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Resumen

Pondero el impacto que tuvieron las musicas comerciales y mediatizadas (de
la onda grupera) en las ruralidades mexicanas a partir de la década de 1960.
Sostengo que introdujeron novedosas técnicas bailables, retoricas de lo amo-
roso, habilitaron otros modos de subjetivacion, de gestion de la sexualidad,
las emociones, y construirian corporeidades y formas de relacionamiento
social diferentes. Todo ello suscit6 el campo donde hoy dia circulan musicas
cuyos componentes delatan huellas de musicas comerciales de distintas
épocas, pero que se anclan en elementos culturales locales; éstas son las
musicas locales emergentes. Mis unidades de analisis son textos académicos
publicados recientemente sobre casos especificos y videoclips musicales
albergados en YouTube. Concluyo que dicho campo se dinamiz6 durante los
afios noventa, gracias a la apropiacion local de los medios de produccion,
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difusién y consumo musical, propiciada por la digitalizacion del sonido,
la imagen y el uso de Internet. La modificacion del régimen de propiedad
de dichos medios transform¢ las reglas del engendramiento de lo musico-
discursivo en la esfera publica. Estos musicos locales se autorepresentan en
sus discursos y alli gestionan marcas de localidad en funcién de intereses
politicos y estético-ideoldgicos propios.

Palabras clave: Musicas locales, Discursividad social, Musica grupera;
P’urhépechas

Abstract

I consider the impact that commercial and mediatized music (grupero music)
had in Mexican rural areas from the 1960s onwards. I sustain it introduced
novel danceable and verbal creation techniques, love rhetoric, enabled alter-
native modes of subjectivation, of managing sexuality, emotions, and that it
would build different forms of corporeality and social relationships. All of
this raised the field in which music today circulates, whose components reveal
traces of commercial music from separate times but anchored in local cultural
elements; this is the emerging local music. My analysis units are recently
published academic texts on specific cases, and music video clips hosted on
YouTube. I conclude that this field became dynamic during the 1990s, thanks
to local appropriation of the means of production, diffusion, and musical
consumption, fostered by digitization, both sound and image, and the use of
the Internet. Change in ownership regime of those means transformed the
rules of the engendering music discourse in the public sphere. These local
musicians self-represent in their discourses, from which they manage locality
marks based on their own political and aesthetic-ideological interests.
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urante la segunda mitad del siglo XX mexicano, la comunicacion

masiva alcanzo6 con mayor fuerza a las sociedades rurales, instituyendo
otros habitos de produccion, escucha y consumo musical. En mi opinion,
esto suscitaria lo que aqui llamo las musicas locales emergentes (MLE en
lo sucesivo), expresion mediante la cual intento caracterizar un campo de
multiples y diversas transculturaciones, producciones y consumos musi-
cales. En la textualidad audiovisual de las MLE se reconoce la presencia de
las musicas comerciales y mediatizadas de diferentes épocas, pero también
marcajes culturales propios. Por ejemplo, el uso de lenguas vernaculas, de
instrumentos, géneros y repertorios musico tradicionales, lo mismo que
elementos performatico-rituales diversos, en algunos casos.

Por musicas comerciales y mediatizadas me refiero a la cancién ran-
chera, la musica nortefia, el bolero y la “musica tropical”, en un primer
momento; luego a las expresiones de la “onda grupera”, el rock y el rap,
principalmente. Aqui me concentro en la reflexion del alcance y la recep-
cion que tuvieron las musicas gruperas.

Con el enunciado “musica tropical” en México aludimos a un conjunto
de expresiones bailables de diversas épocas. Los especialistas reconocen
dos principales afluentes de lo tropical: 1) musicas afro-hispanicas anti-
llanas (Figueroa, 2017); 2) musicas de la Costa Atlantica de Colombia
(Blanco, 2005). Las primeras se arraigaron en el pais principalmente du-
rante el siglo XIX y la primera mitad del XX, siendo el danzén, el chacha-
cha y el mambo los géneros centrales (Figueroa, 2017:14); las segundas,
es decir, la cumbia, el porro y el vallenato, llegaron a nuestras tierras en la
década de los cincuenta, mediante discos y giras de musicos colombianos
(véase: Blanco, 2005:29; Olvera 2013). De todas, la que tendria mayor
arraigo seria la cumbia, la cual fue objeto de diversos procesos de trans-
culturacion y estilizacion regionales.

Por su cuenta, “onda o musica grupera”, define un fendmeno socioe-
condémico complejo. Segun José Juan Olvera, no estariamos hablando de
un género, “sino de una categoria impuesta por la industria cultural para
representar una diversidad de géneros [musicales] y grupos populares”
(2013: 93), que —a partir de la década de los sesenta— empezarian a cobrar
visibilidad en la esfera ptiblica mexicana y norteamericana, mediante lo
musical. En sus inicios, la alineacion instrumental por excelencia de la
onda grupera seria el conjunto: vocalista principal, bateria y set de per-
cusiones, sintetizadores, bajo eléctrico y guitarras eléctricas. La cumbia
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mexicanizada y la balada romantica bailable fueron los estilos predomi-
nantes en la musica grupera, al menos durante las décadas de los setenta
y los ochenta (véase Simonett, 2014).

Al inicio, y ademas de las transmisiones radiofonicas, los principales
espacios de consumo de estas musicas fueron los bailes populares, orga-
nizados en el contexto de fiestas pueblerinas y pequeilas ciudades pro-
vincianas (Simonett, 2014). Pero, luego, los conjuntos protagénicos de la
onda —como Rigo Tovar y su Costa Azul— alcanzaron tal popularidad que
sus actuaciones congregaron a miles de fanaticos, en México y algunas
metropolis de los Estados Unidos de América (EE. UU.) con fuerte pre-
sencia de audiencias latinas (Madrid, 2013).

En sintesis, la expresion “onda grupera” define un “estilo musical hi-
brido” compuesto por balada, cumbia mexicanizada, rock, bolero y ran-
chera, segun Simonett (2014: 519) y Madrid (2013: 111-112). Pero, sobre
todo, remite al universo social al que esta discursividad interpela. Los
autores seflalan que las audiencias de la onda al inicio fueron las clases
trabajadoras recientemente emigradas del campo a las ciudades, mexica-
nas y norteamericanas (Ver Olvera, 2013; Madrid, 2013; Simonett, 2014).
El fenémeno grupero posibilité la construccion de espacios sociales en
los cuales amplios sectores no hegemodnicos de la sociedad mexicana se
hicieron audibles y visibles en la esfera publica (ver Madrid, 2013)."!

Por otro lado, y simultaneamente a las musicas de la onda, en las loca-
lidades mexicanas también se escucho el rock, y tiempo después el rap,
como parte central del Hip-Hop. Teniendo esto en mente, me pregunto:
(qué han venido instrumentando estas discursividades musicales entre las
audiencias locales?

Mi hipotesis de trabajo es la siguiente: en el contexto de las ruralidades
mexicanas la cumbia mexicanizada y la balada romantica ofrecieron nue-
vas técnicas corporales bailables, asi como otras retéricas de lo amoroso

1. La “onda grupera” ha sido re-etiquetada con la expresion “regional mexicano” por las
grandes industrias de la musica en nuestro pais y los EE. UU. A proposito, Maria Luisa de la
Garza, Martin de la Cruz Lopez Moya y Efrain Asencio Cedillo nos dicen. “...es probable
que paralelamente a la consolidacion de una ‘cultura latina’ —promovida por la industria del
entretenimiento para los hispanohablantes de clase media y media alta desde Canadé hasta
Tierra del Fuego— se esté consolidando, en un drea aun mas reducida, pero nada despreciable
—desde Costa Rica hasta Chicago— una cultura mas o menos compartida entre los hispano-
hablantes de clase baja y media baja, basada en lo que las compaiiias discograficas difunden
como musica ‘regional mexicana’” (De la Garza et al., 2009: 100).
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y del relajo. Al mismo tiempo, el rock —y recientemente el Hip-Hop—,
enriquecieron el repertorio de recursos de expresion corporal, y brindaron
novedosas artes de composicion verbal y musical. Gracias a estos elemen-
tos se han venido gestionando subjetividades diversas y también procesos
de empoderamiento mediante la creacion y los consumos musicales. A la
par, se construyen otros cuerpos y sexualidades, e igualmente se estable-
cen formas alternativas de relacionamiento social.

