstos hablaban sobre la muerte.

Where did you sleep last night? es una de las cinco canciones referidas, ya que es una
composicién con claras referencias a la muerte y, dado que la consideramos como la pieza mas
importante del album y quizés la ejecucion en vivo mas trascendente de la agrupacion, podemos
afirmar que es el fragmento més evidente del Unplugged que anuncia la intencién de suicidio de

Kurt Cobain.
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De manera que la interpretacion del andlisis semiotico de Where did you sleep last night?
debe enfocarse en la relacién entre los simbolos sonoros de la pieza y sus significaciones
relacionadas con el suicidio del cantante y guitarrista de Nirvana. Nuestro analisis, entonces,
podria responder la siguiente pregunta: ¢Cual es la razén del suicidio de Kurt Cobain de acuerdo
con la ejecucion de Where did you sleep last night? en el Unplugged in New York?

No obstante, antes de aventurarnos a tratar de responder la pregunta planteada, vale la pena
fundamentar tedéricamente el cauce de este analisis a partir de la relacién entre el discurso sonoro
(cancion) y su intérprete.

Partimos de la premisa que la composicion y/o ejecucion de una cancion puede representar
un conjunto de situaciones biograficas sociales o individuales para quien la compone o ejecuta, es
decir, puede representar un conjunto de vivencias sociales o personales: “La biografia social de
una cancion es correlativa a lo que Ilamo una biografia” (Mendivil, 2013, p. 10).

Entonces, una cancion puede leerse como una biografia social y/o individual. En la
continuacion del analisis de Where did you sleep last night? realizaremos dicha lectura, primero,
a nivel individual del ejecutante (Kurt Cobain), y después, a nivel del movimiento grunge.

Interesa, por lo pronto, continuar con la idea de “leer” la cancion propia de este anélisis:
Oliver Seibt (2010 ) “se ha referido a dicha traslacién, en analogia a la teoria de Austin, como un
acto de lectura que implica un momento ilocutivo, regido por convenciones sociales, y otro
perlocutivo, en el cual la experiencia personal del receptor modula el significado con base en
experiencias propias” (p. 189).

La cancidn, en un primer momento compuesta por Leadbelly, ha de ser “modulada” por Kurt
Cobain, en este caso el receptor, con base en sus experiencias personales, cumpliendo asi el acto

perlocutivo; ahora, a nivel del acto ilocutivo, dicha lectura se realizara con base en “convenciones
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sociales”, por ejemplo, haciendo analogias de los fragmentos del discurso sonoro con
sentimientos universales (amor/odio, alegria/nostalgia, etc.) a los que remiten.

Pero vale destacar el acto perlocutivo en la lectura de una cancién: “Ni melodias ni textos
poseen contenidos y valores intrinsecos, sino que incluso los condicionamientos performativos de
la escucha pueden también generar nuevas asociaciones significantes” (Mendivil, 2013, p. 7). Es
el oyente quien puede adjudicar nuevas “asociaciones significantes” a una cancién; de manera
que Kurt Cobain, como nuestro oyente de la cancion interpretada por Leadbelly, le concedera
nuevas significaciones a dicha melodia a partir de sus experiencias personales.

Como se vera en esta primera parte del analisis, en la categoria de las significaciones del
fragmento reintepretado, se realizan estas analogias de los fragmentos del discurso sonoro con
sentimientos universales para explicar, asi, el acto ilocutivo de la lectura de Where did you sleep
last night? Posteriormente, para redondear el analisis, se relacionaran dichas significaciones (acto

ilocutivo) con las experiencias propias (acto perlocutivo) del ejecutante.
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3.2.1. Analisis intertextual de Where did you sleep last night?

Operaciones

Categorias
musicales en el
texto (Lead
belly)

Duracion: 2:12

Figura para
interpretar el

texto

Traduccion

Categorias
musicales en el
intertexto
(Nirvana)

Duracion: 3:05

Significacion del
fragmento

reinterpretado

Adjuncion Riff de entrada, Ralentizacion Riff de entrada El riff ralentizado
guitarra Iteracion ralentizado hace méas nostalgico
(0:00 a 0:05) Repeticion del riff | el sonido y su

de entrada repeticion enfatiza
(0:00 a 0:21) esa nostalgia. Se
asimila al sonido de
una marcha
fanebre.
Primera estrofa, | No hay Primera estrofa El intérprete (Kurt
Coro (0:22 2 0:33) Cobain) entona esta
(0:05a0:16) estrofa de una
My girl, my girl, | Mi chica, mi manera muy similar
don't lie to me chica, no me a Leadbelly, para
Tell me where mientas anclar al oyente al
did you sleep last | Dime donde discurso musical al
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night dormiste anoche que hace referencia.
Sin cambios
Adjuncion Segunda estrofa | Ralentizacion Segunda estrofa La ralentizacion de
(0:17 a 0:26) ralentizada la estrofa hace que
In the pines, in En los pinos, en | (0:35 a 0:46) ésta sea mas
the pines los pinos nostalgica y
Where the sun Donde el sol no enfatiza en el
don't ever shine | brille siquiera reproche: el
| would shiver Yo tiritaria toda intérprete cuestiona
the whole night la noche y reprocha a su
through pareja el haber
dormido con otra
persona.
Adjuncion Tercera estrofa Ralentizacién Tercera estrofa La ralentizacion de
(0:27 2 0:37) ralentizada la estrofa deja
My girl, my girl, | Mi chica, mi (0:48 a 0:59) entrever que, el

where will you
go?

I'm going where
the cold wind

blows

chica, ¢a donde
irés?

Yo iré a donde
el viento frio

sople

intérprete, después
del desamor vivido,
buscara el suicidio;
ird hacia un lugar
donde sople el frio

viento.
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Adjuncion Cuarta estrofa Ralentizacién Cuarta estrofa La ralentizacion de
(0:39 2 0:47) ralentizada la estrofa hace que
In the pines, in En los pinos, en | (1:01 a1:12) ésta sea mas
the pines los pinos nostalgica y
Where the sun Donde el sol no enfatiza en el
don't ever shine | brille siquiera reproche: el
| would shiver Yo tiritaria toda intérprete cuestiona
the whole night la noche y reprocha a su
through pareja el haber
dormido con otra
persona.
Adjuncion Quinta estrofa Prolepsis Aparece como El coro representa
Coro Ralentizacion séptima estrofa, el climax del
(0:50 a 0:59) ralentizada reproche, su
My girl, my girl, | Mi chica, mi (1:41a1:52) repeticion, por
don't lie to me chica, no me ende, enfatiza en
Tell me where mientas ello.
did you sleep last | Dime donde
night dormiste anoche
Adjuncion Sexta estrofa Prolepsis Aparece como La ralentizacion de
(1:00 a 1:08) Ralentizacion octava estrofa, la estrofa hace que
In the pines, in En los pinos, en | ralentizada ésta sea mas
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the pines
Where the sun

don't ever shine

los pinos
Donde el sol no

brille siquiera

(1:55 a 2:06)

nostalgica y
enfatiza en el

reproche: el

| would shiver Yo tiritaria toda intérprete cuestiona

the whole night la noche y reprocha a su

through pareja el haber
dormido con otra
persona.

Adjuncion Séptima estrofa | Analepsis Aparece como El intérprete

(1:10 a 1:18) Ralentizacion quinta estrofa, reordena la historia

Her husband, Su esposo fue un | ralentizada contada,

was a hard hombre muy (1:15a 1:26) describiendo que el

working man trabajador hombre engafiado

Just about a mile | Apenas una era una persona

from here milla cerca de honrada y

aqui trabajadora. Supone
su victimizacion.
Adjuncion Octava estrofa Analepsis Aparece como El interprete

(1:19 a 1:28) Ralentizacion sexta estrofa, reordena la historia

His head was Su cabeza fue ralentizada contada,

found in a encontrada en las| (1:27 a 1:39) describiendo que el

driving wheel ruedas del tren hombre engafiado

But his body Pero su cuerpo murié tragicamente,
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never was found | nunca fue suponiendo que su
encontrado muerte fue
provocada por el
desamor.
Adjuncion Solo Prolepsis Aparece como un La reinterpretacion
(1:29 a 1:46) Ralentizacion solo con arreglos del solo con
orquestales arreglos orquestales
(2:07 a 2:34) genera un ambiente
fanebre, enfatiza en
esa nostalgia.
Adjuncion Novena estrofa Novena estrofa, La ralentizacion de
(1:47 a 1:55) ralentizada la estrofa deja
My girl, my girl, | Mi chica, mi (2:35 a 2:46) entrever que, el
where will you chica, ¢a donde intérprete, después
go irés? del desamor vivido,
I'm going where | Yo iré donde el buscara el suicidio;
the cold wind viento frio sople ird hacia un lugar
blows donde sople el frio
viento.
Adjuncion- Décima estrofa Elipsis Estrofa que no La omision de esta
Supresion (1:55a 2:07) aparece estrofa se debe a

