Poeticantologicomedidtica: lirica popular y mecanismos de consagracion

Poeticsandtologycalmedia: Pop lyric's canonization patterns

Rodrigo Bazan
UNIVERSIDAD AUTONOMA DEL ESTADO DE MEXICO

RESUMEN: Pensando cuéles son los criterios de seleccidon que definen un “disco de éxitos”
y su funcién como “antologias de autor”, el trabajo explora las implicaciones puntuales que
supone la conservacion del sonido en soportes fijos (LP, cassettes, 8 tracks, CD, formatos
wav o0 mp3) para la cultura popular como espacio no-tradicional y no-masivo que debe ser
explicado con sus propias categorias.

Palabras clave: lirica y cultura popular, canon, grabaciones sonoras, medios masivos.

ABSTRACT: Thinking on the criteria upon a “greatest hits album” is built and it's role as
“author's anthology”, this paper explores the specific implications that sound recording (LP,
cassettes, 8 tracks, CD, wav and mp3 formats) brings to PopCult as a non traditional nor
massive cultural category which needs to be explained in it's own terms.
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No hubo edad de oro antes de la cultura industrial, y esta no la anuncia

E. Morin

En el resumen que envié a los organizadores ofreci explorar los criterios de seleccion que
definen un “disco de éxitos”, pues me parece que funcionan como “antologias autorales”,
para después compararlos con los “homenajes” en que otros musicos recrean las mismas
obras, sea mediante enunciados de tono e intension parecidos a los originales, sea
refuncionalizandolos ironica o parddicamente.

No llegaré tan lejos, sin embargo, pues la exploracion que generd estas cuartillas me
hizo ver que antes incluso de explicar las posibles perceptivas implicitas en funcién de las
cuales se compilan estas antologias (id est, la poética de un Grandeséxitos) es necesario

insitir en todo lo que la conservacién del sonido en soportes fijos supone para la lirica:
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estamos demasiado acostumbrados a las grabaciones en LP, cassettes, cartuchos de 8 tracks,
compactos y formatos electronicos wav o mp3, y en consecuencia, generalmente obviamos
la serie de especificidades que estas generan en la cultura popular como espacio no
tradicional y no masivo que merece ser explicado con sus propias categorias (ver Bazan 2008;
puede consultarse en linea). Resumo, entonces, el corpus que analicé y el método de trabajo.

Reviso algunos discos de El Tri (Three Souls in my Mind hasta 1985) porque sus
cuarenta y cinco afios de trabajo lo hacen el grupo mexicano de rock con mayor permanencia
en escena, y porque viendo lo que tenia en casa hallé dos discos-tributo que me permitian
comparar los tonos usados y establecer de cuantas maneras se refuncionaliza una cancioén
popular cuando se la recrea en un cover.

No se trata, entonces, de “leer las obras completas” de Alejandro Lora porque el
andlisis de textos estableceria una lirica, mientras lo que yo busco es una antoldgica. Y al
final tampoco revisé dos tributos, sino tres y las dos “autoselecciones” o “antologias
autorales” que los anteceden para poder comparar la recepcion (de los tributarios) con la
(auto)percepcion del emisor inicial:

1982: 15 grandes éxitos, Three Souls in my Mind
1995: M-Tv Unplugged, El Tri

1998: Tri...buto, varios

2003: TriButo [grupero], varios

2003: Esclavos del Rock (dos discos), varios

El mapa resultante muestra entonces, de manera simultdnea, dos cosas: una ausencia
de ironia y parodia que sugiere como, en el circuito en que se consume, la musica del Tri es
un bien propio pero consagrado; es decir, una forma de lirica popular en el sentido mas
pidalino del término que, como tal, “tiene mérito para agradar a todos, ser repetida mucho y
perdurar en el gusto publico” pero que, ciertamente, estd lejos de poder rehacerse “en cada
repeticion” o refundirse “en variantes propagadas de forma colectiva” porque aun no se ha
tradicionalizado (Menéndez Pidal, 1939: 79-80, 74). Yen segundo lugar, que la repetida y
variada emision de un mismo discurso (texto fijo, performance cambiante) funciona como
mecanismo de consagracidon que la musica popular hereda, con el mismo sentido tedrico, de

