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Nota preliminar

Presentamos en las paginas que siguen una sintesis, no
exenta de critica, de la corriente central en la interpreta-
cién académica de los géneros musicales que se han ido
desarrollando a partir del nacimiento del rock and roll
norteamericano en la década de 1950, de sus posteriores
mutaciones anglosajonas y de su globalizacion, ya impara-
ble, a finales de la de 1960.

Sin embargo, aunque se procura dejar establecidos los
puntos fundamentales de la articulacion del relato domi-
nante acerca de lo que suponen las musicas pop como fe-
nomeno sociocultural en nuestro presente historico, este
relato dista mucho de haber conseguido sus objetivos de
anudar todos los cabos sueltos. El mds notable es el del
consenso conseguido por inercia, en cierto modo impuesto
por la teoria anglosajona, acerca de que el pop es la «cul-
tura popular» de las sociedades contemporaneas, algo que,
como minimo, merece la pena examinar con un poco mas
de detalle. Resaltar esos cabos sueltos nos ha parecido ne-
cesario, puesto que, si bien la bibliografia sobre culturas
pop es ya mas que abundante, atn no se ha llegado a una
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teoria unificada que explique estos fendmenos mas alla de
su origen y desarrollo en la industria cultural norteameri-
cana, de ahi nuestro titulo Hacia una teoria del pop; la que
esta por venir.

En nuestro intento hemos querido aunar el rigor acadé-
mico con una escritura ensayistica y brevedad en la exten-
sion (como es preceptivo en la coleccion Catedra+media
que, generosamente, da cobijo a este trabajo), intentando
que puedan acercarse al libro lectores no especializados e
incluso aquellos jovenes aficionados al pop que inician sus
lecturas como apasionados de una musica que, en algunos
casos, puede que esté empezando a ser la banda sonora de
sus vidas. No rehuimos la polémica, de hecho pretendemos
provocarla, conscientes de que en el pensamiento social el
debate es no solo fundamental, sino imprescindible, y de
que en estas paginas hemos elegido inclinarnos hacia una
«teoria implicada». De los aciertos habra que dar las gra-
cias a Jenaro Talens y Antonio Méndez Rubio, de quienes
aprendi a pensar sobre la musica pop; los desaciertos, que
ojald no sean demasiados, los asumo como unicamente
propios.

Casi para terminar, una recomendacion importante: el
numero de artistas y discos que se citan en este ensayo para
algunos lectores puede ser quiza elevado, de sobra conoci-
dos para unos, un obstaculo para otros. Era inevitable una
dimension historica para poder anclar las reflexiones te6-
ricas; se comprendera mejor lo que planteamos si se acom-
paia la lectura con la musica de la que se habla sonando
en unos altavoces. Todas las referencias citadas pueden
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escucharse en cualquiera de las plataformas de distribu-
cion gratuita de internet y videos no faltan tampoco en la
red, son muy faciles de encontrar y puede suponer un ali-
ciente para el lector ir curioseando de vez en cuando. En
algtn caso muy particular, nos ha parecido imprescindible
facilitar en nota al pie un enlace para poder ver y escu-
char algin asunto que se comenta en el cuerpo del texto.
Nos hubiera gustado hacer un libro que «sonara», pero,
por el momento, no ha sido posible. Habrd que dejarlo
para otra ocasion.

Finalmente, ya si, quede aqui expreso el reconocimien-
to agradecido para nuestra prensa musical. Periodistas
como Diego A. Manrique, Jestis Ordovis, Oriol Llopis, Ig-
nacio Julid, Jaime Gonzalo, Rafa Cervera o Victor Lenore
(por citar solo a algunos de los que han sido fundamentales
en la formacion de los gustos musicales y/o en el plantea-
miento de los problemas que nos interesa estudiar; la lista
de justicia seria interminable) son quienes mas y mejor han
escrito acerca del pop en nuestro pais y, en no pocas oca-
siones, con mas agudeza que los teéricos culturales. La es-
critura de urgencia periodistica se atina en ellos con un
conocimiento vivido y «vivido» de la historia del pop que
ha dado lugar a una produccion escrita y a una labor en la
radio o en la televisiéon que aguarda, pensamos, una valo-
racion social mas acorde a sus logros.






De qué hablamos cuando hablamos
de musica pop

Todo el mundo sabe identificar una cancién pop en
cuanto la oye por primera vez, sin embargo, cuando inten-
tamos explicar qué es exactamente, cudl es su forma can6-
nica, cuales sus variantes y, especialmente, en qué se dife-
rencia de otras formas de expresion musical, empiezan las
complicaciones.