You called me in

Me llamaste en

que el intérprete ya

no quiere saber
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the week and you
called me in the
morning, you

called me, I’'m in

la semana 'y me
llamaste en la
mafiana, me

llamaste, yo

nada de la mujer

que lo engafo.

my home estoy en casa
Supresion- No existe esta Ralentizacion Décima estrofa, Las estrofas que el
Adjuncion estrofa Iteracion repeticion de la intérprete repite en
segunda estrofa su discurso, a
En los pinos, en | (2:48 a 2:49) manera de
los pinos In the pines, in the | agregados,
Donde el sol no | pines empiezan a ser
brille siquiera Where the sun entonados con
Yo tiritaria toda | don't ever shine gritos, de manera
la noche | would shiver the | que enfatiza en la
whole night desquicia que le
through provoco el desamor.
Supresion- No existe esta Ralentizacion Undécima estrofa, | Las estrofas que el
Adjuncion estrofa Iteracion coro intérprete repite en
(3:01a3:12) su discurso, a
Mi chica, mi My girl, my girl, manera de
chica, no me don't lie to me agregados,
mientas Tell me where did | empiezan a ser
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Dime donde

dormiste anoche

you sleep last night

entonados con
gritos, de manera
que enfatizaen la
desquicia que le

provoco el desamor.

Supresion- No existe esta Ralentizacion Duodécima estrofa, | Las estrofas que el
Adjuncion estrofa Iteracion repeticion de la intérprete repite en
segunda estrofa su discurso, a
En los pinos, en | (3:14 a 3:27) manera de
los pinos In the pines, in the | agregados,
Donde el sol no | pines empiezan a ser
brille siquiera Where the sun entonados con
Yo tiritaria toda | don't ever shine gritos, de manera
la noche | would shiver the | que enfatiza en la
whole night desquicia que le
through provoco el desamor.
Supresion- No existe esta Ralentizacion Decimotercera Las estrofas que el
Adjuncion estrofa Iteracion estrofa, repeticién | intérprete repite en
de la tercera estrofa | su discurso, a
Mi chica, mi (3:28 a 3:40) manera de
chica, ¢a donde | My girl, my girl, agregados,

irés?

Yo iré donde el

where will you go

I'm going where

empiezan a ser

entonados con
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viento frio sople

the cold wind

blows

gritos, de manera
que enfatizaen la
desquicia que le

provoco el desamor.

Supresion- No existe esta Ralentizacion Decimocuarta Esta estrofa es el
Adjuncion estrofa Iteracion estrofa, repeticion | climax de la
de la segunda entonacion con
estrofa gritos por parte del
En los pinos, en | (3:41 a 3:57) intérprete.
los pinos In the pines, in the
Donde el sol no | pines
brille siquiera Where the sun
Yo tiritaria don't ever shine
toda... | would shiver the
whole...
Supresion- No existe esta Ralentizacion Decimocuarta El intérprete hace
Adjuncion estrofa Iteracion estrofa, repeticién | una pausa para
de la segunda entonar el dltimo
estrofa. Enfasis en | verso de la estrofa 'y
la noche... el ultimo verso. alargarlo y

night through...

(3:58 a 4:06)

empatarlo con el
fondo musical en el

que el solo de




arreglos orquestales
reaparece. Se
empata la desquicia
del intérprete con el
ambiente funebre

del solo.

Supresién-

Adjuncion

No existe

Ralentizacién

Iteracion

Arreglo orquestal
Solo final

(4:07 a 4:30)

La reinterpretacion
del solo con
arreglos orquestales
genera un ambiente
fanebre, enfatiza en
esa nostalgia. La
cancion
reinterpretada de
esta manera hace
referenciay
enfatiza en que, el
final de la cancion y
de la historia, tiene
un desenlace

tragico.




3.2.2. Significaciones de Where did you sleep last night? a partir del analisis semiético

Como se menciono anteriormente, el analisis realizado podria responder la pregunta, ¢cual es la
razén del suicidio de Kurt Cobain de acuerdo con la ejecucion de Where did you sleep last night?
en el Unplugged in New York?, encausando las posibles respuestas sobre el basamento tedrico
expuesto.

Y el abanico de respuestas se antoja amplio. La primera de ellas sugiere que la interpretacion
de Where did you sleep last night? es intrapersonal, es decir, refiere a una reflexion que el mismo
Cobain hace sobre un pasaje de su adolescencia. El intérprete recuerda cuando tomd conciencia,
por vez primera, del suicidio como una opcién para terminar con el malestar emocional que lo
aquejaba: “De 1982 a los cuatro afios siguientes (Cobain) viviria en diez casas distintas, con diez
familias distintas. Ninguna de ellas le pareceria un hogar” (Cross, 2005, p. 62).

Where did you sleep last night? puede considerarse como una pregunta que el mismo Cobain
se hace de manera introspectiva: ;Donde dormiste anoche? Y la respuesta es incierta, dado que el
cantante durmid en diez casas distintas.

Ese peregrinar de Cobain durante la adolescencia coincide con la primera vez que el mdsico
se hace consciente del significado del suicidio. En su familia habia un largo historial de parientes
que se habian suicidado, pero, ain cuando varias de estas muertes ocurrieron cuando Cobain era
un nifo, fue en la adolescencia cuando pudo racionalizar esta serie de eventos.

A partir del genosociograma, una técnica utilizada para representar graficamente el mapa
familiar de un individuo, es posible analizar el historial familiar de suicidios que precedieron a

Kurt Cobain, ya que esta técnica sugiere el registro de datos sobre cada uno de los miembros de



la familia, sefialando el tipo de relacién que se establece entre al menos tres generaciones de
ellos.

De acuerdo con Fernandez (2011), “con ello se obtiene informacion acerca de actitudes que
s6lo se explican, por ejemplo, por la existencia de lealtades hacia un ancestro o por alianzas que
excluyen a algin miembro del sistema familiar” (p. 6).

El genosociograma de Kurt Cobain, enfocado particularmente en el historial familiar de
suicidios que le precedieron, encuentra como primer antecedente el suicidio involuntario de su
bisabuelo paterno quien, siendo sheriff del condado, muri6 al dispararse su arma de manera
accidental.

El segundo caso de suicidio en la tercera generacion que abarcaria el genosociograma de
Kurt es el de su bisabuelo materno James Irving, quien se atraveso el vientre con un cuchillo
delante de su familia. Aunque sobrevivié al intento de suicidio, “moriria dos meses después a
causa de la lesion sufrida cuando, en un momento de distraccion del personal del hospital, se
desgarro las heridas” (Cross, 2005, p. 45).

En la segunda generacion que comprende el genosociograma se encuentran tres casos de
discutible mortandad en los tios abuelos paternos de Cobain. El primero, en 1978, de Ernest
Cobain, quien murid de una hemorragia cerebral a los 57 afios de edad. Aunque este deceso no se
considerd formalmente como un suicidio, el tragico evento ocurrié después de que le advirtieran
gue moriria si seguia bebiendo. En estado de ebriedad, el hombre cayd por las escaleras, lo que le
provoco un aneurisma que lo mato.

En 1979, Burle, otro tio abuelo de Kurt, “se habia disparado en el estomago y en la cabeza

con una pistola corta calibre 38” (Cross, 2005, p. 55).



Y un afio después, Kenneth Cobain, el Unico hermano que le quedaba al abuelo de Kurt,
Leland, se deprimid a raiz de la muerte de su esposa y tomé la misma decision que Burle: “Se
pego un tiro en la frente con un revolver calibre 22” (Cross, 2005, p. 55).

Aungue en la primera generacion, la de los padres y tios, no se presenta ningun caso de
suicidio, vale la pena mencionar que Cobain tuvo un tio que nunca conocié porgue nacié con
deficiencia mental y murié en un manicomio a los seis afos.

En la generacién misma de Cobain (quien tuvo una hermana menor, Kim, y un hermanastro
también menor, Chad), tampoco se presentaron casos de suicidio, pero los antecedentes
analizados convirtieron el suicidio en un concepto que “dejo de ser tabu para pasar a formar parte
de su entorno, como el alcoholismo, la pobreza o las drogas; (...) de hecho, un dia, cuando Kurt
tenia 14 afios, le dijo a su amigo Marsh que tenia “genes suicidas™” (Cross, 2005, p. 55).