En resumen, después de la segunda mitad del siglo XX, las personas
se fueron sirviendo de la discursividad circulada por la musica medidtica,
y para autogestionar sus intereses estéticos, emocionales e ideolégicos
mediante musicas, estilos de baile, retdricas y técnicas de creacion verbal.
Estos procesos de apropiacion creativa de las formas expresivas mediati-
zadas han dado lugar a las MLE. Como anot¢, en este escrito me concen-
tro en el impacto de la onda grupera.

Si, tal como considero, el gusto por las musicas mediatizadas ha sido el
principal estimulo de lo que Miguel Olmos 1lama las “nuevas creaciones”
(2018: 41) anivel local, me pregunto: ;qué relaciones podemos establecer
entre discursividad, gustos, gestion de sexualidad y emociones mediante
el consumo musical (DeNora, 2004 [2000]; 2006), creacion, nuevas for-
mas de relacionamiento social y MLE? ;Podriamos hablar de efectos de
caracter politico derivados de tales enlaces?

Me introduzco en la reflexion caracterizando a la musica como un tipo
de discurso social que opera mediante mecanismos especificos. Luego,
analizo el modo en como las MLE corresponden a formas de participa-
cion dentro de la esfera publica. Después, con base en escritos sobre ca-
sos concretos, examino algunos de los factores socioecondomicos que las
propiciaron, posteriormente considero los modos en que estas mismas son
creadas y estilizadas localmente. Enseguida, exploro MLE cuyas vivaci-
dades estan propiciando verdaderas escenas musicales, para ello también
me sirvo de la literatura especializada y del analisis interpretativo de vi-
deoclips de una musica p’urhépecha emergente, albergados en YouTube.
Finalmente, en las conclusiones discuto algunas de las implicaciones po-
liticas de la emergencia del campo de las MLE.
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, .
Musica

y discursividad social

La musica corresponde a un tipo de discurso cuya produccion, mediacion
y consumo, pone en marcha procesos de subjetivacion y agenciamientos
corporeo-emocionales, efimeros o duraderos, individuales o colectivos.
Las musicas hieren (Burgos, 2011) nuestras sensibilidades, provocando
en nosotros reacciones diversas, y en funcién de situaciones contextuales
especificas y cambiantes. Por ello, mediante las practicas musicales las per-
sonas y los grupos sociales nos expresamos, interactuamos y comunicamos.

Segtn Eliseo Verdn, todo discurso tiene una materialidad en cuya su-
perficie podemos reconocer huellas (1993:129) de otros discursos que le
preceden. En este sentido, siempre esta en relacion con estos otros. Jac-
ques Derrida ya habia adelantado la nocion de relacionalidad discursiva
al hablarnos de la iterabilidad signica:

Todo signo lingiiistico o no, hablado o escrito [...], en una unidad pe-
quefia o grande, puede ser citado, puesto entre comillas; por ello puede
romper con todo contexto dado, engendrar al infinito nuevos contextos,
de manera absolutamente no saturable (1994 [1971]:361-362).

Por otro lado, Verdn caracteriza a los discursos como “conglomerados
de materiales significantes” (1993:124) y nos dice que las producciones
discursivas que analizamos —cualesquiera que sean— corresponden a por-
ciones espacio-temporales de un proceso discursivo ilimitado que ¢l llamo
semiosis social (1993).

Concebir los discursos musicales como conglomerados de sonidos,
palabras, imagenes, gestos, topicos ideoldgicos y cuerpos significantes,
permite pensar que su produccidon y consumo activan complejos procesos
de semiosis e interpretacion no saturables. Su signicidad, entonces, va
mas alla del sonido musical y la lirica, involucrando aspectos performa-
ticos vinculados a lo visual y lo kinésico. Ademas, la audiovision de los
mismos siempre es situacional ¢ histérica.

Hablando del bolero en México, Maria del Carmen de la Peza nos dice
lo siguiente en relacion con la circulacion de textos musicales:

Los efectos de sentido no se producen como la respuesta inmediata y
lineal a un estimulo, ya que el texto autor con el que el sujeto lector entra
en contacto es ya un collage, es un intertexto, una pluralidad de citas
provenientes de distintos &mbitos de la cultura, no es un texto univoco
sino plural [...] (2001:275).
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Quien figura este tipo de discursos, entonces, no parte de cero, mas bien
“recoge”, cita elementos de la discursividad social (de la Peza, 2013:154-
155) que circula por diversas medialidades y situaciones sociales.

Por su cuenta, al consumir un discurso musical el individuo “aporta
otras voces, lo interpreta en el marco de un material textual que lo atravie-
sa como sujeto y que permite la diseminacion del sentido mucho mas alla
de la obra en si o de las intenciones del autor” (de la Peza, 2001: 273). La
autora concluye: “La interpretacion es un proceso de produccion de senti-
dos y por lo tanto es interminable. Esto no significa que sea un trabajo de
asociacion libre, ya que esta determinada por lenguajes y codigos que se
ponen en juego en la interaccion entre textos y audiencias o lectores, hue-
llas de huellas, voces que estan tejidas en el texto-autor y que el sujeto
actualiza mediante la lectura” (275-276); y la escucha.

En la materialidad de las MLE, son visibles y audibles huellas de la
discursividad circulada por musicas comerciales y mediatizadas hegemo-
nicas. Localmente se reapropiaron géneros y repertorios musicales, ali-
neaciones instrumentales, estilos vocales, topicos ideologico-discursivos,
técnicas de expresion corporal y dancistica, al igual que recursos perfor-
maticos como el uso de escenarios, atuendos y vestuarios. La produccion
audiovisual de algunas MLE permite observar que, principalmente, han
sido tres las discursividades que han impactado la sensibilidad de las so-
ciedades locales: la musica grupera, el rock y el Hip-Hop.

Caracterizar a la musica como discursividad, entonces, es pensar pro-
cesos de construccion de sentido y significacion social objetivados en
practicas de produccion, difusion y consumo especificas. Musicas inter-
pretadas en vivo y consumidas presencialmente, realizacion y audiovi-
sion de videoclips albergados en YouTube, escucha, compra o descarga en
iTunes, Spotify y Deezer, por ejemplo. Pero también es ponderar nuestros
cuerpos y el caracter historico de las emocionalidades que los configuran
y los atraviesan.

Finalmente, anoté que la discursividad de la musica no se agota en lo
que ¢ésta —digamos— “dice”; al contrario, al consumirla las personas “de-
cimos” cosas, pues los consumos también pueden comprenderse como
vehiculos mediante los cuales nos narramos (Tipa, 2014:97-99), subjeti-
vamos y participamos en la vida social.
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La esfera publica
ylas MLE

Ana Maria Ochoa (2006) argumenta que, durante los siglos XIX e inicios
del XX, en Latinoamérica fue patente la resignificacion de los sonidos
musicales locales mediante diversas modalidades de entextualizacion,
instrumentadas por folkloristas, musicos eruditos, etnomusicologos,
antropdlogos, etcétera, y por las industrias de la musica. Los primeros sir-
viéndose de epistemologias purificantes; los segundos, de procedimientos
de transculturacion (2006:804 y 820).

Por epistemologias de purificacion, Ochoa comprende los patrones
de conocimiento desde los cuales se construyo la nociéon de la musica
—y por extension de la sociedad— tradicional como un dominio de cierto
modo auténomo de la vida social (2006: 809-810) que la envuelve. Por
su cuenta, las transculturaciones definirian las practicas que reivindican
lo hibrido (820) y entextualizan musicas locales en el marco de procesos
de mercantilizacién o de creacion de géneros novedosos inspirados en las
mismas.