A menudo, musica pop se considera un sinénimo de
musica «popular» contemporanea, espacio de creacion es-
tética opuesto por cuestiones formales, desarrollo histori-
co y rasgos sociologicos a la denominada musica «culta».
Esta diferenciacion, aunque no sea esa la intencion de quie-
nes la usan hoy en el estudio de las musicas pop, se basa en
la vieja division clasista del mundo anterior a la Revoluciéon
Industrial entre alta y baja cultura: la primera representa la
expresion de la identidad social de las clases subalternas,
constituye el folklore y se estructura a partir de la tradicion
no escrita; la segunda corresponde a la de las clases altas o
consideradas «cultivadas» y se organiza en torno a la tra-
dicion libresca y, en su dimension estética, constituye el arte.
La Revolucion Industrial traeria consigo el desarrollo de los
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mass media y, con ellos, y la paulatina extension de la edu-
cacion a las clases populares, la aparicion de un nivel «me-
dio» de la cultura, que ejerceria, en cuanto industria cultu-
ral (Adorno y Horkheimer, 1998 [1944]), como espacio
de divulgacion simplificada de la alta cultura entre las ma-
sas, brindaria a la sociedad productos asimilables de co-
mercializacion amplia (la formula de restimenes abrevia-
dos de lectura rapida y sencilla del Reader’s Digest podria
ser un buen ejemplo extensible a todas las producciones de
este nivel), al tiempo que produciria unos saberes y géneros
estéticos propios, considerados como «inferiores», pero
alejados de los patrones de la tradicion folklorica popular
por su caracter esencialmente urbano y moderno, es decir,
innovador, mediado por la tecnologia y las leyes del comer-
cio y desligado de la tradicion. Sin embargo, ya a mediados
de la década de los sesenta Umberto Eco, en su célebre
Apocalipticos e integrados (1990 [1965]), advertia que los
tres niveles en los que se venian clasificando las produccio-
nes culturales (alta, media y baja cultura) ya no se corres-
pondian con una «nivelacion clasista» (Eco, 1990: 70) y
que, en términos generales, los productos de los mass me-
dia «sensibilizan al hombre contemporaneo en su enfren-
tamiento con el mundo» (Eco, 1990: 64), en suma, todos
estamos hoy integrados en la cultura de masas, incluidos
los criticos apocalipticos que la consideran la antitesis de
la cultura.

En lo que se refiere a la musica pop (industria nacida de
esa esfera massmedidtica), resulta evidente que todos la ex-
perimentamos como parte de nuestra vida cotidiana, nos
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afecta inevitablemente, en diferente grado y cantidad, sea
cual sea nuestra condicion social, e influye en la manera en
que entendemos el mundo. Hoy el disfrute del pop como
producto musical no se circunscribe a una clase determina-
da, ni tampoco a un grado de formacion cultural especifi-
co: la musica pop, a estas alturas del siglo xx1, es una 16-
gica cultural transversal a las agrupaciones sociales que
puedan distinguirse por condiciones econémicas, sociales,
culturales, ideologicas, politicas, geograficas o de cualquier
otra naturaleza. Nadie esta al margen de la masica pop, la
manera en la que nos relacionemos con ella puede cambiar,
y de hecho cambia, de unos a otros, pero es imposible no
relacionarnos con ella, es «la cuestién musical de nuestro
tiempo». ¢Eso quiere decir también que debe ser entendida
como la musica popular contemporanea?

Una posibilidad es considerarla en términos de consu-
mo: desde ahi si puede decirse que, de manera general y en
todos sus géneros y estilos, la musica pop es «popular».
Pero si empleamos esa denominacion e identificamos lo
popular con todo lo que es consumido de forma masiva,
borramos también con ello cualquier relacion del hecho
cultural con la clase, el grupo social, la tradicion, la histo-
ria estética o cualesquiera otros factores diversos de identi-
dad implicados en la produccion, el disfrute y la considera-
cion social de la musica como hecho culturall, lo que no es

1 Conviene repasar a este respecto el ensayo de Jean Baudrillard, A la
sombra de las mayorias silenciosas (1978), sostenido sobre la idea de que
el concepto de «masa», al menos en la sociedad contemporanea, no tiene
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posible si incardinamos el pop en la genealogia de las mul-
tiples manifestaciones de las culturas populares a lo largo
de su larguisima historia. Ello supone, ademas, reducir la
nocion de «popular» a un factor comercial, a una logica
meramente estadistica: el consumo masivo formaliza el
gusto de la mayoria, ergo la musica que escucha, baila o
disfruta la mayoria debe ser considerada «popular». La
confusion entre el resultado del consumo, el gusto social
que genera y el origen productivo de las obras comercial-
mente «populares» nos hace creer que esa musica que se
consume masivamente y no otra es «la musica del pueblo»,
sin ni siquiera pararnos a pensar qué es hoy, en la sociedad
de las mayorias, «el pueblo», qué sujetos sociales pueden
llamarse «pueblo» y cudles otros no, en qué se diferencia
ese «pueblo» del resto de los grupos sociales e incluso si
acaso sigue existiendo el «pueblo» en la sociedad de las
multitudes (Hardt y Negri, 2004).