Y es precisamente entre 1982 y 1986, justo cuando Cobain peregrind por diez hogares
distintos a raiz de la separacion de sus padres, que el muasico dio muestras de haber racionalizado
el concepto del suicidio a partir de diversos discursos.

Justo en 1982, Cobain rodd con la cdmara Super 8 de sus padres un corto que titulé “Kurt y
su sangriento suicidio”, en el que se aprecia a Kurt fingiendo cortarse las venas con el filo de una
lata. Incluso, Cobain le lleg6 a decir a uno de sus amigos: “Voy a ser una gran estrella de la
musica, me suicidaré y me veré rodeado de un halo de gloria. (...) Quiero ser rico y famoso y
suicidarme como Jimi Hendrix” (Cross, 2005, p. 55).

En el verano de 1983, Cobain (2002) escribi6 en su diario: “Me propuse que en menos de un
mes dejaria de sentarme en el tejado para pensar en saltar, directamente me suicidaria” (p. 73).

En 1987, aun cuando Cobain encontr6 un primer hogar estable a lado de su novia Tracy,

continud hablando del suicidio: “En una ocasién Ryan (amigo y vecino) le pregunt6 (a Kurt):



“¢Qué haras cuando tengas treinta?” “No me importa lo que ocurra cuando tenga treinta -repuso
Kurt con el mismo tono que habria empleado para hablar de una bujia rota-, porque nunca llegaré
a cumplirlos. Ya se sabe cdmo es la vida a partir de los treinta, y yo no quiero eso”” (Cross,
2005, p. 111).

Asi que podemos concluir que el divorcio de sus padres y el largo peregrinar de Kurt Cobain
influyeron notablemente en la racionalizacion que éste hizo del suicidio. Kurt pensé en el
suicidio como una salida al malestar emocional que le generaron las situaciones descritas
anteriormente. Y dado que fue en la adolescencia cuando pensé en suicidarse por vez primera, en
medio de dichas situaciones, es posible que la intencionalidad de la ejecucion de Where did you
sleep last night? sea el anuncio de su suicidio a partir de este recuerdo; cumplir finalmente con
una cuenta pendiente que tenia desde la adolescencia.

Una segunda respuesta a la razon del suicidio de Kurt Cobain, de acuerdo con la ejecucién
de Where did you sleep last night? en el Unplugged in New York, esta relacionada con su madre
Wendy, con quien, curiosamente, fue con quien sostuvo una relacion més estrecha en los Gltimos
meses de su vida.

En esa fundamental etapa adolescente de Kurt, que va de 1982 a 1986, al mismo tiempo de
su peregrinar por una decena de hogares distintos, lidié con la truculenta vida sentimental de
Wendy, su madre. Precisamente en 1982, cuando tenia 15 afios, Kurt se reencontrd con ella
después de haberse separado de su lado y vivir algunos afios con su padre Don.

Kurt regres6 a vivir a casa de su madre quien, después de separarse de su pareja, decidio
salir con chicos mucho mas jovenes que ella y empezar a vivir una vida casi adolescente a pesar

de que en aquel entonces ya tenia 35 afios: “Bebia en exceso y se habia convertido en una asidua



de muchas tabernas de Aberdeen; (...) Kurt hablaba de los ligues de su madre con sus amigos y
en sus comentarios siempre se mostraba cruel” (Cross, 2005, p. 68).

El descontento de Kurt se hacia evidente porque, en aquellos tiempos, la pareja mas
duradera de Wendy fue un chico de 22 afios, un joven apenas 7 afios mayor que Cobain. De
manera que puede plantearse la ejecucién de Where did you sleep last night? como una pregunta
que Cobain realiza nuevamente pero ahora a su madre: ;Dénde dormiste anoche, Wendy?

Como se mencion0 en parrafos anteriores, ademas, Cobain mantuvo una estrecha relacion
con su madre en sus Gltimos meses de vida, de manera que ella y los recuerdos que le remitian a
ella estaban més que presentes cuando se llevé a cabo la grabacion del Unplugged in New York.

Desde mediados de 1993, Cobain se aisld aln méas y se encerraba en su habitacion: “Su
madre era una de las pocas personas a quien accedia a escuchar y Courtney optd por recurrir
cada vez mas a Wendy como mediadora. Kurt necesitaba desesperadamente los cuidados de una
madre, y en su aislamiento del mundo experimentd una regresion a un estado casi fetal. Wendy
le tranquilizaba acariciandole el cabello y diciéndole que todo iba a ir bien” (Cross, 2005, p.
371).

Aln cuando los cuidados de Wendy significaban un relativo balsamo para Cobain en los
meses que precedieron a la grabacion del Unplugged, puede pensarse que, nuevamente, el
mensaje que Cobain trataba comunicar con la ejecucién de Where did you sleep last night? era el
de un reproche adolescente contra su madre: ¢Por qué te separaste de papa? ¢Por qué saliste con
otros y tantos hombres?, y por ende, ¢donde dormiste anoche?

La tercera respuesta al suicidio de Cobain en relacion con la ejecucion de Where did you
sleep last night? (y quiza la més barajeada por los medios de comunicacidn) esta relacionada con

Courtney Love, su esposa.



Después de su matrimonio y del nacimiento de su hija, Frances, la prensa musical especuld
sobre posibles relaciones amorosas de Courtney Love con otros famosos cantautores de la escena
musical norteamericana, principalmente con Billy Corgan, lider de la banda Smashing Pumpkins.
Incluso, el director Gus Van Sant en su filme Last Days (2005), donde recrea los ultimos dias
que vivio Kurt Cobain, deja entrever que Courtney sostenia una relacién con el baterista de
Nirvana, Dave Grohl.

Mas alla de dichas versiones extraoficiales, el Unico testimonio que mas o menos apunta
hacia un posible desamor que Cobain experimentd por parte de Courtney, es la nota de suicidio
que él redactd en el hotel Excelsior de Roma, en la Gltima intentona fallida de quitarse la vida a

principios de marzo de 1994:

En la nota escrita en Roma Kurt citdé al personaje mas famoso de Shakespeare: “El
doctor Baker dice que, como Hamlet, debo elegir entre la vida y la muerte. He elegido la
muerte”. El resto de la nota reflejaba lo cansado que estaba de ir de gira y su temor de que
Courtney “ya no lo quisiera”. Para reforzar su punto de vista acusaba a su esposa de
acostarse con Billy Corgan, de quien siempre habia tenido celos. En una de las
conversaciones telefénicas que habian mantenido aquella semana, Courtney le mencioné
que Corgan la habia invitado a ir de vacaciones, invitacion que ella declin6, pero que Kurt
interpret6 como una amenaza con la que su viva imaginacién se volvio loca. “Prefiero morir
antes que pasar por otro divorcio”, escribié Kurt, refiriéndose a la separacion de sus padres

(Cross, 2005, p. 417).



Lo dificil que se volvio la relacion matrimonial entre Kurt y Courtney permite plantear que
la ejecucion de Where did you sleep last night? se convirtié en un cuestionamiento de Cobain

hacia su esposa: ¢Ddnde dormiste anoche, Courtney?

3.3. Sintesis del discurso de Nirvana y su trascendencia social

No puede haber analisis sin sintesis. Mas aun, no es posible la marginacion de un proceso de
sintesis si lo que abordamos en este trabajo es una problematica desde una perspectiva semiotica:
“Podriamos decir en lenguaje tradicional que es sintomatico de un desequilibrio en la relacion
entre analisis y sintesis favorable al primero. Corregir ese desequilibrio es uno de los objetivos
de una teoria de los simbolos” (Elias, 1990, p. 122).

Analizar es descomponer y sintetizar es recomponer. Pero esa recomposicion vera nacer una
unidad con nuevos horizontes de reflexion. La sintesis es un proceso del pensamiento humano
que sucede al analisis, con la finalidad de buscar una comprension integral de un fenémeno.
Desde el capitulo 2 hasta ahora, hemos descompuesto de una manera semiohistorica (por el
contexto) y de una forma discursiva-intertextual, cada uno de los elementos que conformaron al
movimiento grunge y a su gran representante, la agrupacion Nirvana.

En ese sentido, vale la pena realizar un proceso de sintesis que nos pemita acercarnos a una
comprension del movimiento grunge. Trataremos de recomponer las partes de nuestro objeto de
estudio, desde lo semiohistérico y lo discursivo, con la finalidad de ofrecer al lector una

perspectiva sobre la trascendencia social y cultural que Nirvana y el grunge tuvieron.