Ambos procesos serian simultaneos, diversos y —en su conjunto—
Ochoa los conceptia como “transculturacion sénica” (2006:816). Esta,
segun la misma autora, fue parte de los proyectos de las clases ilustradas
poscoloniales que —durante la segunda mitad del siglo XIX y las primeras
décadas del XX- pujaron por la canonizacion de géneros musicales na-
cionales (véase: Santamaria, 2007 para el caso de Colombia; y Jauregui
2018 en el de México). Mediante transculturaciones sonicas se redefinie-
ron las esferas publicas de los paises latinoamericanos, desde lo aural.

Ahora bien, las MLE corresponden a diversas transculturaciones soni-
cas, pero a la inversa, pues éstas son instrumentadas por actores locales.
De otro modo, las MLE han sido el resultado de escuchas activas del
universo urbano, lo cual significa que las musicas comerciales y mediati-
zadas también se han entextualizado desde las localidades. Por tanto, co-
rresponderian a dindmicas de “localizacion de sonidos globales” (Ochoa,
2006:805) motivadas por otros intereses estéticos, politicos e ideoldgicos.

Ademas, caracterizar a las MLE como el resultado de escuchas activas
del universo urbano —como anoté—, implica desestabilizar la “matriz epis-
temologica” comunicacional segun la cual “la actividad —la produccion,
la palabra— se halla solamente del lado del emisor, y del lado del receptor
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solo hay pasividad o reaccion, la escucha y el consumo” (Martin-Barbero,
2000: 65). En este sentido, el heterogéneo campo de las MLE se caracte-
rizaria por diversos procesos de decodificacion de la discursividad social
circulada por la industria de la musica en México.

En otros términos, estas apropiaciones de los sonidos musicales y las
formas expresivas del otro urbano, también son un medio de contesta-
cion, de réplica (Martin-Barbero, 2000:133-134) a las modalidades en
que, desde lo “popular-masivo” (Ibid.:124), tiende a representarse a los
sectores subalternos. Pensemos, por ejemplo, en la representacion comi-
ca-degradante y estereotipada de los pueblos originarios y las ruralidades
mexicanas en programas televisivos y el cine. En este sentido, pensar las
MLE es analizar lo que han hecho los grupos no hegemoénicos con la cul-
tura de masas y los modos en que participan en la esfera publica, mediante
la produccioén musico-discursiva audiovisual.

Factores
que propiciaron las MLE

En mi opinion, tres aspectos para pensar la formacion del campo de las
MLE son:

1) Las apropiaciones creativas de la discursividad social puesta en
juego por la musica comercial-mediatizada;

2) La apropiacion local de los medios de produccion y difusion, es-
pecificamente de aquellos vinculados a la electrificacion y amplifi-
cacion del sonido, en un primer momento, y a la digitalizacion del
mismo y de la imagen, después;

3) La adopcidn del formato musico-discursivo del videoclip, en tanto
género audiovisual intertextual que propicia la interaccion entre
las personas y catapulta la translocalizacion de las MLE, sobre
todo a partir del uso del Internet.

Los medios aludidos en el inciso dos corresponden a los de la industria
musical, los cuales —hasta antes de los afios noventa— fueron monopolizados
por la iniciativa privada. Los instrumentos de grabacion, manipulacion,
almacenamiento y transmision audiovisual, se hicieron accesibles a otros
sectores sociales durante la década de los noventa, y gracias al desarrollo
de las nuevas tecnologias de comunicacion y el Internet.?

2 En lo que toca a la aplicacion de las nuevas tecnologias durante la década de los no-
venta, y en el campo de la creacion audiovisual musical, Eduardo Vifiuela nos dice: “La
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Las MLE de los pueblos originarios son comprendidas por Miguel Ol-
mos como el resultado de estrategias de resistencia, de frente a realidades
sociales mas bien adversas, pautadas por los efectos de la inercia colonial
y el desarrollo de la modernidad capitalista (cf. 2016b:143). Desde tal
punto de vista, estas novedosas formas expresivas constituyen soluciones
de continuidad colectiva.

En sintonia con Olmos, otros autores consideran que las MLE han sido
propiciadas por factores como los siguientes:

1) La migracion campo—ciudad;

2) La creacion de infraestructura regional promovida por el estado
mexicano después de la segunda mitad del siglo XX, lo cual su-
pondria mayor comunicabilidad y aceleracion del ritmo de la vida
social;

3) La presencia de otras religiones con sus respectivas practicas mu-
sicales; y

4) Eluso progresivo y reciente de la telefonia celular, las redes socia-
les y el Internet.?

Dentro de estos factores, los estudiosos destacan las migraciones campo-
ciudad, procesos en los cuales las juventudes de distintas épocas han ocu-
pado un papel protagoénico. Segun los autores (Camacho, 2016: 34), los
jovenes migrantes mantienen un anclaje con sus comunidades de origen,
a las cuales regresan en ocasiones festivas y en las que van instituyendo
nuevos habitos de escucha musical. Estos ultimos, crecientemente se vin-
culan al uso de la telefonia celular y las redes sociales (véase: Zebadua,
2014; Garcia Martinez, 2014 para el caso del Totonacapan).

implantacion de la tecnologia digital también tuvo repercusion en la produccion audiovisual
ligada a la musica. El abaratamiento del hardware y el sofiware necesario para este tipo de
producciones redujo los costes de produccion de los videoclips y dio lugar a una relativa
democratizacion del sector, ya que el nimero de personas que tuvo acceso a esta tecnologia
se incremento significativamente” (2013:169).

3. Véase: De la Mora 2016: 106-107; Camacho 2016; Caballero et al. 2016:171; y casi todos
los textos compilados en Lopez, Ascencio y Zebaduta, 2014 en lo que toca al rock entre los
pueblos originarios. Por cierto, el trabajo coordinado por Martin de la Cruz Lopez Moya,
E. Ascencio Cedillo, y E. Zebadta Carbonell, J. P. (2014), asi como el de Miguel Olmos
Aguilera (Coord.) (2016), representan los primeros esfuerzos colectivos por estudiar lo que
aqui llamo las MLE. Ambos textos reunen distintas experiencias investigativas realizadas en
diversas geografias del pais. Ampliamente recomendables son los cuatro documentales que
complementan el texto coordinado por M. Olmos (/bid.).
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La radiodifusion comercial también figura como uno de los factores
que propiciaron las MLE, pues algunos repertorios y estilos escuchados
por este medio fueron reproducidos y reapropiados localmente desde me-
diados del siglo veinte en varias regiones del pais.* De igual manera, la
electrificacion es situada como un factor clave en la emergencia de es-
tas musicas. Por ejemplo, para Patricia Garcia y Rubén Luengas, la yaa
sii (chilena mixteca) comenzo a electrificarse durante los afios noventa,
cuando los musicos locales empezaron a grabarla. Asi,

[...] buscaron la forma de autoproducirse, grabando y tocando instrumen-
tos acusticos como violines, guitarras, giliiro y contrabajo, mientras que
[...] otros grupos comenzaron a electrificarse, combinando lo acustico
con instrumentos eléctricos (2016:54-55).

Los conjuntos musicales amplificaron el volumen, modificaron la timbrica
e interpretaron

[...] la musica de moda que conjugaba el yaandavi [la musica de los
mixtecos] con la musica comercial de la década de los noventas: La que-
bradita, la cumbia y los éxitos de moda del momento como Bronco, Los
Bukis, Los Bybys, Los Acosta, entre otros (Garcia y Luengas, 2016:55).

(Como entender la tendencia de estos musicos locales a imitar a los grupos
estelares de la onda grupera? La emergencia de las musicas electrificadas
para el baile tal vez nos hable de un cierto reclamo de contemporaneidad,
pues las retéricas de lo amoroso, las practicas bailables y la timbrica elec-
trificada, quizas fueron escuchadas localmente como indices de urbanidad
y modernidad. En el caso tematizado por los autores referidos (Garcia y
Luengas, 2016), el sonido electrificado conquist6 claramente el gusto de
las audiencias mixtecas, ya que, ademas de interpretar los repertorios de
los conjuntos de moda, los mixtecos empezaron a tocar la vieja musica
local, pero electrificadamente (/bid.). Como veré posteriormente, algo muy
similar ocurriria entre los p’urhépecha del estado de Michoacan.