La otra posibilidad de entender lo popular en los ambi-
tos que estudiamos tiene que ver con el hecho de conside-
rar los géneros musicales como parte del acervo cultural
nacional; asi, denominar a las musicas pop como popula-
res es considerar que son formas de la expresion estética de
una identidad de pais y ese es el sentido, en convergencia

otra entidad que la construida por medio de la agregacién numérica de
individuos que forma un espacio de «mayorias», atravesado por los flujos
politicos, econémicos y culturales; mayorias que se mueven impulsadas
por estos flujos, pero que no son, al fin y al cabo, mas que una magnitud
numérica sin una identidad social definida.

14



también con la relacion de origen de los géneros con gru-
pos sociales determinados, que suele aplicar, de manera
implicita, la mayor parte de la critica cultural y la etnomu-
sicologia anglosajona. El problema es que si esto puede ser
mas o menos sostenido respecto de las musicas campesinas
blancas o afronorteamericanas (aunque con el consecuente
conflicto que provoca rastrear sus origenes genéticos en
musicas folkloricas europeas, africanas o caribefas), de
las musicas urbanas de la industria comercial masiva anterio-
res al triunfo del rock and roll (también con influencias de
modelos no estrictamente norteamericanos) y del jazz (que
en su evolucion llega a una expresion musical muy distinta
de todo lo conocido anteriormente, claramente distingui-
ble en el be bop y en los estilos que suelen englobarse den-
tro de la etiqueta de modern jazz), resulta mas que confuso
considerar musica nacional a todo lo que viene tras el
triunfo mundial del Elvis Presley, The Beatles y la globali-
zacion de las musicas que gener6 la cultura juvenil a partir
de la década de 1960. A menos, claro, que consideremos la
extension de las musicas pop como un efecto del imperia-
lismo cultural y econdmico norteamericano, o, por el con-
trario, del concepto mds ajustado de «americanismo», en-
tendido no como una identidad nacional, sino como una
proyeccion cultural de la sociedad de masas, por su univer-
salidad, ajena hoy ya a toda limitacién conceptual de las
ideologias nacionalistas construidas por el pensamiento
idealista romdntico. Asi lo ha planteado respecto a la mu-
sica pop Wlad Godzich en su articulo «Souvenirs, souve-
nirs: memorias de un no-rockero» (1999):
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Para mi, la diglosia de los Beatles, que hablaban in-
glés pero cantaban en norteamericano, era el signo visi-
ble de la distincion entre EE.UU. y América. El rock que
venia de Inglaterra no era rock inglés, ni tampoco rock
norteamericano, pero si rock «americano», como lo se-
rian los varios «rocks» que surgieron en los afios seten-
ta: australiano, canadiense, sueco, aleman, japonés o
filipino. En su fondo el rock es «americano», en el sen-
tido de que es la expresién cultural del americanismo.
En los EE.UU. solo naci6é por contingencia historica
(Godzich, 1999: 118-119).

Godzich, siguiendo a Antonio Gramsci, que lo habia
teorizado hacia la década de 19202, define el americanis-
mo como un modo de produccion nuevo, basado en el for-
dismo, que subsumia en los procesos econémicos de pro-
duccién, mercado y consumo todas las otras dimensiones
de la estructura social, muy especialmente la politica y la
cultural, cuyos efectos fueron una politica subordinada a
los intereses de las élites econdémicas y una cultura al servi-
cio del comercio. Esto desarroll6 el fendmeno de la despro-
letarizacion de los trabajadores industriales norteamerica-
nos y la emergencia de las clases medias, asi como de la
cultura de masas, disefiada desde los medios de comunica-
cién para crear primero nuevos mercados culturales y sa-
tisfacer después las crecientes demandas de consumo, con

2 Pueden leerse sus reflexiones al respecto en el vol. I de los Cuadernos
de la cdrcel, editados por el Instituto Gramsci en 1975 (trad. esp.: Méxi-
co, Era, 1981).
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a consiguiente estandarizacién de los productos culturales
1 te estandariz del duct ltural
y la homogeneizacion de los valores sociales transmitidos
por ellos, la hegemonia cultural, que, a juicio de Gramsci,
genera un «<hombre gregario».