El suicidio de Kurt Cobain, notablemente advertido en la grabacion del Unplugged in New
York y mas aun en la ejecucion de Where did you sleep last night?, fue un hecho que consolidé la
revolucion musical y social que apenas cuatro afios atras habia impulsado Nirvana.

Puede decirse que, desde una perspectiva semantica del discurso, el de Nirvana fue el mas
conmovedor y cautivador del movimiento grunge porque, como se menciond en el capitulo
anterior, obedeci6 con fatal coherencia a la premisa “No hay futuro”.

La muerte del lider del grupo, Kurt Cobain, quien ademas se habia asumido como lider del
movimiento e, incluso, de la generacion X (vale recordar que en el primer borrador de Smells like
teen spirit incluia la frase Who will be the king and queen of the outeast teens?, esto es, ¢Quiénes
seran el rey y la reina de los adolescentes marginados?) fungié como un hecho l6gico sobre el
retomar la premisa del punk (“No hay futuro”) y lo que el cantautor gritaba en sus canciones:
“Kurt hablaba con calma de la clase de acciones que causaban pesadillas a la mayoria de los
muchachos de su edad, como el asesinato, la violacion y el suicidio” (Cross, 2005, p. 55).

La inconformidad y la alienacion de Kurt Cobain, como el gran representante de la
generacion X, encontraron en su suicidio, el clamor y la veneracion popular y masiva. Porque
Cobain representd, no solo con palabras, sino también con un fatidico hecho, que la generacion

X no tenia futuro.

3.3.1. Cobain como el discurso que representd una generacion

El discurso de Kurt Cobain estuvo compuesto, basicamente, por tres elementos: la alienacion, el

amor (Courtney y sus anteriores parejas) y las drogas. La alienacion fue producto de los



problemas familiares con los que crecio; este elemento se convirtié en un simbolo de identidad
de la generacién que se apropio de su discurso.

Pero es, precisamente, en el climax de su carrera, cuando estos tres elementos se
compenetraron mas que nunca en la vida personal del cantautor. En la cuspide de su carrera
musical, Cobain se adentra en una fatidica adiccion por la heroina, se enamora de Courtney Love
y se casa con ella y encuentra, tanto en las drogas como en el amor, los complementos perfectos
a su alienacion.

Cobain se identificaba con Courtney porque ambos tenian historias de vida similares, las

historias de vida de la gran mayoria de la generacién X:

Sus historias individuales coincidian en muchos sentidos, y cuando Courtney describié su
infancia como una etapa marcada por la desatencion, el ir y venir entre unos padres
divorciados y los conflictos en la escuela, a Kurt le resulté familiar. Courtney era la primera
mujer que habia conocido que, cuando él contaba historias sobre su juventud -mitificadas a
aquellas alturas mas alla de la mera exageracion-, respondia diciendo: “Yo supero eso”. Se
convirtio casi en el juego del “;quién ha tenido la peor infancia?”, pero aquella unién

transmitia a Kurt un sentimiento de normalidad en su vida (Cross, 2005, p. 271).

Esa alienacion influiria en la forma de amar, de componer, de adoptar y de ejecutar
canciones de amor del mismo Cobain. Sus piezas, en su momento criticadas por la prensa
musical como discursos surrealistas y sin sentido, en realidad escondian una evidente pasion, una
necesidad de ser amado y atendido, y una forma de amar que siempre se ocultaria detras de

metaforas crudas, raras y hasta repulsivas por ese continuo temor a no ser correspondido.
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Para muestra, vale la pena destacar algunos fragmentos de la cancion Heart-shaped box: “I
wish | could eat your cancer when you turn black” (Ojala pudiera comerme tu cancer cuando te
ennegrezcas), se convertiria en el modo mas retorcido jamas empleado por un cantautor en la
historia del pop para decir “Te quiero”” (Cross, 2005, p. 362).

Y las drogas, en realidad, fueron el primer suicidio, largo y sutil, de Cobain para acabar con
su existencia alienada. Su suicidio no ocurrié aquella mafiana de 5 de abril con un escopetazo,
mas bien empezo el dia que probd la heroina por vez primera, sustancia que jamas dejaria: “Eh,
Krist, he probado la heroina», le contd Kurt a su amigo. «jVaya! ;Y que tal?», le pregunto Krist.
«Pues muy bien», respondié Kurt. Krist le dijo entonces: «No deberias hacerlo. Mira Andy
Wood” (Cross, 2005, p. 227). Andy Wood fue el vocalista de Mother Love Bone, la seminal
banda del movimiento grunge que derivd de Green River y que alumbraria a Pearl Jam. En
aquella conversacion, Novoselic le hablé a Cobain sobre otros amigos de Seattle que habian
fallecido por sobredosis de heroina, a la que Cobain s6lo respondié “si, ya sé”.

Si Novoselic le comentd a Cobain de otros suicidios juveniles a causa de la heroina, es
evidente que la ingesta de drogas por parte de los exponentes musicales de la generacion X no
siempre se realizaba por placer o por ese afan experimentador propio de la juventud, sino porque
era una herramienta que apaciguaba la truculencia de sus historias de vida.

Cobain estaba consciente que la heroina seria el arma méas dolorosa y agonica para su
suicidio, sabia que lentamente le haria perder todo lo que amaba/odiaba: su banda, la mdsica, su

esposa, su hija, el éxito, su familia...
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3.3.2. Apropiacion del discurso de Cobain por parte de la generacion X

La apropiacion que hizo la juventud, con base en sus historias de vida, del discurso de Nirvana,

significd una revolucion social que se vio reflejada en diversos contextos:

Cobain se convirtio en un modelo a seguir entre la juventud (quienes imitaron desde su
forma de vestir, de cantar, hasta de suicidarse), el exceso de drogas, la fascinacion por las
armas, su ocupacion ladico musical, la cual lo convirtié en millonario en poco tiempo, el
dramatizado descontento con su entorno, una aparente vida amorosa patolégica a lado de
Courtney Love, la confrontacion publica con sus padres y la ira con que gritaba sus
canciones, las cuales pasaron a la memoria colectiva con sus ultimas interpretaciones (como)

Where did you sleep last night? (Cabrera, 2008, p. 108).

En el contexto actitudinal y estético, la juventud adopt6 la manera de vestir y el aspecto de
Kurt Cobain: los pantalones de mezclilla deslavados y rotos, las camisas de lefiador y los
suéteres roidos y viejos, y el cabello largo, sucio y enredado.

Si bien, aunque Cobain acufi¢ su forma de vestir desde su adolescencia y ésta consistia en el
uso de ropa vieja debido a que no disponia de los recursos econdmicos para cambiarla, la
industria convirti6 su aspecto en un estereotipo que rapida y exitosamente fue comercializado.

Tanto las grandes marcas de disefiador como las medianas etiquetas, de inmediato
posicionaron este tipo de prendas en el mercado: “Dolce & Gabanna presentaron en la pasarela
de Milan unos jeans rotos por las rodillas y deshilachados y desgastados por el muslo” (El

Universal, 2009).
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De repente, los pantalones rotos y los suéteres viejos se convirtieron en una tendencia
modistica y en productos bastante socorridos por los jovenes.

En cuanto al legado musical y escénico, vale decir que las agrupaciones musicales influidas
por Nirvana y que surgieron después de su desaparicion, no solo adoptaron su estilo musical,
sino también la presencia escénica de Cobain. El difunto lider de Nirvana, inspirado en el
movimiento shoegaze (del inglés, mirar los zapatos), solia cantar viendo hacia abajo, es decir, sin
mirar a su publico, y su cabello le cubria el rostro.

Aungue Cobain evidentemente no fue un exponente pionero de este manera de cantar y de
presentarse en el escenario (los principales exponentes del movimiento shoegaze fueron My
Bloody Valentine, banda proveniente de Irlanda y conformada en 1983, y Galaxie 500,
agrupacion norteamericana integrada en 1987), provocd que, dado el impacto musical de
Nirvana, los medios de comunicacidn, principalmente MTV, dieran a conocer de forma masiva
el shoegaze escénico de Kurt.

Por otro lado, a diferencia de la moda y de la musica, donde Cobain significd un estereotipo
a seguir, en la manera de suicidarse, mas alld de fungir como “modelo”, el lider de Nirvana
representaba, a gran escala, un agudo problema que desde hacia varios afios atras y, hasta la
fecha, ha corroido a la sociedad estadunidense: el uso de armas y los homicidios y suicidios que
esto conlleva, pero particularmente, la predileccién y la “normalidad” con la que los habitantes
de las zonas rurales de Estados Unidos gustan, consiguen y usan armas de fuego.