Las musicas electrificadas para el baile serian de las primeras en surgir
en los ambitos provinciales durante las décadas de los setenta y ochenta,
época en la que se consolido “la onda grupera” (véase: Simonett, 2014;
Olvera, 2013). En la introduccion, vimos que los ejes discursivos de dicho
fenémeno predominantemente fueron la balada romantica y la cumbia,
géneros interpretados por conjuntos musicales con vocalistas carismati-
4. Véase: Carrera (2016:209-211) para el caso de los mayos del noroeste; Garcia y Luengas,

(2016:65) en lo que toca a la mixteca; y De la Mora (2016:109) en lo concerniente a los
wixaritari.
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cos (véase: Madrid, 2013) o frontmam. Sus canciones permitieron bailar
abrazados, por ejemplo, e introdujeron con mas fuerza el imaginario so-
cial en torno al amor heteronormativo. Por varias geografias del México
de aquellos aflos surgirian este tipo de agrupaciones, como una suerte de
versiones locales de los grupos estelares a nivel nacional e internacional.

En la literatura sobre tradiciones y vidas musicales de diversas regio-
nes de México hay menciones aisladas del impacto de las musicas comer-
ciales en las preferencias de las audiencias locales. Durante las décadas
en cuestion (1970-1980), se extendid el habito de escucha de la musica
en la radio y se instituy6 el uso de tocadiscos y grabadoras de casete. Lo
mismo sucedio con la celebracion de bailes populares de conjunto que,
hasta cierto punto, desplazaron algunas ocasiones festivas como la del
fandango.’

Hablando del actual consumo de la “musica ranchera” entre los pima
de Durango, en el norte de México, Andrés Oseguera nos dice que tal
género propicia la sociabilidad, permitiendo que

[...] grupos distintos puedan participar ya sea como oyentes o bailando
al ritmo de esta musica. Esta forma de participacion corporal [...] esta
entrelazada, con el principal objetivo por el cual muchas personas van
al baile: [...] identificar a la pareja con la que se pretende o se visualiza
una relacién social” (2016:76).

Si dicho componente de sociabilidad esta al servicio de la gestion de las
emociones y la sexualidad, es comprensible que las musicas mediatizadas
de moda hayan gustado tanto —y gusten— entre las audiencias locales. Esto
explicaria el surgimiento de versiones regionales de agrupaciones musica-
les y solistas estelares de distintas épocas, lo mismo que el desarrollo de
estilos especificos mediante diversos procedimientos de transculturacion
y localizacion creativa, como veré a continuacion.

Procedimientos de estilizacion
v localizacion creativa

Pensemos los modos en que las personas han venido estilizando y loca-
lizando estas musicas emergentes. Para ello, me apoyo en la ruta trazada
por Rodrigo de la Mora (2016) al pensar el caso de la “musica regional”
huixarika. Lo sugerido por el autor es de gran utilidad en el analisis de las
MLE de otras realidades sociales de México.

5. Constltese a Delgado (2018:171) para el caso de Veracruz; a Ruiz (2018:82) en lo que
toca a la Costa Chica; y a Garcia Leyva (2014:82 y 91) para la Montaia de Guerrero.
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Al igual que A. M. Ochoa (2006), de la Mora se sirve del concepto de
entextualizacion desarrollado por Bauman y Briggs para el analisis del
performance verbal. Aplicado al estudio de la musica regional wixarika,
tal concepto definiria

[...]Jun proceso conformado por una primera fase de descontextualizacion
y una segunda de recontextualizacion de piezas o fragmentos de textos
[...] preexistentes, ya sea [...] del repertorio popular mexicano o del re-
pertorio musical wixarika, tanto en el plano musical (melodia, armonia y
ritmo) como en el plano literario y performativo (De la Mora, 2016:120).

Asi, en el caso en cuestion, el autor reconoce tres procedimientos de loca-
lizacidén musical creativa:

[...] el ejercicio de apropiacion a través de la reinterpretacion y estilizacion
de piezas del repertorio de muisica popular mexicana (corridos, polkas y
rancheras, principalmente) [...], la apropiacion y recontextualizacion de
piezas o elementos de la cultura tradicional wixarika (musica de xaweri'y
kanari) [...], lainnovacion a través de la composicion en piezas cantadas
tanto en lengua wixarika como en castellano” (De la Mora, 2016:120).

La entextualizacion de elementos musicales, liricos y performaticos, tanto
de las musicas medidticas como de las culturas locales, son procesos clara-
mente reconocibles en las MLE de muy diversas geografias de México. Lo
mismo puede decirse del tercer procedimiento de estilizacion y creacion
sefialado por de la Mora: la composicion de piezas principalmente cantadas
en lenguas vernaculas y adscritas —digamos— a un género musical comercial;
o interpretadas sobre la base de viejos géneros locales, pero transculturados,
como en el caso del “mixtechno” (Garcia y Luengas, 2016) y de la musica
p’urhépecha emergente, como veremos.

Asi, en la produccién discursiva y audiovisual de musicos emergentes
se reconocen huellas (Veréon, 1993) de los discursos mediatico-hegemo-
nicos, al igual que citaciones sonoras, dancisticas y de otros aspectos his-
toricos y culturales de las localidades.

Dos comentarios a la ruta de analisis empleada por de la Mora (2016).
Primero, a los parametros musicales sefialados por ¢l (melodia, armonia
y ritmo), valdria la pena sumar el timbre de los instrumentos y el manejo
vocal, asi como los estilos de interpretacion y la sonoridad global de las
alineaciones instrumentales empleadas, pues tales elementos también son
buenos para pensar los procedimientos de localizacion creativa y estili-
zacion.
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Por otro lado, subrayar que en el campo de las MLE la lirica y lo per-
formatico, como también sefiala de la Mora (2016), constituyen aspectos
altamente significativos en las dinamicas de semiosis y en la performa-
tividad musical. Si esta ultima perspectiva nos permite estudiar lo que
“pasa cuando la musica sucede” (Madrid, 2009), comprenderemos que lo
que escuchamos y lo que vemos en las MLE desata procesos de signifi-
cacion y agenciamientos varios. Pero esto siempre depende del punto de
escucha y de vista, claro esta, de cada persona.

En sintesis, aspectos sonoro-musicales, literarios y performaticos han
sido y estan siendo objeto de entextualizacion en los procesos de creacion
musico-discursiva desde las localidades. Asi, los musicos emergentes te-
jen sus discursos sirviéndose de lo massmedidtico, lo mismo que de las
culturas e historias locales.

Un paréntesis relativo al uso de lenguas originarias en algunas de las
MLE. Hacer reggae, reggaeton, rap, cumbia, corridos, rancheras, baladas
romanticas, etcétera, cantando en alguna lengua originaria es claramente
un marcador de localidad. Esto es significativo en la medida en que se
construyen comunidades de escucha acotadas por el conocimiento, o no,
de los idiomas empleados. Lo mas relevante es el hecho mismo de to-
mar la palabra, tematizar diversos topicos mediante la creacion musical
y luego circular esta discursividad en espacios fisicos especificos, como
bailes y reuniones, en videoclips albergados en YouTube, o redes sociales
y servicios streaming.®

Volviendo al punto, comenté¢ que dentro del campo de las MLE en
Meéxico los procedimientos de estilizacion, localizacion y creacion pasan
por lo sonoro-musical, lo literario y lo performatico. Con relacion a este
ultimo aspecto, en la materialidad de las MLE es clara la presencia de ges-

6. Por todas las geografias el uso de las lenguas originarias en las MLE aparece como un
claro elemento de localizacion. Para el caso de los yaquis véase: Olmos (2016b); Oseguera
(2016) y Flores (2016) en lo que toca los guarijios; Ruelas (2016) a los pai pai; Caballero
et. al (2016) a los seris; Carrera (2016) en lo que concierne a los mayos; y los ya citados De
la Mora (2016) a los wixaritari y Garcia y Luengas (2016) a los mixtecos; Sanchez (2018)
aborda el tema del bats i rock o rock en tzotzil, en Los Altos de Chiapas. También véase:
Nava (2018), quien piensa a las MLE cantadas en lenguas originarias mediante el recurso
retérico de una moneda: por uno de sus lados —nos dice el autor—, dichas expresiones esta-
rian reclamando “la reorientacion de la vision que la poblacion hispanohablante tiene de la
poblacion indigena” (58); mientras que el otro nos hablaria de los modos en que las personas
fueron “encontrando alternativas expresivas en los géneros actuales” (/bid.); y ni tan actua-
les, pues en algunas geografias la historia de la apropiacion local de las musicas comerciales
y medidticas inicié apenas después de la primera mitad del siglo XX.
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tos corporales, coreografias y tipos de bailes asociados a ciertos géneros
musicales comerciales. Lo mismo puede decirse del uso de escenarios,
luces y sonido, y —en algunos casos— de vestuarios espectaculares, como
tendré ocasion de comentar adelante. Todos estos constituyen elementos
textuales, semioticos, que también han sido, y son, objeto de entextuali-
zaciones locales.