La musica que corresponde a este hombre gregario es
la que se produce en principio desde las industrias cultura-
les, que no pretenden en ningiin momento vender «arte»
(aunque si productos estéticos), sino entretenimiento. Jac-
ques Attali, en Ruidos: Ensayo sobre la economia politi-
ca de la musica (1995 [1977]), intentaba definir este mo-
delo de produccion y consumo musical en los siguientes
términos:

Aunque concierne a todas las categorias sociales y a
todos los mercados especificos, la musica en serie es ante
todo un proceso de canalizacién de la infancia en la
forma nueva de la economia repetitiva.

[...]

La vida sofiada es una «vida pop», refugio fuera
de las grandes mdquinas incontrolables, ratificaciéon de
una diferencia individual y de una impotencia colectiva
para cambiar el mundo. La musica de la repeticion se
vuelve a la vez una relacién y un medio de colmar la
ausencia de sentido del mundo. Crea un sistema de va-
lores a-politico, a-conflictual, idealizado. El nifio apren-
de alli su oficio de consumidor, pues la seleccion y la
compra de la musica son sus actividades principales.
Podemos decir incluso que ahi estd su trabajo, su parti-
cipacién en la producciéon; mundo al revés en el que el
nifio produce el consumo de misica, y la industria pro-
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duce la demanda de misica; la produccién de una ofer-
ta y, junto con ella, los musicos se vuelven secundarios
(Attali, 1995: 163-164).

Tras los cambios que se producen en la industria musi-
cal y en la creatividad pop desde aproximadamente 1966,
habra que matizar el riguroso juicio de Attali, pero, por
ahora, bastenos para concluir que la musica pop, tal como
se configur6 a partir del binomio Elvis-Beatles y de su
mundializacién, puede ser una proyeccion cultural del
americanismo, tan cegadoramente banal como plantea
Attali o tan claramente identitaria como la sintieron los
jovenes anglosajones de los afos cincuenta y sesenta, pero
en absoluto la musica popular nacional de los Estados Uni-
dos, aunque su génesis se encuentre en la comercializacion
industrializada de impulsos estéticos del folklore nortea-
mericano transformados por el negocio de la estandariza-
cion de sonidos de facil escucha y la creacion de modas
comerciales.

Por otra parte, la relacion de produccion / gusto estéti-
co nunca es simétrica: el disfrute de una determinada obra,
incluso de todo un discurso estético, no significa que la
produccion textual de base y el producto al que se accede
a través de la puesta en accion de un determinado «gusto»
coincidan en términos de identidades sociales. Quienes
producen y quienes disfrutan de la obra acabada no siem-
pre estan situados en el mismo espacio social.

La musica pop no es un todo homogéneo, se presenta
mas bien como un universo de sentidos estéticos en expan-
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sion a partir de un big-bang convencionalmente localizado
en la explosion comercial del rock and roll norteamericano
a mediados de la década de 1950. Su fragmentacion en una
enorme cantidad (siempre creciendo, siempre mutando) de
géneros y/o estilos ha planteado graves problemas de clasi-
ficacion que siguen sin resolverse.

Franco Fabbri (1981) quiso aclarar la cuestion desde
una perspectiva sincrénica y fundamentalmente sociose-
midtica, estableciendo unas reglas para la clasificacion es-
table de los géneros de la musica popular contemporanea
(incluyendo el pop dentro del espectro musical mas amplio
y bastante indefinido de la musica popular). Para Fabbri
(1981: 52), un género musical es «un conjunto de eventos
musicales (reales o posibles) cuyo desarrollo se rige por un
conjunto de normas socialmente establecidas»3. Los dife-
rentes tipos de normas que establece Fabbri son las siguien-
tes: 1) formales y técnicas; 2) semidticas, es decir, relativas a
las textualizaciones concretas de acuerdo con el cumplimien-
to de funciones comunicativas especificas; 3) de comporta-
miento o ligadas a las formas de percepcion psicoldgica y/o
ritualizacién de la recepcion de las formas musicales; 4) so-
ciales e ideoldgicas, relativas al papel que cumplen los géne-
ros musicales en cuanto instituciones sociales; 5) econdmicas
y juridicas, en relacion a como circulan dentro de los flujos
comerciales los géneros musicales y a la manera en que pue-
den o no estar considerados o regulados por la ley.

3 «A musical genre is a set of musical events (real or possible) whose
course is governed by a definite set of socially accepted rules».
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