Segin una encuesta realizada por US News and World Report en 1994, "64% de los
residentes urbanos afirmaban que las armas de fuego eran un problema serio en sus
comunidades, mientras que so6lo el 27% de los residentes rurales consideraban que las armas de

fuego eran un problema donde vivian".
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En dicha encuesta se menciona que, debido a que en las areas rurales de Estados Unidos
existe una mayor predileccion por las armas de fuego que en las ciudades, la tasa de suicidios en
estas areas es también mayor: "Los investigadores (de la encuesta) encontraron que los condados
mas rurales tenian una tasa de suicidios con armas de fuego mas de 1.5 veces mayor que los
condados urbanos".

Aberdeen, el poblado natal de Kurt, donde vivié toda su infancia y donde compré la
escopeta con la que se suicidaria, puede considerarse un area rural ya que, en 1994, contaba (y
adn cuenta) con una poblacion de 16 mil habitantes. Para los investigadores de la mencionada
encuesta es claro este lamentable fendmeno: "Las muertes por arma de fuego se deben
predominantemente al suicidio en las areas rurales".

En las zonas rurales de la Unién Americana, como el condado de Aberdeen en Seattle,
resulta mas sencillo conseguir un arma de fuego: "Una explicacion posible para la alta tasa de
suicidios con armas de fuego en areas rurales es que los residentes de estas zonas tienen mas
armas de fuego".

Para Charles Branas, profesor de la Universidad de Pensilvania, el fendmeno de los suicidios
con armas de fuego en las zonas rurales de Estados Unidos tiene otro problema de fondo: "No se
estd haciendo lo suficiente para evaluar a los propietarios de armas de fuego que podrian tener
problemas psicoldgicos".

Es evidente que cuando Kurt Cobain compré con su amigo Dylan Carson aquella escopeta
con la que se quitaria la vida, el lider de Nirvana no gozaba de un buen estado de salud mental.
Cobain compré dicha escopeta precisamente dias antes de que ingresara, en el mes de marzo de
1994, a un centro de rehabilitacion en Los Angeles, en lo que seria su Gltimo intento, fatalmente

fallido, por salir de su problema de drogadiccion.
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Una politica pablica como la que propone Branas, donde se limite la venta de armas de
fuego a personas con problemas mentales (entre las que se incluirian, por supuesto, personas con
problemas de drogadiccion), podria significar una reduccién en la tasa de suicidios en las zonas
rurales de Estados Unidos: "Si bien hay leyes que restringen el acceso a armas de fuego de
personas con enfermedades mentales, no han sido reforzadas en la misma manera que las leyes
disefiadas para limitar el acceso a las armas de fuego de las personas con un historial criminal”.

En el mismo tenor se puede abordar la representacion de Kurt Cobain con respecto al
consumo de drogas a gran escala en la poblacién norteamericana. Cobain no significé un
estereotipo a seguir por parte de los jovenes en el consumo de drogas, sino que era parte de esa
poblacién con problemas de drogadiccién que crecia alarmantemente: “En Estados Unidos, las
tasas por sobredosis de drogas aumentaron mas de 100 por ciento entre 1990 y 2012~
(nogracias.eu, 2014). Cobain fue el mas grande representante mediatico de la drogadiccién en la
década de los 90; Cobain era una muestra de la poblacion de consumidores de drogas mas grande
del mundo, la de Estados Unidos.

Particularmente la heroina, el gran verdugo de Cobain y de Andrew Wood (difunto lider de
Green River), no fue la gran panacea para la juventud norteamericana de los 90, pero si se
convirtié en un objeto del deseo por parte de ésta: “En abril de 1996, Pulse Check, un estudio
organizado por la Oficina Nacional de Policia de Control de Drogas, encontrdé que mientras la
mayoria de consumidores de heroina son mas viejos, un creciente nimero de adolescentes y
adultos jovenes empiezan a usar esta droga” (ncjrs.gov).

La primera mitad de la década de los 90 fue testigo de cédmo se dispard el consumo de
drogas entre los jovenes norteamericanos: “En 1995, 10.9 por ciento de todos los jovenes entre

12 y 17 afios habian consumido drogas en el ultimo mes. Esta tasa se ha incrementado
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sustancialmente comparada con el 8.2 por ciento en 1994, 5.7 por ciento en 1993 y 5.3 por ciento
en 1992” (ncjrs.gov).

En particular, el consumo de heroina se duplico entre los jovenes a mediados de los 90: “En
1996, un estudio de la Universidad de Michigan, Monitoring the future, encontrd que el nimero
de jévenes que habian consumido heroina se duplico entre 1991 y 1996 (ncjrs.gov).

Y las consecuencias fatales del consumo de heroina se hicieron notables en algunas ciudades
de Estados Unidos: “Las muertes relacionadas con el consumo de heroina aumentaron
draméaticamente en algunas ciudades entre 1993 y 1994 (...), las llamadas de emergencia por
sobredosis de heroina aumentaron de 34 000 en 1990 a 76 023 en 1995” (ncjrs.gov).

De hecho, si Cobain no hubiera muerto por el disparo de escopeta que se propind, hubiera

fallecido a causa de una sobredosis de heroina:

En la autopsia se encontraron restos de benzodiazepinas (tranquilizantes) y heroina en la
sangre de Kurt. Se hallé un nivel de heroina tan elevado que ni siquiera Kurt -conocido por
las enormes dosis que se inyectaba- podria haber sobrevivido mucho mas de lo que tardoé el
arma en dispararse. Kurt habia logrado una proeza extraordinaria (...), habia conseguido
quitarse la vida dos veces, empleando dos métodos igualmente mortales (Cross, 2005, p.

459).

El suicidio de Kurt Cobain por disparo de arma de fuego y por sobredosis fue el reflejo de

dos grandes malestares que aquejaron (y aun aquejan) a la sociedad norteamericana de la década

de los 90. El suicidio del lider de Nirvana no fue un acontecimiento aislado, sino que mas bien

12A



fue un caso que se sumoO a los otros miles que se muestran en las alarmantes estadisticas
expuestas en los parrafos anteriores.

Pero por el papel de lider juvenil que involuntariamente jugdé Cobain en la primera mitad de
la década de los 90, la sociedad y el gobierno de Estados Unidos tuvieron que haber reflexionado
en torno a estas dos grandes problematicas y analizar por qué los jovenes de aquella generacién
usaban armas de fuego cometiendo homicidios y suicidios, y por qué se enganchaban en el
consumo de drogas para, posteriormente, desarrollar politicas pablicas que coadyuvaran a
terminar con estos malestares sociales.

El presente analisis de Kurt Cobain y de Nirvana puede fungir como el basamento de ese
analisis general y profundo de la juventud norteamericana que se sugiere. A lo largo de estas
paginas se ha mostrado no sélo cuales eran las problematicas familiares que rodeaban al lider de
Nirvana y como éstas fueron representadas en el discurso sonoro del grupo, sino que la
apropiacion de este discurso por parte de la juventud indica que estas problematicas eran latentes
a una escala social.

Este trabajo es apenas un intento por poner sobre la mesa, para su debate y reflexion,
malestares recurrentes en la sociedad como la drogadiccion, el suicidio y el divorcio, pero vistos
desde el crisol del discurso musical. Partimos de la premisa de que, para entender estos severos
problemas, primero es menester comprender los motivos de una agrupacién y de todo un
movimiento social y musical (el grunge).

El objetivo de esta obra es mostrar que la trascendencia social del discurso de Nirvana y del
movimiento grunge radica precisamente en repensar los problemas sociales antes mencionados y
en comprender que éstos son el por qué discursivo, retorico y estético de una cultura musical que

empez0 a construirse entre los jévenes norteamericanos de fines de siglo XX.
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Es necesario voltear al analisis-sintesis de la musica popular contemporanea para continuar
este arduo y complejo trabajo de comprension de las diversas problematicas sociales. Hemos
mostrado cdmo a partir de la comprension del grunge y de su agrupacion mas representativa se
hallan relaciones entre el discurso y una gran variedad de problemas sociales.

Este esfuerzo tedrico debe marcar la pauta para atender la reflexion de otras agrupaciones y
otros movimientos de musica contemporanea que permitan entender grupos sociales de otras
latitudes y otras épocas. Dicho compromiso debe ser no s6lo porque la academia aun esta en
deuda con el estudio de la musica contemporanea, sino porque a partir de ello sera posible tener

mas herramientas para la comprensién de determinados grupos sociales en un aqui y ahora.
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Conclusiones

La primera piedra del gran basamento que debe construirse en torno al estudio del discurso de la
musica contemporanea esta puesta. Asimismo, este esfuerzo tedrico se establece ya como un
precedente para entender el movimiento musical y social mas importante y trascendente de las
Gltimas décadas, el grunge.