En resumen, el actual campo de las MLE constituye un espacio social
de multiples, diversas y complejas entextualizaciones musico-discursi-
vas, y en donde los creadores y productores audiovisuales independien-
tes, tienden a posicionarse como actores protagdénicos. La circulacion de
estos discursos desata procesos de interaccion comunicativa fuertemente
mediatizados por las nuevas tecnologias. Asi, la produccion videografica
de los musicos locales circula fluidamente en YouTube y redes sociales.
En ciertos casos, los diversos procedimientos de estilizacion, localizacion
y creacion, han dado origen a verdaderas escenas musicales emergentes.

Escenas musicales...

¢locales, translocales?

Segun Julio Mendivil y Christian Spencer, el concepto de escena surge
dentro de los estudios de la musica popular y la etnomusicologia, en tanto
“respuesta critica a la vision que describe a las identidades musicales
como unidades estables, libres de rupturas o discontinuidades” (2016:2).
Tal categoria define

[...] los contextos en los que grupos de productores, musicos y aficionados
comparten sus gustos musicales comunes y se distinguen colectivamente
de los demas (Peterson y Bennett, 2004:1).

Las escenas constituyen

[...] entidades dinamicas existentes en el tiempo, y sirven como un medio
por el cual los individuos construyen y articulan valores compartidos en
torno a la musica, espacial y temporalmente (Bennett y Rogers, 2016:4).

La produccion, mercantilizacion, intercambio y consumo musical propicia
la interaccion de las personas en estudios de grabacion y radiodifusion,
en puntos de venta discografica en mercados informales, plazas y calles,
bailes, bares, restaurantes e instituciones culturales. Lo mismo puede de-
cirse de diversos sitios de Internet y de las redes sociales. Por tanto, una
escena es un espacio social multisituado en el cual convergen —presencial
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o virtualmente— musicos, productores, radiodifusores, comerciantes,
investigadores, periodistas, gestores y fanaticos, e interactiian en torno a
preferencias musicales compartidas.

En México es patente la emergencia de escenas musicales construidas
en torno a MLE que, si bien se anclan en nociones de localidad, trascien-
den las limitaciones territoriales, pues gracias al uso del Internet —quienes
participan dentro de éstas— crean amplias redes de comunicacion. En par-
te, dicha translocalidad estd pautada por diversos procesos de migracion,
tal es el caso de lo que Garcia y Luengas llaman “mixtechno” (2016), Ca-
macho el “huapango ranchero” (2016), De la Mora la “musica regional”
wixarika (2016) y Olmos “musica popular yaqui” (2016b).

En tanto actores protagonicos de sus respectivas escenas, los musicos
claramente buscan proyectarse y ser reconocidos, es decir, vistos, escu-
chados, contratados, seguidos y “likeados”. Pero su protagonismo varia
segun cada escena, pues mientras en el caso del mixtechno es clara la
apropiacion de los medios de produccion y difusion musical, siendo ellos
quienes predominantemente resuelven lo que se graba y cémo hacerlo,
donde difundirlo, mercadearlo y de qué formas adquirir notoriedad dentro
del campo; en lo que toca a la musica regional wixarika, los creadores han
estado supeditados a las decisiones de productores y promotores regiona-
les (De la Mora, 2016:117-118).

Un ejemplo de lo antes dicho es el caso de José Flores y su grupo El
venado azul, quien no siempre ha podido incluir temas en wixarika en sus
producciones discograficas, pues estimando que la recepcion seria limita-
da, los productores se lo impiden (véase: De la Mora, 2016). En contraste,
los tecladistas mixtecos se han erigido como verdaderos “microempre-
sarios”, generando mercados regionales y estrategias de venta bien defi-
nidas. Ademas, la proliferacion de estos musicos ha propulsado todo un
movimiento de composiciones originales cantadas en mixteco, al mismo
tiempo que un mercado competitivo (Garcia y Luengas, 2016:64-65).

Asi, aprovechando las ventajas que ofrecen las nuevas tecnologias de
la informacioén, produccion y difusion musical, musicos, audiencias y se-
llos locales independientes construyen redes comunicativas y mercados
especificos. Si bien se inspiran en la logica de las industrias musicales
hegemonicas, estan fuera del control econdémico y estético directo de es-
tas ultimas. En dichos procesos, la realizacion de videoclips musicales
circulados por YouTube es un aspecto particularmente importante. Para
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ilustrar lo dicho, veamos la escena de las musicas electrificadas y canta-
das en p’urhépecha, comentando —de paso— algunos procedimientos de
transculturacion y localizacion creativa, lo mismo que el modo en que se
gestionan las marcas de localidad.

Musica p’urhépecha
emergente

El universo de la musica tradicional purépecha se caracteriza por la pro-
minencia de dos géneros musicales generales: sones abajefios y sonecitos,
seglin las propias clasificaciones locales. Estos son interpretados sirvién-
dose de diversas alineaciones instrumentales, como orquestas de cuerdas
y alientos, bandas de metales, duetos, trios o coros de cantores o cantoras
a capela, o acompanados de guitarras y contrabajo; conjuntos de chirimias
y tambores, principalmente.

Mediante sones abajefios y sonecitos se sonorizan diversas ocasiones
sociales, religiosas o profanas, que pautan el curso de los ciclos festivo-
rituales (calendaricos, civicos o de la existencia), de amplias comunida-
des, familias y personas p’urhépecha; pero también se musicalizan y se
autogestionan las emociones en el marco de la vida cotidiana, sobre todo,
gracias a la escucha mediatizada de éstos. La combinacion de géneros
y alineaciones instrumentales ofrecia, y ain ofrece, musicas para bailar,
cantar o simplemente escuchar.

Sin embargo, en las tltimas décadas, emergieron conjuntos electroa-
custicos en las localidades, los cuales comenzaron a transculturar los so-
nes abajefios con elementos que —en mi opinidn— claramente circularon
las musicas mediaticas y comerciales de la onda grupera. Las expresiones
bailables empezaron a cantarse, se adopto la alineacion instrumental del
conjunto electrificado y la figura de frontman, o vocalista carismatico, ya
comentado. En este caso, la cumbia y la balada romantica no fueron trans-
culturadas en tanto géneros, pero si otros aspectos semiotico-discursivos
concomitantes a la musica comercial de los afos ochenta y noventa.

Las agrupaciones de esta musica p’urhépecha emergente hoy dia em-
plean la plataforma de YouTube para proyectarse mediante la realizacion
de videoclips producidos localmente.” Casi todas estas dramatizaciones
7. El videoclip, es un género audiovisual que surgi6 a finales de los afios sesenta “para
promocionar la musica popular urbana”, a través de la television (Vifiuela, 2013:168). Pero

gracias a las nuevas tecnologias durante la primera década del siglo XXI el medio mayor-
mente empleado para su difusion paso de la TV al Internet (/bid.).
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audiovisuales versan sobre el amor y el desamor. Parte de la interaccion
de quienes participan en la escena se objetiva en los comentarios escritos y
vertidos en el sitio web referido. Tal textualidad constituye un valiosisimo
material en el analisis del impacto que esta teniendo dicha discursividad
musical, pues claramente hiere la sensibilidad de sus fanaticos, segun se
advierte en lo dicho por los internautas de la region, asi como de diversas
partes de México y EE. UU. Me sirvo de la audiovision interpretativa de
cuatro de estos videos musicales para pensar el modo en que intérpretes y
productores locales se han venido apropiando de:

1) Las discursividades de la onda grupera;
2) De los medios de produccion musical; y

3) Del formato musico discursivo del videoclip.