la lirica tradicional.
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A la luz del ejemplo creo, entonces, que es importante atender ciertos aspectos, y
en ello consiste el aporte tedrico que pueda suponer este texto; a saber que, primero, si
ha de sernos til, importa cuidar que la cita de Menéndez Pidal, “la poesia tradicional se
rehace en cada repeticion y se refunde en variantes propagadas de forma colectiva [...en
contraste con la] obra popular es la que tiene mérito para agradar a todos, ser repetida
mucho y perdurar en el gusto publico” (Menéndez Pidal, 1939: 74, 79-80), no se vuelva
invocacion o parezca argumento de autoridad y en cambio subraye como, en un golpe, se
iluminan tres mecanismos de transmision y valoracion culturales radicalmente distintos
si consideramos que mientras la lirica tradicional genera variantes que dan pie a diversas
versiones en un largo proceso de creacion/adaptacion del texto a las necesidades de cada
usuario/transmisor y su comunidad, la popular consagra interpretaciones en tanto forma
de reconocimiento de un publico especifico hacia un transmisor especializado —por
ejemplo, el que al cantar Cenizas, Tofia “La Negra” haya tenido mas éxito que Eydie
Gorme o José Feliciano— y la masiva refuncionaliza textos prenotados al tomar textos
conocidos y marcados por determinada interpretacion —“El loco”, cantada por Javier
Solis— y renovarlos a manos de otro intérprete —La Castafieda, grupo de rock — que
“vuelve a crearlo” en tanto lo propone y consagra ante un publico distinto que se lo
asumird como (su) original porque desconocia tanto su existencia como la version que
un publico previo pueda haber consagrado (Bazéan, 2014: 20).

De modo que, como categorias iniciales resultantes, pueden proponerse estas:

Version tradicional es la forma diversa en que se narra una misma historia conservada
en la memoria colectiva, adaptandola o no al contexto en que se enuncia. Y es también
cada una de las maneras anénimas y variantes en que se enuncia ‘“un mismo” texto lirico.

Interpretacion popular es la enunciacion particular que un transmisor privilegiado hace
de una obra fija; y la diferente recepcion que de ello deriva segtin sea cantada por mujer
o vardn, con orquesta o guitarra, como estreno o en tanto “clasico” de un género dado.

Cover es la recreacion y refuncionalizacién masiva de un texto prenotado cuyo cambio
de contexto y canon refleja una apropiaciéon no mimética por parte del transmisor; los
cambios intencionales de ritmo y forma del canto distancian esta nueva interpretacion
tanto de las relnterpretaciones prexistentes como de la original. (Bazan, 2014: 21)
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Segundo, que si bien el tono tragico de Adorno y Horkeimer seduce por lo que tiene de
“puro”, “los productos del espiritu en el estilo de la industria cultural ya no son también
mercancia: 1o son integramente y las masas no son la medida, sino la ideologia de la industria
cultural [...sujeta a] la primacia inmediata y confesada del efecto” (Adorno, 1967: 10-11).
No es posible seguirlos en su condena pura y simple de las “musicas fetiches” entregadas a
los circuitos de la mercancia porque ello seria imaginar como ciertas las fronteras que
nuestros analisis plantean entre musica seria y de divertimento (ver Kyrou, 2004: 77-8), y
asimismo desconocer la funcién del juicio de recepcion, en vez de subrayar que asi como el
transmisor tradicional desecha con el tiempo lo que no le es significativo, los publicos
populares no conservan todo lo que perciben y, por tanto, “su expertise como masa es una
forma de juicio y compromiso estéticos hacia formas y géneros musicales determinados (en
detrimento de otros) que se manifiesta, 4oy y por ejemplo, en comentarios emitidos a través
de las redes sociales” (Yudice, 2007: 22).

Tercero, que importa ponderar las ventajas de “concebir parte de nuestras culturas
populares como culturas diferentes y no como subculturas de una improbable cultura mestiza
nacional (Bonfil, 1991: 66).

Cuarto, que a pesar de lo romantico que suene, Ong acierta al plantear que la
oralidad secundaria (esa que depende de teléfonos, radios, televisores y soportes sonoros,
pero sobre todo de la comunicacién electronica actual) semeja a la arcaica “en cuanto a su
mistica de la participacion, su insistencia en un sentido comunitario, su concentracién en el
momento presente” (Ong, 1987: 134). Pero que, asimismo, cuando Benjamin propone que la
foto, la fono y la cinematografia conformaban un nuevo sensorium al permitir acercar,
acelerar o retardar las representaciones del mundo, pasa por alto como, ademas, las nuevas
tecnologias fomentan otras practicas de recepcion y percepcion (Yudice, 2007: 20) que no
pueden —ni debemos tratar de— explicar con base en modelos generados en funcién de un
momento previo en el desarrollo tecnoldgico separado del nuestro por tantos cambios como
puedan contarse entre un rollo para el fonégrafo de Edison y un celular que, conectado a un
servicio de musica en linea, amplica mediante el estéreo del auto en que viajamos.

Quinto, antes de la grabacidn, el sonido no podia manifestarse sin intercesion del

poder: un cazador veia, olia, saboreaba y tocaba un bufalo muerto, pero si alzcanzaba a
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escucharlo més le valia estar atento pues algo estaba sucediendo (Ong, 1987: 39). Hoy
facilmente creemos que reproducir nuestras grabaciones es una experiencia en si.