Las delimitaciones teoricas establecidas en este trabajo pretendieron comprender la
naturaleza musical del grunge: dado que consistié en un movimiento musical con un alto grado
de intertextualidad, habia que conformar una metodologia lo suficientemente solida que pudiera
ofrecernos una perspectiva de reflexion de dicho movimiento que fuera més alld de lo que la
prensa musical ha ofrecido.

Uno de los primeros grandes productos que se logré concebir en esta obra fue la propuesta de
un modelo de analisis que permitiera estudiar las relaciones de intertextualidad en el discurso
sonoro. Como se menciona en el primer capitulo, el objetivo consiste en partir el discurso sonoro
del intertexto y encontrar las significaciones de cada una de estas partes, con base en su
antecedente discursivo previo, es decir, el texto.

Este modelo de andlisis permite contrastar las diferencias discursivas entre las partes del
texto y del intertexto sonoro. Pero, ademas, ofrece una vision de como las partes del texto son
reconfiguradas en el intertexto. Esta reorganizacion del discurso sonoro incide en las
significaciones de las partes, pues éstas pueden omitir o enfatizar, a manera de repeticion, algin
sentimiento o argumento que el ejecutante del discurso desee.

Posteriormente, nuestro modelo fue puesto a prueba en el Gltimo apartado de esta obra.

Analizamos la cancién Where did you sleep last night?, originalmente adjudicada al cantante y
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compositor de blues Leadbelly, y reinterpretada por Nirvana en la grabacion del Unplugged in
New York. Si bien el Unplugged in New York es, por completo, el gran mensaje que utiliza Kurt
Cobain para anunciar su suicidio, el andlisis de Where did you sleep last night? arrojo que
solamente esta pieza puede contener las razones del suicidio que el lider de Nirvana perpetraria
cinco meses después.

El modelo de andlisis propuesto mostrd ser una herramienta sélida para la comprension del
discurso sonoro, porque pone sobre la mesa no sélo el mensaje del ejecutante, sino las razones de
este ejecutante para expresar, en forma y contenido, su mensaje.

Lo que resultd del analisis de Where did you sleep last night? fue una serie de experiencias
biograficas por parte del ejecutante, experiencias que nos permitieron entender las implicaciones
sociales del suicidio de Kurt Cobain. Es decir, después del analisis del discurso sonoro realizado,
fue posible transitar de la comprension de lo biogréafico en Kurt Cobain, a lo colectivo en el
movimiento grunge y la inmersién de la juventud norteamericana en él.

La segunda aportacion de este trabajo fue reconstruir y explicar semiohistoricamente el
desarrollo del movimiento grunge y de Nirvana. La investigacion arroj6 que el impacto
comercial, social y cultural del movimiento se debid precisamente a la intencién intertextual que
tenian los maximos representantes del grunge. Intencidon intertextual traducida en pastiche, cuya
finalidad era homenajear un sinnimero de escenas y de movimientos que le precedieron al
grunge.

Una de las reflexiones mas importantes de este apartado fue la explicacion del impacto del
discurso de Nirvana, el cual se debié a la mezcla de discursos locales y globales. Kurt Cobain
amalgamo en su pastiche el discurso de bandas de las pequefias escenas norteamericanas de los
80 con el de las bandas clasicas globalmente conocidas. Este resultado permitié que el oyente

inmediatamente se apropiara del discurso de Nirvana, porque tenia una base musical bien
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conocida por él y porgque contenia el discurso de bandas locales con las que podia, incluso, hasta
interactuar.

Pero la reconstruccién semiohistérica del grunge y de Nirvana adquiere ain mas valia
cuando se revisan los estudios relacionados con los diversos movimientos y escenas de la musica
anglosajona contemporanea. Existen trabajos que han explicado el surgimiento y la trascendencia
del blues, del rock and roll, de los Beatles y de otras bandas clasicas, del hippismo, incluso del
punk... pero en el caso del grunge, la academia esta en deuda, porque sus investigaciones han
sido casi nulas.

Y la deuda se hace inexplicable cuando se ha mostrado que el grunge es el movimiento
musical y social mas importante de las Gltimas décadas. Un esfuerzo tedrico que permitiera su
comprension resultaba mas que pertinente y oportuno porque desde hace mas de 20 afios, hasta
hoy, no ha habido un movimiento mas trascendente que el grunge.

Asimismo, este trabajo también tiene la intencién de alertar a la academia sobre los escasos
frutos que dejan las investigaciones de coyunturas en relacion con las investigaciones de etapas
de desarrollo social. Como se menciondé al inicio de esta obra, voltear a ver a la denominada
cultura popular significa comprender etapas de desarrollo social.

Y precisamente esa es la tercera y Ultima aportacion de este trabajo: la comprension del
grunge como un movimiento que representd problematicas sociales que durante varias décadas
han aquejado a buena parte de las sociedades como el divorcio, la drogadiccion y el suicidio.

El estudio de coyunturas se cifie, en un clasico plano socioldgico, al analisis del divorcio, de
la drogadiccion y del suicidio por separados. Pero el analisis de los fendmenos de la denominada
cultura popular va mas alld de la coyuntura, porque no se avoca al analisis aislado de un
problema social, como si éste tuviera causas unilaterales. Las razones del suicidio, de la

drogadiccion y del divorcio son multiples en cualquiera de los tiempos y espacios en los cuales se
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les quiera analizar, y un panorama integral para su comprensién puede ser ofertada por el estudio
de la cultura popular.

Asi, se buscé explicar que los conflictos personales de Kurt Cobain representaban los
conflictos, a nivel colectivo, de buena parte de la juventud norteamericana, de alli la apropiacion
de su discurso musical, porque fue el encuentro de dos mundos de vida comunes.

El anélisis del grunge significo, también, analizar el panorama de la juventud norteamericana
de aquel tiempo que, como ya se ha mencionado, estuvo marcada por problemas como el
divorcio, la drogadiccion y el suicidio.

Como se menciond al inicio de esta obra, la importancia de establecer este precedente de
investigacion radicaba en ofrecer claves para la comprension de fendmenos de la mdsica
contemporanea posteriores al grunge.

Ahora es viable analizar los ultimos movimientos musicales en México, partiendo de los
siguientes ejes: el grado de intertextualidad del discurso sonoro; la manera en que se amalgaman
las referencias a los discursos sonoros globales con los discursos sonoros locales; las relaciones y
las interacciones entre los personajes que conforman una escena 0 movimiento musical; y la
representacion de ciertas problematicas sociales en el discurso musical de una agrupacion o
movimiento.

El andlisis de la musica contempordnea mexicana en torno a los ejes mencionados ofrecera
reflexiones sobre procesos y etapas de desarrollo social y, a su vez, puede marcar la pauta para
integrar el estudio de las coyunturas a dicho analisis.

Seran fundamentales los préximos afios para la academia mexicana en la investigacion en
ciencias sociales, ya que tendra que decidir si continuard su predileccion por el analisis de

coyunturas o por el analisis de etapas de desarrollo social. Hemos visto que el estudio de la
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musica contemporanea implica el analisis de una etapa de desarrollo social, la cual, a su vez,
puede integrar una serie de coyunturas.

El lugar que ocupe el estudio de los fendmenos relacionados con la cultura popular debera
empezar a ser preponderante dentro de la academia mexicana; asimismo, el estudio de este tipo
de fendmenos pero de caracter internacional debe ser, también, un compromiso que asuma
nuestra academia; de lo contrario, se fomentara el que solo las universidades y los institutos
norteamericanos y europeos se encarguen de todo aquello que esta fuera de sus fronteras y que la
investigacion en Centro y Sudamérica siga siendo marginada por la preponderancia y la pleitesia
que nosotros mismos le concedemos a los paises desarrollados en la investigacion en ciencias
sociales.

Las tareas pendientes para la academia mexicana son numerosas. Como se menciono al
inicio, el compromiso del autor del presente trabajo es continuar colaborando con el
cumplimiento de dichas tareas y seguir conminando a la academia misma a voltear a este tipo de

investigaciones.
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Glosario

Album: Conjunto de pistas, grabaciones o canciones agrupadas conforme a un tema (titulo del
album). El formato del album ha cambiado a lo largo de las décadas: empezd como vinilo, luego
cambid a cinta (o cassete), después a disco compacto (cd, por sus siglas en inglés) y finalmente a
archivo digital. Sindnimo: disco.