El video “Grupo los Chavez de Santa Cruz Tanaco™ (2010).% El videoclip
fue realizado por Exe Multimedios, sello local que comentaré mas adelante.
El ejemplo ilustra uno de los procedimientos de estilizacion y localiza-
cion creativa de las musicas mediaticas, muy recurrido entre los musicos
p’urhépechas desde la década de los ochenta: la adopcion de la alineacion
instrumental del conjunto y la electrificacion del sonido musical para
interpretar viejos estilos locales (véase: Cerano, 2014), principalmente
sones abajefios cantados.

El ejemplo narra la deportacion y el regreso de un migrante a su pueblo
de origen y sus desafortunadas andanzas por la Unién Americana, drama
social fuertemente arraigado en el pasado reciente y el presente mismo
del pueblo p’urhépecha. Si bien se citan algunos espacios de los EE. UU.
(carreteras, parques, calles, centros comerciales y la fachada de una casa),
visualmente predomina el paisaje de Santa Cruz Tanaco, el atrio de su
iglesia, el panteon y sefialética carretera que, para los internautas familia-
rizados con la region, funge como coordenadas geograficas que ayudan a
localizar la comunidad en cuestion. Estos Gltimos elementos, al igual que
la lengua y del género musical propiamente dicho (son abajefio electrifi-
cado), son claras marcas de localidad.

8. https://www.youtube.com/watch?v=PzzHcDolgEA (Consultado el 01/10/2020).
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Lo que me interesa poner de relieve con este primer ejemplo es lo
siguiente:

1) Que el acogimiento del formato discursivo del videoclip —amplia-
mente explotado por las industrias musicales hegemonicas a nivel
global— en si constituye una apropiacion local puesta al servicio de
la creatividad y la autorepresentacion estética;

2) Que localmente la produccion videografica se fue instituyendo
como un medio de difusion e interaccion en YouTube;

3) Que los realizadores locales comenzaron a narrar pequefias histo-
rias musicalizadas, lo cual parece haber enganchado de otro modo
a las audiencias.

En el marco de la MLE que nos ocupa, la actuacion de Exe Multimedios
ha sido clave, pues si bien se habian realizado videoclips en los cuales
predominaba la presentacion protagdnica de agrupaciones musicales, en
éstos no se compaginaba la narracion audiovisual de pequefias historias.
Exe daria un giro significativo en este sentido, relatando y dramatizando
mediante la figuracion visual, como podemos apreciar en el primer video
y en el siguiente.

En el videoclip “Grupo Kenda ‘Enkakini ji miantka’ (video oficial)”

(2012), es clara la busqueda de otras narrativas por parte de los produc-
tores, Magda Cacari y Dante Cerano, este tltimo como director del sello
Exe Multimedios, ya referido.” Exe es una microempresa local e inde-
pendiente que oferta servicios de produccion musical y audiovisual a
las agrupaciones de la region. A la fecha, al menos cuenta con cuarenta
y cinco producciones videograficas albergadas en YouTube. El suyo es
un buen ejemplo del modo en que los sellos independientes han sabido
aprovechar las nuevas tecnologias para producir y circular las propuestas
estéticas de los musicos locales a través de videoclips. Lo relevante es su-
brayar que la actividad de este sello en gran medida ha contribuido a crear
esta escena, siendo hoy dia uno de sus actores protagonicos.

Se narra el romance entre una estudiante universitaria y un pireri
(cantor de pirekuas, canciones en p’urhépecha). En este ejemplo el uso
del subtitulado al espafiol tiene la clara intencion de alcanzar a otras au-
diencias no hablantes del p’urhépecha. Visualmente, las marcas de loca-
lidad son varias: un taller de artesanias, el paisaje del lago de Patzcuaro
y el centro de Santa Fe de la Laguna, donde se realiza un baile masivo.

9 https://www.youtube.com/watch?v=T9SzmwGpR58 (Consultado el 01/10/2020).
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El protagonista es un joven compositor y artesano que en las secuencias
en las cuales interacttia con la estudiante, representa a un pireri, digamos,
tradicional: tan solo acompaiiandose con una guitarra acustica. Esta ima-
gen contrasta con la sonoridad de todo el videoclip, la cual es hibrida,
pues alternan una alineacion de guitarra eléctrica, bajo eléctrico, sintetiza-
dores y bateria; y una banda, con prominencia de la tuba. Se interpreta un
son abajefio, cantado y transculturado, dando como resultado una picza
de estilo merequetengue, segiin Cerano (2014: 150). En mi opinidn, el uso
de la voz de Israel —vocalista del Grupo Kenda y quien acttia al pireri en
el videoclip— delata una clara citacion de las voces aterciopeladas tan em-
pleadas por los frontman de las agrupaciones estelares de la onda grupera
de ayer y hoy. En el plano de secuencias en el cual cantante y estudiante
no aparecen, lo que se muestra es un baile real en Santa Fe de la Laguna y
con el Grupo Kenda actuando. Destaca el uso de un gran escenario, mega
pantallas, luces de colores y efectos de humo producidos por maquinas
vaporizantes. Todo esto constituye una apropiacion local de esos compo-
nentes de espectacularidad, ampliamente empleados por la industria de la
musica en México.

En este video, la apropiacion de técnicas corporales bailables circu-
ladas por las musicas gruperas tal vez no sea tan evidente, si acaso se
aprecia de manera un poco mas clara en la actuacién de los musicos. Estos
se contonean al interpretar los instrumentos, al seguir el ritmo de la pieza,
o brincan y zapatean al desplazarse en el escenario, en lo que toca al vo-
calista. No obstante, hay un aspecto visualmente dicho que vale la pena
comentar: tematizar el romance de los protagonistas mediante el aproxi-
mamiento y el contacto fisico entre ellos es un tdpico que esta en el orden
de la gestion de la sexualidad, de la puesta en escena de modelos para la
accion que, en mi opinion, se ofrecen como modos de relacionamiento
social. El relajo, por ultimo, es recuperado por varios de los internautas al
citar en sus comentarios la tlltima oracion pronunciada por la protagonis-
ta: “No que no sabias hablar espafiol”.

De cualquier modo, en el videoclip la retérica de lo amoroso —como en
general en esta escena— es prominente; y claramente corresponde a una
entextualizacion creativa de esa discursividad social circulada en la esfera
publica mexicana, entre otros frentes, por la musica grupera. En resumen,
lo que me interesa subrayar con este ejemplo, y en relacion comparativa
con el primero, es el grado creciente de mediacion experta. Tanto Magda
como Dante estudiaron guion y direccion de cine, y en sus diversas cola-
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boraciones videograficas es palpable la busqueda de estrategias narrativas
y creativas para alcanzar e interpelar a los internautas a través de la auto
representacion estética.

El videoclip “Los Reyes de la Sierra ft. Orquesta Yawakua laxirini
Tsitaxkia” (2017), es otro ejemplo de busquedas creativas, pues se trata
de una suerte de “mano a mano” entre dos agrupaciones musicales con
notable presencia en la escena: Orquesta Yawakua (de Santa Fe de la La-
guna) y Los reyes de la sierra (de Turicuaro).!® Fue producido por Alpha
Productions, sello local independiente que al menos cuenta con nueve
producciones videograficas de diversos grupos de la musica p’urhépecha
emergente en cuestion. Anoté, y ademads se constata en la produccion que
me ocupa, que la retorica de lo amoroso es uno de los hilos con los que se
teje la discursividad de esta escena. En este texto, es patente el uso de ins-
trumental sofisticado, tal es el caso del dron empleado en la elaboracion
de tomas aéreas. Pero lo importante es destacar que, de manera creciente,
dentro de las escenas de las MLE se demandan conocimientos expertos
para la realizacion audiovisual. Mas relevante ain es enfatizar que estos
saberes-hacer estan siendo adquiridos y desarrollados por actores locales,
como los integrantes de los dos sellos productores hasta aqui comentados.