Sexto, la experiencia musical privada empieza con la comercializacién de discos,
que en la década de 1920 hizo posible la audicién doméstica: ya no fue necesario ser parte
del publico en un concierto, fendmeno opuesto a lo que observé Marx, para quien el consumo
de musica cesa cuando los musicos paran. El fonograma permite almacenar la performance
y repetirla ad infinito, lo que incidi6 en la experiencia de la musica al punto en que muchos
oyentes prefieren la version grabada a la que estan acostumbrados sobre una ejecucion en
vivo (Yudice, 2007: 37-8).

Séptimo, si el divorcio entre poema y contexto es impensable en una cultura oral
donde la originalidad consiste en la manera como un cantante se relaciona con ese publico
en este momento, puesto que alcanza una interactividad exacta (Yudice, 2007: 38) toda
grabacidn intenta detener el tiempo (id est eternizar una performance; Ong, 1987: 156): la
musica es deseada, entonces, justo porque produce y reproduce experiencias que nos
movilizan el cuerpo, verdadero vehiculo de nuestra expresion (Yudice, 2007: 64).

Octavo, en la Edad Media se usaban canciones populares como base para la misa,
pero entonces habia que ejecutar otra vez el préstamo con instrumentos. La grabacion
transforma una obra tnica en un bien accesible a todo mundo y al ser reproductible el arte
pierde su “aura”, pero este dato no cambia los mecanismos del quehacer creativo, y quien no
digiere y supera sus influencias no puede interesarnos mucho mas que un mero copista
(Kyrou, 2004: 76-7).

Noveno, las casettes que grabé hasta hace unos afios (y los playlists que hoy se
pueden adosar a un correo electronico) son ejercicios de compilacion y formas de
manifestacion profundamente personales en que cada usuario expone (y se expone mediante)
su estética ante otros (Yudice, 2007: 47). Y sin embargo, aunque las nuevas tecnologias
rompen nuestra obligacion de comprar un dbum completo sin saber si nos gustan o no todas
las canciones (Yudice, 2007: 68-9) juzgar esto como “liberador” solo es posible en un marco
de mercancia cultural que, inevitablemente, atenta contra la posibilidad de pensar en un disco
como un enunciado intencionalmente determinado por los compositores/ejecutantes (por no

hablar de los resabios roméanticos que nos hicieron pensar que el rock si tenia un mensaje).
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Apuntes para una conclusion falsa

Clanchy, citado por Ong, afirma que en las culturas orales la verdad recordada es flexible y
se actualiza, de modo que la ley consuetudinaria nunca se vincula a materiales en desuso,
sino que esta al dia en automatico auunque, paraddjicamente, siempre parece inevitable y
muy vieja.

En mi experiencia, cada grupo identitario que podamos identificar en la cultura
masiva de una época dada construye su propio imaginario generacional con base en una
memoria colectiva de corto alcance que funciona de manera parecida. Creo que, por eso, la
que marca a mi generacion como publico de El Tri, ésa a la que le toco el cambio de nombre
y el primer lanzamiento realmente masivo del grupo, me hizo creer durante muchos afios que
“Una y otra vez” era una composicion original del Hecho en México (1985) pues nadie me
advirtié que fue parte del Three Souls in my Mind grabado en 1971, mi afio de nacimiento.

El Hecho en México es entonces parte de una tradicién mas amplia (la del rock
mexicano) que sin embargo se ignora deliberadamente para fundar una nueva (la de El Tri
de Lora) pero no parece enraizar pues solo en el 2003, Sagrario Bello vuelve a grabarla. Y lo
hace, ademés, con arreglos tan cercanos al original que evidencian la grabacion de 1985 como
una puesta en circulacién de material viejo pero ttil: reciclaje cultural en el peor sentido,
aprovechamiento de lo desechado sin claridad en el (positivo) juicio de valor que pudiera
justificarlo.

“Oye Cantinero”, en cambio, para mi fue siempre un cldsico porque la conoci en
15 grandes éxitos (1982) y no necesitaba, por tanto, escuchar el Three Souls in my Mind 111
para entender que se trataba de musica “de antes”. El hecho de que el tiempo mitico en fue
grabada estuviera siete afios atrds en el calendario no era importante, entonces, porque
justamente se traba de siete “afios de perro” (ésos que en el desarrollo infantil abarcan
universos enteros) que conducia a 1975, cuando yo tenia solo cuatro afos y el rock mexicano
no existia todavia porque, sencillamente, yo no lo habia escuchado.

Sé, pues, que si el soundtrack de una vida no existié para mi bisabuelo (o para éI s,
pues fue primer violin en la orquesta de pueblo que fundé al establecerse en Colima) el dia

de hoy, en cambio, ninguno de nosotros (por no-melémano que crea ser) dejard de asociar
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ciertas canciones con eventos o épocas especificas de su vida.

Entiendo, entonces, que no fue el cine quien me educd para pensar con musica, Sino
los discos quienes propusieron a la pantalla que una experiencia vicaria, para ser redonda,
debe apelar a mas sentidos que la imagen, de modo que podamos ‘“‘saber” (como sabemos)

que hemos sido nosotros quienes lo descubrimos todo.
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