Blues: Movimiento musical que surgio en las comunidades afroamericanas del sureste de Estados
Unidos en el siglo XIX y que alcanzd su apogeo en las décadas del 40 y 50 del siglo XX. Se
considera el género mas influyente y uno de los fundadores de la musica popular anglosajona.
Sus principales exponentes fueron: Leadbelly, Muddy Waters, B.B. King y John Lee Hocker.
Contraataque norteamericano: Movimiento musical que se dio en la segunda mitad de la década
de los 60 en Estados Unidos, en respuesta a la invasién britanica*%. El contraataque se vio
acompanado del movimiento juvenil hippie* y de la psicodelia*. Los principales representantes
de este movimiento musical fueron los grupos The Doors, Jefferson Airplane y Canned Heat.
Cover: Ver capitulo 1, apartado 1.3.2. El pastiche en el discurso sonoro de la mdsica
contemporanea.

Cultura basura: Conjunto de manifestaciones artisticas y culturales del siglo XX que, deliberada
0 no deliberadamente, ridiculizan la alta cultura. Algunos de los maximos exponentes de la
cultura basura son el director de cine Ed Wood y el asesino serial Charles Manson.

Cultura popular: Conjunto de manifestaciones artisticas y culturales del siglo XX que fueron
concebidas y consumidas por los estratos sociales mas humildes o populares, en oposicion a la

alta cultura, la cual habia sido generada en las clases altas y era, por naturaleza, elitista. Son

2 El asterisco indica que la acepcion de estas palabras se encuentra en este glosario.
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consideradas manifestaciones de cultura popular el blues*, el jazz, el tango, el rock, el reggae, el
graffiti, el comic y los videojuegos.

Cultura rock alternativa: Conjunto de manifestaciones musicales que se caracterizan,
principalmente, por una distribucion a pequefia escala o0, en ocasiones, propia 0 autbnoma por
parte de sus creadores, en oposicion a la distribucion masiva de albumes mediante disqueras
trasnacionales*.

Disco: Ver album* (sindbnimo).

Disquera trasnacional: Empresa encargada de la grabacién y produccion de musica, asi como de
su distribucion y venta masiva 0 a gran escala, de manera local y en el extranjero. Son
reconocidas disqueras trasnacionales Universal Music, Sony Music, Warner Records y EMI
Records. Sinénimos: compafiia discografica trasnacional, sello discografico trasnacional.
Disquera independiente: Empresa encargada del reclutamiento de proyectos musicales locales,
los cuales, en ocasiones, también suelen ser experimentales. Posterior a dicho reclutamiento, se
encarga de difundir, mediante la distribucion y venta de su musica, estos proyectos de manera
regional, nacional o internacional. Los proyectos que son exhibidos por disqueras independientes
pueden llamar la atencion de las disqueras trasnacionales, por el impacto comercial que éstos
pueden llegar a causar. Sinénimo: sello independiente.

Drums beats: Conjunto de sonidos producidos por una bateria.

EP: Formato de grabacion musical que tiene una duracion de 15 a 20 minutos y que es utilizado
para dar a conocer, de manera somera, el trabajo de un musico o una banda. Por sus siglas en
inglés (extended play) el EP es considerado un mini album.

Escena musical: Categoria dada a un conjunto de musicos y/o agrupaciones con un mismo origen

geografico, esto es, pertenecientes a una misma ciudad. En el caso de la mdsica popular
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anglosajona, son reconocidas las escenas musicales de Nueva York, Londres, Manchester,
Liverpool y San Francisco.

Fanzine: Publicacién impresa relacionada a una tematica en particular. Es realizada por y para los
seguidores (o fans, de alli su raiz etimologica) de una determinada manifestacion social, artistica
o cultural y generalmente su venta es gratuita o tiene un precio minimo para recuperar los
insumos de su produccion.

Folk: Movimiento musical que surgi6 en la década de los 50 en Estados Unidos y que alcanzaria
su auge en los 60. Dicho movimiento enaltecia la protesta politica y social en sus canciones y sus
exponentes ejecutaban sus piezas con instrumentos acusticos. Posteriormente, este movimiento se
mezclo6 con el rock y se conformé un nuevo movimiento denominado folk rock, caracterizado por
los mismos contenidos de protesta social, pero ahora musicalizados por instrumentos eléctricos.
El méximo exponente de ambos movimientos es el cantautor Bob Dylan.

Garage rock: Movimiento musical surgido en Estados Unidos en la década de los 60 cuyos
exponentes carecian de formacién musical y practicaban un rock sencillo desde la cochera de sus
casas (de alli el origen del término), con el uso de so6lo algunos acordes, los cuales aderezaban
con potentes baterias y voces enérgicas y crudas. Los principales exponentes de este movimiento
fueron las bandas The Sonics, The Seeds, MC5 y The Stooges.

Generacion beat: Movimiento literario surgido en Estados Unidos en la década de los 50 que
criticaba la situacién social de dicho pais al término de la Segunda guerra mundial y los valores
establecidos y, en cambio, enaltecia el uso de drogas, la musica popular, y la liberacién sexual y
espiritual enraizadas en las doctrinas religiosas orientales. Los principales exponentes de este
movimiento fueron los escritores Jack Kerouac, Allen Ginsberg y William Burroughs.

Glam rock: Movimiento musical surgido en Inglaterra en la década de los 70, en respuesta a la

efervescencia del rock progresivo, que critico la posicion del hombre como macho imperante en
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el ambito del rock e impulsd una estética basada en el uso del maquillaje y exéticos atuendos
femeninos portados por hombres. MUsicos y agrupaciones como David Bowie, T. Rex, Roxy
Music y New York Dolls fueron los mas representativos de este movimiento.

Glam metal: Movimiento musical surgido en Estados Unidos en la década de los 80. También
conocido como hair metal, este movimiento fusiond el estilo musical del heavy metal* con
algunos elementos estéticos del glam rock* de los 70; sin embargo, a diferencia del glam rock,
volvidé a enaltecer la posicion del hombre como macho imperante presumiendo canciones
hedonistas. Las bandas mas representativas de este movimiento fueron Bon Jovi, Def Leppard,
Poison y Motley Crue.

Hardcore: Movimiento musical surgido en Estados Unidos a finales de la década de los 70 como
continuacion del movimiento punk. De este Gltimo retomd las composiciones cortas pero les
afiladié mas velocidad en los redobles de bateria, riffs* de guitarra mas agresivos y rapidos y
voces igualmente agresivas que rayaban en los gritos. La banda mas representativa de este
movimiento fue Black Flag.

Hard rock: Movimiento musical surgido en Estados Unidos e Inglaterra a finales de lo 60 que
acentud cierta rudeza y desparpajo en el rock, en oposicion a la pulcritud y armonia que
promovian The Beatles y otros grupos de la invasion britanica*. Las bandas més representativas
del hard rock fueron Led Zeppelin, Black Sabbath, Deep Purple, The Jimi Hendrix Experience y
The Cream.

Hippies: Movimiento social y cultural surgido en la década de los 60 en la ciudad norteamericana
de San Francisco y que posteriormente alcanzaria una cobertura mundial. La juventud que abraz6
dicho movimiento retom¢ algunos postulados de la generacion beat* y del folk*, como la protesta
politica y social, el pacifismo, el uso de drogas, la emancipacién sexual y espiritual, y escuchaba

rock psicodélico*, folk y folk rock.
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Hi hat: Una de las partes que conforman la bateria, la cuél consiste en la contraposicion de dos
platillos colocados sobre un tripie, que para hacerlos sonar, se requiere pisar un pedal.

Invasion britanica: Movimiento musical que surgio en Inglaterra durante la primera mitad de la
década de los 60, que retomo los estilos musicales del blues* y del rock and roll*, y que tuvo un
fuerte impacto comercial a nivel mundial. Las bandas més representativas de este movimiento
fueron The Beatles, The Who, The Kinks y The Rolling Stones.

Kitsch: Término que se usa para designar a una manifestacion artistica y cultural considerada
anacronica o de mal gusto.

Lado A: La primera parte del formato en el que se grababa la musica. En el caso de los vinilos y
las cintas o cassetes, se designaba al lado A o a la cara A como a esa primera parte, la cual
generalmente contenia los éxitos de la agrupacion.

Labo B: La segunda parte del formato en el que se grababa la musica. En el caso de los vinilos y
las cintas o cassetes, se designaba el labo B o a la cara B como a esa segunda parte, la cual
contenia canciones menos reconocidas que las de la cara A.

Linea de bajo: Sucesién de acordes con este instrumento musical que permite establecer la
armonia de una cancion. Sindnimo: bass line.

Liricas: En el contexto de la musica, letras de una cancion. Sinénimo: letras.

LP: Formato de grabacion musical que tiene una duracion mayor a 30 minutos y que es utilizado
para dar a conocer, de manera mas detallada, el trabajo de un musico o una banda. Por sus siglas
en inglés (long play) el LP fue el primer formato para la grabacion de un album. Sinénimos:
album, disco.