En las producciones audiovisuales en cuestion es muy comun que una
de las marcas de localidad sea citar las plazas centrales de las comuni-
dades o sus iglesias catolicas. Ademas de ello, en el ejemplo resalta la
citacion del edificio administrativo de Turicuaro, lugar donde se filmo el
videoclip; lo mismo que dos de las actividades artesanales comunales: la
elaboracion de molcajetes y de rebozos en telar de cintura. Se narran los
desencuentros amorosos de dos parejas heterosexuales, quienes enuncian
son voces masculinas.

Los Reyes de la Sierra se acompaiian de bajo eléctrico, guitarra acus-
tica y docerola, instrumento —este ultimo— ampliamente popularizado en
Meéxico por Los Plebes del Rancho de Ariel Camacho; agrupacion prota-
gonica en la escena del “regional mexicano”. La timbrica de tal cordéfono
y del conjunto empleado por Los Reyes son ya una huella sonora de la
discursividad de esa industria musical hegemonica, en la musica local. La
alineacion de la Orquesta Yawakua, por su cuenta, es, digamos, tradicio-
nal: violines, contrabajo, vihuela y guitarras sextas. La intervencion de
las agrupaciones es alternada, el resultado es un son abajefio cantado y

10. https://www.youtube.com/watch?v=xtNiD8BwIKE (Consultado el 02/10/2020).
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transculturado. Destaca la interpretacion de quien toca el bajo eléctrico y
la docerola misma, pues se trata de elementos sonoro significantes entex-
tualizados. Dicho de otro modo, estos estilos interpretativos son huellas
acusticas del universo musico-discursivo del “regional mexicano”, pre-
sentes en la pieza que estamos analizando. Los escuchas familiarizados
con tales musicas hegemonicas bien podrian leer estas citaciones.

Veamos, finalmente, otra realizacion de Alpha Productions: “T uri Ue-
raaka (Lloraras) Tierra Fria de San Isidro *Video Clip Oficial*” (2018).!!
En la escena en cuestion, es claro el modo en que los creadores y produc-
tores audiovisuales se han venido apropiando de la discursividad circula-
da por las musicas de la onda grupera, o “regional mexicano”. En el texto
audiovisual que nos ocupa hallamos alineaciones instrumentales, cajas de
ritmos y teclados —con sus singulares timbricas—, vistosas indumentarias
y técnicas corporales bailables. En lo que toca al ultimo punto, pensemos,
por caso, ese ligero balanceo de los integrantes de la agrupacion, sobre
todo de los frontman. En mi opinion, estas expresiones “anodinas” nos
hablan de apropiaciones locales de formas expresivas, gracias a las cuales
las personas autogestionan sus emociones, estados de 4nimo y su propia
imagen; al mismo tiempo que performan cuerpos significantes diferen-
ciales, pues éstas configuran marcas mediante las que también se gestio-
nan pertenencias colectivas (p. ¢j., las corporeidades construidas desde
el Hip Hop son diferentes, en relacion comparativa con las que podemos
apreciar en el videoclip comentado y, en general, en esta MLE de perfil
—digamos— romantico). La idea que intento poner de relieve es justamente
ésta: las técnicas de expresion corporal asociadas a géneros musicales
especificos habilitan agenciamientos y procesos de subjetivacion a través
del baile, la interpretacion vocal e instrumental.

Por otro lado, con el ejemplo en cuestion me interesa subrayar la ca-
dena de comentarios inscriptos por los internautas en YouTube, pues si
—como anoté— las escenas musicales son espacios multisituados dentro de
las cuales las personas interactuamos en funcion de preferencias compar-
tidas, aqui esto queda de manifiesto: los fanaticos saludan desde diversas
partes de México y los EE. UU., evaluan la produccion y la actuacion
misma de los personajes, intercambian noticias (la tragica muerte del vo-
calista principal, presentaciones pasadas o futuras), o simplemente com-
parten lo que les provoca visionar y escuchar este videoclip. Lo antes di-
cho, nos permite observar hasta qué punto ésta —y en general las distintas

11. https://www.youtube.com/watch?v=Jspb69JmUio (Consultado el 02/10/2020).

32 Estudios sobre las Culturas Contempordaneas



Roberto Campos Velazquez

escenas de las MLE- trasciende los limites de la territorialidad, suscita la
interaccidn social, lo mismo que procesos de rememoracion y gestion de
las emociones mediante el consumo mediatizado de estos discursos.

Las primeras agrupaciones p’urhépechas que realizaron producciones
discograficas de musica electrificada lo hicieron desde inicios de la dé-
cada de los noventa (Cerano, 2014). Sin embargo, éstas se efectuaron
en estudios de grabacion de las ciudades hegemodnicas regionales, y no
contaron con un medio comunicacional que agilizara su translocaliza-
cion. Por el contrario, los sellos independientes como Exe Multimedios
y Alpha Productions, traducen con fidelidad uno de los argumentos que
me interesa adelantar en este escrito: la apropiacion local de los medios
de produccion y difusion musical, asi como del formato discursivo del
videoclip, a musicos y productores locales les ha permitido autogestionar
contenidos estéticos y generar redes de comunicacion e interaccion trans-
locales; sobre todo, gracias al uso creciente de las tecnologias vinculadas
a la digitalizacion del sonido y la imagen, lo mismo que de Internet. Hoy
dia, ademas, las producciones discograficas de las agrupaciones también
suelen producirse localmente.

A la fecha, son varios los colectivos productores de videoclips espar-
cidos en las comunidades p’urhépechas, y cuya productividad vigoriza
la vida de la escena. El subtitulado al espafiol es frecuente, pero no es
una constante. Las alineaciones instrumentales empleadas por las agru-
paciones varian, y lo mismo se entextualizan estilos vocales e interpreta-
tivos que aspectos performaticos coreografico-bailables provenientes de
los distintos géneros musicales de la onda grupera. En cualquiera de los
casos, esta musica emergente se singulariza por el canto en p’urhépecha,
la electrificacion del sonido y su amplia produccion videografica como
un medio de comunicacion. A estos musicos la realizacion de videos les
permite expresarse, difundir sus propuestas estéticas, cobrar presencia en
la esfera publica y proyectarse en el mercado, pues suelen acompaiiar sus
realizaciones con leyendas comerciales en las que ofertan sus servicios.'?

Una reflexion final de corte general. La produccion videografica de las
escenas de las MLE nos obliga a considerar otro aspecto relevante del
campo, ya mencionado en lineas anteriores: el grado creciente de “me-
diacion experta” y tecnologica (Hernandez, 2007:257-258). En la discur-

12. Lo dicho en la ultima parte de este parrafo también sucede claramente en otras escenas
de las MLE, como la del “mixtechno” (Garcia y Luengas, 2016) y la del “guapango ranche-
ro” (Camacho, 2016).
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sividad de ciertas MLE, son patentes dinamicas de “blanqueamiento”, en
parte reflejadas en la tendencia a emplear estéticas audiovisuales hegemo-
nicas y estrategias narrativas pautadas por las industrias musicales. Sin
embargo, habria que pensar por caso para determinar si estos procesos de
mediacion estan motivados por la biisqueda de otras audiencias y merca-
dos, o —por el contrario— corresponden a logicas de apropiacion creativa
de formas expresivas dominantes.

En todo caso, es conveniente decir que lo que revolucionaron las tec-
nologias digitales fue “la estructura piramidal que caracteriza tradicio-
nalmente a las industrias culturales” (Vifiuela, 2013:174), pero no nece-
sariamente el régimen discursivo creado por éstas. En ultima instancia,
el videoclip —y la cancion misma— son géneros expresivos que tienen sus
propias reglas.

Como quiera que sea, los musicos locales emergentes estan generando
discursos audiovisuales que pasan por grados variables de mediacion ex-
perta y tecnologica. Si en cierta escena predominan procesos de creacion
audiovisual mediados por saberes tecnoldgicos expertos, esto no impide
que —simultaneamente— haya actores que produzcan y circulen sus pro-
puestas con los medios que tienen a la mano.