Mainstream: Término que se utiliza para designar a las manifestaciones artisticas y culturales

predominantes en una época y en un lugar. Desde el punto de vista econdmico, los productos
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derivados de este tipo de manifestaciones tienen una venta masiva y son conocidos globalmente.
Se contrapone al término underground*.

Material: Album, disco.

Metal: Movimiento musical que empezd a surgir con el nacimiento del hard rock y que,
actualmente, comprende a todas las agrupaciones que practican un rock agresivo, fundamentado
en riffs* de guitarra pesados.

Movimiento musical: Conjunto de musicos o agrupaciones que producen composiciones
musicales basadas en estilos sonoros similares y fundamentos sociales, politicos, culturales y/o
artisticos comunes. A diferencia de la escena, el alcance geografico del movimiento es mayor y
puede ir desde todo un pais, hasta toda una region.

One hit wonder: Cancién que tuvo un gran impacto comercial y que, Unicamente por ella, se dio a
conocer el trabajo de un masico o una agrupacion.

Pop: Estilo musical que tuvo su origen en el rock and roll pero que, actualmente, se asocia a
ciertas manifestaciones de musica popular que tienen por objetivo vender masivamente sus
albumes.

Pop electronico: También conocido como electropop o synthpop, fue un movimiento musical
que surgio en Europa, principalmente en Alemania y en Inglaterra, en la década de los 70, pero
que alcanzd su apogeo en los 80. La caracteristica principal de este movimiento es el uso de
sintetizadores para crear composiciones musicales. Los pioneros y maximos representantes de
este movimiento son las agrupaciones Kraftwerk, Depeche Mode y New Order.

Porro: Cigarro de marihuana.

Psicodelia: Movimiento artistico surgido en la década de los 60, adoptado por la contracultura de
aquella época, el cual promovia la introspeccion personal y el reconocimiento del alma a partir

del tratamiento con drogas.
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Punk: Movimiento musical que surgié a mediados de la década de los 70 en Nueva York, pero
que alcanzaria su gran apogeo a finales de esa década en Inglaterra. Sucesor natural del garage
rock*, el punk norteamericano retomo dichas caracteristicas musicales y las combiné con las
tendencias artisticas y contraculturales de Nueva York en aquella época como el arte pop de
Andy Warhol y la emergencia de ritmos musicales novedosos como la musica disco y el hip hop,
de manera que, dentro del punk norteamericano, convergian bandas con estilos musicales muy
disimiles entre si; sus principales exponentes fueron Patti Smith, Blondie, y las agrupaciones
Television, Talking Heads y The Ramones. Posteriormente, un empresario inglés, Malcolm
McLaren, cautivado e inspirado en el estilo musical y la estética de The Ramones (la banda
neoyorkina mas fiel al sonido garage*), cred y promovioé a la agrupacion britanica mas influyente
del movimiento y de la década, Sex Pistols. Dicha banda, junto con el surgimiento de otras
igualmente relevantes como The Clash y Buzzcocks, representaron un movimiento critico de la
realeza y del gobierno del Reino Unido, y al mismo tiempo provocador y caédtico con la industria
del entretenimiento. Asimismo, el punk britdnico impulsé una nueva estética y una nueva
filosofia en la masica popular; bajo el lema Do it yourself, (Hazlo ti mismo) promovi6 que sus
seguidores crearan nuevas agrupaciones y sellos discogréaficos, asi como grabaciones caseras, lo
que provocd un estallido de disqueras independientes en la década de los 80.

Radiocassete: Sistema portatil para la grabacion y reproduccion de audio creado a finales de los
70. En un principio fusiond la sintonizacion de la radio con la grabacion y reproduccion de cintas
musicales o cassetes. Con el paso de los afios, este sistema conjunté también la reproduccion de
discos compactos y memorias USB. Sindnimos: radiocasetera, radiograbadora.

Rareza: Pista musical o cancion que no esta incluida en los albumes de estudio de un musico o

agrupacion y que, en cambio, se encuentra en otras grabaciones cuyo impacto comercial fue
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menor, como EPs*, vinilos, discos de edicidén especial, grabaciones en vivo y grabaciones,
incluso, de los mismos seguidores.

Rave: Celebracion que surgi6 en Inglaterra y que tuvo su auge en la década de los 90, la cual
conjuntaba a una serie de Dj’s y miles de jévenes en conciertos nocturnos que se llevaban a cabo
en predios e inmuebles abandonados, primeramente, de manera ilegal.

Riff: Conjunto principal de sonidos producidos por una guitarra, los cuales se repiten a lo largo de
una cancion. El riff suele aparecer al inicio de la pieza y marca el ritmo de ésta.

Rock alternativo: Categoria musical que comprende a todos los mdsicos y agrupaciones que
empezaron su trayectoria musical a partir del trabajo con una disquera independiente*. En el
aspecto musical, puede caracterizarse por el uso de elementos no tradicionales como distorsiones
en la armonia de una cancién o la introduccion de la improvisacion en la misma. Por
antonomasia, el rock alternativo se opone a la popularidad y masificacién del rock tradicional.
Rock and roll: Movimiento musical surgido en el sureste de Estados Unidos en la década de los
50, cuando algunos musicos blancos empezaron a interpretar canciones de blues* de los
compositores afroamericanos de esa region. El impacto comercial del rock and roll permitio el
establecimiento y la consolidacion de una nueva industria musical. Su principal exponente fue
Elvis Presley, pero también destacaron personajes como Jerry Lee Lewis, Johnny Cash, Gene
Vincent y Buddy Holly.

Rock opera: Estilo musical que fusiona la estructura y las voces de la 6pera con los arreglos
musicales caracteristicos del rock. A diferencia de las canciones tradicionales de rock, donde se
cuenta una historia en cada una de ellas, en los dlbumes de rock opera cada cancién representa un
pasaje de toda una gran historia que busca comunicar el aloum. La banda The Who fue la

creadora de este estilo musical, al lanzar en 1969 el primer album catalogado como rock opera,
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Tommi. Otras bandas representativas de este estilo musical fueron Jethro Tull, Pink Floyd, Queen
y Frank Zappa. Sinénimo: épera rock

Sencillo: Es el disco de menor duracion dentro de los formatos musicales existentes. Impulsado
durante el auge de los vinilos, usualmente contenia dos canciones, una en la cara A y otra en la B.
El objetivo del sencillo era dar a conocer y promocionar a un masico o agrupacion. Sinénimos:
single.

Sex symbol: Personaje famoso que el publico considera sexualmente atractivo, puede ser hombre
0 mujer. Sindnimo: simbolo sexual.

Single: Ver sencillo.

Solo: Seccidn de una cancion que un masico de una agrupacion ejecuta en solitario. En la masica
popular anglosajona, la mayor parte de las canciones contienen solos de guitarra, los cuales son
un conjunto de sonidos, generalmente agudos, producidos por dicho instrumento y que muestran
el ingenio vy la habilidad de un guitarrista; no obstante, también pueden haber solos de voz, bajo,
bateria y de otro tipo de instrumentos musicales.

Subcultura: Denominacion socioldgica y antropolégica para designar a un grupo de jovenes que
comparten determinadas creencias y comportamientos, asi como un ideario y una estética.
Superbanda: Agrupacién conformada por destacados musicos que, anterior o posteriormente,
gozaron o gozarian de un amplio reconocimiento por los medios y la audiencia y que fueron o
serian considerados dentro de una élite musical. En la historia de la musica popular anglosajona
destacan superbandas como The Yardbirds, Blind Faith, Public Image Limited, The Travelling
Wilburys y Them Crooked Vultures. Sinénimo: supergrupo.

Tono monocorde: Tono que repite una misma nota.

14



Underground: Categoria utlizada para designar a los movimientos contraculturales, los cuales,
por antonomasia, son contrarios a la cultura oficial o mainstream*. En el caso de la musica
popular anglosajona, son consideraos movimientos underground, el punk* y el grunge.
Unplugged: Concierto acustico o desenchufado que tuvo su apogeo en la década de los 90,
promovido por la cadena televisiva MTV, quien invitaba a los principales exponentes de la
musica popular de aguel momento, a interpretar sus mayores éxitos musicales (generalmente
grabados con un sonido electrificado) en una version acustica.

Yuppies: Denominacion acufiada en Estados Unidos para referirse a los adultos de entre 20 y 40
afios, profesionistas, que pertenecen a una clase social media o alta, que estan a la vanguardia

tecnoldgica y modistica y que tienen un desmesurado interés por lo material.
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