En cualquier caso, tiendo a pensar que estos musicos no estan inte-
resados en el desprendimiento de las “marcas de otredad y localidad”
(Hernandez, 2007:264). En mi opinion, es la gestion de éstas lo que pare-
ce estar en juego dentro de las escenas en cuestion. De frente a este punto,
habria que preguntarse —caso por caso— quién es el depositario de los
medios de produccion y difusiéon musical, quiénes gestionan las marcas
de localidad, cémo lo hacen, cudles son sus motivaciones y qué impacto
tiene esto entre las audiencias.

Conclusiones
y discusion

Si el “discurso es poder”, y si “estudiar las reglas del engendramiento de
lo discursivo es estudiar reglas y relaciones de poder” (Martin-Barbero,
2000:70), entonces, en estas lineas conclusivas quisiera pensar algunas de
las implicaciones politicas de la emergencia del campo de las MLE con
relacion a la participacion en la esfera publica y a las posturas legitimantes
o deslegitimantes de las cuales las MLE estan siendo objeto.
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Primero, las MLE son formas de hacerse oir y ver, fundamentalmente
catapultadas por las apropiaciones de los medios de produccion y difu-
sion musical que, durante los afios noventa, modificaron su régimen de
propiedad (Martin-Barbero, 2000:66-67). Esta alteracion desmonopolizd
el “uso de la palabra” y modificé las reglas del engendramiento de lo
musico-discursivo. Por ello, estas voces locales corresponden a modos
de participacion en la esfera publica mediante la musica, con cierta in-
dependencia de las industrias musicales hegemonicas, de la opinion y de
los juicios estético-ideologicos de la intelligentsia, que las legitima o las
deslegitima.

Ponderemos, ademas, que el campo de las MLE germina en el marco
de una sociedad nacional profundamente discriminatoria, y en donde la
television y la radio privadas monopolizaron la generacion de los conte-
nidos musicales y audiovisuales que circularon por canales abiertos, du-
rante gran parte del siglo XX.

Pensando en diversas transculturaciones sonicas A. M. Ochoa nos dice
lo siguiente: “Lo que los procesos recientes de recontextualizacion mu-
sical nos muestran [...] no es tanto una nueva fase histdrica de la recon-
textualizacion musical u otros modos de hibridacion musical, que por su
puesto estan, sino un desplazamiento en el poder de la significacion y
la mediacion de lo aural en la constitucion de la esfera publica latinoa-
mericana” (2006:808, las cursivas son mias). Sostengo que este descen-
tramiento del poder de significacion también involucra a los producto-
res audiovisuales y a los musicos locales emergentes. Estos han venido
engendrando discursividades que, gracias a las marcas de localidad que
poseen, motivan agenciamientos diversos entre ellos y sus audiencias.

A partir del analisis interpretativo de textos videograficos, y sirviéndo-
me de los escritos recientes desprendidos de experiencias investigativas
realizadas en diferentes realidades del pais, vimos que la discursividad,
los medios y los formatos de las musicas comerciales fueron localmente
reapropiados. En el marco de estas sociedades, la apropiacion de las for-
mas expresivas de la “onda grupera”, puso en marcha técnicas corporales
aplicadas al baile, la gestion de las emociones y la sexualidad. Se apren-
di6 a bailar distintamente, para otros fines y se generaron nuevos modos
de relacionamiento social.

Epoca III. Vol. XX VII. Namero 54, Colima, enero-junio 2022, pp. 11-41 35



Musicas locales emergentes: agenciamientos y transculturaciones sonoras

Por otro lado, y en lo que atafie a los discursos legitimantes o deslegi-
timantes de la intelligentsia, la misma Ochoa ya referida, nos dice que los
diversos momentos de recontextualizacion sdénica suscitan discusiones
relacionadas con la definicion del sentido de los sonidos locales (2006:
807; también, véase 2003). De ser asi, ;qué debates esta suscitando la
emergencia de estas musicas? ;Acaso esto es relevante para los musicos
que nos ocupan y las audiencias a quienes interpelan?

Primero, problematizar el campo de las MLE en México, al menos en
parte, es descolocar la posicion epistemologica desde la cual se reprodu-
cen nociones de autenticidad y discursos patrimoniales y purificantes en
torno a las musicas y las sociedades dichas tradicionales. Desde alli, al-
gunas de las MLE estan siendo escuchadas como expresiones profanado-
ras y degenerantes, suscitando —de este modo— alegatos descalificadores,
normativos y disciplinantes.

En contraparte, desde otras posiciones se crean discursos celebratorios
y reproductores en torno a ciertas MLE, pues éstos movilizan la ideologia
oficial sobre la “diversidad cultural”. En cualquier caso, dichos debates
generan discursividades que, en mayor o en menor grado, también cir-
culan en la esfera publica, reproduciendo condiciones de perceptibilidad
(Hernandez, 2007) y valorizacion musical, coadyuvando —asi— al delinea-
miento e instrumentacion de politicas culturales especificas.

Por ello, habria que pensar criticamente lo que la intervencion del
estado mexicano esta suscitando dentro del campo de las MLE. En mi
opinion, desde instancias estatales se promueven procesos de mediacion
experta y tecnoldgica solo entre ciertas musicas como el rock y el rap.
Ademas, se crean mercados dentro de los cuales las expresiones auspi-
ciadas se ofertan como bienes exoticos a publicos fundamentalmente ur-
bano-letrados. Sirviéndose de un discurso que de forma redundante gira
en torno a nociones de fusion y revitalizacion, se reproduce la ideologia
referida en el parrafo anterior.

En sintesis, abrogandose una suerte de arbitraje, las instituciones cul-
turales tienden a instituirse dentro del campo como escuchas y voces “au-
torizadas”, que incluyen o rechazan, sancionan, valoran y patrocinan —o
no— las subjetivaciones musicales otras. Esta politica, en realidad también
prospera de la mano de discursos purificantes.
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Uno de mis argumentos fue que, localmente, las personas tomaron la
palabra e hicieron otras musicas, o las mismas, pero de otro modo. Esto,
al margen de las praxis investigativas y de intervencion artistica que, me-
diante epistemologias purificantes, durante todo el siglo XX abonaron a la
definicion y significacion de las sociedades locales a través de sus expre-
siones musicales. En este sentido, lo que dichas practicas instituyeron fue
“un campo discursivo de exclusion sonica” (Ochoa, 2006:118). Por ello,
sostengo que la politica cultural operada por el estado dentro del universo
de las MLE, reproduce la tendencia a excluir sonoridades y, por tanto, a
las personas que alli se subjetivan.

Finalmente, como todo campo, el de las MLE no es horizontal, pues lo
atraviesan relaciones de clase y de género. Ello provoca que la apropia-
cion de los medios de produccién y difusion musical, y en consecuencia,
de la generacion de discursos, sea restringida. No todos los musicos lo-
cales emergentes cuentan con los recursos econdmicos, culturales y tec-
nolodgicos para expresarse. Por tanto, la posesion diferencial de capitales
diversos dinamiza el campo de las MLE en México. Esto determina la
participacion dentro del mismo, al igual que la materialidad y el alcance,
en términos de visibilidad y audibilidad, de las discursividades que los
creadores de las localidades producen y circulan. Por otro lado, estos ac-
tores parecen estar en constante tension: entre la biisqueda de lenguajes
expresivos alternativos y la fuerza mediatico-discursiva hegemoénica ya
instalada y reproducida desde los consumos de las audiencias.

En definitiva, el campo de las MLE en México es un espacio de parti-
cipacion social, de agenciamientos politicos, ideoldgicos y estético-emo-
cionales. Lo que estd en juego es la apropiacion de medios, formatos,
discursos, técnicas y saberes. Las discursividades que alli circulan son el
resultado de diferentes transculturaciones sonoras, las cuales nos permi-
ten percibir diversos y complejos procesos de autorepresentacion, prin-
cipalmente motivados por los intereses de los actores locales. En dichas
autorepresentaciones también hay contradicciones y discursos reproduc-
tores de diversa indole. En todo caso, tal vez sea justamente esto lo que
precisemos observar, escuchar y comprender.
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